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As Bienais Nacionais de Sao Paulo: 1970-76

Resumo:

A presente pesquisa de doutorado pretende analisar a fungdo das Bienais
Nacionais de Sdo Paulo, que aconteceram entre os anos 1970 e 76, e entender
a sua relevancia no cenario artistico da época. Para isso, foi desenvolvida uma
pesquisa pautada primordialmente em dados resgatados da documentacgéo
historica gerada por esses eventos (incluindo-se aqui também os artigos de
jornais publicados pela imprensa do periodo) e conservada no Arquivo Historico
Wanda Svevo da Fundagao Bienal.

Abstract

The purpose of this PhD research is to analyze the role of the “Bienais Nacionais
de Sao Paulo”, that happened between the years of 1970 and 1976, and to
understand their importance in the art scene of the time. Therefore, we undertook
a research guided primarily by the data recovered from the historical
documentation engendered by these events (including the newspaper articles
published by the press of the period) and preserved in the Wanda Svevo

Historical Archives of the Art Biennial Foundation.
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Introducao

Essa pesquisa nasceu de uma curiosidade inicial bastante ampla, que poderia ser
resumida em uma questao: o que sao as Bienais Nacionais de Sdo Paulo?

As Bienais (Internacionais) de Sdo Paulo sdo mostras ja conhecidas de todos.
Marcadas ora pela irreveréncia, ora pelo conservadorismo, sempre aparecem
conectadas a polémicas e/ou questionamentos criticos e sdo parte integrante e
importante da histéria da arte. Mas e as Bienais Nacionais?

Contratada como pesquisadora do Arquivo Histérico Wanda Svevo (AHWS) da
Fundacéao Bienal de Sao Paulo, no inicio de setembro de 2005, minha primeira funcao
foi iniciar a organizacdo da documentagéo histérica das Bienais Internacionais de Séo
Paulo realizadas nos anos 1970, em especial da Xl Bienal Internacional de Sdo Paulo
(1971).

Para realizar este trabalho foi preciso levantar ndo apenas o material relativo a
XI Bienal — o que incluia os catalogos da propria exposigcado e informagdes disponiveis
no banco de dados daquela Fundagdo — como também catalogos de outros eventos
produzidos pela mesma instituicdo, como as Bienais Nacionais, a | Bienal Internacional
do Livro (1970) e os Anais do Simpdsio de Ciéncias e Humanismo (realizado em 1969,
mas com publicacdo datada de 1971). Houve também uma pesquisa ao Dossié Ciccillo
Matarazzo (fundo histérico em que se encontram documentos, fotografias e objetos
pessoais do fundador da Bienal e do Museu de Arte Moderna de Sao Paulo), e ao
acervo de livros e catalogos da Fundacé&o Bienal.

Apdés a primeira etapa - higienizagdo, primeira leitura e identificacdo dos
documentos - constatei que uma parte das informagdes que se encontravam em meio a
documentagédo da XlI Bienal Internacional de Sao Paulo foi gerada pela | Bienal
Nacional, chamada Pré-Bienal 1970, cuja fungdo havia sido a de selecionar a
representacao brasileira da Xl Bienal Internacional de Sao Paulo. Esse fato despertou
meu interesse quanto ao carater e a relevancia desta mostra e sua projegcdo em ambito
nacional.

A primeira analise da histéria recuperada sugeria a existéncia de uma série de

quatro eventos, aos quais denominei Bienais Nacionais. Trata-se, na realidade, de um



conjunto de quatro exposi¢cdes que ocorreram na década de 1970 entre as Bienais
Internacionais de S&o Paulo (nos anos impares aconteceram as Bienais Internacionais
€ Nos anos pares as exposi¢cdes exclusivamente nacionais). A primeira, chamada Pré-
bienal 1970, surgiu com a proposta de escolher a representagao brasileira para a Bienal
Internacional de 1971. Em 1972 a mostra levou o nome Brasil Plastica 72 ou Mostra do
Sesquicentenario da Independéncia. Houve mais dois eventos, em 1974 e 1976,
chamadas de fato de Bienais Nacionais.

A hipétese inicial presumia que essas exposicdes tivessem sido cogitadas pela
Fundacdo Bienal como um conjunto ou uma série univoca, o que foi reavaliado no
decorrer da pesquisa, ja que foram observadas divergéncias no carater de cada uma
das exposi¢cdes. Além disso, de acordo com a documentacgao recuperada no trabalho, a
primeira Pré-bienal ndo foi planejada com a obrigatoriedade de dar continuidade as
demais. Ela poderia ser unica, como ocorreu com a Bienal Latino-Americana, realizada
em 1978. No entanto, houve uma segunda edicdo que ndo teve a mesma intengdo da
primeira, e assim sucessivamente até a quarta exposi¢do, que se propds como uma
grande feira sem critérios estéticos e artisticos.

Assim, de acordo com a analise inicial, essas exposi¢cdes foram denominadas
Bienais Nacionais de Sdo Paulo deram-se de 1970 a 1976, seguidas da Bienal Latino-
Americana que veio substitui-las. Desse modo, o enfoque dessa pesquisa sdo estas
exposi¢des propriamente ditas, o motivo pelo qual foram criadas e a fungdo que
desempenharam no ambito artistico e histérico para a Fundacao Bienal de Sao Paulo
naquela conjuntura especifica. Para isso, foi necessario recorrer, além das fontes
primarias guardadas no AHWS, a uma bibliografia conceitual ligada a construgdo da
memoria coletiva e da identidade, e ao momento artistico e histérico a que o pais estava
submetido.

Para o primeiro momento desse trabalho, ainda na introducédo da tese, procurei
explicar a importancia do A(a)rquivo’ e a possibilidade de construir diferentes historias
baseadas em uma memoaria coletiva, fruto da analise de diversos suportes documentais
que geram diferentes discursos. A partir dos documentos textuais e iconograficos
encontrados no Arquivo Histérico Wanda Svevo, de alguns depoimentos e das lacunas
observadas entre as fontes consultadas, foi possivel reconstruir um discurso sobre as

Bienais Nacionais.

' No decorrer do texto a grafia Arquivo com “A” maiusculo refere-se ao Arquivo Histérico Wanda Svevo e

arquivo com “a” minusculo ao substantivo arquivo no geral.



Em seguida, ja no primeiro capitulo, foi necesséario abordar a histéria do periodo
gue antecede as edi¢cdes das Bienais Nacionais, ja que as mostras ocorreram durante o
momento da ditadura militar brasileira. A analise partiu de um contexto engendrado pelo
histérico politico e artistico brasileiro do final da década de 1960 para demarcar no
tempo e no espago o momento que precedeu a realizagdo da | Bienal Nacional ou Pré-
Bienal de 1970. Episdédios anteriores a 1970 demonstram uma crescente crise da
instituicdo — Fundagao Bienal — e das Bienais Internacionais de S&o Paulo, discutidas
por pensadores e artistas ligados tanto a arte quanto a politica. Por exemplo, pode-se
citar a Bienal de 1969 que foi “boicotada” por artistas brasileiros e estrangeiros
demonstrando uma oposi¢cdo a Fundacido Bienal que, aparentemente mantida pelo
dinheiro publico, estava automaticamente ligada ao Estado. Esse assunto sera
posteriormente desenvolvido.

A tese apresenta como precedentes da criacdo da Bienal Nacional, o contexto
acima descrito, apresentado no capitulo um, impulsionado pela conjuntura apresentada
no capitulo dois, ou seja, pelo boicote a X Bienal, em 1969. Apesar da ideia da criacéo
de uma mostra nacional ser anterior a 1968 (os motivos serdo elencados no decorrer da
tese), sua realizagao so foi possivel por causa da conjuntura politica e institucional pos
1969. Em seguida, sera analisada a | Bienal Nacional ou Pré-Bienal, no terceiro
capitulo.

O capitulo quatro reine uma analise das proximas edigcbes das Bienais Nacionais
ocorridas respectivamente em 1972, 74 e 76. A segunda edig¢ado foi dividida em duas
mostras e integrou-se as comemoracgdes oficiais do Sesquicentenario da Independéncia
do Brasil, em 1972. A terceira edicdo da Bienal Nacional retoma a proposta original da
primeira, ou seja, escolher a representacao brasileira para a Bienal do préximo ano e na
ultima mostra, de 1976, a decisdo do juri é aceitar todos os inscritos: A Bienal aceita
todos os artistas inscritos. E finalmente, sdo apresentadas as consideracgdes finais e

conclusodes.



As obras expostas e premiadas

Inicialmente, a proposta fundamental deste trabalho era analisar as obras que
figuraram na Bienais Nacionais de Sao Paulo, juntamente com a documentagao textual
resgatada, pois desta maneira seria possivel compreender e avaliar o papel dos Bienais
Nacionais, a participagdo dos artistas e jurados e, além disso, estabelecer uma relagdo
com a arte produzida naquele periodo. Houve, porém, uma imensa dificuldade em
identificar as obras que participaram das mostras nacionais, o que trouxe uma alteragao
nos rumos da pesquisa.

Assim, a escolha das obras deu-se ndo somente considerando a sua importancia
para o cenario historico-artistico nacional e local, mas de acordo com as fontes
encontradas durante o desenvolvimento desta pesquisa. Deste modo, foi feito um
cruzamento entre as informagdes obtidas na pesquisa sobre as Bienais Nacionais e os
dados gerados por meio do levantamento das fontes, sugerindo a selecdo de outras
obras para uma pequena analise. Por isso, alguns trabalhos aludidos na tese nem
sempre sdo aqueles que de fato estiveram nas Bienais Nacionais, contudo, foram
produzidos pelos mesmos artistas no mesmo periodo daquele que figurou na

exposicdo, abordando a mesma tematica ou proposta.



Notas sobre o A(a)rquivo:

Desde o inicio, ao eleger o acervo do Arquivo Histérico Wanda Svevo como
principal fonte de pesquisa, tornou-se fundamental refletir sobre o papel do A(a)rquivo
para a tese. O A(a)rquivo ndo se apresenta como uma massa documental estatica,
mas como um local que desperta a pratica historica, critica e artistica.

As conceitualizagdes do termo arquivo e suas varias interpretacdes nédo sdo o
objeto desta pesquisa, no entanto, é inevitavel criar um parédmetro para compreender a
maneira como o trabalho se desenvolve, ja que a interpretacdo acerca deste problema
perpassa a escrita da tese, levando-se em consideracdo o embate direto com as fontes
arquivadas.

Além disso, formulagcbes sobre o conceito de memédria sdo importantes para a
abordagem das fontes selecionadas a fim de diagnosticar as diferentes constru¢des da
histéria das Bienais de S&do Paulo, ou seja, nesse caso, a maneira como a Fundagéo
Bienal narra a sua historia por meio de catalogos e publicagdes préprias e sites na
internet, diferentemente do modo como sua histéria foi construida neste texto, pelo
menos em relagdo as Bienais Nacionais, baseando-se em fontes primarias, ou seja, na
documentacgao histérica guardada no AHWS, ainda pouco explorada pela instituicao.
Tornou-se necessario entdo tratar de outras questdes levantadas ao longo do capitulo,
relacionadas a conceitos de tradicdo e identidade das Bienais, procurando dar conta de
uma confusdo persistente engendrada por meio da profusao do discurso oficial, utilizado
pela instituicdo para a construgdo de sua identidade, que difere do discurso gerado a
partir dos enunciados contidos nas fontes analisadas, presentes no Arquivo.

Dessa forma, apds a sucinta apresentacdo desses conceitos trabalhados, um
breve histérico do Arquivo da Bienal de Sao Paulo sera apresentado para
posteriormente dar sequéncia as analises referentes as Bienais Nacionais propriamente

ditas.



Pesquisa em arquivo:

A palavra arquivo remete as praticas de colecdo e preservagao da memoria da
cultura. As bibliotecas, os museus e 0s arquivos inventariam documentos e artefatos
que conservam a memoria contida nos discursos e nos objetos sociais, cientificos,
politicos e artisticos das comunidades. Ainda que existente desde a Grécia antiga, o
arquivo surge com suas configuragbes modernas apés a Revolugao Francesa.

A crengca na inteligibilidade do arquivo foi instituida no século XVIII pelo
enciclopedismo e se estendeu ao século XIX com a perspectiva historicista das ciéncias
humanas. Ja na segunda metade do século XX, Michel Foucault teoriza um conceito
distinto, ao langar duvidas sobre as premissas racionalistas que haviam dominado a
epistemologia até entéo.

Um arquivo enquanto instituicdo foi definido por Antonia Heredia Herrera (2007)
como uma unidade de gestdo de um conjunto de documentos, responsavel por seu
armazenamento e sua preservacdo. De acordo com a autora, € inquestionavel a
interdependéncia entre arquivo e documento. Sem o segundo, o primeiro ndo pode ser
constituido, pois, ainda que um “Archivo como institucién se reconoce por su
fundacién/creacion, por su titularidad, por su tipologia, por su contenido documental, por
sus instalaciones, por sus recursos, por sus servicios™, é o contelido armazenado que
acaba por defini-lo. A explicagdo acima guia muitas das visdes classicas do significado
da categoria arquivo e do campo semantico que a rodeia, abreviando-a, por vezes, a
uma forma vista, a uma espacializacdo, a metafora ou a representacao, em detrimento
de uma reflexdo sobre a sua estrutura.

Para refletir sobre essa questao, sera retomada a nogcao de arquivo colocada por
Michel Foucault em Arqueologia do Saber (2008), texto no qual o filésofo pauta o
fundamento do arquivo para além do status de documento, na existéncia do que ele
denomina de enunciado. O arquivo, em Foucault, “¢ o conjunto de discursos
efetivamente pronunciados™. Esses discursos, por sua vez, sdo formados a partir de

grupos de enunciados, que nao se restringem ao documento ou ao objeto, mas estéo

’HEREDIA HERRERA, Antonia. ¢ Qué es un achivo? Exposicion y Conferencias Internacional de Archivos
gExcoI’O7). Bogota, 23 al 27 de Mayo, 2007, pp. 03.

CHAGAS, Pedro Dolabela; PEREIRA, Ingridd M. L. Arquivo e Meméria: uma analise dos conceitos de
arquivo segundo Michel Foucault e Roberto Gonzalez Echevarria. Vitéria da Conquista: Foélio — Revista de
Letras, v. 3, n. 2, jan./jun. 2011, pp. 323.



imbricados neles (nas falas que produzem, na simbologia que carregam). Um
enunciado é entdo um atomo de discursos possiveis. Seu aparecimento ou
permanéncia como elemento de um discurso (e também o préprio discurso), s6 é
determinado pelo arquivo. A este ndo cabe a preservagdo, mas uma permissdo a
formacao de existéncias discursivas, mesmo aquelas outrora suspensas “nos limbos ou

no purgatério da histéria™

. Trata-se do espaco (ndo necessariamente fisico) onde os

discursos sao efetivamente criados. Em outros termos, é ele que mantém as coisas

ditas num campo enunciativo.

Nas palavras de Foucault,

“O arquivo &, de inicio, a lei do que pode ser dito, o sistema que rege o
aparecimento dos enunciados como acontecimentos singulares. Mas o
arquivo é, também, o que faz com que todas as coisas ditas nado se
acumulem indefinidamente em uma massa amorfa, ndo se inscrevam,
tampouco, em uma linearidade sem ruptura e ndo desaparegcam ao
simples acaso de acidentes externos, mas que se agrupem em figuras
distintas, se componham umas com as outras segundo relagcbes
multiplas, se mantenham ou se esfumem segundo regularidades
especificas; ele é o que faz com que nao recuem no mesmo ritmo que
o tempo, mas que as que brilham muito forte como estrelas préximas
venham até noés, na verdade de muito longe, quando outras

contemporaneas ja estdo extremamente palidas.” °

De acordo com Foucault, o arquivo mantém sua intima relagcdo com o passado,
mas ndo se limita ao lugar reservado a guarda dos documentos pertencentes a
memoria coletiva. O arquivo, nesta perspectiva, € antes um espaco de conhecimento,
de visibilidade de um determinado saber junto ao qual sdo desenvolvidos discursos,
praticas e mecanismos de organizagado, de disposicdo e de autorizagdo desse mesmo
saber.’

Pesquisar arquivos € ao mesmo tempo uma tarefa ardua e apaixonante.
Semelhante ao trabalho de um arquedlogo, as informagdes sdo escavadas como pegas

pertencentes a uma cultura “de outro tempo”. Depois de encontradas, tanto as

* Ibidem.

® FOUCAULT, Michel (2008). Psychiatric power : lectures at the College de France, 71973-1974. New
York: Picador.p.147.

® FOUCAULT, M.(2002). A arqueologia do saber. trad. Luiz Felipe Baeta Neves. Rio de Janeiro: Forense
Universitaria, 62 ed.



informagdes quanto as pecgas, precisam ser “higienizadas” e analisadas para que
possam servir de paradigmas para a histéria escrita neste tempo.

No entanto, é grande o risco de envolvimento demasiado com a informacéo
encontrada, ou com o discurso aparentemente “verdadeiro”, para pensar nas palavras
de Foucault. De acordo com o filésofo, na pratica arqueolégica, a verdade mostra-se
critério de si e do “falso”. Essa definicdo impde uma discusséo sobre seu proprio ponto
de partida que, por forca da significagcdo, ndo é “verdadeiro” nem “falso”. Os
historiadores trabalham com os conceitos de heuristica e hermenéutica, portanto, néo
existe “falso” ao se tratar de arquivo. Existe a descoberta do documento e a sua
interpretagao e, para isso, ha formas distintas.

Foucault assume que “a arqueologia ndo estd a procura das invengdes e
permanece insensivel ao momento em que, pela primeira vez, alguém esteve certo de
uma verdade”. E esta, continua o autor, “ndo tenta restituir a luz dessas manhas
festivas, o que ndo quer dizer que se dirija aos fendmenos médios da opinido publica e
a palidez do que todo mundo, em certa época, podia repetir’. Pode-se dizer que,
abdicando do antigo mal do predecessor, “dos santos fundadores”, na expressao do
filésofo, a singularidade de uma pratica discursiva abre-se como o seu proprio exercicio,
ou seja, como “pratica que da conta, na propria obra, ndo apenas das afirmagdes mais
originais (e com as quais ninguém sonhara antes deles), mas das que eles retomaram,
até recopiaram, de seus predecessores™.

Em A arqueologia do saber, Foucault propde alguns principios que solidificam a
pratica arqueologica e, por meio de suas premissas, permite entender que o saber
também é um espaco politico, pois oferece os elementos do discurso que formam uma
questdo politica. Desse modo, s6 se pode apreender essa condi¢cdo ao situar-se numa
posicao interna a teoria do discurso e aos problemas que ela causou.

Para isso é importante refletir sobre as premissas apresentadas por Michel
Foucault e Jacques Derrida a respeito do conceito de arquivo. A partir destes discursos,
aliados a figura do arquivista como arquedlogo, é possivel comparar a tarefa do
arqueologo com a do pesquisador.

A afirmacdo de Derrida em seu livro Mal de Arquivo: uma impressao freudiana

parece complementar ao pensamento de Foucault, anteriormente abordado:

" Ibidem, p. 163.



“Ndo ha arquivo sem um lugar de consigna¢do, sem uma técnica de
repeticdo e sem uma certa exterioridade; ndo ha arquivo sem exterior
(...) também né&o ha arquivo sem suporte, sem interpretagcdo, sem
decodificagdo do que nele esta contido. A pesquisa do arquivo nédo é
uma pesquisa de origem, uma mera escavacdo, € um trabalho de
diaglogo entre os indicios. Os arquivistas ndo sdo garimpeiros, Sao

arqueologos”.®

Um arquivo pressupde a existéncia de inscrigdes e impressdes sobre diversos
suportes, bem como seu armazenamento, sua organizacdo e sua preservacgao, para
que seja consultado posteriormente. Em Mal de Arquivo, Derrida procura distinguir o
arquivo daquilo a que ele foi reduzido: “a experiéncia da meméoria e o retorno a origem,
0 arcaico e o arqueoldgico, a lembranga ou a escavacgédo, resumindo: a busca do tempo
perdido”.? Esclarece que o trabalho em arquivo ndo se limita a isso. Entretanto, algumas
vezes, 0s pesquisadores sofrem de um mal que parece atrapalhar o trabalho de
interpretagdo das fontes: a necessidade de registrar tudo, memorizar, monumentalizar e

tratar o arquivo como um locus sagrado. Segundo Arlette Farge:

“Nasce assim o sentimento ingénuo, porém profundo, de romper o véu, de
atravessar a opacidade do saber e de chegar, como depois de uma longa
viagem incerta, ao essencial dos seres e das coisas. O arquivo age como um
desnudamento (...) fragmentos de verdade até entdo retidos saltam a vista:

ofuscantes de nitidez e de credibilidade.” "°

Farge, em seu livro O Sabor do Arquivo, descreve 0 momento em que o
pesquisador é tomado pela sensacao de crer que a “esséncia” da informagao, ou o fato

“verdadeiro” foram encontrados no arquivo:

“Aquele que o Ié, que o toca ou que o descobre é sempre despertado
primeiramente por um efeito de certeza. (...) Como se a prova do que foi o
passado estivesse ali, enfim, definitiva e proxima. Como se, ao folhear o
arquivo, se tivesse conquistado o privilégio de ‘focar o real’. Entao, por que

8 DERRIDA, Jacques. Mal de Arquivo. Uma impressao freudiana. Rio de Janeiro: Relume Dumara, 2001,
. 22.

gId.ibidem.

' FARGE, Arlette. O Sabor do Arquivo. S&o Paulo: Edusp, 2009, p.15.
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discursar, fornecer novas palavras para explicar aquilo que simplesmente ja

repousa sobre as folhas, ou entre elas?” "’

Porém, depois do prazer da descoberta do vestigio, ou do indicio, surge a duvida
mesclada a impoténcia de nao saber o que fazer dele. Sabe-se que nada seria mais
ingénuo do que acreditar que o arquivo seria constituido por uma massa documental
fixa e congelada, tendo no registro do passado a sua uUnica referéncia temporal. Esse
engano e essa ilusdo querem fazer crer que o arquivo seja constituido por documentos
patentes, isto &, tudo aquilo que de fato ocorreu de importante no passado estaria
arquivado sem “rasuras” e sem “lacunas”, ou seja, sem que estivesse em pauta
qualquer “esquecimento”."?

Derrida afirma que o arquivo seria necessariamente lacunar e sintomatico, isto €,
descontinuo e perpassado pelo esquecimento. Além disso, o arquivo seria decorrido e

trabalhado pelo mal de arquivo™. Este, ndo apenas apagaria o arquivo constituido, mas

" Ibidem, p. 18.

> DERRIDA, Jacques. Op. Cit., pp. 24-26 e pp. 49-54.

BaA intengao tedrica de Derrida foi a de colocar em questdo o conceito de arquivo, que é fundamental no
campo tedrico da histéria, com base no que foi enunciado na psicanalise com os conceitos de inconsciente
e de pulsdo de morte (Freud). Primeiramente, para compreender a teoria de Derrida sobre o mal de arquivo,
€ necessario destacar em que momento histérico ela se insere, ja que é uma pratica da Desconstrugéo
filoséfica empregada pelo autor (reflexdo empreendida pela filosofia com base no que se realiza e se
produz efetivamente no campo da histéria). Joel Birman afirma que “Essa leitura de Derrida do conceito de
arquivo se inscreve inteiramente na contemporaneidade, num contexto histérico que é marcado pelas
multiplas desconstrugdes dos arquivos sobre o mal. Com efeito, os multiplos debates sobre o holocausto
judaico e os horrores promovidos pelo nazismo, passando pela ampla naturalizagdo do genocidio na
segunda metade do século XX e pela criagdo do Tribunal Penal Internacional, até a constituicdo da
categoria do crime contra a humanidade, foram colocados como questbées politicas e éticas no plano
internacional. E ainda nesse contexto histérico que foi enunciado como discurso politico a existéncia de
Estados fora-da-lei, com os desdobramentos militares que isso teve na politica intervencionista norte-
americana, empreendida por Bush, assim como se constituiu a problematica do testemunho, nos diferentes
registros da histéria, da literatura, da arte e da filosofia. Ao lado disso, o estatuto da pena de morte foi
bastante criticado, em decorréncia mesmo do seu incremento nos Ultimos anos e de sua disseminagdo no
plano internacional, inclusive em paises inscritos na tradicdo do cristianismo. Finalmente, a quebra da
categoria politica da soberania, em decorréncia da perda de poder do Estado-nagéo e do seu correlato, isto
é, a mundializagéo, trouxe ao primeiro plano do discurso politico a énfase colocada no cosmopolitismo e a
critica do antigo ideario politico e ideolégico do nacionalismo.” In Arquivo e Mal arquivo: Uma leitura de
Derrida de Freud. Natureza Humana 10(1): 105-128, jan.-jun. 2008.

Para nés é relevante avaliar que o termo cunhado por Jacques Derrida, Mal de Arquivo, em seu livro
homénimo, explica aquilo que o psicanalista Sigmund Freud denominou de pulsdo de morte e caracteriza a
perturbagdo que sofrem aqueles que se envolvem nesta trama arquivistica: “A perturbagdo do arquivo
deriva de um mal de arquivo. (...) Estamos com mal de arquivo (en mal d'archive). Escutando o idioma
francés e nele, o atributo "en mal de", estar com mal de arquivo, pode significar outra coisa que ndo sofrer
de um mal, de uma perturbagdo ou disso que o nome "mal" poderia nomear. E arder de paixdo. E néo ter
sossego, é incessantemente, interminavelmente procurar o arquivo onde ele se esconde. E correr atras
dele ali onde, mesmo se hé bastante, alguma coisa nele se anarquiva. E dirigir-se a ele com desejo
compulsivo, repetitivo e nostalgico, um desejo irreprimivel de retorno a origem, uma dor da patria, uma
saudade de casa, uma nostalgia do retorno ao lugar mais arcaico do comego absoluto. Nenhuma paixgo,
nenhuma pulsdo, nenhuma compulsdo, nem compulsdo de repeticdo, nenhum "mal-de", nenhuma febre
surgira para aquele que, de um modo ou outro, ndo esta com mal de arquivo.” In op. cit., p. 118-119.
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seria ainda a condi¢do de possibilidade para que o processo de arquivamento pudesse
continuar posteriormente. Seria a dimensdo constituinte do arquivo que assim se
destacaria pelo mal de arquivo. Portanto, a constituicdo do arquivo implicaria
necessariamente o apagamento e o esquecimento de seus tragos, o que seria uma
condigdo necessaria para sua propria renovacéo'*.

Nesta pesquisa, as lacunas e as rasuras sdo tdo importantes quanto os
documentos que se encontram arquivados. Nesse momento seria pertinente mencionar
que se construiu um A(a)rquivo guardado para contar a histéria (ou histérias) das
Bienais de Sao Paulo. A Fundacao Bienal pretendia, por meio de seu discurso oficial,
construir narrativas que constituissem sua propria duragdo e autoridade por meio de
suas exposi¢cdes comemorativas, catalogos, etc.

No documento que prevé a criagdo do AHWS, destaca-se também a sua
funcdo de “local de pesquisa da arte contemporanea”. E imprescindivel para a
Fundacéao Bienal tornar o AHWS acessivel ao publico, ou pelo menos ao pesquisador
especializado ou interessado em arte, j4 que dessa maneira é possivel difundir a
histéria ndo apenas das artes visuais, mas da prépria instituicdo desde 1951. E preciso
acrescentar ainda que, na maioria dos casos, o documento impresso € um texto dirigido
intencionalmente a alguém. E organizado para ser lido e compreendido por um grande
numero de pessoas. Como destaca a historiadora Arlette Farge, “[lo documento] busca
criar e divulgar um pensamento, modificar um estado de coisas a partir de uma historia
ou de uma reflexdo”."

O Arquivo da Bienal foi coordenado por varias pessoas com maneiras
diversas de pensar a fungao de um arquivo, e mais especificamente desse Arquivo. Ora
o AHWS aparecia como importante local para a pesquisa, ora parecia completamente
esquecido. Isso nos faz pensar que tanto a politica de guarda e preservagéo, quanto a
politica de divulgacdo depende dos agentes envolvidos em determinados contextos da
historia da instituicdo. E essa historia também deve ser pensada interna e externamente
a Fundacgéao Bienal.

Entretanto, é desafiadora a tarefa de elaborar novos discursos baseados em
outros tantos discursos de outrora, ou em enunciados que se destacaram no decorrer
da pesquisa e, ainda, transpd-los para o tempo presente, de maneira critica. Nas

palavras de Foucault:

" Derrida, op. cit., p. 23-31.
' FARGE, Arlette. op. cit. p. 13.
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“..6 como se a partir desses conceitos de limiares, mutagbes, sistemas
independentes, séries limitadas - tais como séo utilizados de fato pelos
historiadores - tivéssemos dificuldade em fazer a teoria, em deduzir as
consequéncias gerais e mesmo em derivar todas as implicacbes

possiveis. E como se tivéssemos medo de pensar o outro no tempo de

nosso préprio pensamento.”®

Pensar o AHWS e sua documentagdo no presente traz a tona historias
vivenciadas ligadas ao trabalho da autora enquanto pesquisadora da Fundacéo Bienal e
a sua formagao de artista visual. Observar e usufruir deste ponto de vista e desta
posicdo no tempo possibilita abrir-se um leque de possibilidades. Em Arquivos da arte
moderna'’ Hal Foster adota o conceito de arquivo de Foucault, em que arquivo é o
“sistema que rege o aparecimento dos enunciados”'®. No entanto, de acordo com a
artista e historiadora da arte Maria Angélica Melendi, Foster, a diferenca de Foucault,
“‘pde os arquivos em relacdo dialética. Sua intencdo é esbocar as mudangas
significativas, acontecidas na primeira metade do século XX, nas relagdes arquivistas
dominantes entre a pratica da arte e a histéria da arte no ocidente”."

Hal Foster buscou compreender o arquivo da arte na formacdo do discurso
moderno, que, segundo ele, apresenta trés relagdes arquivais distintas presentes em
trés momentos histéricos diferentes: a primeira no interior da pratica artistica, a segunda
no museu de arte e a terceira na historia da arte. A partir de duplas de autores e/ou
artistas e/ou historiadores, Foster discorre sobre o que denomina de “dialética do ver” e
pretende colocar esses arquivos em perspectiva histérica, dando énfase as mudancgas
verificadas de um para o outro. O autor aplica sua ideia em trés momentos distintos da
historia: durante a metade do século XIX, com Baudelaire e Manet; na virada do século
XX, com Proust e Valéry; e no periodo que antecede a Segunda Guerra Mundial, com
Panofsky e Benjamin. Foster argumenta que o arquivo moderno defendeu o museu do
caos da fragmentagéo. Segundo ele, esta defesa manteve-se sempre a servico de uma

unidade formal e de uma continuidade histérica ameagada, mas nunca perdida.

16 |

Ibidem, p.14
7 FOSTER, Hal. Arquivos de Arte moderna. In: FOSTER, Hal. Design and crime. London: Versos, 2002, p.
65-82.
'® FOUCAULT, op. cit., p. 147.
' MELENDI, Maria Angélica. A sordidez do Arquivo: Entre pedras soterradas e fotografias esquecidas. In:
FLORES, Maria Bernardete Ramos e VILELA, Ana Lucia (org.). Encantos da Imagem: estancias para a
pratica historiografica entre histéria e arte. Letras Contemporéaneas, 2010, p. 98.
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A questdo chave abordada por Foster, para esta tese, € que o arquivo supriria 0s
termos do discurso, o que ndo é algo pequeno, levando-se em consideracdo que ao
estruturar os termos do discurso, o autor também limita o que pode ou ndo ser
pronunciado em determinada época ou lugar. Assim, articular o passado historicamente
ndo significa reconhecé-lo como ele foi de fato.

Obviamente o dialogo que se estabelece aqui ndo é apenas com mecanismos
modernos de apresentacdo da arte, mas com as relagbes arquivais acima
mencionadas, que muitas vezes permanecem. Esta pesquisa é sobre um conjunto
especifico de exposi¢cdes, as Bienais Nacionais, que ocorreram na década de 1970
promovidas pela Fundagdo Bienal. Esta instituicdo permaneceu, por muito tempo, ligada
a parametros tradicionalmente modernos de exposicdes de arte. Por isso, é
fundamental estabelecer uma posi¢cao no tempo presente para refletir sobre a dinamica
destas mostras realizadas ha cerca de quatro décadas e avaliar o papel desse Arquivo
na pesquisa.

Dessa maneira, provavelmente, a histéria que se pretende escrever traz a tona
edicbes de exposicdes esquecidas ou renegadas, ndo através da arte, mas através do
discurso do arquedlogo. Almeja-se discutir a problematica institucional no contexto da
arte contemporénea, no periodo histérico dos anos 1960 e 1970. No entanto, em um
local que perpassou pela censura militar do pais, ao serem resgatadas as informacgbes,
deve-se trabalhar com a possibilidade de existir uma sele¢cdo prévia da documentacao
para ser conservada, o que pode ter destruido o Arquivo antes mesmo de té-lo
produzido.

E tal ideia nasceu de uma expectativa que parecia sempre saltar aos olhos: a
questdo institucional da Fundagao Bienal em meio ao poder politico ditatorial da década
de 1970. Entender como a instituicido se posicionou certamente possibilita maior
compreensdo das escolhas dos juris das Bienais pela diretoria da Fundac&o, bem como
a selecao dos artistas e das obras expostas nas Bienais Nacionais por estes jurados. O
contato com os escritos de Foucault auxiliou a perceber que seria plausivel também
buscar relagdes de poder na pesquisa histérica e na propria constituicao do AHWS.

Portanto, construir uma histéria € apenas uma possibilidade. O discurso neste
trabalho é baseado na documentagao oficial contida no Arquivo Histérico da Fundacéao
Bienal. O arquedlogo n&o pretende projetar-se para fora das regras que ele mesmo

descreve, para tentar uma posi¢cdo neutra. Ele ndo confere valor explicativo para “as
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regularidades que descrevem o corpo do discurso sério”.?® Sabe-se que o AHWS é
formado por fontes histéricas que, por serem oficiais, podem ter sido previamente
selecionadas para serem guardadas.

A relacdo entre arte e politica € sempre um jogo que requer atencéo especial. A
trama das agdes so é percebida pela analise de um conjunto de documentos formado
por declaragdes oficiais, correspondéncia institucional e privada, fotografias, artigos
publicados na imprensa e estudo das obras. Nesse caso, os documentos guardados no
AHWS possibilitam diversos discursos que podem fabricar diferentes histérias. De
acordo com Dalton Sala, historiador e antigo coordenador do Arquivo, o conteudo do

arquivo:

“..permite tracar a histéria da instituicdo, e, constantemente, esclarecer o
desenvolvimento da arte do século XX, inclusive porque a Fundagé&o
Bienal de S&o Paulo, nascida de um impeto pessoal de Ciccillo
Matarazzo que era também plena expressdo das necessidades
ideologicas de seu tempo, € uma das mais importantes instituicbes

internacionais no terreno das artes plasticas.” ?!

Por outro lado, ao situar sociologicamente a historia da instituicdo, tornou-se
necessario refletir sobre as escolhas dessa Fundacdo, que desde a sua criagao
participou da disputa entre as formas totalitarias e democraticas da cultura, e nao

apenas no campo da cultura, mas também no politico.

0 DREYFUS, H. L.; RABINOW, P. Michel Foucault: Uma trajetéria filoséfica — para além do

estruturalismo e da hermenéutica. Trad. Vera Porto Carrero. Rio de Janeiro: Forense Universitaria, 1995,
. 102-103.

5)1 SALA, Dalton. Revista USP, Sao Paulo, n.52, dez/fev, 2001-2002, p. 132.
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Fundacao Bienal: meméria, identidade e tradicao

“A memoria coletiva é um décil ministro do interesse proprio”

Ricoer

Ao escrever sobre as Bienais de Sao Paulo, é preciso lembrar que foram
construidas em torno da Fundacado Bienal, e mais especificamente das exposi¢des
Bienais, uma memoaria, uma identidade e uma tradicdo. H4 uma memdria guardada e
corroborada, e uma tradicdo cultivada pela Fundagao Bienal, evitada e trabalhada pelos
curadores e por vezes questionada por eles préprios, pelos criticos e pelo publico.

Trabalhar com essas questdes implica a ideia de recuperar um passado que
evoca uma criacdo sobre ele. A presenca de rupturas e continuidades na analise do
passado pode ser percebida, portanto, como uma tentativa de, através de discursos
construidos a partir de enunciados distintos, oferecer uma versdo memorial sobre o
passado que atenda a demandas especificas do presente.

Estas possibilidades de apropriacdo do passado pela via do presente apontam
para uma questao ainda maior: a construgao de futuros possiveis. Assim, é no presente
gue a construgao do passado é pleiteada como recurso para a construgdo de um futuro
que responda as aspiracdes deste presente. Neste sentido, parece pertinente pensar as
estratégias de armazenamento e esquecimento do passado. A construgdo dos museus,
arquivos, centros de memoria e institutos historicos como depositarios de uma
concepgao e uma versao da memoaria sao indicativos deste caminho. O que se guarda e
armazena é o que se quer lembrar, pois 0 ndo-mais-visto e 0o ndo-dito tendem ao
esquecimento. Néstor Canclini aponta para esta necessidade de criagcdo de mitos e
monumentos de preservagao do passado como marcos fundamentais de construcéo de
identidades, incluindo neste processo os documentos escritos. De acordo com Pierre
Nora, €& possivel perceber os museus, institutos historicos, casas de cultura,

monumentos, entre outros, como lugares de memédria, cuja fungédo é exatamente manter
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ativo o pertencimento a determinado vinculo identificatério.?? Canclini afirma que “ter
uma identidade seria ter um pais, uma cidade ou um bairro, uma entidade em que tudo
0 que €& compartilhado pelos que habitam esse lugar se tornasse idéntico ou
intercambiavel. Nesses territérios a identidade é posta em cena, celebrada nas festas e
dramatizada também nos rituais cotidianos”.?®

Ha muito tempo esta superada a perspectiva de que a memoria é um atributo
somente individual. Estudos de diversas origens disciplinares coincidem na experiéncia
compartida da memoria, ou seja, na sua natureza social. Mesmo quando envolvem
experiéncias pessoais, as lembrancas resultam da interacdo com outras pessoas. Além
disso, a memoria passa a ser um fator fundamental de identidade e de suporte dos
sujeitos coletivos assim como desempenha também outra fungédo importante, tanto na
preservacado da experiéncia histérica acumulada, de valores e de tradi¢des, como, em
muitas situagdes, pretende ser a depositaria da prépria histéria (por exemplo, no caso
das sociedades sem escrita, ou 0 das comunidades rurais marcadas pela manutencgao
de forte tradigéo oral). E inegavel que, representando interesses de certos setores ou da
comunidade como um todo, a memodria, transformada em senso comum, €& uma
referéncia de coesdo identitaria e faz parte da cultura politica de uma determinada
sociedade.

Sendo uma construgao ativa, dindmica, a memoria nunca é a repeticdo exata de
algo passado. Trata-se, em realidade, de uma reconstru¢do que cada um realiza
dependendo da sua historia, do momento e do lugar em que se encontra. Portanto, a
memoria € uma construgao e, como tal, € perpassada, veladamente, por intercessdes
que expressam relagcdes de poder que hierarquizam, segundo os interesses
dominantes, aspectos de classe, politicos, culturais, etc. Isto ndo é produto do acaso; é
sim, resultado da relagdo e interacdo entre os diversos atores histéricos em um
determinado momento conjuntural.

Lembrar e esquecer sdo acbes que implicam selecdo de informagbes, o que
significa dizer que também n&o ha memdria sem esquecimento. Sendo a memoria
coletiva uma construcdo social e um fator de identidade, algumas questdes surgem
imediatamente. Entdo, como viver com esquecimentos impostos? Como lembrar ou
esquecer o que nao se permite conhecer? Como conviver diante do apagamento

(desmemoéria)? Para uma dada coletividade, quais os prejuizos implicitos nesse acesso

2 NORA, Pierre. Entre memoaria e historia: a problematica dos lugares. Projeto Histéria, Sdo Paulo, n.10,
dez. 1993, p.7-28.
B CANCLINI, Nestor Garcia. Culturas Hibridas. Sao Paulo: Edusp ,2% ed.,1998, p. 190. Grifos do autor.
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ao (des)conhecido passado bloqueado? Os responsaveis, por exemplo, pelos anos de
chumbo latino-americanos sabem que o desconhecimento impede o posicionamento
consciente e que, além disso, ha um potencial de inércia que possui 0 esquecimento
coletivo. A andlise da tematica da memdria implica reconhecer que ha, como
contrapartida, o esquecimento, os siléncios e os nado-ditos. O esquecimento pode ser
uma opg¢ao de restringir ao essencial certos fatos ou informacodes a respeito deles. No
entanto, pode também ser o resultado de uma agéo deliberada de ocultamento.

* afirma que os regimes totalitarios do século XX deram &

Tzvetan Todorov?
memoria um estatuto inédito na medida em que perseguiram com afinco a sua
supressdo. Sabe-se que politicas diversas de censura ocorreram muito antes,
entretanto no século XX, o dominio sobre a informagao e a comunicagao redimensionou
a apropriacdo da memoria. Ha inumeros rastros da eliminagc&o de vestigios do passado,
de manipulagdo ou de maquiamento do que existiu. E isso ocorre independentemente
de qualquer ideologia. Seja sob ditaduras de direita ou de esquerda, ou sob a ditadura
do capital, a memodria e a histéria sdo vitimas constantes dessa dominacdo. A énfase
recente na (re)construgdo de um pensamento Unico vinculado aos interesses da
globalizacdo mostra a vigéncia desta discussdo e a permanente luta pelo controle das
formas autébnomas e cientificas do pensamento.

Constantemente, ao longo das Uultimas décadas, os historiadores fizeram
reafirmar a memoria coletiva construida pela Fundacdo Bienal, em nome de uma
tradigcdo, deixando de lado os esquecimentos ou apagamentos, ignorando-os. Se a
lembranga e o esquecimento implicam a selecdo de informacbes e se essas
informagdes eleitas para representar a memoéria coletiva foram retiradas em grande
parte de enunciados presentes em artigos de peridodicos de época — lembrando que o
periodo em que esta inserida esta tese coincide com o periodo do governo militar
brasileiro — e nas proprias publicagcdes realizadas pela instituicdo, pode-se deduzir que
o discurso oficial da Fundacao Bienal é construido a partir dessas fontes. Desta forma,
por muito tempo, uma parte das pesquisas sobre as Bienais utilizaram-se de
informacgdes das fontes publicadas e nao de fontes primarias. Parecem, entao, guiadas

1?5, O discurso oficial

por ecos de uma bibliografia que reforga o discurso oficial da Biena
€ responsavel pelo dominio e pela manipulacdo de informagdes, dai a importancia de

trabalhos académicos que contestem os esquecimentos. E possivel questionar o poder

2 \er TODOROYV, Tzvetan. Los abusos de la memoria. Barcelona: Paidds Asterisco*, 2000(a), p.12.
% Nesse caso ndo se pode afirmar que seja a Fundacdo Bienal, pois as Bienais existiam antes da
Fundagéo. Pode-se afirmar que é o discurso oficial dos gestores da Bienal, antes o MAM-SP e depois a FB.
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ditatorial do criador das Bienais e seu alinhamento com a ditadura? Ha rastros da
eliminacdo ou da manipulagdo de informagdes do passado pela instituicdo ou na
imprensa — que estava sob censura militar? Tais questbes certamente ndo serdo
inteiramente respondidas no decorrer, porém é necessario aponta-las para diagnosticar

1, bem como sua

de que maneira foi construida a memoéria da Fundagdo Biena
identidade e tradigao.

Além disso, a ratificagcdo da tradicdo das Bienais de Sao Paulo também ocorre
devido a posicdo ocupada pela mostra dentro de um “sistema da arte” instituido.
Assiste-se atualmente ao surgimento e a disseminacdo de Bienais pelo mundo todo,
porém, a Bienal de Sdo Paulo ainda é considerada pelos estudiosos uma das trés
maiores mostras de arte contemporanea existentes, ao lado da Bienal de Veneza e da
Documenta de Kassel. Assim, mesmo com o aparecimento de grande numero de
Bienais, a Bienal de Sao Paulo ndo perdeu seu status, sua tradicdo e sua identidade.
Todavia, durante os anos 1970 houve uma crise que caminhou ao lado do
questionamento do sistema artistico entao instituido e da préopria modificagdo do objeto
da arte. Pode-se definir esse sistema artistico como o espacgo, o lugar e o transito da
arte contemporanea, que foi amplamente questionado por criticos e artistas a partir de
novas propostas artisticas e “curatoriais”, justamente nos anos em que se inserem as
mostras aqui estudadas, ou seja, na década de 1970. Neste periodo, observou-se uma
crise institucional da Fundagdo Bienal em duas frentes: politica e artistica. Essa
discussdo sera posteriormente retomada e desenvolvida.

Além disso, a dimenséo da identidade a servi¢o de instituicdes ligadas ao Estado
permite que, em muitos casos, cunhe-se a ideia de que identidades bem sucedidas s&o
aquelas destinadas a estabilidade, o que cabe nos preceitos apresentados no periodo
que abarca as condi¢des politicas, histéricas e artisticas aqui tratadas, seja com o
intuito de negar ou confirmar o alinhamento da Fundagao Bienal com o Estado brasileiro

autoritario da década de 1970.

Discurso oficial: confusao entre Discurso e Arquivo

Entende-se aqui, por discurso oficial, a maneira em que a histéria deve ser

lembrada de acordo com a memoria coletiva construida, nesse caso, por uma

% jdem.
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instituicdo, ou pelas exposi¢cdes Bienais de Sao Paulo, o que ressalta a existéncia de
um passado, mesmo que pouco acessivel, lido por valores hegeménicos e protocolares.

A Fundacédo Bienal pretendia construir narrativas que constituissem sua propria
duracdo e autoridade por meio de suas exposi¢cdes comemorativas, catalogos,
documentos preservados em seu Arquivo, entre outras formas de edificar sua
identidade, criando sua tradicdo. E responsabilidade de a instituicdo escolher os valores
e seus locutores autorizados. Ha discursos que representam a instituicdo, que ela
propria € instituidora dos valores artisticos e refém de outros valores. Nota-se, que a
Fundacdo Bienal ndo parece preocupada em preservar a memoria das Bienais
Nacionais.

Ao edificar uma narrativa especifica, apoiando-se na memoaria coletiva, no
esquecimento e/ou nas lacunas, fica implicito o apagamento via interesses e o recorte
buscado pela Fundagao Bienal, reflexo disso sdo, por exemplo, as publicacbes dos
catalogos das Bienais Nacionais em que é evidente a sua grande diferenga em relacao
aos catalogos das Bienais Nacionais. Enquanto os catalogos das Bienais Internacionais
de Sao Paulo apresentavam projeto grafico, identidade visual, imagens de obras, textos
criticos e informativos de diversos organizadores da mostra e das delegacbes
estrangeiras, além do regulamento e do texto de abertura do presidente, Matarazzo, e
depois Oscar Landmann, os catalogos das Bienais Nacionais geralmente traziam
informagdes gerais sobre obras expostas (titulo, ano, técnica) e textos rapidos das
comissdes organizadoras e dos juris.

Nessa ocasido é possivel identificar o resultado de interagbes entre agentes
histéricos, no caso, a Bienal de Veneza e a Bienal de Sao Paulo. Sabe-se que a Bienal
de Sao Paulo foi idealizada como um espelho da Bienal de Veneza, dividida por paises,
com suas representacdes nacionais organizadas por comissarios ligados as nagdes que
ali se apresentariam. E claro que a primeira Bienal de Veneza data ainda do século XIX
e fora inspirada nas grandes exposi¢cdes universais. A primeira Bienal de Veneza foi
realizada em 1895 e em suas primeiras edi¢gdes o destaque era para a arte decorativa.
O evento adquiriu seu carater internacional nas primeiras décadas do século XX. A
partir de 1907, varios paises comegaram a instalar pavilhdes nacionais na exposicéo, e
depois da Primeira Guerra Mundial, a Bienal mostrou um interesse cada vez maior pelas
inovacdes da arte atual de cada periodo. Ora, se a Bienal de Sdo Paulo foi idealizada a
partir da Bienal de Veneza, destacando-se inclusive a semelhanca entre as suas

publicagbes, a Bienal Nacional de Sao Paulo ndo possuia uma identidade a ser
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seguida, a priori, o0 que ndo chegou a ser construido no decorrer de suas quatro
edicdes.

A maneira como se encontra a documentagdo histérica dessas Bienais
Nacionais aponta também para a questdo do esquecimento. A documentacao referente
as Bienais Internacionais encontra-se identificada como Fundo da Documentag¢ao
Historica®, algumas edicbes ja higienizadas, catalogadas e descritas enquanto a
documentacdo das Bienais Nacionais permanecia guardada em outro local do Arquivo,
sem identificagdo. Tivemos acesso a esses documentos apoés iniciar a organizagao da
documentacgao da Bienal Internacional de 1971, onde encontramos uma série de oficios
com o indicativo “PB/1970” - Pré-Bienal 1970 (isso ocorreu os oficios eram arquivados
por datas). Como a Bienal de 1971 comegou a ser organizada em 1970, algumas
dessas cartas e oficios permaneceram juntos, ja que a representacdo brasileira da
Bienal de 1971 foi selecionada a partir da Pré-Bienal 1970, dado que n&o havia sido
explorado por nenhum outro pesquisador. A pesquisa foi pensada também a partir da
auséncia de registros destas mostras nacionais, principalmente iconograficos. A partir
de entdo, levantou-se a ideia de um esquecimento proposital, ou apagamento desta
parte da memoria por parte da instituicdo ou simplesmente uma lacuna encontrada
devido ao fato dessas edi¢cdes das Bienais Nacionais configurarem-se como mostras
“‘menos relevantes” para a instituicdo e para a historia da arte nacional.

Dessa maneira, a narrativa aqui construida é baseada em um ato de selecédo
realizado anteriormente. Lidar com isso implica refletir sobre o momento artistico-
histérico em que ocorreram estas exposi¢des: o contexto da ditadura civil-militar
brasileira. Além disso, pretendeu-se pensar no tipo de arte abrigada nestas exposicdes
e 0 que seus jurados privilegiaram. Arte auténtica? Arte contemporanea? Arte que nao

discute o regime politico? Ou ainda, assumir que os jovens artistas ndo engajados

A guarda e a organizagdo da documentagéo histérica da Fundagdo Bienal, bem como dos artigos de
jornais presentes na hemeroteca do AHWS apontam para uma falta de preocupagdo com a conservagao
desse material. Apenas nos Ultimos anos é que comegaram a escrever projetos para captacdo de recursos
para tratar todo o acervo. Por longa data, o Arquivo Histérico permaneceu quase invisivel para a instituigao.
Ha pouco mais de uma década é que se iniciaram esforgos para uma politica adequada de guarda,
catalogacdo e conservagao. Ndo cabe aqui discutir a questdo da conservagéo técnica desse patriménio,
apenas apontar que n&o houve grande preocupagdo com a sua preservacdo. Durante a 27° Bienal de S&o
Paulo, em 2006, a artista Mabe Bethdnico concebeu sua obra, ligada ao Museu, a partir da relagdo da
Fundagéo Bienal com seu entorno, com sua histéria e com seu tempo. Elegeu o Arquivo Histérico Wanda
Svevo como peca fundamental de sua agdo artistica, ja que percebeu o desejo da prépria instituicdo em
torna-lo visivel. A artista trabalha suscitando a memadria como material da prépria obra, traz o AHWS para o
publico, desenterra o esquecido e lhe da novos significados. Essas revelagdes possibilitam reverter, pela
arte, a condicdo de esquecimento do Arquivo. E claro que estamos falando de uma criacdo ficticia. No
entanto, Mabe utiliza conceitos que também sdo empregados na pesquisa histérica: a verdade, a memoéria
e a identidade. Cria um Arquivo ficticio construido pela relagao entre a histéria e o presente. Esse trabalho
trouxe maior visibilidade para o Arquivo dentro da propria instituigéo.
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(como sugeriu o artista Tuneu em um depoimento), procuravam participar de selegdes
de Saldes e Bienais pensando em uma oportunidade para expor seus trabalhos e
futuramente participar de uma Bienal Internacional, legitimando seu trabalho pela
instituicao?

Nossa preocupagdo central foi explorar e privilegiar a documentagao historica
contida no Arquivo Histérico da Fundacao Bienal e, a partir dela, levantar a meméria

das Bienais Nacionais, apoiando-se nas premissas anteriormente colocadas.
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Breve Historico do Arquivo Histérico Wanda Svevo (AHWS)

Foi a época da celebracao do IV Centenario da cidade de Sao Paulo, em 1954,
que, por iniciativa de Wanda Svevo — entédo secretaria do presidente do Museu de Arte
Moderna de S&o Paulo, Francisco Matarazzo Sobrinho — fundaram-se os Arquivos
Historicos de Arte Contemporanea da Bienal do Museu de Arte Moderna de Sao Paulo.
Nos moldes do Arquivo Histérico das Artes Contemporaneas da Bienal de Veneza, seu
primeiro objetivo foi o de organizar a documentagao gerada pelos eventos bienais, que
incluia: correspondéncia com artistas e criticos de arte, fotografias, material de pesquisa
na concepg¢do dos eventos, entre outros. Além disso, pensou-se para o Arquivo a
funcdo de se constituir um centro de documentagdo de referéncia para a pesquisa
acerca da produgao artistica contemporanea.

Segundo a proposta original, redigida por Wanda Svevo:

‘inserem-se os Arquivos Histéricos de Arte Contemporédnea da Bienal de
Sé&o Paulo na fungéo de estabilizar, em uma coleta continua de dados,
todo o conhecimento vivo da atualidade artistica, ndo s6 em relagédo
direta e imediata com a realizagdo das Bienais, mas ainda um corolario a
margem desses certames artisticos, na ordem de uma ligagdo com 0s
acontecimentos paralelos, os museus, as exposigées, as iniciativas que
ocorreram no mundo das artes, no pais e no exterior, e que possam

interessar a nossa organizagéo”.?

O acervo, que nasceu a partir da iniciativa de Wanda Svevo, comegou a
funcionar em 1954, no ano da comemoracao do IV Centenario da cidade de Sao Paulo.
Os Arquivos Histéricos foram oficializados em 1955 e tinham, como principal objetivo

pratico, de acordo com o historiador e antigo coordenador do AHWS, Dalton Sala:

“..custodiar a documentagdo produzida no trémite de realizagdo dos

eventos Bienais: o registro burocratico das atividades institucionais,

s Carta-padréo redigida por Wanda Svevo em 1955, destinada a captagéo de informagdes para o Arquivo
de Arte, traduzida para o inglés, o aleméo, o italiano e o francés. Arquivo Histérico Wanda Svevo da
Fundacéo Bienal de Sao Paulo.
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inclusive, e, principalmente, a documentacdo resultante do contato com
os artistas expositores, acrescida das informagbes que fosse possivel

reunir sobre esses e outros artistas: assim teve inicio uma experiéncia

pioneira na América-Latina”. 29

Ainda no ano de 1955, Wanda Svevo redige uma carta padrdo, destinada a
captacdo de informagdes para o Arquivo de Arte, enviada com variagdes, de acordo

com as circunstancias. Na carta, a secretaria de Ciccillo Matarazzo escreve:

“..a Bienal de S&o Paulo iniciou, j& no ano passado, a organiza¢gdo dos
Arquivos Histéricos de Arte Contemporédnea, que deverao constituir a
documentagdo mais completa e atualizada neste Continente, sobre a
atividade dos artistas de todos os paises, oferecendo ao mesmo tempo
amplo material ilustrativo para consulta aos jovens, a critica, e a todos os
Interessados. O esquema da organizagdo compreende uma parte

informativa, outra bibliografica e de documentagcdo e outra ainda

ilustrativa.”™®

No ano de 1962, quando a Bienal separou-se do MAM, os Arquivos
permaneceram ligados a recém-criada Fundagdo Bienal. E nesse mesmo ano, com a
morte de sua fundadora, passaram a ser chamados de Arquivos Histéricos Wanda
Svevo.

O reconhecimento do AHWS como o mais importante acervo documental
referente a arte moderna e contemporanea da América Latina levou o CONDEPHAAT
(Conselho de Defesa do Patriménio Historico, Arqueoldgico, Artistico e Turistico do
Estado de S&o Paulo) a tombar o Arquivo e seu acervo, através de Resolugdo da
Secretaria de Cultura do Estado de S&o Paulo, SC-16, de 13 de outubro de 1993. Em
1996, o Arquivo foi reinstalado no lugar que atualmente ocupa, no primeiro andar do
Pavilhdo da Bienal, em um espaco de 184 m?, planejado para abrigar seu acervo de
documentos, com parte de suas instalagdes financiadas pela FAPESP.

Atualmente, o denominado Arquivo Histérico Wanda Svevo (AHWS), abriga em
seu acervo, como no ideario original proposto por Wanda Svevo, tanto documentos

textuais e iconograficos resultantes da preparagdo e organizacdo das mostras

29 Revista USP, Sao Paulo, n.52, dez/fev, 2001-2002, p. 131.
%0 1dem, p. 130
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realizadas pela Fundagéo Bienal, quanto aqueles gerados por estes mesmos eventos.
Cartazes, fotografias, correspondéncias, publicagdes — livros, revistas, periddicos,
catalogos — constituem esta documentacéo que, apds o término de cada evento, segue
para o AHWS, tornando-se util aqueles que dela necessitem.

Ha ainda, no Arquivo Histérico da Fundag¢do Bienal, uma hemeroteca com
recortes de jornais de todas as edi¢gbes das Bienais Internacionais de Sao Paulo e
pastas de artistas participantes dos eventos Bienais. Neste fundo, encontram-se
recortes de jornais, pequenos catalogos e folders, fotografias e projetos de obras, fichas
de inscri¢cdes e curriculos de artistas.

E relevante mencionar que no Arquivo Histérico também ha uma biblioteca
especialmente criada para a organizagdo, pesquisa e preparacdo das mostras
realizadas pela Fundacido Bienal. Este acervo & unico, pois é fruto de pesquisas
curatoriais efetuadas desde os primeiros eventos executados pelo MAM, do final da
década de 1940, até os dias atuais. Ha, ainda, alguns volumes que foram adquiridos a
partir de doacdes de artistas que participaram das Bienais. Podemos identificar pelo
menos trés conjuntos importantes na biblioteca: as publicagdes da Fundagao Bienal de
Sé&o Paulo (catalogos de todos os eventos bienais e outras mostras organizadas pela
instituicdo, das quais podemos citar a representagéo brasileira na Bienal de Veneza, a
exposi¢cado Tradicdo e Ruptura, a Mostra do Redescobrimento, entre outros); periddicos
especializados na critica de arte e arquitetura; e livros e catalogos de referéncia sobre
artistas e temas tratados nos eventos Bienais de Sao Paulo.

Além disso, ha o Fundo Histérico Ciccillo Matarazzo, onde é guardada a
documentagdo pessoal (documentos textuais e iconograficos) do fundador da
instituicao.

Realizou-se uma ampla pesquisa nos documentos existentes no Arquivo
Histoérico sobre as Bienais Nacionais de Sdo Paulo, a saber: documentagao historica
gerada pelos eventos nacionais — cartas, oficios, listas de artistas convidados,
participantes e premiados, listas de obras que foram colocadas a venda, discursos
transcritos da abertura dos eventos, em especial de Ciccillo Matarazzo, poucas atas de
reunides e poucas referéncias iconograficas. Das quatro edigdes das Bienais Nacionais
encontraram-se doze fotografias panordmicas sem identificagcdo das obras. Algumas
delas foram identificadas, facilitando o fato de termos anteriormente trabalhado com
alguns dos artistas participantes das mostras, como: Bernardo Caro, Tuneu, Rubem

Valentim, entre outros, presentes também nos Salbes de Arte Contemporénea de
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Campinas, objeto de pesquisa no mestrado. Outras imagens foram identificadas por
meio de pesquisas iconograficas, como a fotografia do grupo Etsedron.

Além disso, a documentagdo histérica referente as Bienais Internacionais
também foi pesquisada, a partir de 1962, ano em que, segundo Alembert, houve a
origem da ideia da criagdo de uma mostra semelhante a Bienal Nacional. O livro As
Bienais de S&o Paulo, do mesmo historiador, serviu como bibliografia de base, porém, a
pesquisa de Alembert é fundamentada em grande parte por informacdes retiradas de
artigos publicados na imprensa durante o inicio dos anos 1960. J& nos documentos
textuais do fundo histérico ndo se encontrou nenhuma mencgao a respeito da vontade de
se criar uma Bienal Nacional, ja em 1962.

Privilegiaram-se as fontes historicas encontradas no AHWS, acima descritas, e
outras fontes encontradas no Arquivo do Estado de S&o Paulo, no Arquivo Edgard
Leuenroth da Unicamp e em periddicos consultados on line como a Revista Veja, os
jornais O Estado de S&o Paulo e a Folha de S&o Paulo e o Jornal do Brasil do Rio de

Janeiro.
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CAPITULO 1.

Relagdes entre as artes visuais e o cenario politico nos anos
1960-70

A relacdo abordada, neste capitulo, entre arte, nacionalismo e censura, sera
explorada seguindo alguns preceitos. Para isso é necessario abordar o periodo que
antecede e engloba as Bienais Nacionais de Sao Paulo, ou seja, um contexto politico,
historico e artistico especifico vigente durante o governo militar brasileiro. Artistas e
intelectuais desse periodo agregaram a questdo nacional a luta contra o autoritarismo.
Porém, o Estado brasileiro pds-64 preocupou-se em assumir uma identidade nacional.
Essa construcdo ideolégica foi utilizada em prol de um projeto nacional que visava a
integracdo das diversas regides brasileiras. E pertinente destacar que nesse momento
eram realizadas mostras prévias, conduzidas pela Fundagdo Bienal, em diferentes
regides do Brasil, de onde eram selecionados artistas que figurariam nas Bienais
Nacionais de Sao Paulo, com o intuito de uma congruéncia artistica nacional que nao
abrangesse apenas o eixo Rio-S&o Paulo.

A questao deste capitulo € compreender a formulagdo da ideologia do termo
nacional dentro dessas Bienais Nacionais. Para isso, primeiramente € preciso entender
gue ndo ha um dualismo nessa questdo — conceito do nacional atribuido pelo Estado ou
pela oposicdo — , mas sim um jogo de interesses do governo e da resisténcia. E
relevante afirmar ainda que, neste caso, a figura de Ciccillo Matarazzo, surge como um
dos principais agentes legitimadores da arte, pelo menos da arte exposta nestas Bienais
Nacionais, ao lado de criticos, artistas e historiadores que compuseram os juris de
selecao e premiacado dos eventos. Dessa forma, o nacionalismo presente nas Bienais
Nacionais também esta de acordo com os interesses do presidente da Bienal.

Avaliar a maneira como a Fundacéio Bienal e seu idealizador se encaixam nesse
contexto ajudaria a desvendar o motivo da criagdo de uma Bienal Nacional em meio a
esse momento especifico. Assim, sera apresentada uma conjuntura histérica que
envolve o regime autoritario brasileiro e seus desdobramentos no setor cultural durante

as décadas de 1960 e 1970, e o argumento artistico da oposigéo.
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Sabe-se, porém, que existem algumas linhas interpretativas a respeito da
memoria coletiva, construida sobre os vinte e um anos de regime ditatorial brasileiro.
Como memdria coletiva, a interpretacdo que prevaleceu foi aquela que privilegiava a
questao da oposicao, concebida pelos historiadores no final da década de 1970 e na
década seguinte, ndo porque foi imposta, mas porque supria uma demanda gerada pela
insatisfagdo com o regime, enfatizando o papel dos movimentos sociais de oposigao,
contra o regime.

No entanto, segundo Denise Rollemberg, hoje existe uma vasta historiografia
sobre a ditadura a partir da qual é necessario desconstruir uma meméria de resisténcia

ndo raramente superdimensionada e mitificada. Mais do que isso:

“E preciso compreender esses objetos ndo exclusivamente em campos
bem delimitados de a favor ou contra, mas sim naquilo que o historiador
Pierre Laborie chamou de zona cinzenta: o enorme espago entre dois
polos — resisténcia e colaboragdo / apoio — e mais, o lugar da

ambivaléncia no qual os dois extremos se diluem na possibilidade de ser

um e outro ao mesmo tempo.™’

Denise Rollemberg aplica a andlise que o historiador Pierre Laborie faz da
sociedade francesa sob o regime de Vichy (1940-44) ao caso da ditadura brasileira.
Afirma que aqui também houve uma zona cinzenta®. Parece pertinente prolongar essa
analise também para a posicdo institucional da Fundac&do Bienal em meio a esse
periodo. Ndo ha dualismo (nacionalismo abordado pela situacdo versus aquele da
oposigao), ha interesses politicos e culturais que formam uma conjuntura propicia para
a realizagdo das Bienais Nacionais.

Além disso, € preciso destacar que, para esta pesquisa, tanto o regime militar
quanto a oposicao civil valorizavam a cultura, mas por motivos diferentes. Para o
governo militar, a cultura servia concomitantemente como um “campo de batalha da
‘guerra psicoldgica’ da subversdo e parte da estratégia de ‘reversdo das expectativas’

da classe média, dado o esgotamento do ciclo de crescimento econbémico que a

¥ ROLLEMBERG, Denise. “As trincheiras da memoria. A associagao Brasileira de Imprensa e a ditadura
(1964-1974)". In Denise Rollemberg e Samantha Viz Quadrat. (orgs.). A construg¢ado social dos regimes
autoritarios. Legitimidade, consenso e consentimento no Século XX. v. 2: Brasil e América Latina. Rio de
Janeiro: Civilizagao Brasileira, 2010, p.102.

%2 1d. Ibid.
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"3 enquanto para a oposicdo, 0 campo

beneficiava e garantia seu apoio a ditadura
cultural era visto como ambiente para articulagdes de forgas sociais de resisténcia e
reafirmacgao de ideais democraticos.

Portanto, de acordo com o historiador Marcos Napolitano:

“O campo da cultura foi valorizado como canal de comunicagéo entre o
Estado para com a sociedade civil e da sociedade consigo mesma,
alimentado por uma conjuntura de fechamento do espago politico
tradicional. E a cultura engajada de esquerda teve um papel central,
ainda que contraditéorio, nesse jogo, no qual praticas de ‘cooptagédo’ e

‘resisténcia’ ndo se excluiram e muitas vezes conviviam nos mesmos

agentes e instituigées socioculturais.”*

A criagao de uma politica cultural no Brasil durante o periodo da ditadura

Para compreender a instauragdo do regime autoritario no pais e o contexto
artistico vigente durante a época, é necessario retroceder alguns anos na historia.
Rapidamente, apresentar-se-&0 alguns fatos histéricos que auxiliam, entre outras
questdes abordadas na pesquisa, o entendimento do termo nacional ou da questdo do
nacionalismo para a cultura brasileira, em geral, e para as artes visuais e a Fundagéo
Bienal, em particular.

Os primeiros anos da década de 1960 foram marcados por um momento de
efervescéncia politica e cultural. As mudancas no cenario politico brasileiro se deram
particularmente devido a implantagdo de uma nova forma de governo. Quando o
presidente Janio Quadros renunciou ao cargo, ainda no inicio do seu mandato, militares
e civis de direita articularam-se para impedir a posse do vice-presidente Jodo Goulart.
Mesmo com os poderes presidenciais limitados, Goulart assumiu 0 comando do pais,
exercendo um governo de tendéncia populista e esquerdista. Nos dois anos e meio que
se passaram, Goulart empreendeu algumas reformas reivindicadas por integrantes da
esquerda, operarios, camponeses e estudantes. Essa atitude de Goulart foi suficiente

para que oficiais militares, governadores, parlamentares e empresarios promovessem

33 NAPOLITANO, Marcos. “Vencer Sat s6 com oragdes: Politicas culturais e cultura de oposi¢ao no Brasil
dos anos 1970”. In. Idem, p.150.
*1d. Ibid.
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uma campanha desestabilizadora em seu governo, especialmente através das
atividades do Ipes (Instituto de Pesquisas e Estudos Sociais) e do Ibad (Instituto
Brasileiro de Agdo Democratica). Vislumbravam no golpe politico um meio para alcangar
seus interesses financeiro-industriais.

Além disso, eram tempos de Guerra Fria e as relagdes diplomaticas brasileiras
também foram alteradas.®® Apds a vitéria do movimento guerrilheiro em Cuba, em
primeiro de janeiro de 1959, os Estados Unidos passaram a se preocupar com um
levante comunista na América Latina e a posse de Jodo Goulart foi recebida com
grande apreensdo. Em meio ao clima de desconfianga suscitado pela Guerra Fria, o
governo norte-americano decidiu intervir na politica brasileira: “Washington apoiou
financeiramente a eleigdo de politicos regionais adversarios do movimento de Goulart e
encaminhou ajuda externa a governadores simpaticos aos interesses norte-
americanos”.*® E importante lembrar que nesse momento os EUA também procuraram
ampliar seu territério de influéncias ideolégicas e a América-Latina tornou-se um de
seus principais campos de atuacéo.

Além de contar com a aprovagdo do governo norte-americano, os militares
receberam o apoio de grupos heterogéneos para derrubar o presidente, “uma frente que
reunia desde a extrema-direita, passando por conservadores e chegando aos liberais”.%

Na concepcgéao dos oficiais militares, o projeto politico que se iniciara a forga era
uma “revolugcdo” necessaria para uma “correcdo de rumos” na politica econdbmica
brasileira: “o golpe de 1964 deveria ser entendido por todos como o marco de um novo
patamar temporal, qualificado e legitimado pelas conquistas que ia obtendo”.® De
acordo com os propositores do regime militar, seria o0 comego de um novo tempo, rumo
a um futuro promissor. E certamente durante o governo de Médici, a partir de 1969-70,
€ possivel presenciar o auge do otimismo desse grande projeto politico, que seria
recolocar o Brasil no caminho a que estava predestinado: o de se tornar uma grande
poténcia mundial. Em meio a esse momento, a ideia de se criar uma Bienal Nacional &

efetivada, como sera discutido a seguir.

% Falar aqui de relagbes diplomaticas é revelante, visto que o inicio das Bienais de Sdo Paulo esteve
intimamente ligado a fundagdo do MAM, que, por sua vez, esteve vinculada a interesses norte-americanos
€em nosso pais.
36 GREEN, James N. Apesar de vocés. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2009, p.26.
37 MOTTA, Rodrigo Patto Sa. Jodo Goulart e a crise de 1964: no traco da caricatura. In: REIS, Daniel;
RIDENTI, Marcelo; MOTTA, Rodrigo Patto Sa (org.). O golpe e ditadura militar. Quarenta anos depois
53964-2004). Sao Paulo: EDUSC, 2004, p.180.

FICO, Carlos. Reinventando o Otimismo: ditadura, propaganda e imaginario social no Brasil. Rio de
Janeiro: Editora Fundagéo Getulio Vargas, 1997, p.77.
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“A partir do golpe de 31 de margo de 1964, a elite politica brasileira e a assim
chamada ‘opinido publica’ assistiram estupefatas a uma escalada, jamais vista em
nossa histéria, de atos arbitrarios de toda a natureza”.*® Enquanto a represséo variava
com momentos mais brandos e outros intensos, a “linha dura” planejou um forte sistema
nacional de seguranga e informagdo, capaz de controlar energicamente qualquer
divergéncia. ** Em contrapartida, mesmo que o golpe militar se tenha efetivado sem
qualquer resisténcia significativa, jovens militantes, estudantes e grupos de oposicao
passaram a protestar contra a ditadura militar no Brasil.

Dessa maneira, voltando o olhar para o campo cultural, com o golpe militar de
1964, o pais passa a viver um periodo de repressdo e censura que resultou no
desmantelamento da grande maioria dos projetos culturais em curso. O Estado
brasileiro tem, tradicionalmente, um papel de “mecenas” em relacdo as artes plasticas*’.
Este “mecenato”, que se dava anteriormente de maneira direta, como no caso de
Portinari durante o Estado Novo, passou a ser exercido também de maneira indireta ao
longo dos anos 1960 e 70. Nesse periodo, a agdo do Estado brasileiro, ou sua politica
cultural, manifestava-se de duas maneiras diretas diferentes: uma repressiva e outra
proativa. Além dessas duas formas diretas e controladas pelo aparato estatal, havia
uma forma indireta de politica cultural, apoiando a modernizacdo da industria cultural e
da comunicagdo, ja que assim o Estado também poderia se utilizar e manter uma
imagem de progresso e desenvolvimento do pais.

Durante o mandato de Castelo Branco (1964-1967), surgiu nos quadros do
governo a discuss@o sobre a necessidade da elaboracdo de uma politica nacional de
cultura, mas nado se registraram avangos. Em 1966, foi criado o Conselho Federal de

Cultura*?, com 24 membros indicados pelo Presidente da Republica, que chegou a

% 1d. Como eles agiam: os subterraneos da Ditadura Militar_ espionagem e policia politica. Rio de
Janeiro: Record, 2001, p.18.

4014. Além do golpe: versdes e controvérsias sobre 1964 e a Ditadura Militar. Rio de Janeiro: Record,
2004, p.81.

“1 MICELI, Sérgio. Teoria e pratica da politica cultural oficial no Brasil. In: MICELI, Sérgio (org). Estado e
Cultura no Brasil. Sdo Paulo: DIFEL, 1984.

2 Conselho Federal de Cultura (1966-1990). A criagdo de um conselho de cultura dentro do dmbito do
governo federal foi prevista pela primeira vez pelo Decreto-lei n° 526, de 01 de julho de 1938. Em 1961, o
Conselho foi recriado, e reformulado no ano seguinte, passando a ter existéncia efetiva. Na segunda
metade de 1966, foi formada uma comissao para elaborar estudos visando a reformulagdo da politica
cultural do pais. Foi sugerida a criagdo de um Conselho Federal de Cultura, nos moldes do Conselho
Federal de Educagao.

Em 24 de novembro de 1966, através do Decreto-Lei n° 74, foi criado o Conselho Federal de Cultura,
constituido, inicialmente, por 24 membros diretamente nomeados pelo Presidente da Republica: trés
internamente, o CFC era dividido em quatro camaras: artes, letras, ciéncias humanas, patriménio histérico e
artistico nacional. (CALABRE, Lia. Politicas Culturais no Governo Militar: O Conselho Federal de Cultura.
Texto apresentado no Xlll Encontro de Histéria Anpuh- Rio. pp. 01- 02).
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apresentar alguns planos de cultura para o governo, em 1968, 1969 e 1973, mas
nenhum deles foi posto em pratica. Ainda em 1966, foi criado o Instituto Nacional de
Cinema (INC) que incorporou o Instituto Nacional de Cinema Educativo.

Segundo Napolitano, a repressao que se vigorou na area cultural nao foi linear e
homogénea ao longo do regime, defendendo a existéncia de trés momentos repressivos
com taticas diferenciadas, porém, complementares. O primeiro (1964-1967) foi marcado
por um objetivo basico: “Dissolver as conexdes da ‘cultura de esquerda’ com o0s
movimentos sociais e as organizagdes politicas, exemplificado pelos fechamentos do
Centro Popular de Cultura da Unido Nacional dos Estudantes (CPC/UNE), do Instituto
Superior de Estudos Brasileiros (Iseb) e pelo fim dos movimentos de alfabetizagdo de
base.”®

Ainda na percepcdo do mesmo pesquisador, as principais caracteristicas desse
momento sdo o controle da atividade intelectual escrita (imprensa) e a existéncia de
uma censura relativamente desarticulada e branda a respeito das atividades artisticas,
com menor ou maior rigor entre os anos 1964 e 1967.

E interessante observar que as primeiras atuacdes repressivas relacionadas ao
sistema das artes plasticas deram-se em relagdo a admistracdo de instituicdes publicas.
Logo apds o golpe, em maio de 1964, o diretor da Pinacoteca do Estado de S&o Paulo,
Tulio Magnaine, foi chamado a depor a uma comissao encarregada de apurar questdes
ideolégicas de funcionarios e, logo em seguida, foi aposentado compulsoriamente.*
Segundo depoimento de José Roberto Teixeira Leite*’, caso semelhante ocorreu no Rio
de Janeiro com ele, que foi afastado da dire¢cdo do Museu Nacional de Belas Artes e
substituido por Donato de Mello Junior. No entanto, pressdes e acdo de censura mais
intensa, dirigida as artes plasticas, ocorreram, na maioria das vezes, apos a
promulgacéo do Al-5.

O Estado buscava institucionalizar sistematicamente o aparato repressivo,
baseado em uma “utopia autoritaria”, que visava a eliminagao das células “subversivas”
da sociedade brasileira para a realizagdo de “objetivos nacionais”, o que resultou em
uma série de Atos Institucionais. A instauracdo do Al-5, em dezembro de 1968,
propiciou o recrudescimento da acao repressiva do Estado e fortaleceu o combate aos

grupos com opinides divergentes. James Green avaliou que o ano de 1968, no Brasil,

3 NAPOLITANO, Marcos. “Vencer Satd s6 com oragdes: Politicas culturais e cultura de oposi¢ao no Brasil
dos anos 1970”. In. op. cit., p. 151

“ BULHOES, Maria Amélia. Artes plasticas: Participacdo e Distingdao / Brasil anos 60/70. USP:
Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas, 1990, p.175 (Tese de doutorado).

4 Depoimento dado a autora em 25 de novembro de 2012.
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“terminou em melancélico desapontamento para os que pensavam que os dias da
ditadura estavam contados”.*® Reduzia-se a possibilidade de qualquer retorno, no curto
prazo, a um governo civil e democratico.

No ano de 1969, o Servigo de Seguranga Nacional (SNI), érgao responsavel por
colher informacgdes e desenvolver a propaganda politica, foi formalmente implantado. O
sistema DOI-CODI*, érgao de inteligéncia e repressdo subordinado ao Exército,
comecgou a agir em julho, resultando no surgimento de uma policia politica. A partir de
entao, as vozes dissidentes foram ordenadamente caladas.

Segundo Napolitano, com esse recrudescimento da agao repressiva do Estado,
inicia-se o segundo momento opressivo, entre o fim de 1968 e o inicio de 1979, que foi
marcado ndo apenas pela pratica repressiva mais organizada e direta sobre a area

cultural, mas também com a instituicdo da censura como pratica estratégica do Estado.

“O objetivo central nesse segundo momento, era reprimir o movimento
da cultura como mobilizador do radicalismo da classe média,
principalmente os estudantes. Em outras palavras, a tensgo entre
movimentos sociais e o regime autoritario chegou a tal ponto que (...) o
controle da cultura nesse periodo, fez parte da luta contra a guerrilha de
esquerda e contra o crescimento da oposigdo na propria classe média

consumidora de produtos culturais.”®

No governo do Presidente Médici (1969-1974), durante a gestdo do Ministro
Jarbas Passarinho (1969-1973), foi elaborado o Plano de Agédo Cultural (PAC)
apresentado pela imprensa da época como um projeto de financiamento de eventos
culturais. O plano marcou o inicio de uma série de ag¢des do Estado no campo da

cultura. Segundo Sérgio Miceli:

“O Estado oferecia apoio e estimulo as artes plasticas também no
momento de maior repressdo. De forma direta, esse apoio efetuava-se
através da doacdo de verbas e a criagdo de organismos para atuar no
sistema das artes. De maneira indireta, o apoio se dava por meio da

ajuda a instituicbes privadas que, por sua vez, garantiam a manutengdo

6 GREEN, James N. op.cit., p.124.

" Destacamento de Operagdes de Informagdes — Centro de Operagdes de Defesa Interna.

“8 NAPOLITANO, Marcos. “Vencer Satd s6 com oragdes: Politicas culturais e cultura de oposi¢do no Brasil
dos anos 1970”. In op. cit., p. 151-152
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dos limites desejados pelo governo militar. O Estado mantinha apoios
tradicionais, como manutengdo de museus publicos, doag¢bes para

particulares e fundagbes, montagens de mostras no exterior promovidas

pelo ltamaraty, entre outros. 9

Um dos mais tradicionais apoios estatais as artes plasticas foi dirigido a Bienal
de Sao Paulo. Transformada em Fundagéo, a Bienal permaneceu, ao longo da década
de 1970, sustentada por verbas publicas, mantida em sua estrutura funcional por
doacdes federais, estaduais e municipais. Além disso, o governo oferecia prémios em
dinheiro aos artistas contemplados na prépria Bienal Internacional de Sdo Paulo, no
Panorama da Arte Atual Brasileira, promovido pelo MAM-SP e em salbes espalhados
pelo Brasil.

Na gestdo do Ministro Ney Braga, durante o governo Geisel (1974-1978), foram
criados novos orgaos, entre eles o Conselho Nacional de Direito Autoral (CNDA), o
Conselho Nacional de Cinema, a Campanha de Defesa do Folclore Brasileiro, a
Fundacédo Nacional de Arte (FUNARTE) e ocorreu a reformulagdo da Embrafilme, que
havia sido criada em 1969.

As alteracdes implantadas por Ney Braga modificaram a forma de atuagédo do
Ministério. A Funarte, por exemplo, também fomentava projetos. Ela vinha cumprir, de
maneira ampliada, parte das atribuicdes previstas pelo Conselho Federal de Cultura
para um Servico Nacional de Artes Plasticas. O Governo Militar, ao organizar
estruturalmente as artes através da FUNARTE, assegurava a valorizagdo dos bens
simbdlicos brasileiros, buscando melhorar a imagem internacional do pais ho momento
em que ampliava suas relagdes econdmicas com o capital estrangeiro®. Esta ¢ uma
das faces do inicio de uma abertura democratica ensaiada por parte da cupula do
Governo Militar.

Desde 1976, a FUNARTE apoiou diversas mostras de artes plasticas, em
especial os Saldes que se espalharam pelo Brasil e edicdes das Bienais de Sao Paulo.
Em 1976, a Bienal Nacional obteve seu apoio e, no ano seguinte, a XIV Bienal

Internacional de Sdo Paulo, da Fundacgao Bienal de Sao Paulo.

49 MICELI, Sérgio. In: CALABRE, Lia. Politicas Culturais no Governo Militar: O Conselho Federal de
Cultura. Texto apresentado no Xlll Encontro de Histéria Anpuh- Rio. p.01-02.
%0 CALABRE, Lia. op. cit.
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E importante lembrar que aumentou a quantidade de saldes oficiais durante o
final dos anos 1960 e o inicio da década seguinte.51 Os saldes eram responsaveis por
difundir as neovanguardas, por isso, ao promover prémios nestes eventos, o Estado
também assumiria o 6nus de uma modernizagao artistica, de forma semelhante com o
gue ocorria na economia brasileira pos 1964.

Representado pelas instituicdes culturais que sustentava economicamente, o
Estado desempenhava um importante papel na integracdo dos setores cultural e
empresarial. Em relagc&o as artes plasticas, os interesses dos empresarios e do governo
parecem ser os mesmos: a legitimagcdo das estruturas de poder e o afastamento das
artes plasticas dos problemas econémicos, sociais e politicos da maioria da populagao.
Isso fazia parte de um projeto estratégico de “integracdo nacional”’. Nas palavras de

Marcelo Ridenti:

“Concomitante a censura e a repressdo politica, ficaria evidente na
década de 1970 a existéncia de um projeto modernizador em
comunicagdo e cultura, atuando diretamente por meio do Estado ou
incentivando o desenvolvimento capitalista privado. A partir do governo
Geisel (1974-79), com a abertura politica, especialmente por intermédio
do Ministério da Educagdo e Cultura, que tinha a frente Ney Braga, o

regime buscaria incorporar a ordem artistas de oposiga"o”52

Retornando ao ponto assinalado por Napolitano, o terceiro momento repressivo
se deu a partir de 1979 até 1985 e tentava, “basicamente, controlar o processo de
desagregacdo da ordem politica vigente, estabelecendo limites de conteudo e

linguagem para a expressao artistica.”

> BULHOES, Maria Amélia. op. cit. p. 193

2 NAPOLITANO, Marcos. “Vencer Sata s6 com oragdes: Politicas culturais e cultura de oposi¢ao no Brasil
dos anos 1970”. In. op. cit., p.150.

%3 1d. ibid., p. 152.
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Conjuntura artistica no final da década de 1960: nacionalismo e censura

A década de 1960, sobretudo nos seus ultimos anos, foi marcada por uma
vontade de transformacao, de agao para mudar a histéria. No cenario cultural, dentro do
espirito contestador dos anos 1960 e 70, irradiaram-se manifestagdes contra a politica
vigente no pais. O pensamento utdpico integrava as esferas da arte e da politica e
norteava as ag¢des de uma parcela de criticos e artistas, que se engajavam nas
manifestagcdes das novas vanguardas. Para essa comunidade artistica, o nacionalismo
estava ligado diretamente a oposi¢cao ao Estado.

Ja o Estado, na ansia de englobar o maior numero possivel de seguidores e
diminuir os desafetos, segundo Renato Ortiz, procurou juntar duas categorias simbdlicas
diversas: o nacional e o popular. Ortiz identificou uma diferenga crucial entre elas:
enquanto o “popular” se manifesta como vivéncia (por exemplo, no folclore e nos cultos
afro-brasileiros), o “nacional” pertence ao dominio da ideologia. Dessa forma, “o mito é
encarnado pelo grupo restrito, enquanto a ideologia se estende a sociedade como um
todo”.** Como a memoéria coletiva de manifestagées populares é restrita a um grupo,
nao é possivel estendé-la para o ambito nacional, tornando dificil afirmar a existéncia de
uma cultura popular “essencialmente” brasileira. No entanto, ao valorizar as
manifestagcdes populares — e regionais — o regime militar tenta forjar uma identidade
nacional conciliando a pluralidade da cultura popular em um discurso univoco. Assim
como a memdria, a identidade nacional € uma construgéo, vinculada a grupos sociais e
a seus interesses. Dessa maneira, “o Estado deve estimular a cultura como meio de
integracdo, mas sob o controle do aparelho estatal. As agbes governamentais tendem,
assim, a adquirir um carater sistémico, centralizado em torno do poder Nacional”.*®

Os ideais culturais de Francisco Matarazzo Sobrinho estavam alinhados com os
preceitos culturais do Estado, de acordo com a documentacéo levantada pertencente ao
AHWS. Num manuscrito sem data, assinado pelo presidente da Fundagao, ele descreve
sua vontade de realizar uma Bienal Nacional e, em especial, uma exposicdo de arte
popular e arte primitiva, destacando a grande importancia de trazer a tona

manifestacdes populares, em consonancia com os objetivos do Estado.*® E claro que

:: ORTIZ, Renato. Cultura Brasileira e Identidade Nacional. Sdo Paulo: Brasiliense, 2003, p.136.

Id. Ibid. p.83.
% Este manuscrito foi encontrado juntamente com o oficio IXB/1715 de 28 de dezembro de 1967, em que o
diretor-secretario Luiz Fernando Rodrigues Alves convida os seguintes nomes para participar da reunido de
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essa vontade de Ciccillo nao é suficiente para comprovar tal afirmacao, porém, a trama
formada pela conjuntura, juntamente com novas informag¢des agregadas, nos permite
tracar essa hipotese.

Portanto, a questao nacional — no contexto cultural — era discutida de diferentes
maneiras, tanto pelo Estado quanto pela oposi¢do. Enquanto o Estado promovia um
nacionalismo “embelezador’ e ufanista, artistas e intelectuais ligados a vanguarda
brasileira disseminavam um nacionalismo critico, denunciavam o autoritarismo das
instituicbes oficiais e do Estado, expunham a entdo chamada condigao “terceiro-
mundista” do Brasil.

Questdes politicas e sociais foram levantadas em diversos campos da cultura.
Glauber Rocha revolucionou o cinema ao instituir uma estética crua e violenta, a
“Estética da Fome”, em 1965. Ao lado de outros cineastas cariocas, Rocha valorizou a
brasilidade enraizada, o homem simples da periferia e do campo, denunciou
desigualdades sociais, confrontou a ‘“realidade brasileira”. Com uma linguagem
inovadora, o cinema brasileiro alcangou destaque internacional, recebendo inumeros
prémios no exterior. Embora a repercussdo positiva do Brasil em paises estrangeiros
interessasse ao regime, o seu conteudo tornou-se um problema: ‘como diziam os
militares, esses filmes sé mostram a pobreza, a miséria e os conflitos brasileiros”.>” Sua
estética desconstruia o “Brasil oficial” que se queria difundir, como analisa Teixeira
Coelho:

“..isso era um crime descrito e tipificado nas Leis de Seguranca
Nacional (entenda-se: leis contra o pensamento divergente da ideologia
de direita implantada) imposta pela ditadura, leis que permitiam que um
artista fosse julgado e condenado a prisdo por expressar seu

pensamento. 8

Assessoria da Pré-Bienal de 1968: José Geraldo Vieira, Fabio Magalhdes, Maria Bonomi, Sergio Ferro,
José Roberto Teixeira Leite e Jaime Mauricio.

57 COELHO, Teixeira. Bienal de Sdo Paulo: o suave desmanche de uma ideia. In: Revista USP. Sdo Paulo:
n°® 52, dez-fev, 2001-2002, p. 82.

%8 |4.ibid. p. 88.
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Segundo A pesquisadora Caroline Schroeder, o érgao estatal gestor do cinema
brasileiro®® permitia que os filmes circulassem no exterior, porém nio lhes dava
condi¢des para a projecao publica no Brasil.

No ano de 1965, também ocorreram as mostras Opinido 65 e Propostas 65.
Destacamos a importante atuagao do galerista Jean Boghici e da critica Ceres Franco
na Galeria Relevo. Trouxeram ao Brasil a exposicdo Nova Figuragdo na Escola de Paris
e realizaram a coletiva Opinido 65, sediada no MAM, apresentando os trabalhos de
jovens artistas brasileiros, latino-americanos e europeus.

O nome da exposicdo Opinido 65 evocava as opinides da classe artistica ao
regime entao instalado e uma nova configuracdo da arte brasileira, que vinha se
modificando desde o comeco dos anos 60, além de possibilitar que os cidadaos
externassem suas opinides. O pintor Carlos Vergara, participante da mostra, afirmou
nesse sentido que “Opinido 65 era uma atitude politica enquanto atitude artistica e que
a idéia basica era opinar... e opinar tanto sobre arte quanto sobre politica™.

Mario Pedrosa apontou o show Opinido e o filme Deus e o Diabo na Terra do
Sol, de Glauber Rocha, como partes deste contexto pelo qual emergiram todos os
artistas — “um meio social comum, por igual convulsionado, por igual motivado™. Foi
considerada por diversos criticos de arte, entre eles Frederico Morais, Wilson Coutinho,
Mario Pedrosa e Ferreira Gullar, a primeira manifestagéo artistica coletiva de vanguarda
apos o golpe de 1964. Por causa de seu carater politico instigou os artistas a opinarem
sobre a situagdo politica brasileira e, paralelamente, sobre a sua propria arte.

Alguns meses mais tarde, em dezembro de 1965, Waldemar Cordeiro articulou a
exposi¢cao e os debates realizados na FAAP durante a Propostas 65, os quais abriram
espaco para discussao, entre artistas e criticos, sobre a neovanguarda no Brasil. O
evento, nos mesmos moldes de Opinido 65, apresentou carater exclusivamente
nacional e pretendia discutir as diferentes tendéncias realistas de vanguarda no pais
nao apenas através da mostra da producdo dos artistas, como também de uma série de

debates.

% 0O Instituto Nacional de Cinema (INC) foi criado em 1966 para gerir o cinema brasileiro. Em 1969, a
Embrafiime assume a produgcdo e distribuicdo dos filmes brasileiros. Com o esvaziamente das suas
fungdes, o INC é extinto em 1975. Apud. SCHROEDER, Caroline Saut. X Bienal de Sao Paulo: sob os
efeitos da contestagao. USP: Escola de Comunicagéo e Artes, 2011, p.35. (Dissertagdo de mestrado).

g0 SALOMAO, Waly. Hélio Oiticica — qual é o parangolé. Rio de Janeiro: Ed. Relume-Dumara, 1996, p.
50.

61PEDROSA, Mario. Correio da manha, 11 set. 66, In PEDROSA, Mario. Politica das artes — textos
escolhidos 1. Sdo Paulo: EDUSP, 1995, p. 205.
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Problematica semelhante pode ser reconhecida nos espetaculos teatrais. Tanto
o Teatro de Arena como o Teatro Oficina responderam a condigdo politica brasileira,
porém com estratégias diversas. O Oficina distanciou-se do Teatro de Arena com a
peca O Rei da vela, de 1967, em sua tentativa de “provocar impacto artistico e politico
nacionalmente no campo teatral, propondo uma ‘revolugao ideoldgica e formal’ que os
aproximaria do nascente tropicalismo”.?? O grupo se utilizava do choque e do insulto
para interagir com o publico. Relata Roberto Schwarz que “o espectador é tocado para
que mostre o seu medo, ndo seu desejo. E fixada a sua fraqueza, e ndo o seu impulso.
(...) Ao que pude observar, passa-se 0 seguinte: parte da plateia identifica-se com o
agressor, as expensas do agredido”.®®

Na musica, duas vertentes se destacaram por adicionar o conteudo sécio-
politico: as cangbes de protesto e o Tropicalismo. Enquanto as primeiras animavam o
publico dos festivais com mensagens engajadas, unindo brasilidade e participagao
politico-social, os tropicalistas procuravam recuperar tradicbes populares em sintonia
com a tendéncia internacional. A postura descompromissada e ambigua desses artistas

gerava, ao mesmo tempo, entusiasmo e desconfianga. Segundo Celso Favaretto:

“..0 trabalho deles foi especificamente artistico, mas a politica ndo
estava ausente pois responderam a situagdo decorrente do movimento
militar de 64, ao produzir a linguagem da mistura, que corroi as

ideologias em conflito e rompe o circulo do bom gosto ou das formas

eleitas, dialetizando a produgéo cultural. 04

O termo “Tropicalia” foi inspirado na obra de mesmo nome de Hélio Oiticica.
Além de aglutinar musica e poesia, os tropicalistas interagiram com o cinema, o teatro e
as artes plasticas. Configurava-se ali um movimento de vanguarda cultural que tendia a
mistura de géneros e agdes coletivas. Nas artes plasticas, toda essa efervescéncia
culminava na exposicdo Nova Objetividade Brasileira, formulada por Oiticica e
organizada por artistas do Rio de Janeiro e de Sao Paulo.

O evento serviu também como paradigma para outras manifestagbes das
neovanguardas no Brasil e suscitou uma série de agdes coletivas no Rio de Janeiro,

como: Arte na Rua, proposta por Hélio Oiticica; Arte Publica no Aterro, organizada por

62 RIDENTI, Marcelo. op. cit., p.245.
% SCHWARZ, Roberto. Cultura e Politica. Sdo Paulo: Paz e Terra, 2009, p.50.
 FAVARETTO, Celso. Tropicalia alegoria alegria. (22 ed.) S&o Paulo: Atelié Editorial, 1996, p.126.
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Frederico Morais e Oiticica e O Artista Brasileiro e a Iconografia de Massa, exposicao

tematica organizada por Morais na ESDI do Rio de Janeiro®.

Segundo Celso Favaretto, a vanguarda da modernidade:

A Tropicalia,

“..por efeito do impeto utépico, pretende tirar partido de uma situagdo
historica que permite aos artistas a iluséo de poder utilizar a arte como
aspecto de luta pela transformagdo  social, agenciando
experimentalismo, inconformismo estético e critica -cultural que,

imbricados, compéem a atitude ético-politica.” °°

que teve inicio na mostra Nova Objetividade, desfaz-se em

dezembro de 1968. Caetano e Gil s&o presos e convidados a deixar o pais no ano

seguinte. Oiticica viaja uma semana antes da decretagdo do ato para preparar sua

exposi¢cao na Whitechapel, em Londres.

Marcelo Ridenti diagnosticou os efeitos do recrudescimento da ditadura:

“..0 quadro mudaria apés o fechamento politico com a promulgagéo do
Ato Institucional n° 5 (Al-5), de 13 de dezembro de 1968, seguido da
derrota das esquerdas brasileiras, esmagadas pela ditadura — que,
paralelamente a repressdo, realizava o ‘milagre econbémico’ que

consolidaria a modernizagdo conservadora. 07

Com isso, a utopia revolucionaria se afastaria da cena cultural. Dissolviam-se as

bases da “estrutura de sentimento da brasilidade revolucionaria” que deram vida as

manifestagdes politico-culturais dos anos 1960.

Porém, como sugere Renato Ortiz, esse ato autoritario ndo foi apenas restritivo:

“a censura possui duas faces: uma repressiva, outra disciplinadora. A primeira diz nao,

€ puramente negativa; a outra € mais complexa, afirma e incentiva um determinado tipo

de orientagdo”.®®

&5 MORALIS, Frederico. Artes plasticas. A crise da hora atual. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1975.

66 FAVARETTO, Celso. A Invengao de Hélio Oiticica. Sdo Paulo: Edusp, 1992. p. 20.

67 RIDENTI, Marcelo. Artistas e politica no Brasil p6s-1960: ltinerarios da Brasilidade. In: RIDENTI, Marcelo;
BASTOS, Elide Rugai; ROLLAND, Denis (orgs). Intelectuais e Estado. Belo Horizonte: Ed. UFMG, 2006,

g8.247.

ORTIZ, Renato. A moderna tradicido brasileira: cultura brasileira e industria cultural. Sdo Paulo:

Brasiliense, 2001, p.114.
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Tanto a censura como outras estratégias de controle foram utilizadas pelo
regime militar para silenciar pensamentos divergentes. “Durante o periodo 64-80 a
censura nao se define tanto pelo veto a todo e qualquer produto cultural, mas age
primeiro como represséo seletiva que impossibilita a emergéncia de determinados tipos
de pensamento ou de obras artisticas”.®® Aqueles que ousavam questionar a politica
dos governantes militares, ou, entdo, que produziam “leituras” dispares da indicada pelo
Estado sobre o Brasil e os brasileiros, eram vistos como elementos subversivos que
precisavam ser disciplinados. Sendo assim, “o ato repressor atinge a especificidade da
obra, nao a generalidade de sua produgao”.”

As artes visuais deveriam estar em consonéncia com o discurso propagado pelo
Estado. Aqueles que estabeleciam uma reflexao critica sobre a politica do regime militar
ou que se distanciavam da “leitura” oficial sobre o Brasil e sobre os brasileiros por meio
de suas proposicdes artisticas, estavam sujeitos a censura.

Carlos Fico, ao analisar a propaganda politica produzida no periodo de 1969-77,
apontou que os indices de uma visao “otimista” sobre o Brasil foram ressignificados pelo
regime militar — “a exuberancia natural, a democracia racial, o congragamento social, a
harmoniosa integracdo nacional, o passado incruento, a alegria, a cordialidade e a
festividade do povo brasileiro, entre outros”.”' No uso desse repertdrio, a propaganda
politica incentivava uma “leitura” do Brasil, criando as bases para um sistema de
autorreconhecimento social e instaurando uma mistica de esperanca e otimismo. Os
militares acreditavam-se imbuidos de uma “missao civilizatéria”, que levaria o Brasil
para uma nova realidade econémica, politica e moral.

Por meio de técnicas modernas de propaganda, foi divulgado “um discurso ético-
moral com estrutura, teéricos e militares que se apropriaram (...) do poder de conceituar
0 que era ‘nacionalidade’, ‘democracia’, ‘sociedade brasileira’, ‘cultura brasileira’,
‘economia brasileira’ e assim por diante”.”® Tal discurso indicava quais eram os
comportamentos adequados e as atitudes apropriadas do brasileiro. Dessa forma, foram
omitidas as imagens negativas atribuidas ao povo brasileiro e ao pais, tais como a
preguica, a ignorancia, a indoléncia, a sensualidade permissiva, e passou-se a elogiar,
de modo “estetizante”, as ja muito gastas e triviais imagens ufanistas do passado, que

eram agora revitalizadas pelos recursos dos modernos meios de comunicagdo. A

33 Id. Cultura Brasileira e Identidade Nacional. Sao Paulo: Brasiliense, 2003, p.89.
Id. ibid.
" FICO, Carlos. Reinventando o Otimismo: Ditadura, propaganda e imaginario social no Brasil. Rio de
Janeiro: Editora Fundagéo Getulio Vargas, 1997, p.11.
214.Ibid. p.12.
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propaganda amparava-se também na ideia de “democracia”, entendida no sentido de
“ndo-comunista”. A arte brasileira também deveria, segundo a convicgdo do regime
militar, se adequar as novas regras de conduta e de civilidade impostas aos brasileiros.

Porém, clima de entusiasmo critico de alguns artistas pode ser visto na, ja
citada, exposi¢cao realizada na FAAP, Propostas 65 em que algumas obras foram
acusadas de “infringir a ética” e assim, proibidas. “Wesley Duke Lee, Nelson Leirner e
Geraldo de Barros, acompanhados de outros artistas, retiraram seus trabalhos da
exposigdo, em sinal de protesto (...)"".

Em 1967, a censura atingiu o IV Saldo Nacional de Arte Contemporanea de
Brasilia. Claudio Tozzi teve seu painel Guevara vivo ou morto danificado por um grupo
de direita. Nesse trabalho, o artista escolheu como tema Ernesto “Che” Guevara, que se
tornara simbolo da revolugdo cubana. O painel, dividido em trés partes, destaca ao
centro o retrato do guerrilheiro, e em suas laterais imagens de criangas miseraveis e de
trabalhadores em protesto.”

No mesmo ano de 1967, como aponta Caroline Schroeder, antes da abertura
oficial da IX Bienal de Sao Paulo, a policia retirou a obra de Cibele Varela, considerada
“ofensiva”. A artista expds uma caixa que, quando aberta, soltava um mapa do Brasil
colado a foto de um general e a uma frase do Hino & Bandeira Nacional — “recebe um
afeto que se encerra em nosso peito juvenil”. Além disso, “o juri do prémio de aquisicao
do Itamaraty se recusou a conceder prémios a trabalhos de pesquisa eroticos ou de
fundo politico”.” Propostas com esses temas estavam sendo cada vez mais censuradas
nas exposigoes.

Ainda na IX Bienal, a série de bandeiras de Quissak Junior provocou a irritagao
dos militares, que alegaram que o artista tratava o simbolo nacional de forma “indevida”.
Chamado Poliptico Mével, o trabalho era composto por cinco quadros-caixas, que
podiam ser movimentados pelo espectador, criando diversas composi¢cdes com o0s
elementos da bandeira brasileira. Na mesma mostra em que Quissak Junior sofreu
duras criticas por parte dos militares, Jasper Johns foi premiado com a série Flags, que
tem como assunto a bandeira americana. O tratamento plastico-visual diferenciado
dado as obras de tematica similar pode ser explicado levando em consideragdo o

contexto sociopolitico brasileiro. O “desleixo” do tratamento formal dado pelo artista

& LOPES, Fernanda. A experiéncia REX. Sao Paulo: Alameda, 2009, p.39.

" 0s painéis foram posteriormente restaurados.

s ct. SCHROEDER, Caroline In: PONTES, Maria Adelaide do Nascimento; VASSAO, Maria Olimpia de
Mello. Arte e Censura. In: Cronologia de artes plasticas: referéncias 1975-1995. Sao Paulo: Centro
Cultural Sao Paulo, 2010, p. 6.
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brasileiro a bandeira nacional atingiu os militares. Devemos lembrar que na construgéo
oficial da ideia de Brasil as mazelas brasileiras deveriam ser ocultadas para enaltecer a
grandiosidade do pais.”

A Il Bienal da Bahia também foi vitima de censura politica. Voltada para a arte
contemporanea, a mostra buscava promover a integragdo dos artistas residentes fora
do eixo central Rio-Sao Paulo. Embora patrocinada pela Secretaria da Educacéo e
Cultura, a organizagdo e a execucdo da mostra ndo dependiam exclusivamente do
poder publico. Juarez Paraiso e Luiz Henrique Tavares organizaram a exposi¢do com o
apoio dos jovens artistas locais.

Ao ser analisada a /I Bienal, é possivel constatar sua representatividade no
contexto artistico. Dentre os 270 artistas expositores encontraram-se: Anténio Bandeira,
Ana Leticia, Roberto Magalhdes, Fernando Jackson (Paraiba), Jodo Camara, Gilvan
Samico, Carlos Scliar, entre outros. Nelson Leirner foi agraciado com sala especial.
Porém, o ja previsto clima tenso, ainda antes de sua inauguracéo, foi confirmado pelo
depoimento de Juarez Paraiso: “fomos procurados por alto funcionario da Secretaria da
Educacdo dando ordens para que certas obras, por ele consideradas ‘subversivas’,
fossem retiradas da Bienal”.”’

Os organizadores n&o acataram a ordem e inauguraram a exposicao em
dezembro de 1968, com as obras previamente selecionadas. Porém, no dia seguinte, a
mostra foi fechada pela policia politica. O incidente foi atribuido ao discurso inaugural,
proferido pelo governador Luiz Vianna Filho, que utilizou algumas expressoées
consideradas proibitivas para a época, tais como: “toda arte jovem tem de ser
revolucionaria” e “a liberdade caracteriza a arte”. Porém, Paraiso da outra versao para o
fato: “A Il Bienal Nacional de Artes Plasticas nao foi fechada pela Policia Federal, como
se espalhou pelo Brasil afora, e sim pelo proprio Governo receoso de maiores
represalias”.’®

Assim, da Bienal, rotulada de “comunista”, resultou a prisdo de seus
organizadores por trinta dias e na apreensdo de dez obras consideradas “ofensivas”.
Foi reaberta em 17 de janeiro de 1969, com nova diregdo e sem as obras censuradas.
Os artistas prejudicados na ocasido, segundo Paraiso, foram Lénio Braga (irés

trabalhos), Anténio Manuel (um trabalho), Manuel Henrique (trés trabalhos) e Farnese

6 SCHROEDER, Caroline Saut. X Bienal de Sao Paulo: sob os efeitos da contestagdo. USP: Escola de

Comunicacgéo e Artes, 2011, p.35. (Dissertagdo de mestrado).

;; Entrevista de Juarez Paraiso. Revista da Bahia, Fundagao Cultural do Estado da Bahia, n.40, abr. 2005.
Id. ibid.
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de Andrade (um desenho). Ceres Coelho, analisando o movimento moderno na Babhia,
acrescentou ainda outros nomes 3 lista: Antdnio Dias e Tereza Simdes.”

Segundo Marilia Andrés Ribeiro, “a Bienal Nacional da Bahia tornou-se um dos
emblemas mais representativos das relacdes antagdnicas entre o projeto do governo
militar e dos setores culturais e artisticos do pais, que ainda atuavam sob os auspicios
dos governos estaduais”.*°

Em 1969, no 3° Saldo de Ouro Preto, algumas gravuras inscritas foram retiradas
antes da abertura da mostra, nem mesmo o juri teve acesso as obras.

No mesmo ano, a censura fechou a mostra de artistas selecionados para a
representacao brasileira na VI Bienal de Paris, exposta no MAM-RJ, e impediu sua
presenca na Franca. A exposi¢cao foi suspensa antes de sua abertura oficial. No dia

seguinte, o Correio da Manha noticiou a interrupgéo da mostra:

“A exposicao dos trabalhos dos representantes brasileiros a Bienal de
Paris foi desmontada horas antes da sua inauguragéo oficial, prevista
para as 18 horas de ontem, no Museu de Arte Moderna do Rio de
Janeiro, por ordem do Departamento Cultural do Ministério das Relagbes

Exteriores.®’

Mauricio Roberto, arquiteto e diretor-executivo do Museu de Arte Moderna,
recebeu um telefonema vetando a abertura da exposi¢gdo no comego da tarde. Algumas
horas depois, um funcionario do Itamaraty reforgou a ordem pessoalmente. Os
trabalhos dos artistas foram entdo desmontados, encaixotados e guardados em um
deposito.

Mesmo com o cancelamento da exposi¢ao antes da abertura oficial, a mostra foi
considerada um sucesso pelo Correio da Manha. Isso porque, no dia anterior ao da
abertura, quando a exposicdo ja estava montada, um numero grande de artistas e
apreciadores apareceram para conferir os trabalhos. Dentre eles, estava um oficial
militar: “além das personalidades do mundo artistico e cultural, sécios do Museu e

grande publico, a exposigao foi vista também pelo general César Montagna de Souza,

& COELHO, Ceres Pisani Santos. Artes plasticas: movimento moderno na Bahia. 1973. Tese (Concurso
para professor Assistente do Departamento 1) — Escola de Belas Artes, Universidade Federal da Bahia,
Salvador, 1973. In. SCHROEDER, Caroline Saut. X Bienal de Sao Paulo: sob os efeitos da contestacao.
USP: Escola de Comunicagéo e Artes, 2011, p.35. (Dissertagdo de mestrado).

8 RIBEIRO, Marilia Andrés. Neovanguardas: Belo Horizonte — Anos 60. Belo Horizonte: Editora C/Arte,
1997, p.86.

8 |tamarati [sic] cancela mostra no Museu. Correio da Manha, Rio de Janeiro, 31 maio 1969.
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comandante de artilharia de Costa da | Regido Militar, que chegou as 11 horas da
manha ao Museu de Arte Moderna”.®
Com a desmontagem da exposi¢ao, os organizadores temiam o impedimento da

presenca brasileira em Paris:

“O Departamento Cultural ndo tomou nenhuma outra providéncia no
sentido de explicar como ficara a questao da representagéo brasileira na
Bienal que sera aberta, em setembro, com a participagédo de artistas do
mundo inteiro. Os nomes dos representantes brasileiros deveriam ser

comunicados a Bienal, em Paris, até domingo. As obras selecionadas

deveriam ser enviadas a Paris até 1° de julho”.83

De fato, a Bienal francesa nao contou com a participacao do Brasil em 1969. Era
o proprio Departamento Cultural que havia designado ao MAM-RJ a organizagédo da
mostra e a sele¢do dos artistas que representariam o Brasil na Franga. Por conta disso,
Mauricio Roberto enviou um documento, também publicado na imprensa, ao
embaixador Donatello Griecco, chefe do Departamento Cultural e de Informacgbes do
Ministério das Relagdes Exteriores, informando sobre o projeto desenvolvido para a
mostra. O “oficio-relatério” apresentava também o resultado da premiagao dos artistas,
atestando que o julgamento havia sido realizado no dia 28 de maio, por uma comissao
de criticos de arte e artistas. Entre os premiados, estavam Anténio Manuel, Humberto
Espindola, Carlos Vergara e Evandro Teixeira.

Anténio Manuel esteve presente na exposicdo com Represséo outra vez: eis o
saldo, uma série de trabalhos de conteudo politico, em que se apropriava de noticias e
imagens de jornais sobre o confronto entre estudantes e forgcas armadas que resultou
na morte do estudante Edson Luiz, em 1968. As serigrafias em preto sobre fundo
vermelho, encobertas por tecidos negros, sé podiam ser reveladas com a ac&o do
observador. Uma corda presa ao trabalho, quando puxada, suspendia o tecido.

Evandro Teixeira participou com uma fotografia chamada Motociclista da FAB,
que revela o instante em que um oficial cai da sua motocicleta. A imagem nao provocou
polémica quando foi publicada em 1965, porém, em 1969, a foto ganhou nova
significagdo. Segundo Sheila Cabo, “no contexto de 1969, fica a pergunta sobre aquele

homem fardado, que representava tudo que uma grande parcela da sociedade gostaria

82 14.ibid.
8 |d.ibid.
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ver caindo de fato. A imagem ganhou o conteudo do desejo inconsciente de um
fotégrafo, que se generalizou”.®*

Niomar Moniz Sodré Bittencourt, diretora do MAM-RJ, que havia participado da
selecdo dos artistas, relatou posteriormente a coesdo do grupo de artistas escolhido
para participar da Bienal francesa: “tenho consciéncia de que constituiam uma bela e
homogénea equipe, unida por um forte acento brasileiro que, por isso mesmo, iria
marcar sua presenca naquela renovadora mostra cosmopolita da juventude artistica do
mundo”.®® Foi, no entanto, justamente este “acento brasileiro” que provocou a censura.
As proposigdes experimentais estavam cheias de referéncias politicas, enquanto outras
atingiam em cheio a “educag¢ao moral”, incentivada pelo regime militar.

Na virada dos anos 1960 para os anos 1970, surgiu entdo uma nova geracgéo de
artistas que realizou varias acbes efémeras de protesto politico e comportamental,
voltadas para experiéncias com o corpo e as sensagdes, a inteligéncia e os conceitos.
Destacamos aqui, alguns desses artistas que marcaram presenga no Saldo da Bussola,
no XIX Saldo Nacional do Rio de Janeiro e em edicdes dos Saldes de Arte
Contemporénea de Campinas, entre outras mostras: Cildo Meirelles, Artur Barrio,
Antonio Manuel, Thereza Simdes, Guilherme Vaz, Raimundo Colares, Odila Ferraz e
Luiz Alphonsus, entre outros.

Patrocinado por Aroldo Araujo Propaganda Ltda., em comemoragdo ao
aniversario de cinco anos da empresa, o Saldo da Bussola® foi realizado no MAM-RJ
de 5 de novembro a 5 de dezembro de 1969. O Saldo beneficiou-se de um contexto no
qual os artistas tinham trabalhos ndo mostrados em outros certames (a censura e
fechamento da exposicdo no MAM-RJ que iria representar o Brasil na Bienal de Jovens
de Paris, anteriormente comentada, e boicote a Bienal de Sdo Paulo) e de uma
comissao julgadora formada por Frederico Morais, Mario Schenberg e Walmir Ayala
que, a excecao do ultimo, apostava na experimentacdo artistica mais radical. Os
prémios foram concedidos a artistas jovens que consolidaram suas trajetérias nos anos
70, entre eles Cildo Meireles, Antonio Manuel, Ascanio MMM, Thereza Simdes, Antonio
Barrio, Luiz Alphonsus e Guilherme Vaz. Além da importancia de alguns trabalhos

expostos neste Salao, foram promovidos eventos paralelos, como um ciclo de debates.

84CABO, Sheila. Convite ao politico: fotografia como resisténcia. In: XI/V Encontro Nacional de
Pesquisadores em Artes Plasticas (ANPAP), Goiania, out. 2005.

8 Fundadora do MAM deixa a Diretoria da Bienal. Correio da Manha, Rio de Janeiro, 21 set. 1969.

% 0 Salao recebeu esse nome porque a bussola era o simbolo da empresa.
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Outra proposta interessante foi a manifestagdo Do Corpo a Terra, concebida
pelo critico Frederico Morais em Belo Horizonte, em 1970, constituida pelos artistas
Artur Barrio, Cildo Meireles, Décio Noviello, Dilton Aratjo, Eduardo Angelo, José
Ronaldo Lima, Lee Jaffe, Lotus Lobo, Luciano Gusmao, Luiz Alphonsus, além do
préprio organizador. Do Corpo a Terra estava inserida em diversas questbes apontadas
por sua época. De um lado, fundamentada no contexto cultural e politico do final dos
anos 60, ela deu continuidade ao projeto de uma vanguarda nacional comprometida
social e politicamente. De outro, configurou uma nova discussao na arte brasileira, a da
arte conceitual (ja evidenciada no Saldo da Bussola em 1969).

Nessa época, Morais publicou um artigo, “Contra a arte afluente”, em que
explicita os pressupostos tedricos do que chama arte de guerrilha e reclama a
possibilidade de uma atuacéo alternativa para o artista e o critico na América Latina.
Colocando-se contra a arte oficial, divulgada pelos paises hegeménicos, o critico
defendia a sua substituicdo por uma nova arte inspirada nas propostas conceituais e
processuais, voltada para o corpo e o entorno®’.

Neste contexto de criticas ao regime autoritario, Ferreira Gullar também se
posiciona ao falar sobre o ja abordado fechamento da mostra de artistas selecionados

para a representacao brasileira na VI Bienal de Paris, exposta no MAM-RJ:

“A censura oficial determinou o encerramento da mostra, alegando que
as obras expostas eram ou de protesto contra o regime ou obscenas.
Esta medida implicava a proibigdo do envio das obras a Bienal de Paris.
A reagdo contra a censura foi imediata. A Associagdo Brasileira de
Criticos de Arte (ABCA), entdo presidida por Mario Pedrosa, emitiu uma
nota de repudio ao ato do governo, afirmando que ele antenava contra a

‘criagdo da obra de arte e o livre exercicio da critica de arte ™%

O documento recomendava a seus membros que se recusassem a participar do
juri de certames artisticos promovidos pelo governo. Esta recomendacao foi decisiva
para que os protestos se voltassem contra a Bienal de Sao Paulo.

Teixeira Coelho ressaltou a importancia da Bienal de Sao Paulo para o poder

politico durante o regime militar analisando o surgimento de manifestagdes culturais de

8 MORAIS, Frederico (org.). Contra a arte afluente: o corpo é o motor da “obra”. In: Depoimento de uma
ggeragéo: 1969-1970. Rio de Janeiro: BANERJ, 1986.
GULLAR, Ferreira. A censura as artes plasticas. Revista Continental, n°.39, margo de 2004.
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orientacdo esquerdista que tiveram repercussao internacional. A arquitetura moderna de
Brasilia, o cinema novo, tanto quanto o teatro e a poesia concreta alcangaram algum
destaque no exterior. Porém, embora o Estado tivesse interesse em se apropriar da
visibilidade que essas manifestagdes proporcionavam, elas se mostraram inviaveis.
Segundo Coelho, restou a Bienal de Sdo Paulo o papel de “emblema oficial” para a
integracéo do pais ao global.*

A critica e historiadora da arte Aracy Amaral compartilha do mesmo ideario,

destacando que:

“As razbes para o boicote [da Bienal Internacional de Sdo Paulo de 1969]
tém sua origem em violentos atos de censura, praticados desde a Il
Bienal da Bahia (dezembro de 1968), contra seus organizadores,
incluindo a remogéo de obras de arte da mostra e de exposicbes em
Belo Horizonte e QOuro Preto. A atitude mais chocante foi o
encerramento, pelo governo, da exposicdo dos artistas brasileiros
selecionados para a Biennale des Jeunes (a ser levada a efeito em

Paris), que se realizava no MAM no Rio, devido a certas obras de arte

que comportavam o protesto, ou eram de natureza erotica”. 9

O capitulo a seguir mostrard que o carater oficial da mostra vinha se
configurando desde sua primeira edicdo, em 1951. Segundo Coelho, a “oficialidade
desse emblema, seu carater em outras palavras governamental ou quase-
governamental (...), é evidente desde o inicio”.?" Nos catalogos das Bienais as primeiras
duas décadas, ao lado do nome de Matarazzo Sobrinho e do quadro de colaboradores
da instituicdo, estavam dispostos os nomes do presidente da Republica, do governador
do Estado de Sao Paulo, do prefeito da cidade e de demais politicos de destaque —
“todos devidamente apresentados, como manda a cultura patrimonialista, paternalista,
colonial e classicista do Brasil, em vigor ainda hoje, como Suas Exceléncias”.?? Para os
governantes militares interessados na divulgagdo de um pais moderno e globalizado, as

Bienais passavam a ser um “simbolo” conveniente.

8 COELHO, Teixeira. Bienal de Sao Paulo: o suave desmanche de uma ideia. In: Revista USP, Sao Paulo,
no52, dez-fev, 2001-2002.

%0 Aracy Amaral. Arte e Meio Artistico: entre a feijoada e o x-burger (1961/1981). Sdo Paulo: Nobel,
1983, p. 155.

1d.Ibid., p. 80.

2 1d.Ibid., p. 81.
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No entanto, ainda n&do se pode afirmar que o nacionalismo embutido nas Bienais
Nacionais ¢ identificado apenas com aquele idealista, ufanista e embelezador
promovido pelo Estado autoritario. E necessario avaliar qual o tipo de arte a que essas
mostras acolhiam, a partir de algumas poucas obras identificadas, as propostas e
regulamentos das exposigcdes. A pergunta norteadora do presente capitulo

permanecera, por hora, em aberto.
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CAPITULO 2.

A ldealizagao, a preparacao para a | Bienal Nacional de Sao

Paulo

Desde o inicio, pretendia-se levantar a hipétese de que a criagcdo de uma Bienal
Nacional em Sao Paulo se daria devido ao “boicote” da Bienal Internacional de Sao
Paulo de 1969%. Dessa maneira, neste capitulo, sera apresentado um debate
institucional decorrido das relagdes entre os fatos anteriores a realizagdo da Bienal de

1969 que levaram a criacdo da Pré-Bienal de 1970.

A ideia da criagdo de uma Bienal exclusivamente Nacional

Para melhor compreensdo do momento de criagdo da Bienal Nacional,
estabeleceu-se um critério norteador : a confluéncia dos principais pontos levantados a
partir de um histérico institucional da Bienal de Sdo Paulo em um momento em que,
segundo a historiografia, ha uma crise institucional e artistica da Fundacao Bienal. Nao
se trata de construir uma narrativa extensa, mas de pontuar episoédios elementares
durante o periodo abordado, construir percursos e estabelecer possiveis conexdes que
colaboraram para a edificacdo da proposta de criagdo de uma exposicao
exclusivamente brasileira em meio as Bienais Internacionais.

Por meio de uma breve revisao histérica, percebe-se que a Bienal de Sao Paulo
vive uma tensao entre os campos da arte e da politica desde seu nascimento, em 1951.
Criada a partir do modelo da Bienal de Veneza, a Bienal de S&do Paulo teve papel

decisivo na internacionalizacdo da arte brasileira, ou seja, “sua vinculagdo aos

% No inicio da pesquisa foi feito um levantamento de dados na documentagao histérica e nos artigos de
imprensa gerados no periodo da X Bienal Internacional de S&o Paulo de 1969, para confirmarmos ou
negarmos a hipétese de que as Bienais Nacionais foram criadas devido a essa situacéo artistica designada
pelo Boicote. Entretanto, em 2011 houve a defesa de uma dissertacdo que examinava exatamente a
questdo do boicote. Assim, utilizaram-se tanto os dados inicialmente levantados, quanto as analises
realizadas pela pesquisadora em sua dissertagdo. Ver: SCHROEDER, Caroline Saut. X Bienal de Sao
Paulo: sob os efeitos da contestagdao. (Dissertacdo de Mestrado em Artes Visuais) — Escola de
Comunicagao e Artes — Universidade de Sao Paulo, Sdo Paulo, 2011.
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desenvolvimentos da arte moderna do pds-guerra. (...) A partir dai, ela se estabelece
como o principal meio de contato da arte brasileira com o cenario artistico
internacional.”®

No ano em que a Bienal de Sao Paulo completou dez anos de existéncia, 1961,
era quase unanime a opinido dos criticos e estudiosos: o evento cumpriu seu papel de
colocar os artistas e o publico brasileiro em contato com a arte mais atual produzida em
todo mundo. No entanto, a partir do final da década de 1960, a Fundacgao Bienal, criada
em 1962%, passa por um momento de crise institucional. Essa crise institucional pode
ser analisada a partir de dois principais pontos: divergéncias entre a comunidade
artistica e a Fundacao Bienal; e criticas a organizacdo do evento. Evidentemente esta
conjuntura ndo se iniciou no final da década de 60. Pelo contrario, episédios
amplamente descritos por criticos, historiadores e pesquisadores®, como a provavel
conexdo entre o MAM de Ciccillo Matarazzo e o MoMA de Nelson Rockfeller”,

comumente provocavam protestos e divergéncias entre a comunidade artistica

% SPRICIGO, Vinicius. Modos de Representacdo da Bienal de Sao Paulo: A passagem do

internacionalismo a globalizagao cultural. Sdo Paulo: Hedra, 2011, p.127.

9 Segundo Rosa Artigas, “Em 1958, o MAM ja havia mudado definitivamente para o Parque Ibirapuera.” No
momento da mudanga, (...), constatou-se a dificuldade quanto a organizagao museoldgica do acervo. Além
da necessidade de uma reserva técnica e do correto acondicionamento das obras, havia o problema de se
distinguir o que pertencia ao MAM, o que era de fato doagéo de Ciccillo e de Yolanda Penteado, e o que
ndo havia sido doado e estava apenas depositado no Museu. A forma de gerir o Museu e a vinculagdo do
caixa da Instituicio com o bolso de seu presidente resultaram numa reforma dos estatutos do MAM, em
1959. Ciccillo ja preparava o caminho para separar as bienais do MAM, apesar da forte oposi¢cdo dos meios
intelectuais e dos artistas a extingdo do Museu. Mario Pedrosa, seu diretor artistico na ocasiao, fez varias
tentativas junto a Ciccillo que, no entanto, resultaram infrutiferas. Em 8 de maio de 1962, ja estava criada a
Fundacgéo Bienal de Sao Paulo, uma instituicdo privada sem fins lucrativos. Em janeiro de 1963, o MAM é
extinto e seu patriménio transferido para a Universidade de Sdo Paulo.” ARTIGAS, Rosa. Sdo Paulo de
Ciccillo Matarazzo. In: FARIAS, Agnaldo (org.). Bienal 50 anos: 1951-2001. Sdo Paulo: Fundagao Bienal
de Sao Paulo, 2001, p. 67.

% \/er Leonora Amarante, Aracy Amaral, Mario Pedrosa, Alambert, Rosa Artigas etc...

o7 Julgava-se que o diretor do MoMa em Nova York parecia o parceiro ideal para os setores emergentes da
sociedade paulista e intelectuais interessados na criagdo de instituicdes artisticas. Em S&o Paulo,
Rockfeller doou um conjunto de obras, viabilizando o inicio da construgdo de um acervo para o Museu de
Arte Moderna de S&o Paulo, fundado em 1948, presidido por Francisco Matarazzo Sobrinho. O critico belga
Leon Dégand foi convidado para exercer o cargo de diretor artistico.

A inauguracdo do MAM foi realizada com a mostra Do Figurativismo ao Abstracionismo, e apos quatro
meses, Dégand pediu demissdo “incomodado com a pressdo dos artistas e, principalmente, com a
centralizagdo do poder nas maos de Ciccillo, que ndo aceitava a interferéncia do diretor artistico em suas
decisdes”. ARTIGAS, Rosa. S&o Paulo de Ciccillo Matarazzo. In: FARIAS, Agnaldo (org.). Bienal 50 anos:
1951-2001. Sao Paulo: Fundagao Bienal de Sao Paulo, 2001, p.49.

Logo apés a inauguragdo do Museu de Arte Moderna de Sao Paulo, seu fundador propds a realizagédo de
uma grande mostra internacional inspirada na Bienal de Veneza e definiu o ano de 1951 para implanta-la.
Para a organizagdo da mostra, Ciccillo contava com a estrutura do MAM, porém necessitou de apoio
financeiro privado e publico. Nesse momento, é relevante nos atermos a tais informagdes, ou seja, ao fato
de que Ciccillo Matarazzo centralizava o poder em torno de si e que, além disso, o apoio financeiro do
Estado aumentava substancialmente a cada edigdo da Bienal. Para a | Bienal, seu presidente conseguiu do
Banco do Estado de Sado Paulo e do Governo do Estado o patrocinio de prémios. Isto nos servira como
importante critério para futuras analises, ja que condicionam a maneira como as mostras, a partir de entao,
foram organizadas e implementadas. A narrativa especifica desse primeiro confronto que envolve a Bienal
serve-nos de partida para discutirmos futuros impasses posteriormente analisados.
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brasileira e a Fundacdo Bienal, antes mesmo de ser transformada em instituicao
mantenedora das mostras internacionais, quando as Bienais ainda eram sediadas pelo
MAM®,

O dia da abertura da | Bienal, em 1951, foi marcado por protestos. A vinculagéo
do MAM com o MoMA, como foi visto, ndo agradou uma parte da comunidade artistica
brasileira e o grupo ligado ao Partido Comunista protestou do lado de fora do edificio no
Trianon, “contra aquilo que chamavam de manobra imperialista e verdadeira farra de
tubardes”. O MAM e a Bienal foram acusados de promover expansdo ideoldgica
americana que contagiava a arte brasileira, enquanto dentro do Pavilhdo, Ciccillo e
Yolanda recepcionavam convidados da elite politica, econémica e cultural do pais.

A questdo é colocada por Yolanda Penteado, na ocasido de uma entrevista
realizada por Aracy Amaral. Ao perguntar-lhe sobre os interesses politicos norte-

americanos no cenario brasileiro, no contexto da Guerra Fria'®,

“..respondeu-me com simplicidade que era evidente que havendo um
museu aqui implantado que traria exposi¢ées internacionais da mais alta
e diversa qualidade (...) os artistas locais naturalmente se distanciariam
de idéias politicas que somente os faziam conglomerar-se em debates

prejudiciais...)”""’

Nesta afirmacdo de Yolanda Penteado, nota-se um desejo de assegurar que 0s
artistas brasileiros permanecessem fora do debate politico. A implantagao de um museu
gue ocasionaria a vinda de mostras de relevancia internacional em S&o Paulo

possibilitaria um didlogo dos artistas brasileiros com as mais diversas obras de arte, o

% COUTO, Maria de Fatima Morethy. Por uma vanguarda nacional. Campinas: Editora da UNICAMP,
2004, p. 18.

100 Ag mudangas introduzidas na politica externa norte-americana tiveram importantes implicagdes para a
América Latina ao abrir caminho para um novo estilo de relacionamento conhecido como “politica de boa
vizinhanga”, que passou a valorizar o dialogo politico com os paises da regido. Pretendia-se reforgar a
presenca dos Estados Unidos na area, através de vinculos econdmicos, culturais e militares. As opgdes de
politica internacional na América Latina estiveram fortemente condicionadas pela Guerra Fria a partir de
1946. A identificagdo da regido como area de influéncia norte-americana determinou seus vinculos externos
aos campos: econdmico, politico e militar, com importantes efeitos sobre a diplomacia brasileira. Nesse
periodo, o Brasil manteve-se alinhado aos Estados Unidos, pelo menos até o final de 1953. A falta de
disposicdo do governo norte-americano em comprometer seus fundos econdmicos com projetos de
desenvolvimento no Brasil terminou levando a desativagdo da Comissdo Mista em dezembro de 1953.
Sobre as relagbes diplomaticas entre Brasil e Estados Unidos ver HIRST, Monica Ellen Seabra. As
relagoes Brasil - Estados Unidos desde uma perspectiva multidimensional: evolugdo contemporanea,
complexidades atuais e perspectivas para o século XXl.(tese) — Porto Alegre, 2011.

101 AMARAL, Aracy. Bienais ou Da impossibilidade de reter o tempo. In: Revista USP, Sao Paulo, n°.52,
dez/fev 2001-2002, p.20.
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que poderia, na opinido de Yolanda Penteado, torna-los apoliticos, desinteressados por
ideias politicas e/ou polémicas. A opcado de se colocar o museu em posigao central,
tendo em vista a despolitizagcdo da arte, sugeria uma proposta de se priorizar uma visao
de arte “contemplativa” ou desliga-la de razdes funcionais, pedagdgicas, morais, éticas
e politicas, privilegiando apenas a questéo estética em detrimento de uma producgéo de
arte nacional engajada ou ainda do posicionamento politico de artistas brasileiros.

Além disso, a criacdo da Bienal de Sao Paulo esta inserida em um momento de
consolidacdo da ideia de uma cultura brasileira do pds-guerra, que compartilha espaco
com a fundacdo de museus de arte, tornando a arte acessivel ao publico em geral, o
que sempre esteve presente no projeto da Bienal'®. Em consenso, expoentes da arte
internacional sempre foram apresentados com destaque, muitas vezes em detrimento
da producéao local.

Desta forma, promover a arte internacional no Brasil também estava de acordo
com o projeto da Bienal, bem como a internacionalizacdo da arte brasileira no pos-
guerra. De acordo com Aracy Amaral, “(...) assistiamos a um fenémeno curioso: o que
uma Bienal mostrava internacionalmente, viamos aparecer nas tendéncias de muitos
dos artistas brasileiros (...) na Bienal seguinte.”'®® E Amaral continua seu artigo com
pertinentes perguntas: “Atropelou? Desfigurou a trajetéria de nossa arte? A resposta
dependia da postura de cada artista, de sua posi¢cdo politica ou apolitica em plena
época da guerra fria.”'*

Analisando o ponto de vista de Teixeira Coelho em seu artigo publicado na
mesma revista USP em 2002, a Bienal de Sao Paulo ndo apenas ignorou o carater
nacionalista da arte brasileira, como colaborou, inclusive, para desmantela-lo.
Retomando o texto de Olney Krise para o catalogo da Bienal de 1975, em seu artigo,
Teixeira Coelho afirma que “as artes plasticas no Brasil manifestaram expressa e
reiteradamente, desde o inicio do século XX, o desejo de internacionalizar-se.” O texto

de Krise aponta para o problema de se construir uma representacdo da arte brasileira

%2 Em seu projeto inicial, a Bienal propunha ser um ponto de intersecgédo entre um projeto pedagégico e um

civilizatério, em ressonancia com as propostas de criagdo de museus de arte moderna na década de 1940.
Ver Estatuto da Criagdo da | Bienal do Museu de Arte Moderna de Sao Paulo. Fundo Histérico Ciccillo
Matarazzo, Arquivo Histérico Wanda Svevo da Fundagao Bienal de Sdo Paulo.

103 AMARAL, Aracy. Bienais ou Da impossibilidade de reter o tempo. In: Revista USP, Sao Paulo, n.52,
dez/fev 2001-2002, p.20.

1% 1d. ibid.,p.20.
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com projegao internacional copiando-se os modelos estrangeiros.'®® Na compreenséo

de Teixeira Coelho:

“A Bienal de Sao Paulo, porém, desde sua fundagéo, ignorou e ndo sé
ignorou: desmanchou esse aspecto cultural da ‘nacionalizagdo a
caminho da globalizagdo’ da arte (ou de uma arte que se afirma nacional
para poder afirmar-se como modelo global), em pratica no exterior,

preferiu langar-se na trilha do internacionalismo ndo apoiado numa

plataforma nacional”. 106

A partir das declaragdes dos dois criticos acima, é possivel notar que as
discussdes iam além da disputa entre a abstracdo e a figuragao. Amaral cita o critico
carioca Marc Berkowitz como alguém que ja se interrogava sobre a influéncia que teria
a Bienal sobre a cultura e o ambiente artistico do Brasil."”” E Pedrosa vai além, nao tem
duvidas ao afirmar que o evento realizado em 1951, marcaria “uma data na evolugao
das artes no Brasil. Trata-se de um acontecimento de ambito internacional e com
repercussodes culturais incalculaveis”.'®

As escolhas do juri, consoante ao jogo politico que o permeava, também
provocou indignag&o nos artistas e no publico mais engajado. Dessa maneira, desde as
primeiras edigdes da mostra internacional, os critérios de selecdo e premiacéo
suscitaram constantes debates no meio artistico, prenunciando o que seria uma rotina
nas edi¢cdes subsequentes. Temos como exemplo, segundo a pesquisadora Caroline
Schroeder, a exclusdo da obra de Palatnik na | Bienal, em 1951, o ‘aparelho
cinecromatico’, inicialmente recusado pelo juri nacional por ndo se enquadrar em

nenhuma das categorias previstas'®. O trabalho, posteriormente aceito, embora n&o

%% ver catalogo Bienal 1975. Apud. COELHO NETO, José Teixeira. “Bienal de S&o Paulo: o suave

desmanche de uma ideia”. In: 50 anos de Bienal Internacional de Sdo Paulo, Revista USP, n. 52, dez/fev
2001-2002, p. 87

1% 4. ibid.,p.87.

' AMARAL Aracy. loc.cit., p.20.

108 PEDROSA, Mario. Dos Murais de Portinari aos Espagos de Brasilia. In: Jornal do Brasil, 27/out./1951.
' Em 1951, a configuragéo da | Bienal apresenta uma estrutura em que as obras selecionadas e expostas
dividiam-se de acordo com as técnicas ou linguagens artisticas, ou seja, no caso das artes plasticas,
pintura, desenho, gravura, escultura. Nao havia espago para um objeto que n&do se encaixava dentro das
categorias tradicionais da arte.
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figure no catalogo, levou uma mengao especial do juri internacional, que o viu exposto
na sala originalmente reservada aos japoneses, que nao compareceram.'™®

Criticava-se também, desde as primeiras edigbes, a organizagdo dos eventos,
que se mantivera praticamente idéntica desde as suas primeiras edicbes. Foram
propostas algumas mudancgas, mas levando-se em consideragcdo o momento historico-
politico vivenciado pelo pais, qualquer modificagcdo radical seria complexa. Essa
discussdo sobre a crise das Bienais, principalmente na década de 1970, sera
posteriormente retomada. Walter Zanini, o primeiro curador da Bienal de Sao Paulo, em
1981, é aclamado como o responsavel por tirar o evento desta crise instaurada no final
da década de 1960. Zanini propés um modelo de exposi¢ao inovador, definido pelas
analogias de linguagens e foi responsavel por reapresentar um panorama das principais
manifestagbes de vanguarda das décadas de 1960 e 70. E claro que houve
manifestagdes artisticas e experiéncias inovadoras também durante esse periodo de
tensdo, o que deflagrou um prejuizo na recepgéo publica das obras.

Devido a essa crise institucional que se iniciou na década de 1960 e intensificou-
se com a tomada do poder politico pelos militares, surgiram propostas de modificagao
do sistema instituido pela Fundagao Bienal. Ainda em 1967, houve a unificacdo dos
prémios nacionais e internacionais, fato comemorado pela critica atuante no periodo,
pois julgou-se que os artistas brasileiros deveriam competir em igualdade com os
artistas de outros paises. Porém, a participagao brasileira na IX Bienal foi analisada
abaixo das expectativas pela maior parte dos criticos, o que se intensificaria na edigcao
do evento de 1969, a chamada “Bienal do Boicote”.

Ainda sobre a estruturagdo e organizagdo das Bienais, as preocupagdes mais
comuns entre os criticos de arte brasileiros do periodo eram quanto ao excesso de
participagdes da representacdo brasileira nas Bienais Internacionais, como observa
Aracy Amaral em artigo para O Estado de S&o Paulo: “Onde ira parar a representagao
do Brasil, se nao for tomada uma providéncia em contrario, com o aumento constante
dos artistas ‘isentos de juri’, além dos candidatos aprovados e das salas especiais?”'"’
Esse problema, ainda segundo Amaral, poderia ser resolvido da mesma forma como

eram feitos os convites para outros paises: “depois da entrada em contato com os

"9SCHROEDER, Caroline Saut. X Bienal de Sio Paulo: sob os efeitos da contestagao. (Dissertacédo de

Mestrado em Artes Visuais) — Escola de Comunicagdo e Artes — Universidade de S&o Paulo, Sao Paulo,
2011.

m AMARAL, Aracy. “A Bienal de organiza assim...”. O Estado de Sao Paulo, 16 de dezembro de 1961.
Apud. AMARAL, Aracy. Arte e meio artistico: entre a feijoada e o x-burguer (1961-1981). S&do Paulo:
Nobel. 1982, p. 107.
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diversos grupos de varias cidades do Brasil, 0 que obrigaria o MAM de Sao Paulo a
viajar pelo pais.”''? Essa ideia de Amaral é colocada parcialmente em pratica durante
as selecdes para as Bienais Nacionais, nas quais mostras prévias eram organizadas
por instituicdes culturais ou governamentais em algumas regiées. Na maioria destas
mostras regionais (abordadas posteriormente) bem como as nacionais, havia uma
selecdo por meio de um juri no qual figurava um critico de arte eleito pela Fundagao
Bienal.

Conforme Alambert destaca, o critico Paulo Mendes de Almeida'™

, em artigo
publicado no Suplemento Literario de O Estado de Sdo Paulo, compartilhava da mesma
opinido sobre a representacao brasileira na Bienal de Sdo Paulo, chegando a afirmar
que: “é simplesmente ridiculo que a cada Bienal se apresentem todos os artistas do
Pais”'™. Almeida argumenta ainda, no mesmo artigo, que durante sua gestdo como
diretor do Museu de Arte Moderna, em 1960, sugeriu que se programassem exposi¢des
de artistas brasileiros, de curta duragao entre uma Bienal e outra, a fim de realizar uma
pré-selecao para a mostra internacional. Porém, ciente de que Ciccillo Matarazzo
providenciava a separacgdo entre MAM e Bienal e a criacdo de uma Fundacé&o para gerir
as mostras Bienais, Paulo Mendes de Almeida assumiu que naquele momento a sua
ideia ndo se processaria.

Imediatamente, a forma de selecdo dos artistas brasileiros foi igualmente
contestada, o que culminou na vontade de se realizar uma mostra prévia, somente com
artistas nacionais, em que seriam escolhidos os representantes para a Bienal

Internacional. Segundo Alambert, as Bienais Nacionais:

“..foram criadas em resposta ao desejo que surgia, ja no fim da década
de 1960, entre os membros do Conselho de Arte e Cultura da Fundagéo
Bienal, da realizacéo de uma segunda mostra, também bienal, mas que

contaria somente com a participagdo de artistas brasileiros. (...) deveria

"2 |d.ibid.,p.107.

"® paulo Mendes de Almeida ocupou os cargos de diretor artistico do Museu de Arte Moderna de Sé&o
Paulo, em 1959 e 1960, secretario geral da Bienal de Sdo Paulo e comissario brasileiro a XXX Bienal de
Veneza em 1960. Sua principal obra foi o livro ao qual intitulou De Anita ao Museu. Trata-se de um trabalho
que descreve o inicio do movimento modernista, ou seja, a exposi¢do de Anita Malfatti em 1917, até chegar
a criacdo do Museu de Arte Moderna de S&o Paulo e da Bienal de Sao Paulo. (LEITE, José Roberto
Teixeira. Dicionario critico da pintura no Brasil. Rio de Janeiro: Artlivre, 1988).

"4 Paulo Mendes de Almeida. “A Bienal de S&o Paulo”.In O Estado de S&o Paulo, 1 de setembro de 1962
apud. Francisco Alambert e, Polyana Canhéte. op. cit., p. 93.
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acontecer nos anos pares, antecedendo as edicbes da Bienal

Internacional.”’"®

Informagbes encontradas em documentos textuais anteriores a realizagdo da X
Bienal, demonstram que Ciccillo Matarazzo esbogava o desejo de realizar uma mostra
de arte brasileira em 1968. Encontramos notas publicadas na imprensa de 1967 e 1968,
bem como trocas de correspondéncia de funcionarios da Fundagdo Bienal com
membros da AIAP (Associacdo Internacional de Artistas Plasticos) e da ABCA
(Associacado Brasileira de Criticos de Arte), sobre a realizagdo de uma futura Bienal
Nacional. Ainda no inicio de fevereiro de 1967, apareceu uma pequena nota no jornal

paulistano Diario de Sdo Paulo, comentando a sugestao de Ciccillo:

“Com o objetivo de dar a representagdo brasileira mais qualidade em
menor numero de artistas e obras a serem incluidos nas bienais
internacionais e alterando o critério da sele¢éo por juris nacionais, a
Assessoria da IX Bienal de S&o Paulo recebeu uma sugestdo do
presidente da Fundagéo, sr. Francisco Matarazzo Sobrinho, no sentido
de ser estudada, para 1968, a realizagdo de uma Bienal exclusivamente
nacional. Desse modo, nos anos pares havera uma exposicdo a ser
considerada prévia das Bienais dos anos impares, devendo servir para
selecionar artistas brasileiros e, consequentemente, permitir a nossa

representac&o impor com mais énfase as suas possibilidades”."

A “paternidade dessa ideia” apresentada aos leitores de jornais, como demonstra
o trecho acima transcrito, é atribuida a Ciccillo, porém, é reivindicada por Paulo Mendes
de Almeida: “A proposta, naquela ocasido, passou por nuvens brancas. Vejo, agora,
com agrado, que ela é ressuscitada e aceita (...). A Bienal Nacional devera ser realizada

"7 Como vimos

em 1968. A paternidade da ideia, porém, devo té-la perdido...
anteriormente, Mendes de Almeida esbogou a vontade de criar algo semelhante quando
diretor do MAM, no inicio da década de 1960. Mendes de Almeida e Aracy Amaral
tiveram relevante participagdo na critica do periodo, em especial naquela voltada para a

Bienal, o que é possivel perceber analisando os periddicos da época. Desse modo,

" ALAMBERT, Francisco; CANHETE, Polyana. Loc. cit., p.127.

"¢ Bijenal Nacional. Diario de Sao Paulo, 5 de fevereiro de 1967.

"7 paulo Mendes de Almeida. “A Bienal de So Paulo”. O Estado de Sao Paulo, 1 de setembro de 1962
apud. ALAMBERT, Francisco; CANHETE, Polyana. loc. cit., p. 128.
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compreendemos que o cerne da ideia partiu de ambos os criticos e foi retomada em
momento pertinente pelo presidente da Bienal. Além disso, é preciso enfatizar que
houve uma reivindicacdo dos préprios artistas brasileiros para a criagdo de uma mostra
nacional realizada pela FB.

Em artigo publicado no jornal O Estado de S&o Paulo, comenta-se a provavel
criagdo da mostra nacional, ressaltando-se uma caracteristica que pretendia ser

privilegiada pelo evento:

“..o trabalho em torno desta Pré-Bienal proporcionara um conhecimento
mais aprofundado das tendéncias e das atividades artisticas nacionais, e
movimentara o meio (...) produzindo muito mais do que o trabalho da
Comisséao de Selegao, que atua sobre uma quantidade enorme de obras
de arte, em um julgamento que tem todas as caracteristicas da pressa e
da improvisagdo. Quando chegarem a Bienal Internacional dos anos
impares, os artistas brasileiros estardo certamente  mais

categorizados”.""

Os criticos expuseram suas opinides bastante positivas nos jornais do periodo.
Compreendemos por meio da documentagao histérica, uma preocupacdo e um
interesse maior por parte da Fundagao Bienal na formatagédo de sua nova mostra. Toda
a critica gerada durante o periodo da Bienal de 1967 fez com que os organizadores da
mostra buscassem alternativas rapidas para a conjuntura instaurada. Em documento

referente a IX Bienal Internacional de Sao Paulo, de 1967, fica evidente tal questao:

“A preocupacgéao dos Diretores da Bienal de Sdo Paulo, tem sido sempre
a de eliminar qualquer vantagem ou distingéo entre artistas nacionais e
estrangeiros, para nos, vale apenas o teor artistico da peca e jamais a
origem dela, ou a nacionalidade de seu aufor. Essa orientagdo vem
sendo mantida sempre, e este ano, na premiagdo, colocaremos 0s
artistas em absoluto pé de igualdade. Ha, entretanto, uma vantagem que
permanece para os artistas nacionais, com relagdo aos estrangeiros: a
que se relaciona com o numero de pecgas expostas. (...) Dai termos
pensado em realizar nos anos pares, no més de junho, Bienais

nacionais, selecionando 20 ou 30 artistas no maximo que, além de

"8 Estuda-se criacdo de Bienal Nacional. In O Estado de Sao Paulo, 5 de fevereiro de 1967.
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receberem prémios estabelecidos pelo regulamento, terdo o direito de

participar da Bienal Internacional de Séo Paulo”.""

Em busca de auxilio especializado, o diretor-secretario da Fundacao Bienal, Luiz
Fernando Rodrigues Alves, enviou a Mario Pedrosa, que além de conceituado critico de
arte era o presidente da ABCA, uma correspondéncia encontrada no acervo do AHWS,
apenas com a resposta de Pedrosa. O critico fornece importantes informagdes nesta
correspondéncia. Primeiramente, revela que a provavel data para a realizagdo da Preé-
Bienal seria junho de 1968 e logo apds comega a discorrer, em itens, sobre as
sugestdes preliminares dadas pela ABCA, apés sua ultima reuniao ordinaria, em agosto
de 1967. Nota-se que a reunido da ABCA foi anterior a IX Bienal, portanto, anterior as
suas criticas. Como ja se diagnosticou nos trechos dos artigos publicados em periédicos
e transcritos anteriormente — Diario de S&o Paulo e O Estado de Sdo Paulo, que datam
de 5 de fevereiro de 1967 — a sugestado da realizagdo de uma mostra nacional é anterior
a realizacao da IX Bienal. Assim, as analises feitas por estudiosos do periodo acerca de
uma crise iminente na Bienal Internacional provocaram um impulso naquilo que ja
estava planejado anteriormente: a vontade de se fazer uma mostra nacional.

Destacam-se essas informagdes para comprovar que O conceito de uma
exposicdo exclusivamente brasileira entre as exposi¢des internacionais ja estava em
pauta ha alguns anos, provavelmente desde a gestdo de Paulo Mendes de Almeida no
MAM (1959-60).

O amadurecimento desta ideia justifica a procura de profissionais especializados
e chancelados por instituicdes importantes para a arte no Brasil, como Mario Pedrosa,
presidente da ABCA e Caciporé Torres, presidente da AIAP.

Assim, de acordo com correspondéncia ja citada, Pedrosa enumera suas
sugestdes, de acordo com a ABCA, entendendo que a Fundacéo Bienal deveria enviar
o juri de selecédo da Pré-Bienal para as principais capitais da produgéo artistica do pais,

ou seja,

‘regibes-polo, (...) nelas selecionando os trabalhos submetidos a exame.
Este deslocamento do juri, ndo s seria uma atitude simpatica da
Fundacdo, como atenderia ao interesse dos artistas locais e,

principalmente, seria um forte incentivo a produgdo artistica do pais.

"% Release de imprensa de Francisco Matarazzo Sobrinho (Fundagao Bienal), 1968. Arquivo Histérico

Wanda Svevo — Fundagao Bienal de S&o Paulo.
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Estes locais poderiam ser os seguintes: Recife, Salvador, Rio, S&o

Paulo, Curitiba, Porto Alegre e Belo Horizonte. 7120

Outra sugestao contida no mesmo documento seria a proposta da realizagdo da
Bienal Nacional em outro Estado, ao invés de Sao Paulo, dentro da mesma politica de
descentralizagdo da nossa arte. Ainda em nome da ABCA, Pedrosa discorre sobre a
formacgéao do juri, que segundo ele deveria ser o seguinte: “um membro indicado pela
ABCA; um pela AIAP, dois pela Fundacao Bienal; e o quinto escolhido pelos quatro
anteriormente indicados e (...) o juri deveria ser obrigatoriamente formado por criticos
profissionais, filiados & ABCA”."*'

Ainda em busca de recomendacgdes para o sucesso da Bienal exclusivamente
brasileira, o diretor secretario da Fundacao Bienal remete a Caciporé Torres, entao
presidente da AIAP, correspondéncia na qual consta um pré-projeto da Pré-Bienal.
Rodrigues Alves solicita ao artista, com urgéncia, recomendacgdes a respeito da ideia.
Ainda na mesma carta, o artista € parabenizado pela aceitacdo de suas esculturas pelo
Juri de Selecdo da IX Bienal'®.

O planejamento e o regulamento da Pré-Bienal, passaram a ser discutidos em
reunides realizadas pelos assessores da mostra, que a principio seriam José Geraldo
Vieira, Fabio Magalhdes, Maria Bonomi, Sergio Ferro, Jayme Mauricio e José Roberto
Teixeira Leite. O primeiro encontro do grupo provavelmente aconteceu no inicio de
janeiro de 1968, segundo correspondéncia arquivada no AHWS. Foi agendada uma
reunido para os dias “quatro e cinco de janeiro de 1968, as 16h, a fim de elaborar a
redagao final do Regulamento da Pré-Bienal de 1968”.'?

Porém, a crise de direcdo na Fundacdo Bienal que se arrastava desde 1967,
descrita pela pesquisadora Caroline SCHROEDER em sua dissertacdo de mestrado, que
diz respeito a “total passividade” da Fundagao Bienal e a completa indiferenga perante
importantes questdes como: falta de profissionais especializados na organizagado da
mostra e de assessorias e departamentos especializados com fungdes educativas, de

atendimento ao publico e a imprensa, critica de arte, coordenagao artistica, de que

'20 Carta de Mario Pedrosa (ABCA) para Luiz Fernando Rodrigues Alves (Fundagéo Bienal), 15 de agosto
92e1 1967. Arquivo Histérico Wanda Svevo — Fundagéo Bienal de Sao Paulo.

Id. ibid.
'22 Carta de Luiz Fernando Rodrigues Alves (Fundagao Bienal) para Caciporé Torres, 6 de julho de 1967.
Arquivo Histérico Wanda Svevo — Fundagao Bienal de Sdo Paulo.
123 Oficio IXB/1715, de Luiz Fernando Rodrigues Alves (Fundacao Bienal) para José Geraldo Vieira, Fabio
Magalhaes, Maria Bonomi, Sergio Ferro, Jayme Mauricio e José Roberto Teixeira Leite, 28 de dezembro de
1967. Arquivo Histérico Wanda Svevo — Fundagéo Bienal de Sao Paulo.
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resultou o afastamento do diretor-secretario Luiz Fernando Rodrigues Alves e de Radha
Abramo, secretaria-geral, na ocasido da IX Bienal, em 1967'%*, também fez com que
dois dos membros da Assessoria de Artes da Pré-Bienal abdicassem de seus cargos:
“‘julgamos nosso dever colocar a disposi¢ao dessa presidéncia os cargos de Assessores
da pré-Bienal de 1968, para os quais fomos designados, assim procedendo no intuito de

facilitar a solugéo do problema que V.S.? esta enfrentando”.'®

A primeira Bienal Nacional ndo ocorreu em 1968, como planejado pelo
presidente da Fundacdo. Sua idéia se concretizara apenas em 1970. No ano que
antecede a realizacdo da | Bienal Nacional ocorreu a X Bienal de Sao Paulo. Desta
forma, mesmo contrariando a nossa hipétese inicial, constatamos que a Bienal nao
surgiu em consequéncia do “Boicote” realizado em 1969, consideramos ainda que este

foi um grande impulso para a concretizagdo da primeira bienal dos artistas brasileiros.

X BIENAL 1969

E preciso destacar a importancia da dissertacdo de mestrado de Caroline
Schroeder, orientada pela Prof? Dr2. Daria Jaremtchuk e defendida na ECA-USP em
2011, pois a dissertagdo foi disponibilizada e consultada para articular melhor as
informagdes referentes aos antecedentes da primeira Bienal Nacional.'?

A X Bienal de Sao Paulo realizou-se no ano seguinte a instauragdo do Al-5, o
que tornou o evento um alvo para os militares e para os artistas. Os censores estavam
em busca da arte subversiva e a comunidade artistica e intelectual brasileira passou a
discutir e se manifestar, dentro do possivel, diante da atuacédo abusiva do poder politico
brasileiro. Assim, a décima edicdo da Bienal de Sao Paulo transformou-se em espacgo
de protestos. De um lado, o critico de arte Mario Pedrosa estimulou os artistas a
retirarem-se da exposi¢éo, apoiando a ideia do “critico francés Pierre Restany, que junto

de artistas brasileiros exilados, ajudou a organizar a recusa de artistas europeus em

124 SCHROEDER, Caroline Saut. X Bienal de Sdo Paulo: sob os efeitos da contestacgdo. (Dissertagédo de

Mestrado em Artes Visuais) — Escola de Comunicagao e Artes — Universidade de S&o Paulo, Sao Paulo,
2011, p. 49-51.

'2% Carta de Jayme Mauricio e José Roberto Teixeira Leite para Francisco Matarazzo Sobrinho (Fundagéo
Bienal), 30 de janeiro de 1968. Arquivo Histérico Wanda Svevo — Fundagéo Bienal de Sdo Paulo.

126 Muitas das informacdes dispostas nesse texto foram retiradas da dissertagdo em questao.
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participar do evento naquele ano...”"?’. De outro lado, Mario Schenberg, caminhando em
sentido oposto, acreditava que ali estaria um espacgo para mostrar a arte nacional.

Mario Pedrosa estabelecia uma ligacdo anterior com a Fundacdo Bienal.
Pedrosa foi diretor artistico das edi¢cdes do evento em 1961 e 1963 e participou do juri
de selecdo / premiacao de varias Bienais, além de contribuir para a idealizagdo da
Bienal Nacional. Ja nesse momento, em 1969, o critico se posiciona contra a Bienal.

Mario Schenberg, selecionado para compor o juri nacional da Bienal'?®,
comprometeu-se em organizar uma das salas dedicadas a arte brasileira no evento.
Inicialmente, Schenberg foi escolhido para integrar o juri internacional, sendo o mais
votado na enquete da AIAP.'%*

A indicacdo ndo agradou Francisco Matarazzo Sobrinho, que recordou a
situagcado politica atual: “[a] Bienal é financiada pelos governos (federal, estadual e
municipal)”.”® Mesmo pressionado pelos membros da Comiss&o, Ciccillo ndo acatou a
indicagdo da AIAP para juri internacional e quem assumiu o cargo foi o critico carioca
Marc Berkowitz. A Fundagao convidou entdo Schenberg para integrar o juri de selegéo
da representacdo brasileira, junto com Edyla Mangabeira Unger, Marc Berkowitz,
Walmir Ayala e Oswald de Andrade Filho. Além da selegdo de artistas, o juri assumiu a
organizagao das salas de arte brasileira.

A participagcdo de Schenberg como jurado ia ao encontro do pensamento da
maioria dos artistas brasileiros que propuseram a nao-participagdo na mostra. Porém,
Schenberg acreditava que o embate por meio da arte deveria acontecer dentro do
espaco oficial. Além disso, nem todos os artistas brasileiros demonstravam uma atitude
politica engajada ou produziam obras de arte de teor contestatorio. Havia artistas
interessados em discutir o papel da arte brasileira dentro da prépria Bienal, ou do
sistema instituido. Como exemplo, temos Mira Schendel (ao olharmos artistas
participantes da X Bienal que estabeleceram tal critério de participagédo). Dessa forma, o

critico acolheu os artistas que optaram pela participacéao.

127 GREEN, James N. Apesar de vocés: oposi¢ao a ditadura brasileira nos Estados Unidos, 1964-

1985. Sédo Paulo: Companhia das Letras, 2009, p.175.
128 O fisico e critico de arte é um dos mais atuantes intelectuais do periodo e defendia a necessidade de um
posicionamento critico da arte. Membro do partido comunista,foi preso apés o golpe militar. Com o Al-5 foi
afastado da USP, assim como outros professores universitarios.
129 SCHROEDER, Caroline Saut. X Bienal de Sao Paulo: sob os efeitos da contestagdo. USP: Escola de
Comunicagéo e Artes, 2011, p.35. (Dissertagao de mestrado). In: Ata da 102 reunido da Comisséo de Artes
f;loésticas da X Bienal, 16 de maio de 1969. Arquivo Histérico Wanda Svevo.

Id.ibid.
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A partir da X edigdo da Bienal, a comunidade artistica brasileira (especialistas da
area, principalmente ligados a AIAP e a ABCA) comecou a reivindicar uma participacao
mais efetiva na organizagdo dos eventos. Esse fato se deu principalmente devido a
atitude do presidente da Fundacéo, Ciccillo Maratazzo, ao extinguir o cargo de diretor
artistico da mostra e concentrar o poder em torno de sua propria figura. De acordo com
as correspondéncias estabelecidas entre ABCA (Associacédo Brasileira de Criticos de
Arte) e Fundagdo Bienal, ou ainda daquelas mantidas entre AIAP (Associagao
Internacional de Artistas Plasticos) e a diretoria da Fundag&o Bienal, artistas e criticos
pediram uma participacdo sistematica na organizagdo dos eventos, ja que assim
poderiam contribuir na realizacdo de uma mostra mais consistente e coerente na sua
conceitualizagéo.

Outra motivagao para essa participagdo da comunidade artistica seria proteger a
Bienal de Sao Paulo da acao autoritaria de sua diretoria e de seu principal parceiro: o
Estado, assegurando a possibilidade para o exercicio da liberdade de criacao.

Dessa maneira, Francisco Matarazzo Sobrinho, pressionado pelos
representantes da ABCA e da AIAP, propbs a criagcdo de um Conselho Artistico
permanente. Porém, alegou que o processo de organizagdo desta edi¢cdo do evento, ja
se encontrava em andamento, delegando assim ao Conselho a tarefa de estruturar as
salas nacionais e planejar atividades culturais ligadas a exposi¢ao. Entre as fungbes do
Conselho também estaria a organizacdo da primeira Bienal Nacional.™’

As associagdes representantes da comunidade artistica, junto com a diretoria da
Fundacédo, concordaram em formar um Conselho composto por trés membros indicados
por elas e trés pela Bienal. Decidiu-se entdo que cada associagdo indicaria quatro
integrantes, sendo que do conjunto de nomes sugeridos, a Fundagao Bienal ficaria livre
para escolher os artistas e criticos que integrariam o Conselho.

Para representar a Bienal, ainda no final de 1968, Ciccilo convida Vera Pedrosa

(entdo funcionaria do Itamaraty)'®?

e Mario Barata. Vera Pedrosa n&o conseguiu a
liberacdo do Departamento Cultural do Ministério das Relagdes Exteriores para assumir

os trabalhos da Bienal e, em seu lugar, a Fundagdo convidou Wolfgang Pfeifer."® Ja

131
1

Ata de reuniao de 12 de novembro de 1969.
%2 A escolha de Matarazzo por uma pessoa ligada ao ltamaraty, faz-nos levantar a hipétese de que o
presidente da Bienal pretendia ter a seu lado alguém ligado ao Estado. Dai, podermos pensar em duas
alternativas: uma alianga direta com o governo ou a oportunidade de ter sob seu dominio uma figura ligada
ao governo, para facilitar as possiveis negociagdes, caso houvesse motivo para censura.

E necessario sinalizar que entre os quadros do ltamaraty o posicionamento ideoldgico nunca foi
homogéneo e que, apesar de ter representado o regime militar, sua performance durante aqueles anos foi
bastante complexa e ainda carece de estudos mais detidos para ser melhor caracterizada.
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para presidir provisoriamente o Conselho, Matarazzo designou o vice-presidente da
Fundagao, Armando de Abreu Sodré.™*

As Associagdes reuniram-se para selecionar os indicados a Comissao de Artes
Plasticas da Bienal e, por meio de votacao, a ABCA elegeu José Geraldo Vieira, Aracy
Amaral e Pedro Manuel Gismondi, por Sdo Paulo; Edyla Mangabeira Unger e Frederico
Morais, pelo Rio de Janeiro. Da mesma forma, a AIAP indicou Waldemar Cordeiro e
Mauricio Nogueira Lima, por Sao Paulo; e Lygia Pape e Carlos Vergara, pelo Rio de
Janeiro.

A diretoria executiva da Fundacdo Bienal escolheu entdo os membros do

Conselho, que tomaram posse no dia 11 de margo de 1969:

“De uma lista de oito nomes fornecida em conjunto pela Associagdo
Brasileira de Criticos de Arte (ABCA) e a Associacgao Internacional de
Artistas Plasticos (AIAP), a diretoria executiva da Fundagcédo Bienal
escolheu os criticos de arte Edyla Mangabeira Unger e Aracy Amaral, e
o artista Waldemar Cordeiro. Para completar a Comissdo, foram
convidados pela Fundagéo Bienal os criticos Mario Barata e Wolfgang

Pfeifer, e o artista Frederico Nasser”, "*°

Neste primeiro encontro da Comisséo de Artes Plasticas, Edyla Mangabeira
Unger adverte que “na eventualidade de obstaculos intransponiveis, os representantes
das duas entidades pediram demissd0”.'* Investir na organizacdo da mostra,
significava para os artistas e intelectuais estabelecer uma parceria com a instituicao
oficial em defesa da autonomia da arte, sem admitir, porém, intervencbes externas aos
trabalhos do grupo que formou esta Comisséo.

A Comissao de Artes Plasticas pretendia “estabelecer contatos diretos (...) com
os orgaos encarregados das escolhas das salas de seus respectivos paises, a fim de
assegurar participacdes valiosas para a representacdo da arte atual, na X Bienal.”™’
Com o decorrer do tempo, a relacido entre a diretoria da Fundagao Bienal e a

Comissao de Artes Plasticas tornou-se tensa. A resisténcia da instituicao em assimilar

3 O documento com essas informacgdes, sem data, esta entre a documentacgdo relacionada a X Bienal.

Nele também se destaca que Armando de Abreu Sodré fora designado para o cargo temporario, porém ele
permanece nessa fungéo durante todo o periodo de atuagdo da Comissdo de Artes Plasticas.

3% Ata da 1 @ Reunido da Comissdo de Artes Plasticas, 11 de margo de 1969. Arquivo Histérico Wanda
Svevo.

'3 1d. ibid.

37 Ata da 22 reunido da Comissdo de Artes Plasticas, 18 de margo de 1969. Arquivo Histérico Wanda
Svevo.
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as novas propostas dos criticos e artistas'*®, a insisténcia da centralizagdo do poder em
Ciccillo e a limitagcdo da organizagdo impediram a Comissdo de apresentar um
regulamento mais ousado para esta edicdo da Bienal. Em contrapartida, a diretoria ndo
se demonstrava satisfeita com as pressdes colocadas pela Comissao na reestruturacao
da Bienal, na indicagcdo dos nomes e nas medidas que buscavam descentralizar o
poder. Paralelamente, no cenario politico brasileiro, acentuavam-se os embates entre a
comunidade artistica e o poder politico vigente no pais.

Diante da situagdo politica brasileira, da interferéncia do regime militar no
cenario cultural, dos sucessivos atos de represséo a producdo artistica e dos indicios de
restricdes dentro da Bienal de Sao Paulo, artistas e criticos se mobilizaram para
denunciar as arbitrariedades das instancias governamentais impostas as artes plasticas.

Dessa forma, Caroline Schoroeder confirma as suspeitas levantadas no inicio:
nao foram apenas acontecimentos internos da Fundagdo que causaram o boicote da X
Bienal. No caso das artes plasticas, a Il Bienal da Bahia, inaugurada em dezembro de
1968, foi fechada um dia apds sua abertura. Dez obras consideradas “subversivas”
foram confiscadas e seus organizadores presos. No Ill Saldo de Ouro Preto, em 1969,
algumas gravuras inscritas foram retiradas antes da abertura da mostra e nem mesmo o
juri teve acesso as obras.

No mesmo ano, a censura fechou a mostra de artistas selecionados para a
representacdo brasileira na VI Bienal de Paris, exposta no MAM-RJ, e impediu sua

presenca na Franca. De acordo com Ferreira Gullar:

38 A Comissdo de Artes Plasticas pretendia assumir o controle das intermediagdes entre a Bienal e as

representagdes internacionais, o que significava interferir na fungdo da diretoria junto ao ltamaraty, ja que
Ciccillo fazia os primeiros contatos com os paises, mas o Ministério das Relagdes Exteriores era
responsavel por efetuar as transagdes. Portanto, acreditamos que a fungdo permaneceu ligada ao
ltamaraty, pois ndo ha indicagdes de mudangas nos documentos consultados no AHWS. A Comisséo foi
responsavel por escolher critérios para a selecdo de artistas brasileiros e delimitou o numero de
participantes para 50 artistas, sendo 25 selecionados por meio de inscrigdo espontanea e 25 convidados. O
critério duplo asseguraria a presenca de artistas mais significativos e daria oportunidade aos jovens artistas.
Dessa maneira, a sugestédo é acatada e inserida no novo regulamento.

As fichas de inscrigdo foram distribuidas por todo o territério nacional e enviadas também as embaixadas do
Brasil no exterior, para oferecer a possibilidade de inscricdo a artistas brasileiros residentes em outros
paises. O item “categoria de arte” é eliminado das fichas de inscricdo a partir desta edigdo da Bienal,
garantindo a participagdo de obras experimentais que ndo se encaixavam nas categorias tradicionais da
arte.

A fim de se garantir uma selegdo eficiente dos representantes da arte brasileira na mostra, a Comisséo
definiu que deveria ser formado um juri técnico. Assim, enquanto o juri se encarregava de selecionar os
artistas brasileiros, a Comissao se responsabilizaria pela escolha de artistas para salas especiais ou
didaticas. Por meio de uma pesquisa interna, a AIAP indica para o juri nacional os nomes de Frederico
Morais, José Roberto Teixeira Leite, Vera Pedrosa, Walmir Ayala, Marc Berkowitz, Mario Schenberg, José
Geraldo Vieira, Mauricio Nogueira Lima, Mario Pedrosa e Sérgio Ferro.

O sistema de premiagédo também sofreu modificagbes com o novo regulamento. Aboliram-se da X Bienal
em diante os prémios aquisi¢do. (Apud. SCHROEDER, Caroline, op. cit.)
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“A censura oficial determinou o encerramento da mostra, alegando que
as obras expostas eram ou de protesto contra o regime ou obscenas.
Esta medida implicava na proibicdo do envio das obras a Bienal de
Paris. A reagdo contra a censura foi imediata. A Associagao Brasileira de
Criticos de Arte (ABCA), entdo presidida por Mario Pedrosa, emitiu uma

nota de repudio ao ato do governo, afirmando que ele antenava contra a

‘criacdo da obra de arte e o livre exercicio da critica de arte™."**

O documento recomendava a seus membros que nao participassem do juri de
certames artisticos promovidos pelo governo. Esta recomendacao foi decisiva para que
os protestos se voltassem contra a Bienal de S&o Paulo. Para Aracy Amaral, estes fatos

trouxeram como conseqiiéncia o boicote a X Bienal Internacional de Sao Paulo:

“As razbes para o boicote tém sua origem em violentos atos de censura,
praticados desde a Il Bienal da Bahia (dezembro de 1968), contra seus
organizadores, incluindo a remogdo de obras de arte da mostra e de
exposi¢cées em Belo Horizonte e Ouro Prefo. A atitude mais chocante foi
o0 encerramento, pelo governo, da exposicdo dos artistas brasileiros
selecionados para a Biennale des Jeunes (a ser levada a efeito em

Paris), que se realizava no MAM no Rio, devido a certas obras de arte

que comportavam o protesto, ou eram de natureza erética”’*.

Como decorréncia, houve uma auséncia marcante da comunidade artistica de
varios paises na mostra. A representacao brasileira foi a mais prejudicada. Cerca de
80% dos artistas brasileiros convidados ndao compareceram, a exemplo de Carlos
Vergara, Burle Marx, Rubens Gerchman, Sérgio de Camargo e Hélio Oiticica, entre
outros.

Na Franga, o critico de arte Pierre Restany organizou um manifesto “Non a
Biennale”, assinado por representantes dos seguintes paises: Franca, Estados Unidos,
Bélgica, México, Holanda, Suécia, Argentina e Italia e apoiado por Mario Pedrosa no
Brasil, como vimos anteriormente. “No Brasil, o critico Mario Pedrosa conclamou os

artistas a retirarem-se da exposigcéo. O critico francés Pierre Restany, junto de artistas

139 GULLAR, Ferreira. A censura as artes plasticas. In Revista Continental, n°.39, margo de 2004.

Y0 AMARAL, Aracy. Arte e Meio Artistico: entre a feijoada e o x-burger (1961/1981). Sdo Paulo: Nobel,
1983, p. 155.
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brasileiros exilados, ajudou a organizar a recusa de artistas europeus em participar do
evento naquele ano.”™’

Artistas brasileiros exilados especialmente na Franca e nos Estados Unidos
reforgaram o grupo que protestava contra a repressado na cena cultural. “Na Franga, em
reunido no Mussé d’Art Moderne, 321 artistas e intelectuais assinaram no dia 16 de
junho de 1969, o manifesto Non a Bienalle, baseado na declaragdo de testemunhas e
na documentagao relativa & censura no Brasil.”"*? Listas com adesées de artistas sdo
enviadas anonimamente a varios paises.'*®

Além disso, artistas brasileiros, em especial aqueles ligados ao Neoconcretismo
e a Nova Figuracao, agruparam-se para planejar um protesto na abertura da X Bienal. E
0 que declara Carlos Zilio em depoimento: “lembro-me claramente de uma reuniao para
tratar do boicote da Bienal de Sdo Paulo onde havia uma proposta de Lygia Clark que
era a de fazer um happening, como se dizia, em frente a Bienal etc’."* Por fim, a
proposta da artista ndo se concretizou e a inauguragdo da mostra ocorreu sem
intempéries.

No entanto, essa edicdo da Bienal contrariou seu principal propédsito: atualizar o
publico brasileiro acerca das manifestagées artisticas contemporaneas. Segundo

Agnaldo Farias:

“(...) distanciou-se quase por completo das tendéncias mais radicais,
como a arte conceitual, a body art, arte povera, etc., que dominavam a
cena artistica naquele final de década. (...) o ramal mais produtivo da
arte de entdo baseava-se na capacidade de buscar saidas alternativas
ao circuito artistico, o que se fazia negando a nogdo mesmo de obra de
arte em favor de seu conceito e ou da utilizagdo de suportes precarios

ou efémeros”™®.

Durante as pesquisas no Arquivo Histérico Wanda Svevo, foram encontradas na

documentacdo histérica cartas e telegramas de artistas aceitando ou recusando a

! GREEN, James N. Apesar de vocés: oposicao a ditadura brasileira nos Estados Unidos, 1964-

1985. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2009, p.175.

42 AMARAL, Aracy. Textos do tropico de Capricérnio: Modernismo, Arte Moderna e o Compromisso
com o lugar. Sao Paulo: Editora 34, 2006, p.325.

3 1d. ibid.p.325.

144 ZILIO, Carlos. Depoimento a Paulo Sérgio Duarte, Fernando Cocchiaralle e outros. In: Arte e politica:
1966-1976. Rio de Janeiro: MAM, 1996 (catalogo de exposi¢ao). Apud. SCHROEDER, Caroline, op. cit.

145 FARIAS, Agnaldo. Bienal 50 anos, 1951-2001. Fundacgéo Bienal de Sdo Paulo, Sdo Paulo: 2001, p.148.
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participacdo nesta edicdo do evento. Devido ao grande numero de recusas ou
desisténcias, a Fundacdo Bienal disparou um grande numero de oficios-convites a
varios artistas, até preencher as lacunas para a representacao brasileira.

Fichas de inscricdes foram enviadas a museus, galerias e escolas em maio de
1969, onde artistas poderiam espontaneamente se inscrever. Em junho, foram
selecionados para este certame, primeiramente vinte e cinco artistas isentos da
apreciagao do juri, por conta de sua relevancia no cenario artistico. Foram eles: Jodo
Camara, Wyllis de Castro, Lygia Clark, Roberto de Lamonica, Antonio Dias, Hermelindo
Fiaminghi, Rubens Gerchman, Gastdo Manoel Henrique, Tomoshige Kusuno, Wesley
Duke Lee, Nelson Leirner, Roberto Magalhdes, Marcelo Nitsche, Hélio Oiticica,
Abraham Palatnik, José Resende, lone Saldanha, Mira Schendel, Ivan Serpa, Amélia
Toledo, Yutaka Toyata, Rubem Valentin, Carlos Vergara, Mary Vieira e Franz
Weissmann. Porém, apenas oito aceitaram participar desta Bienal. (ver quem foram)

A polémica em torno dessa edi¢cdo da Bienal é bastante relevante. Existe uma
documentacdo muito vasta e as respostas dos artistas nas cartas se contradizem com
sua postura final, bem como as publicagbes em peridédicos ou no préprio catalogo do
evento.

No caso, por exemplo, do artista Rubem Valentim, que foi convidado a participar
da mostra, ao aceitar o convite, enviou uma carta a Fundagao Bienal, em busca de
informagdes dos ultimos acontecimentos: “Soube que varios artistas brasileiros nao
aceitaram o convite e que alguns paises importantes nao participardo, (...) é
verdade?”'*°.

Ao responder a Valentim, o diretor secretario Mario Wilches, procurou minimizar

a seriedade dos fatos:

“Séo exageradas as noticias de restricbes que atingem a X Bienal, ndo
como alvo, mas como meio de contestagao politica. Os Estados Unidos
virGo ndo como mostra de arte e tecnologia programada, mas como
exposicdo que sera selecionada. Também a Franca, Italia, Argentina,

Meéxico, Espanha e Portugal estardo presentes. Apenas néo virdo por

%6 Carta de Rubem Valentim para José Humberto Affonseca (Fundacdo Bienal), 16 de julho de 1969.

Arquivo Histérico Wanda Svevo — Fundagao Bienal de Sdo Paulo.

68



divergéncias politicas dos comissarios a Suécia, a Holanda e a
» 147

Bélgica’.

A carta seguiu relatando a boa média em que os artistas brasileiros
compareceriam a Bienal. Além disso, informou que dos artistas convidados, quatorze
aceitaram participar (0 que nao corresponde a realidade, ja que apenas oito o fizeram) e
alegou que aqueles que se recusaram a participar alegaram falta de obras para
preencher o espaco, e, afirmou ainda, que alguns convites poderiam ter sido enviados a
enderecos antigos de alguns artistas. Dessa maneira, Valentim se colocou em defesa
da instituicdo. Apesar disso, e de seu nome constar do catalogo geral da mostra,
segundo nota em jornal da época, Valentim desistiu de se apresentar no ultimo
momento'®. Contudo, nas fotos da abertura da exposicdo, conservadas no Arquivo
Historico Wanda Svevo, é possivel visualizar obras do artista. Assim, se Valentim se
retirou da X Bienal, isso s6 ocorreu apos a abertura da mostra.

Devido ao boicote de artistas e intelectuais a X Bienal, esta edicdo é comumente
reconhecida pela historiografia como pouco significante. O ano de 1969 marcaria,
portanto, uma crise na sistematizagdo da mostra ja iniciada em meados dos anos 1960,
como ja apontado. No entanto, a complexidade dos acontecimentos que envolveram a
Bienal, o conflito entre arte e politica e as diversas opinides e propostas demonstraram
que o boicote ndo poderia ser unanime. Desse modo, a Fundagédo Bienal e os artistas e
criticos que apoiavam a continuidade da realizagdo do evento, encontraram alternativas
para dar coeréncia as suas proximas edi¢gdes. Além disso, mesmo apresentando uma
mostra distante dos planos iniciais, a Bienal de Sao Paulo manteve relativa importancia
no cenario brasileiro, ou seja, permaneceu como mostra de referéncia mesmo sem seu
protagonismo.

Portanto, se a realizacdo de uma Bienal Nacional era iminente, passou a ser
imprescindivel, j& que a proxima Bienal Internacional poderia correr o risco de
proporcionar uma representacéo brasileira diminuta e inconsistente. Por conseguinte, a
ideia de que a X edi¢gdo da Bienal proporcionou um incentivo na criagao efetiva da |

Bienal Nacional foi sustentada, pois sua consolidagao foi acelerada apdés o término da X

7 Carta de Mario Wilches (Fundag&o Bienal) para Rubem Valentim, 31 de julho de 1969. Arquivo Histérico

Wanda Svevo — Fundagao Bienal de S&o Paulo.
148 RODOLPHO, Luiz. “Boicote a X Bienal: Augusto Franga deixa o Juri internacional”. Correio da Manha,
Rio de Janeiro, 19 de setembro de 1969.
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Bienal, ja que a Bienal Nacional ndo aconteceu em 1968, como programada pelo

presidente da Fundacéo, mas concretizou-se em 1970.
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CAPITULO 3.

| Bienal Nacional ou Pré-Bienal de 1970

Idealizagao e organizagcao

A primeira Bienal Nacional de S&do Paulo ou Pré-Bienal, como mencionado

anteriormente, visava construir um critério para a escolha da representagdo nacional

para a Xl Bienal de S&o Paulo (1971), como consta no primeiro artigo do regulamento

da mostra:

“A Fundacdo Bienal de S&o Paulo institui a partir de 1970, nos anos
pares, uma exposicdo nacional destinada a apresentar e permitir amplo
confronto do que esta sendo realizado no pais no campo da arte visual,
para a escolha da representag¢ao brasileira a Bienal de S&o Paulo. Com
o0 nome de Pré-Bienal 1970, esta mostra sera realizada nos meses de

setembro e outubro, consoante as clausulas desse Regulamento.”*

Segundo Francisco Alambert:

“A proposta primordial da Pré-Bienal era apresentar amplo panorama
das realizagbes contemporaneas no campo das artes visuais do pais,
para a partir dai premiar artistas que poderiam usufruir o prémio em
dinheiro desenvolvendo obras para as respectivas participagbes na Xl

Bienal de Sao Paulo.””

O regulamento da Pré-Bienal foi organizado pela Assessoria de Artes Visuais da

Fundacéao Bienal de Sao Paulo, integrada pelos criticos de arte Geraldo Ferraz, Antonio

Bento e pelo artista Sérgio Ferro. Nota-se aqui que nenhum dos membros da Comissao

149

Regulamento. In: Pré-Bienal 1970. S&o Paulo: Fundagéao Bienal, 1970. (catalogo de exposicao) p. 86.

%0 ALAMBERT, Francisco; CANHETE, Polyana. op.cit. p. 129.
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I

de Artes Plasticas da X Biena apareceu entre os nomes dos integrantes acima

citados. Inicialmente, a Comissdo da X Bienal seria responsavel pela organizacéo da
Pré-Bienal, no entanto, seus integrantes demitiram-se ainda em 1969. O trabalho da
Assessoria de Artes Visuais foi acompanhado pela AIAP de Sao Paulo, por meio da
presenca de Anatol Wladislav, presidente; Bethy Giudice, secretaria; e Hanna Brandt,
tesoureira.

No regulamento constava que a Pré-Bienal de Sdo Paulo seria formada a partir
de pré-selegdes regionais, derivadas de mostras que ocorreriam em diversas regides do
pais. O primeiro documento oficial encontrado no fundo histérico do AHWS, relativo a
essa organizagao das mostras regionais, foi um oficio enderegado aos Governadores
de todos os Estados brasileiros e aos seus Secretarios de educacao. No corpo do texto,
destaca-se a fungdo dada a mostra, bem como um pedido de colaboragdo no que diz

respeito a divulgacéo e organizagdo das exposi¢cdes regionais:

“Temos o prazer de encaminhar-lhe o requlamento da Pré-Bienal de Séao
Paulo (setembro/ outubro de 1970) que desejamos ver transformada
numa grande apresentaggdo nacional das artes visuais de nossos dias,
com o patrocinio dessa Secretaria e do Governo do Estado. Contando
com sua valiosa ajuda no sentido da indicagdo de um local para o
recebimento e seleg¢do das obras dos artistas de seu Estado,
aguardamos seu pronunciamento a esse respeito, a fim de, em seguida,
estabelecermos a forma de trabalho do juri de sele¢do. Outrossim, ser-
Ihes-iamos gratos se nos fornecesse enderegos de entidades artisticas,
nomes e enderegos de criticos ou colaboradores de sec¢bes de arte dos
jornais locais, para o envio de informagées e fichas de inscricdo para
distribuicdo entre os artistas. Consideramos sua ajuda importante e
imprescindivel a fim de que a Pré-Bienal (de onde sairdo os artistas
brasileiros que representardo nosso pais na Xl Bienal Internacional de
Séao Paulo) apresente, de forma ampla o que vem sendo realizado no
campo da arte contempordnea nos mais diferentes pontos do Brasil.
Acreditamos que a selegao local é a forma mais indicada e, tudo indica,

menos dispendiosa, para a realizagdo de uma verdadeira mostra

¥ embrando que a Comissdo era formada por Edyla Mangabeira Unger, Aracy Amaral, Waldemar

Cordeiro, Mario Barata, Wolfgang Pfeifer e Frederico Nasser.
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internacional da arte atual, que se inova, se renova e se transforma

incessantemente”.’

A partir desse oficio e com base nas fontes levantadas, é pertinente enfatizar a
colaboragdo dos governos Federal e Estadual e da Prefeitura de Sdo Paulo. Essa
questdo perpassa toda a pesquisa, tendo em vista o envolvimento de 6rgdos do poder
publico nas manifestacbes promovidas pela Fundacdo Bienal. Por um lado, essa
cooperagdo traz a Fundagdo um patrocinio para realizar suas mostras, ressaltando-se
que a instituicdo sempre se manteve ligada ao Estado. Por outro lado, essa relagdo
tornou-se tensa durante esse periodo histdrico, pois enquanto os artistas buscavam a
liberdade de expressao e cobravam a absorgdo de suas obras pelo circuito artistico', o
pais encontrava-se imerso na ditadura militar.

Na abertura da Pré-Bienal, Arrobas Martins'* falou em nome do Estado e
destacou os trabalhos em favor da cultura, realizados pelo governo Abreu Sodré™ e
por Francisco Matarazzo Sobrinho. Apds afirmar que o artista de vanguarda precede o
seu tempo e a sua época “razdo por que seu tempo e sua época nem sempre

conseguem compreendé-lo”'*, Arrobas Martins lembrou que:

“Todo artista para criar precisa respirar o ar puro da liberdade. Em Sé&o
Paulo, de forma pioneira, procura-se oferecer esse clima de liberdade,
com a realizaggo das grandes bienais. E ndo importa as criticas as obras
expostas. O importante, o fundamental, é que existam as Bienais e que

elas prossigam com este vasto sentido educativo.”®’

Dessa maneira, o representante do Estado reafirma a importancia da Bienal e
defende a liberdade criadora do artista. No entanto, profere um discurso

demasiadamente contraditorio, tendo em vista a promulgacédo do Al-5 no ano anterior.

192 Oficio XBSP/1843, de José Humberto Affonseca (Fundagéo Bienal) para os Governadores de todos os

Estados Brasileiros e seus secretarios de educacgao, 28 de janeiro de 1970. Arquivo Histérico Wanda Svevo

— Fundacgéo Bienal de Sao Paulo.

'3 Ha intimeros documentos de artistas ligados a AIAP no AHWS, contestando o regulamento desta Pré-

Bienal, e a escolha do juri e dos artistas que nela figuraram.

%4 Luis Gonzaga Bandeira de Mello Arrobas Martins ocupou os cargos de Secretario de Planejamento e

Secretario da Fazenda durante o Governo Abreu Sodré, e de Chefe da Casa Civil no Governo Paulo Egydio

Martins, ambos no Estado de Sao Paulo.

'%% Roberto Costa de Abreu Sodré foi um dos fundadores da Unido Democratica Nacional (UDN) em 1945 e

posteriormente integrante da Arena, a partir de 1966. Foi deputado estadual e governador do estado de

Sao Paulo de 31 de janeiro de 1967 a 15 de margo de 1971, sendo eleito de maneira indireta.

123 Geraldo Ferraz. Pré-Bienal: primeiras consideragdes. O Estado de Sao Paulo, 13 de setembro de 1970.
Id. ibid.
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Porém, o presidente da Bienal procurou diluir o momento politico ao sugerir a realizagao
de uma mostra que se propunha bastante democratica. Ademais, na abertura do
evento, Ciccillo afirma: “Com o apoio de entidades locais e por meio de nossos
enviados, realizou-se a selecao de norte a sul do Pais, e hoje podemos apresentar esta
mostra panoramica da arte brasileira.”"®®

De acordo com a documentacdo gerada pelo evento, localizada no AHWS, a
Fundacdo Bienal efetuou cinco mostras prévias regionais nas cidades de: Belo
Horizonte, Recife, Brasilia, Goidnia e Belém do Para. Em cada uma destas mostras
estava presente um juri formado por um membro enviado pela Fundagido Bienal e
outros membros escolhidos de acordo com o critério de cada regido. Sua fungédo, como
foi citada anteriormente, era selecionar, dentro da exposigcao regional, os artistas que

participariam da Pré-Bienal 1970. Segundo nota publicada no Diario Popular:

“Cada capital brasileira (ou regido, dependendo do interesse artistico que
despertar) fez uma prévia para escolher os melhores trabalhos. A
Fundagéo Bienal indicou um coordenador para cada centro. Depois 0s

trabalhos escolhidos foram enviados aqui para Sdo Paulo e o juri fez a

escolha final das obras”."”

Por meio dessas mostras, a Fundagao Bienal pretendia trazer para Sao Paulo
artistas que provavelmente nao figurariam numa Bienal Internacional, oferecendo um
‘panorama democratico”, ideal de seu idealizador, da arte brasileira. A intengdo dessa
tese também é demonstrar que essa mostra nacional, da forma como foi idealizada, s6
foi de fato promovida devido a toda a conjuntura exposta no capitulo anterior, ou seja,
era um momento propicio e necessario para a FB apresentar uma nova configuragao
para a representacdo brasileira, que se mostrou prejudicada pelo boicote em 1969.
Além disso, seria possivel se aparelhar com a disposi¢do do Estado a promover uma
cultura nacionalista com fundagées no regional e no popular. Essa questdo sera
posteriormente retomada.

Além das cinco mostras efetuadas pela Fundacao Bienal, outras regides do pais
organizaram a sua maneira uma pré-selegao para enviar os trabalhos a Sao Paulo. No

caso do Amazonas, a selecéo foi feita em Manaus e o artista escolhido para representar

158 )

Id. ibid.
1% Escolhidos os nomes nacionais para a Xl Bienal de Sao Paulo, Diario Popular, Sdo Paulo, 3 de outubro
de 1970.
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seu Estado foi Afrénio de Castro. Ja no Mato Grosso, a escolha foi realizada por um juri
local organizado por Aline Figueiredo, entdo diretora-presidente da Associagdo Mato-
grossense de Arte em Campo Grande. Outras selegbes também ocorreram no Rio de
Janeiro (e Guanabara), Sao Paulo, Parana, Rio Grande do Sul e Santa Catarina, porém,
sem exposicgoes.

Com isso, o que Fundacgao Bienal pretendia era:

“‘Realizar (...) trabalhos de selecdo pela primeira vez em pontos
diferentes do Pais, o que permitira uma representagéo artistica nacional,

assegurando uma visdo mais ampla, quase um panorama global, da

atividade artistico-visual brasileira.” '®

O catalogo da mostra foi elaborado estabelecendo-se o critério de divisdo dos
artistas pelas areas de selegéo: Norte-Nordeste (englobando todos os Estados no Norte
e Nordeste); Centro-Oeste (reunindo as selecbes em Minas Gerais, Goias, Brasilia e
Mato Grosso); Centro-Sul (obras que passaram por juris organizados no Rio de Janeiro
e em S&o Paulo) e, finalmente, Sul (Rio Grande do Sul, Santa Catarina e Parana).

Desse modo, segundo Ciccillo Matarazzo, entao presidente da Fundacéo Bienal:

“O panorama buscado através de todo o imenso territério nacional esta
aqui, naturalmente oferecendo deficiéncias e falhas que foram
principalmente nossas — pois ndo pudemos bater de porta em porta e
levar nossa convocagdo a todos os recantos. Nem ainda mais debater
razbes de auséncia ou de indiferenga a iniciativa, que por isso nos

afigurava bastante a despertar o interesse e a participagdo”."®’

As fichas de inscricdo, indicando o local de nascimento dos artistas participantes,
apresentaram um resultado interessante: havia artistas de todos os Estados do Brasil,
menos Piaui e Maranh&o, além de estrangeiros naturalizados ou radicados no pais, que

figuraram entre os 258 selecionados em todo o Brasil'®.

160

80.

%1 Oficio PRE/2736, de Francisco Matarazzo Sobrinho (Fundagéo Bienal), 30 de setembro de 1970.
Arquivo Histérico Wanda Svevo — Fundagao Bienal de Sdo Paulo.

'%2 Foram selecionadas em torno de 1300 obras de 258 artistas pertencentes a 21 Estados brasileiros.

Pré-Bienal de Sao Paulo. Sao Paulo: Fundagao Bienal de Sdo Paulo, 1970. Catalogo de exposicao, p.
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Hugo Auler'® membro do juri de premiagdo e selecdo para a Xl| Bienal, e
anteriormente, membro do juri de sele¢cdo da Pré-Bienal, representando a instituicdo
nas selecbes regionais de Brasilia e Goias, publica no Correio Braziliense um artigo

discutindo o teor da mostra. Auler destaca que a Pré-Bienal de Sao Paulo:

“(...) deve ser considerada um raro acontecimento artistico e cultural
que, ndo obstante certos pontos negativos, inevitaveis em todo e
qualquer processo de natureza experimental, apresentou altos
resultados positivos no contexto da excelente idéia da Fundagcdo Bienal
de S&o Paulo, cuja execugdo somente foi possivel em face da irrestrita

cooperagdo dos Governos do Distrito Federal e dos Estados.”**

A mostra foi constituida por obras selecionadas a partir das exposicdes e
selegbes regionais, dando oportunidade a revelagdo de novos artistas. O critico defende

ainda que:

“...) os artistas das mais diversas regibes do Pais tiveram uma
projegdo estadual, ao mesmo tempo em que 0s selecionados, ao
serem apresentados na Pré-Bienal, atingiram o plano nacional; e,
finalmente, os que foram escolhidos para integrar a Representagédo
Brasileira na Xl Bienal passardo a ter uma proje¢do internacional.
Todas essas consequéncias, (...) sdo suficientes para que seja

mantido o sistema das pré-bienais.”

Porém, nas edigbes seguintes do evento brasileiro esse critério ndo foi mantido
completamente. Na mostra de 1972, essa preocupacéo artistica fora diluida em razao

de uma demanda politica.

163 Hugo Auler era bacharel em Ciéncias e Letras e em Ciéncias Juridicas e Sociais. Foi nomeado

Desembargador do Tribunal de Justica do antigo Distrito Federal em 1956, e com a com a mudanga da
capital do Brasil para Brasilia transferiu seu cargo para a nova capital e aposentou-se no cargo em
23/1/1973. Era critico de arte dos Jornais Correio Braziliense e do Jornal de Brasilia e membro da
Associagéo Internacional de Criticos de Arte — Sec¢ao Brasileira. Foi membro de juri de diversas bienais
internacionais de Sao Paulo.

184 “Quatro criticos de arte que, juntamente com Jorge Romero Brest, da Argentina, compuseram o juro
internacional da | Pré-Bienal de Sao Paulo: Marc Berkowitz, da Guanabara; Liseta Levi, de Sdo Paulo;
James J. Sweeney, dos Estados Unidos; e Hugo Auler, de Brasilia”. Correio Braziliense, 18 de setembro
de 1970.

185 1d. ibid.
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Durante a inauguracdo da exposi¢ao de 1970, o presidente da Bienal dirigiu-se
as autoridades e ao grande publico presente no saguao do edificio da Bienal e afirmou
que: “a Pré-Bienal é a tomada de contato com a atualidade artistica brasileira, que sera
cada vez mais ampla no futuro: a presenca dos que aqui se encontram é para ndés um
incentivo e uma esperancga.”'®® Pode-se considerar os discursos proferidos por Ciccillo
parte integrante do discurso oficial da FB. Percebe-se por meio dessa afirmacgéo, uma
gana em relagéo ao futuro promissor da mostra nacional.

Houve ainda nesta primeira Bienal Nacional uma Sala Especial, em homenagem
postuma a Geraldo de Souza, que estava inscrito na Pré-Bienal. O artista campineiro
faleceu em maio de 1970 e de acordo com as correspondéncias trocadas entre a
Fundacéao Bienal e Clodomiro Lucas, amigo do artista e colunista de artes plasticas do
Diario do Povo, a instituicdo decidiu organizar uma mostra com sua coordenagédo e com
0 apoio do peridédico campineiro, considerando a contribuicdo de Geraldo de Souza ao
desenvolvimento do panorama das artes plasticas, em especial em Campinas'®’.

Para a sala especial de Geraldo de Souza, Clodomiro Lucas selecionou oito
trabalhos, todos 6leo sobre tela, produzidos entre 1963 e 1968 que participaram de
exposi¢cdes como a IX Bienal de Sao Paulo e a Bienal da Bahia. Geraldo de Souza
participou do circuito de Salées nos anos 1960, porém, é dificil encontrar imagens de
obras do artista. Apenas como exemplo: a obra Terra-terra, figura 1, pertencente ao
acervo do Museu de Artes Visuais da Unicamp. Alguns artistas do grupo Vanguarda de
Campinas nesse periodo, apresentavam a mesma tendéncia a abstragdo geométrica

utilizando em suas pinturas tons de ocre e terra.

"% Geraldo Ferraz. Pré-Bienal: primeiras consideragbes. O Estado de Sao Paulo, 13 de setembro de 1970.

%7 O artista Geraldo de Souza foi integrante do Grupo Vanguarda de Campinas. O Grupo, criado em 1958,
contou de forma definitiva e constante com os seguintes artistas: Thomaz Perina, Mario Bueno, Geraldo
Jurguensen, Enéas Dedeca, Francisco Biojone, Franco Sacchi, Geraldo de Souza, Maria Helena Motta
Paes Raul Porto. Integrou-se em 1964, Bernardo Caro. Edoardo Belgrado, Geraldo Décourt, Ermes de
Bernardi, membros fundadores, participaram — por diferentes motivos — de duas ou trés exposigoes.
Belgrado afastou-se de Campinas em virtude de trabalho, retornando depois a Italia. José Armando Pereira
da Silva e Alberto Améndola Heinzl, criticos de arte, participaram do grupo por diversos anos contribuindo
principalmente com a divulgagéo através da pagina Minarete, do jornal de Campinas Correio Popular. Este
grupo foi o principal responsavel pela criacdo do Museu de Arte Contemporanea de Campinas e pelo inicio
da realizacdo dos Saldes de Arte Contemporanea de Campinas, em 1965.
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Figura 1. Geraldo de Souza. Terra-terra, 1963, Oleo sobre tela, 130 x 90 cm.

Galeria de Arte da Unicamp

Artistas, obras e modelo expositivo: o inicio das discussoes

A Pré-Bienal parecia se preocupar prioritariamente com a escolha de artistas que
tivessem condigdes de representar o Brasil na Bienal Internacional que ocorreria no ano
seguinte, com a intencdo de mostrar um panorama da arte produzida em todo o pais. A
| Bienal Nacional contou com a participacado de artistas de dezenove Estados, fato que,
segundo Alambert “por si s6 possuia o0 mérito de mostrar a produgao artistica fora do
eixo Rio-Sao Paulo, diferentemente do que ocorria na Bienal Internacional e nos saldes
nacionais, com maioria de participantes paulistas e cariocas”."®®

Porém, ha quem considere que essa primeira Pré-Bienal teve o carater de um
saldo nacional. Segundo Geraldo Ferraz “A Pré-Bienal tem o mérito de ser a primeira
tentativa de um Salao nacional ndo apenas no nome, mas na procura pertinente que
fez, indo a todas as fontes do nosso imenso territério, para solicitar a contribuigao

multipla e caracteristica.”’®®

'8 ALAMBERT, Francisco; CANHETE, Polyana, op. cit. p. 130.
'%° Geraldo Ferraz. Pré-Bienal: primeiras consideragdes. O Estado de Sao Paulo, 13 de setembro de 1970.
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Ferraz depde a favor da iniciativa da Fundacao Bienal, de se realizar uma mostra
semelhante a um Saldo de Arte. Porém, em critica de Paolo Maranca'”®, em sua coluna
de Artes Plasticas do jornal Ultima Hora'”’, essa analogia aparece de maneira negativa.
O critico discorre sobre a fungdo da Bienal Internacional em contrapartida com a Pré-
Bienal — e aqui ele utiliza o termo “Bienal Nacional” que é posteriormente adotado pela
Fundacéao. Para ele, a Pré-Bienal é uma “anti-bienal”, ja que nela estao participando os
jovens artistas, com obras ainda em processo de amadurecimento, por isso seria
comparavel a um Saldo de Arte.

Além disso, Maranca defende a idéia de que a Fundacao Bienal edificou uma
forma de evitar confusdes, realizando nos anos pares “uma grande exposi¢gdo em que
se apresentam todos os artistas brasileiros, que nao terdo oportunidade de participar da
exposicao internacional dos anos impares.”'’? E continua sua idéia sobre a semelhanca

com um Salao Nacional:

“Assim programada, essa ‘anti-bienal’ ndo passa de um segundo saldo
nacional de arte moderna. Entdo por que ndo se valer do Saldo
tradicional do Rio de Janeiro? O saldo nacional paulista nos enche de
orgulho, porque esta deslocando do Rio para Sdo Paulo o vértice do
rodamoinho nacional da arte moderna. Mas a Fundacgéo Bienal tem mais
um motivo, menos paulistano, para néo se ligar ao saldo carioca. E que o
saldo nacional de arte moderna é organizado pelo Ministério da
Educacéo através de comissées e juris que seguem a orientacdo do
ministério e obedecem a critérios e a tradicdo desse saldo anual. (...) O
novo saldo nacional seque a politica orientada pela cupula da Fundagéo

Bienar.""

No entanto, as criticas anteriormente mencionadas, ultrapassam o julgamento da

estrutura da exposicdo em si e das obras expostas; analisam o papel da Fundacao

7% Desenhista, jornalista e critico de arte. Organizou exposi¢des de pinturas modernistas e a partir de 1956

iniciou suas atividades de critico de arte e jornalista no jornal Fanfulla e posteriormente trabalhou nos
Diarios Associados, Critica de S&o Paulo, Correio Paulistano, TV Excelsior, Ultima Hora, Folha da Tarde, O
Hebreu e a revista Visgo.
" Recorte do jornal encontrado na hemeroteca do AHWS. Paolo Maranca. A Bienal Internacional de Arte
Moderna de Sao Paulo foi dividida em duas exposi¢gdes, uma nacional que estd sendo montada e outra
internacional a ser inaugurada ano que vem, para que os artistas brasileiros passassem a ter uma
1e;;posig:éo toda sua, sem descontentamentos. Ultima Hora, Sao Paulo, 11 de agosto de 1970.

Id.ibid.
73 1d.ibid.
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Bienal no meio artistico brasileiro e evidencia o poder centralizado na diretoria da
instituicao.

Assim, serdo considerados também para a analise alguns artistas e suas obras
que figuraram nesta primeira Bienal Nacional. Para isso, serdo retomadas as listas dos
juris das pré-selecdes e os artistas por eles escolhidos. Partir-se-a desse proposito, ja
que além do contexto politico do periodo, é necessario observar as relagcdes dos
jurados com o meio artistico de entdo. Apesar de atualmente ser tarefa dificil de se
realizar uma reconstituicdo precisa do que foi exposto nesta Bienal Nacional, bem como
nas proximas trés edicdes que a sucederam. As lacunas serdo permitidas e
incorporadas.

Houve um certo desinteresse da critica do periodo. Talvez ai esteja a dificuldade
de pesquisadores atualmente incorporarem questbes em seus trabalhos. Como coloca

Alambert, é possivel que:

“Justamente naquele anseio por fazer um panorama o mais abrangente
possivel da produgdo artistica nacional tenha tornado a mostra
heterogénea demais, afastando o interesse da critica da época. O fato é
que quase ndo houve registro das exposi¢cées; ndo ha fotografias das
obras expostas, nem mesmo os diminutos catalogos das mostras frazem

qualquer imagem. Mesmo as publicacbes mais recentes da Fundagéo

Bienal abordam com minimo interesse essas exposi¢ées nacionais.” "

O proprio historiador em seu livro sobre as Bienais ndo escreve mais do que
uma pagina sobre essas mostras. No banco de dados das mostras ligadas a Fundagéo,
mantido pelo Arquivo Histérico, ndo havia'’® referéncia as Bienais Nacionais, mas ha
mengao de outras exposi¢des ligadas a instituicdo, como Tradicdo e Ruptura e Bienal
Brasil Século XX, ambas sem vinculo com as mostras internacionais. Alem disso,
encontram-se poucas fotografias dos eventos nacionais em meio aquelas veiculadas as
Bienais Internacionais. N&do s&o imagens das obras em si, mas de vistas gerais ou
panoramas das exposicdes, mas que, pelo menos, auxiliam na compreensdo de

questdes como a montagem da exposigao.

'™ ALAMBERT, Francisco; CANHETE, Polyana, Op. Cit. P. 130.

17s Agora as Bienais Nacionais ja estdo representadas no Banco de dados do AHWS, pois no decorrer da
pesquisa, a autora enviou informagdes gerais, como listas de artistas participantes e juris de selegéo e
premiacao, para a FB. Apds o término da pesquisa, todo o material sera disponibilizado.
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Os juris de selegcao das mostras prévias e da | Bienal Nacional de Sao

Paulo: a escolha dos artistas participantes

Nesse momento, para uma tentativa de configuracdo da Pré-Bienal de Séao
Paulo de 1970, serdo analisadas algumas participagcdes por regides, como estédo

apresentadas no catalogo da mostra.

Regiao Norte — Nordeste

Formada pelos Estados: Amazonas, Bahia, Ceara, Para, Paraiba, Pernambuco e
Sergipe, contou com a participagao de 112 obras trazidas por 42 artistas.

O Estado amazonense, como foi citado, escolheu trazer um Unico artista para
representa-lo: Afranio de Castro. Ndo ha informagdes quanto a selecdo do artista.
Segundo a pesquisadora Luciane Pascoa, o artista surgiu em um contexto de
efervescéncia cultural na cidade de Manaus. A partir de 1954, iniciou-se um movimento
cultural chamado Clube da Madrugada, em que se promoveram debates literarios,
cursos, palestras, festivais de cinema e exposi¢des de artes plasticas. Com um carater
ideolégico anarquico-libertario, o Clube da Madrugada realizou varias acgodes
vanguardistas nos anos 60 e 70. No campo especifico das artes plasticas, realizou o | e
Il Saldes Madrugada, as |, Il e Ill Feiras de Artes Plasticas, além de patrocinar
exposi¢cdes coletivas e individuais de diversos artistas, dentre eles Afranio de Castro,
Alvaro Pascoa, Horacio Elena, Getulio Alho, Moacir Andrade, Marcos Vila, Gualter
Batista, Oscar Ramos, Paulo D Astuto, Jair Jacquemont, José Maciel, Marianne
Overbeck, Paolo Ricci, dentre outros. Esta efervescéncia cultural culminou nos anos 60,
com a criagdo da Pinacoteca do Estado do Amazonas pelo governador Arthur César
Ferreira Reis. Instalada no prédio da Biblioteca Publica, a Pinacoteca do Estado do
Amazonas abrigou um acervo museoldgico significativo da arte amazonense e
brasileira.'”

Voltando as selegbes regionais, os artistas que representariam o Estado do Para
foram selecionados em Belém por um juri constituido pelos criticos Oswald de Andrade

Filho (representando a Bienal), Mario Barata, Alair Gomes, Jorge Derengi e Luiz

176 PASCOA, Luciane. Relagdes Culturais e Artisticas entre Porto e Manaus através da obra de Alvaro
Pascoa, em meados do século XX. Porto: Faculdade de Letras da Universidade do Porto, 2006. (Tese de
Doutorado).
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Fernando Alencar.

Os demais Estados reuniram-se e fizeram uma Pré-Bienal do Nordeste, prévia
da Pré-Bienal de Sao Paulo, coordenada por Paulo Fernando Craveiro. Figurando entre
0O juri estiveram os criticos de arte Harry Laus (representando a Bienal), Walmir Ayala e
Ariano Suassuna.

Entre os artistas participantes desta regido, destaca-se o trabalho de Edison da
Luz, mais especificamente uma obra coletiva apresentada pelo grupo Etsedron. O
Etsedron participou da Pré-Bienal Nordeste (1970), Pré-Bienal de S&ao Paulo (1970), XII
Bienal de Sao Paulo (Prémio Governador do Estado de Sao Paulo, 1973); Ill Bienal
Nacional de Sdo Paulo (Grande Prémio, 1974); Xlll Bienal Internacional de S&o Paulo
(1975), XIV Bienal Internacional de Sao Paulo (1977); | Bienal Latino- Americana (1978)
e XV Bienal Internacional de Sao Paulo (1979).

Criado por artistas plasticos baianos em 1969, na cidade de Salvador, o grupo
existiu até 1979 e aglutinou a uma estrutura central apoiada nas artes plasticas,
elementos de musica, danga, teatro e pesquisa de cunho etnografico. Sua intengéo era
desenvolver uma estética contemporanea nas artes visuais a partir da identidade
cultural brasileira pesquisada nas zonas rurais do Norte e Nordeste. Contrapunha-se a
correntes estrangeiras como a Pop Art norte-americana.

Segundo o pesquisador Walter Mariano, a palavra Etsedron foi, ao mesmo tempo,
nome e manifesto do grupo. E um anagrama no qual a palavra Nordeste esta escrita ao
contrario e funciona como uma metafora. “Representa a proposta de revelar a pobreza
e o primitivismo onipresentes na vida da populagéao rural brasileira, portanto o avesso da
realidade nordestina - e do pais em geral — apresentada pelo governo e pela elite
econbmica do periodo como imersa em um ‘milagre econdmico’””’. O Etsedron pode
ser entendido como um produto de uma determinada geracdo de artistas ou,
precisamente, uma referéncia de como se refletiu na Cidade do Salvador, no ambito das
artes visuais, o momento conhecido como contracultura, tendo como pano de fundo a
repressao politica e cultural promovida pela ditadura militar implantada em 1964. Ainda

de acordo com Mariano:

“As obras ou os “Projetos Ambientais” do Etsedron eram concebidos

durante um periodo de convivio com comunidades rurais, durante o qual

7 MARIANO, Walter. Etsedron, Dissertagdo apresentada ao Programa de Pdés-Graduagdo em Artes-

Visuais, Escola de Belas Artes da Universidade Federal da Bahia, 2005, p. 17
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se pretendia romper a barreira que separa a arte da vida. O resultado de
tal empreitada era a criagdo de figuras orgénicas antropomorficas
compostas por cipos, palhas, couro, cabagas, sementes, buchas, raizes
e outros elementos naturais oriundos do local escolhido. Tudo era feito
coletivamente e apresentado em ambientagbes acompanhadas por
musica e danga. Esses Projetos provocaram enorme repercussdo na
época, participaram com destaque de Bienais em Sdo Paulo, ao mesmo
tempo em que confrontaram museus e autoridades que compunham o
circuito oficial da arte. Depois de dez anos de atividade o grupo acabou
pagando caro por sua atitude provocativa, dissolvendo-se

melancolicamente e permanecendo eclipsado desde entao”.'”

Na documentacdo da Pré-Bienal de Sdo Paulo de 1970 esta registrada a
participacao do “lider” do grupo, com seis xilogravuras sobre papel banhado em amido,
e separadamente do coletivo'’®. A obra do grupo aparece descrita como Miragem do

' apresentada por Edison da Luz, Palmiro Cruz, José Cunha e

Etsedron, admensiona
Vera Lima.

As imagens localizadas, de manifestagdes do grupo, no AHWS, datam de 1973,
1974, 1975 e 1977. Encontramos uma imagem datada de 1969, disponivel na pesquisa

acima citada:

78 |d.ibid., p. 18.

AN palavra coletivo é utilizada por nés, ndo pelo grupo. O termo empregado dessa maneira, como
denominagéo de grupo artistico aparece no final do século XX, inicio do século XXI.

'8 No catalogo e nas listagens de obras encontradas na documentagdo, os artistas e as obras s&o
descritos da seguinte maneira: Nome do artista, ano de nascimento, nome da obra, data de producéo,
técnica, dimensao e prego para possivel venda. No caso da obra do grupo Etsedron, constam apenas os
nomes dos artistas, 0 nome da obra e a palavra adimensional. Além disso, nesta Pré-Bienal ainda nao
aparece o nome do grupo, a palavra Etsedron aparece apenas no nome da obra.

83



Fig. 2: José Cunha, Edison da Luz e Vera Lima no atelier do Rio Vermelho.
Fonte: Dissertagdo de mestrado ja citada.

Porém, as imagens encontradas posteriormente apresentam um carater bem
diferente. Na fotografia acima podem-se observar obras que parecem gravuras e
pinturas que podem ter sido produzidas individualmente por cada um dos artistas.

Além de serem alunos da EBA — Escola de Belas Artes da Universidade Federal
da Bahia — os artistas tinham em comum o interesse pela xilogravura. Muitas vezes
pareciam transpor suas gravuras para o tridimensional. De acordo com Walter Mariano,
“podemos mesmo, apontar as ambientacdes do Etsedron como uma transposicao para
o tridimensional do universo estético e imaginario da xilogravura, tradicionalmente
associada ao expressionismo, representacdes dilaceradas da vida humana e uma

postura politicamente engajada”’®".

8" MARIANO, Walter. Etsedron, op. cit., 2005.
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Fig. 3 — llustragédo de Edison da Luz in: Lopes, Carlos Freire. Multiddo e Folclore, Salvador, 1967.
Fonte: Dissertagao citada.

Fig. 4 — llustragéo de Vera Lima in: Lopes, Carlos Freire. Multiddo e Folclore, Salvador, 1967.
Fonte: Dissertagao citada.

Herdeiros de uma tradicao ligada a xilogravura, Edison da Luz e Vera Lima, apos
o trabalho em Multiddo e Folclore, decidiram levar adiante o trabalho coletivo, inclusive

como uma estratégia de viabilizar a criacdo de Instalagdes, chamadas nesse periodo de
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Projeto Ambiental. Alugaram entdo um atelier junto com dois colegas da EBA (ver Fig.

1).

Fig. 5 e 6 — Projeto Ambiental . JORNAL DA BAHIA, Salvador, 2 set. 1973. Pagina Quente, p. 5.

Fonte: Dissertacao ja citada.

Percebemos na construcdo dessas obras uma estética ligada a construcdo da
xilogravura. Discutiremos outras questdes da obra do grupo em capitulos subsequentes,

ja que participou de outras edi¢cdes das Bienais Nacionais.

Regiao Centro-Oeste

Formada pelos seguintes Estados: Mato Grosso, Goias, Brasilia e Minas Gerais.
Participaram 57 artistas com 245 obras.

No Estado do Mato Grosso a selegéo foi feita por um juri organizado por Aline
Figueiredo. Destaca-se deste Estado a participacdo de Humberto Espindola. A primeira
participacdo realmente significativa de Humberto Espindola no panorama artistico
nacional deu-se no IV Saldao de Brasilia, quando encontrou boa acolhida da critica
brasileira reunida em juri. Logo depois seus trabalhos foram vistos no Rio, no Il Salao
Esso e no Saldo Nacional, e em Sao Paulo, em todo o ano de 68, participou de saldes
recebendo prémios (Campinas, Santo André e Santos entre outros).

No ano seguinte, em 1969, o artista ganhou o prémio de pintura no IV Salado de

Arte Contemporanea de Campinas e na Jovem Arte Contemporanea do MAC-USP.
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Portanto, no acervo do MAC-USP e do MAC-Campinas encontram-se pinturas da série

Bovinocultura.

Fig. 7 - Bovinocultura, 1969 Oleo e acrilica sobre tela 80 X 119,8 X 4,5cm Acervo Museu de Arte
Contemporanea da Universidade de Sao Paulo — MAC/USP.

Fonte: www.humbertoespindola.com.br consultado em 9 de fevereiro de 2011.

D o
Figura 8. Humberto Espindola. Peito do Sr. Bovino I, [?]. Oleo sobre tela, 87 x 150 cm. MACC

As obras adquiridas pelo MAC/USP e pelo MAC-Campinas possuem uma
estética muito semelhante. A obra a ser analisada pertencente ao museu campineiro,
devido ao contato direto da pesquisadora com o 6leo sobre tela Peito do Sr. Bovino Il
(figura 7) durante o periodo do mestrado. Na obra, a figura do boi em primeiro plano
ocupa quase toda a dimenséao da tela e a cabeca do boi esta centralizada, quase como
um retrato ou um importante personagem. E representado por fora e por dentro, de
frente e de perfil. Ha outros elementos na composigao, ao lado esquerdo, que parecem
estar inseridos dentro da parte traseira do corpo de um segundo boi. Podemos

identificar um animal e bem acima do rabo do bovino um cifrdo ($). Dialogando com a
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estética pop, o artista utiliza cores fortes e vibrantes — vermelho, amarelo e azul
intensos — e um marcado contorno preto. O desenho e as cores aparecem bem
entrosados e abaixo da cabecga, de volume acentuado, ha certo dinamismo provocado
por um grafismo onde se destaca uma mao humana.

Espindola chama a atengcdo para o momento histérico brasileiro, porém mais

voltado para sua regiao de origem: o centro-oeste. Segundo Frederico Morais:

“A pintura de Humberto Espindola é uma reflexdo em torno de uma
realidade concreta: o boi. Esséncia e existéncia do Mato Grosso, terra do
artista e onde ainda reside. Um retrato inteligente e sarcastico da
sociedade do boi. Com muito humor e agudo sentido critico, relacionou o
boi (pecus) com o dinheiro (pecunia) e, a partir dessa relagdo rica de
significados e implicagbes, criou o seu universo tematico/formal. O boi é
moeda (‘status’ econémico e social), cultura (a ‘bovinocultura’), diverséo
(vale o trocadilho: ‘boite’), é o todo (a boiada, que expulsa o homem) e o
um (o boiadeiro, e sua particular visdo do mundo). O boi é o dia e a
noite, a realidade e o sonho, a histéria e o mito, a miséria e a riqueza.
Este é o assunto que Espindola vem tratando exaustivamente, mas sem
repetir-se. Sua constancia e coeréncia tematica, surpreendente num
Jovem, tém-lhe permitido rapidos progressos no desenho e na cor e uma

pesquisa continuada do suporte da representacdo.”®

A figura do boi aparece desde seus primeiros trabalhos, porém envolta numa
penumbra, numa espécie de sfumatto, em que o artista usa cores mais claras e palidas.
Posteriormente, em suas obras da série Bovinocultura, em que se inserem as obras do
MACC e do MAC/USP, de acordo com essa relagao proposta por Frederico Morais, em
que o dinheiro se conta por cabecas de boi (binbmio pecus/pecunia), se impunha
também uma realidade além de critica, pictérica do contexto histérico-cultural. A
imagem do boi é repetida em primeiro plano e, ao mesmo tempo em que o artista a
decompbe, ele busca um sentido simbdlico nas novas cores fortes que utiliza — inclusive
o verde e o amarelo da bandeira brasileira — e é dessa maneira que sua obra ganha

amplitude nacional.

182 MORAIS, Frederico. “Bovinocultura” — Sociedade do Boi. Diario de Noticias, Rio de Janeiro, 15 jan.
1969.
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Na | Bienal Nacional, o artista expde cinco obras: quatro éleos sobre tela e um
6leo sobre relevo. Segundo o catalogo da mostra, sdo denominadas: Pantanal:
Paisagem; Pantanal: Boi de corte; Bovinocultura: Circunstantia; O Cracha; e Da
Paisagem ao Brasdo. No entanto, segundo o site oficial do artista, as obras que
figuraram na exposig¢do foram: Circunstantia — Status (Fig. 8), Circunstantia — Facas
(Fig. 9) e Paisagem Il (Fig. 10). Todas as obras tém as mesmas dimensdes: 172 x 152
cm.

Dessa maneira, serdo comentados os trabalhos dos quais ha imagens
disponiveis, ou seja, aqueles presentes no site do artista. Segundo depoimento do

proprio Espindola’®

, as obras que se encontram no site sdo as que figuraram na |
Bienal Nacional de Sado Paulo. Nestas obras, observa-se a utilizacdo de objetos
agregados sobre a tela. Letras, facas e arame farpado. Ao pintar o artista abusa de
linhas organicas que ja apareceram nos quadros dos anos anteriores, sugerindo um
movimento, uma tormenta. Espindola explora diversas tonalidades de azul nas duas
primeiras imagens, enquanto na terceira contrapde o verde das ondas com o vermelho
da parte inferior da pintura. Do vermelho saem manchas negras e uma delas perpassa
o fundo verde agitado. O arame farpado remete a cercas construidas para deter os bois,
0 que provavelmente € uma metafora para 0 momento politico vivido no pais. Alias, se
Espindola expbs realmente estas pinturas na | Bienal Nacional, provavelmente os

censores relevaram criticas ao sistema politico presentes nas obras.

183 Depoimento concedido a autora em 27 de Marco de 2012.
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Fig. 9 - Circunstantia - Status, 1970 Oleo sobre tela com montagem.172 X 152cm Pré-Bienal de Sao Paulo
(selecionado para a Xl Bienal de Sao Paulo) Colegéo do artista.

Fig. 10 - Circunstantia - Facas, 1970 Oleo sobre tela com montagem. 172 X 152cm Pré-Bienal de S&o
Paulo (selecionado para a Xl Bienal de Sdo Paulo) Colegao do artista.
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Fig. 11 - Paisagem I, 1970 Oleo sobre tela com arame farpado. 172 X 152cm. Pré-Bienal de Sao Paulo

(selecionado para a Xl Bienal de Sao Paulo) Colegéo do artista.

Regiao Centro-sul

Formada pelos seguintes Estados: Sdo Paulo, Rio de Janeiro e Guanabara.
Participaram 125 artistas com 567 obras.

Nos Estados do Granabara e do Rio de Janeiro a selecao foi efetuada no MAM-
RJ pelos criticos de arte Carmem Portinho, Edyla Mangabeira Unger, José Roberto
Teixeira Leite, Roberto Pontual e Marc Berkowitz. Em S&o Paulo, funcionaram como juri
de selegao os criticos de arte Mark Berkowitz, Geraldo Ferraz, Antonio Bento, Lisetta

Levy e Harry Laus.
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Regiao Sul

Formada pelos seguintes Estados: Rio Grande do Sul, Santa Catarina e Parana.

Participaram 34 artistas com 162 obras.

Bienal Nacional 1970: uma visao panoramica

Apos todas as selegdes realizadas nas mostras regionais ou estaduais, as obras
escolhidas seguiram para a Pré-Bienal 1970. Como mencionado anteriormente, poucas
imagens foram encontradas dessa mostra. A partir da escassa iconografia encontrada
no AHWS, algumas questdbes e obras serdo apresentadas. Abaixo, fotografias
panoramicas externas e internas da mostra.

A partir dessas imagens, € possivel colocar algumas questdes e afirmar outras.
A partir da figura 12, observamos que os Estados aparecem distribuidos em dois
andares e que, provavelmente, os artistas foram agrupados por Estados, assim como
na Bienal Internacional s&o concentradas as delegagbes de cada pais. Segundo a
montagem da exposi¢cdo, as obras bidimensionais aparecem dispostas em paredes
moveis e as tridimensionais, direto sobre o chdo ou nas tradicionais bases. Aparecem
pinturas, desenhos, gravuras, esculturas, objetos e “técnicas mistas”, segundo as

técnicas de obras descritas no catalogo.
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419, PRE- BIENAL

DE 12 DE SETEMBRO A 18 OUTUBRO

Fig. 12: Imagem externa do Pavilhdo. Fonte: AHWS
Imagem identificada pela pesquisadora a partir do titulo e da data da exposicéo.
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MATO 6ROSSO
BRASILA
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Fig. 13: Pré-Bienal 1970, entrada. Fonte: AHWS

Fig. 14: Foto panoramica. Fonte: AHWS.
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Fig. 15: Imagem das obras do artista Tuneu — identificadas pela autora. Fonte: AHWS.

Fig. 16: Foto panoramica. Fonte: AHWS.
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Foi possivel identificar as obras de dois artistas com que tivemos contato direto.
Tuneu, que foi nosso professor de pintura durante a graduagdo em artes visuais, com
qguem tivemos diversas conversas sobre suas obras e o proprio artista confirmou a
identificagdo. E Bernardo Caro, artista campineiro que concedeu entrevista a autora,
durante o mestrado.

Antonio Carlos Rodrigues — Tuneu — participou nesta edigdo da Bienal Nacional
1970 com desenhos da mesma série de uma obra que faz parte do acervo do MACC.
No inicio dos anos 1960, Tuneu foi aluno de Tarsila do Amaral, quem ele considera sua
grande mestra. Hoje, eximio aquarelista e pintor, mostra ainda um grande interesse por
paisagens, que se iniciou em meados dos anos 1960, periodo em que o tema era
abordado de maneira alusiva, sem figuragdo explicita, em composi¢des
geometricamente organizadas. Como aponta o critico Roberto Pontual: “Sente-se ali a
paisagem por detras, mais como possibilidade do que como realidade flagrante: as
montanhas, as nuvens, os caminhos e os ventos s6 chegam a receber esses nomes
porque a livre sinuosidade procura atenuar a rigidez da soma vertical e horizontal
(.1

Os desenhos expostos na Bienal Nacional assemelham-se muito ao Desenho A
(figura 16), obra adquirida pelo MACC em seu Salado de Arte Contemporénea do
mesmo ano de 1970. Esses desenhos ainda contém linhas bastante sinuosas e
texturas, mas ja apresentam a grande admiragéo do artista por Joseph Albers'®®. Tuneu
faz um estudo elaborado de planos de cor, matizes e nuances. As pinturas atuais do
artista s&o, em sua maioria, grandes e harmoniosas telas pintadas com tinta acrilica,
compostas por grandes planos de cores formados por quadrilateros, ou ainda,
pequenos relevos de cores, formados por dobras no préprio suporte, em meio a outros
planos de cores bidimensionais. No Desenho A (figura 16), ha linhas retas e curvas que
formam uma interessante combinagdo com as cores utilizadas para preencher algumas
partes das figuras. O preto do fundo parece emoldurar a obra e ao mesmo tempo
penetrar o desenho que é destacado em primeiro plano. A prépria tonalidade do papel,
guando nao é coberto por tinta, torna-se outro elemento da composi¢céo. Tuneu justapde

no mesmo trabalho cores chapadas — o preto (do entorno e das linhas delimitadoras), o

'8 PONTUAL, Roberto. Arte/Brasil/Hoje: 50 anos depois. Sao Paulo: Collectio, 1973.
18 Esta admiracgéo foi varias vezes admitida durante suas aulas de Pintura, ministradas no Instituto de Artes
— Unicamp.
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azul, o ocre e o laranja — delimitadas por linhas rigorosas e pinceladas ritmicas que
sugerem texturas — aquelas vermelhas nas bordas internas centrais do desenho e uma
pequena linha preta situada ao lado esquerdo entre as faixas sinuosas ocre e laranja.
Podemos ainda comparar Desenho A com uma paisagem, como sugere Pontual, se
interpretarmos o azul localizado na parte superior do desenho como o céu, delimitado

por linhas sinuosas que podem lembrar montanhas.

Figura 17. Tuneu, Desenho A, 1970. Desenho e pintura sobre papel, 50 x 63 cm. Fonte: acervo do MACC

Bernardo Caro, artista campineiro, durante esse periodo produzia obras fazendo
uso de diferentes técnicas e linguagens artisticas, visando nao ficar de fora de grandes
exposi¢cdes. Na figura, as gravuras que aparecem na parede ao fundo a esquerda séo
do artista Bernardo Caro, identificadas pela autora. Durante esse periodo, trabalho do
gravador oficial do citado Grupo Vanguarda demonstra um forte grafismo e uma
exacerbada critica social e politica, explorados pelo artista desde sua primeira

ilustragéo. E o que ele garante em depoimento & autora do trabalho:

“...) E, na parede de um dos bares tinham bastantes papéis grudados
com charges politicas. E eu falei ‘Puxa vida, eu quero fazer uma!’, entdo

eu corri para casa, e fiz um desenho do Hitler em cima de uma carroga,
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puxada pelo Mussoline, e atras estava o Hiroito, os trés que formavam o
Eixo. (...) E & fui eu e colei minha charge junto com aquelas outras, mas
voltei correndo para casa com medo que algum ‘quinta coluna’ quisesse
me matar... E meu desenho ficou la, e nos outros dias eu ia la perto

olhar, com certa satisfagdo. Eu gostaria de ter esse desenho comigo,

mas néo o tenho”.®®

A selecao da representacao brasileira para a Bienal Internacional de
1971

Para a escolha da representacdo brasileira da Xl Bienal de Sao Paulo foi
constituido um juri de cinco criticos de arte, dois estrangeiros e dois nacionais indicados
pela Fundacgao Bienal: James Johnson Sweeney dos Estados Unidos, Romero Brest da
Argentina, Marc Berkowitz do Rio de Janeiro e Hugo Auler de Brasilia; e um nacional,
eleito pelos artistas participantes na Pré- Bienal: Lisetta Levy de S&o Paulo.

O juri trabalhou durante trés dias — 9 a 11 de setembro de 1970 — e selecionou
para a representacéo brasileira da Xl Bienal, em 1971, os seguintes artistas: Abelardo
Zaluar, Adolpho Hollanda, Ana Maria Pacheco, Antonio Arney, Antonio Carlos
Rodrigues (Tuneu), Antonio Lizarraga, Cléber Gouveia, Cléber Machado, Fernando
Deamo, Gerty Sarué, Gustav Ritter, Humberto Espindola, Iracy Nitsche, José de
Arimathea, Karoly Pichler, Liselotte Magalh&es, Luiz Alphonsus Guimaraes, Manoel
Augusto Serpa de Andrade, Mario Bueno, Oscar Ramos, Paulo Becker, Paulo Roberto
Leal, Romanita Martins, Waldir Sarubi Medeiros e Wanda Pimentel. Foram ainda
indicados os artistas: Juarez Magno Machado, Henrique Leo Fuhro, Jodo Carlos
Goldberg, Luiz Carlos da Cunha e Brando de Melo, considerando-se a sugestao feita
anteriormente pela AIAP, e aceita pela Bienal, de que ndo se limitasse a representagao
Brasileira estritamente aos 25 artistas, como estabelecia o regulamento. Desse
conjunto, destacam-se alguns nomes hoje assimilados pelo discurso oficial da histéria
da arte que naquele momento, porém, eram apenas jovens artistas em inicio de suas

carreiras.

186 Depoimento concedido pelo artista a pesquisadora. In: ZAGO, Renata Cristina de Oliveira Maia. Os

Saldes de Arte Contemporanea de Campinas. (dissertagdo de mestrado).
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Porém, havia um embate em torno das participacdes na Pré-Bienal e,
principalmente da selegdo para a mostra internacional. Os artistas que ja estavam
sendo consagrados pelo meio artistico ndo participaram do evento nacional talvez por
considerarem a Pré-Bienal um filtro pelo qual eles nao aceitariam passar. Enquanto
isso, a alternativa do juri seria escolher artistas mais jovens, ainda sem grande
representatividade artistica. Para muitos criticos do periodo, o fato se deu, justamente
porque eles se recusaram a submeter seus trabalhos a um juri de selegc&o. Assim,

temos as palavras do desembargador Hugo Auler:

“Sob o angulo dos pontos negativos da Pré-Bienal de S&o Paulo (...)
devemos destacar a omissao de artistas patrios de alto teor, os quais
se abstiveram de concorrer a fim de ndo se aventurarem aos riscos
de uma competigéo. (...) E foi justamente essa abstengdo a causa
determinante do estranho nivel da exposigdo destinada a formagéo
da delegacédo brasileira. (...) a exposigcdo aberta atualmente no
pavilhdo das Bienais da a impressao de que se destina a uma mostra
internacional da jovem arte contemporédnea e jamais a Xl Bienal de
Séao Paulo, na qual é apresentado o que ha de mais representativo
no campo da criagdo artistica das grandes nag¢bes da civilizagdo

atual.”’®

O comentario de Auler a respeito desse fato é pertinente, porém, ndo se pode
esquecer que o fato da Bienal ser identificada como uma mostra ligada ao Estado nesse
periodo também é fator relevante a ser considerado pela historiografia.

Auler continua seu artigo defendendo a funcdo do juri internacional, alegando
que ndo é de responsabilidade do juri a ndo-participacédo de artistas que deveriam ser
considerados fundamentais na representacao brasileira da Xl Bienal, pois “escolhendo
obrigatoriamente trinta artistas patrios, teve seu direito de julgamento limitado ao que
lhe foi ofertado na Pré-Bienal de Sdo Paulo”."® Outrossim, declara: “(...) somos da
opinido de que a selegao deveria ter atendido, dentro das possibilidades, a atuagao de

artistas nas diversas regides do territério nacional”.'®

187 Hugo Auler, “Quatro criticos de arte que...”. Correio Braziliense, 18 de setembro de 1970.

18 14. ibid.
189 14. ibid.
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E termina o artigo afirmando que para a Fundacdo Bienal apagar os pontos
negativos da exposigdo nacional, poderia complementar a delegagdo do Brasil,
convidando para participar dessa representagcdo nacional os artistas: Rubem Valentim,
Glénio Bianchetti e Gastdo Manuel Henrique, de Brasilia; Arcangelo lanelli, Bernardo
Cid, Luiz Baravelli, Frederico Nasser, Carlos Fajardo, José Rezende e Wega Nery, de
S&o Paulo; Létus Lobo e Sara Avila, de Minas Gerais, Mario Cravo e Emanuel Araujo,
da Bahia; Jodo Camara de Pernambuco, e Francisco Stockinger, do Rio Grande do
Sul.™®

Para sanar casos como esse, a diretoria da Fundacgé&o Bienal divulga, logo apos
a selegdo da representacdo nacional realizada pelo juri internacional, uma nota na
imprensa apontando que além desses artistas, outros vinte e cinco seriam convidados
para constituir a representagcdo brasileira, estabelecendo assim, como foi visto
anteriormente, o mesmo critério de dupla sele¢do sugerido pela Comissdo de Artes
Plasticas da X Bienal, em 1969.

Analisando-se a relagdo de participantes da Pré-Bienal, como ja foi constatado,
alguns dos mais significativos artistas daquele momento n&o estavam presentes na
mostra, o que pode levantar outra discussdo: estas mostras nacionais possibilitaram o
surgimento de uma gama de artistas que nao figuraria em uma Bienal Internacional se
nao por meio de um crivo regional? O que, a primeira vista, pode ter produzido uma
mostra ndo representativa aos olhos da critica especializada do periodo, levou a
emergéncia de uma jovem arte contemporanea ainda incipiente.

Além disso, entre aqueles artistas convidados, ha o problema de preferéncias
por parte da diretoria da Bienal, e recusas ou desisténcias por parte dos artistas, que
poderiam afetar a qualidade da representacao.

Dessa maneira, a opiniao dos criticos e artistas se divide quanto a eficacia da
exposi¢cdo nacional, em especial da escolha da representacdo brasileira para a Xl
Bienal, em 1971. Noutro periddico, aparece uma declaracdo de Auler afirmando que a
idéia da Fundacédo de se criar uma Pré-Bienal destinada a selegc&o de artistas de todas
as regies do pais “extrapola os limites da delegagao do jari.”"®"

J4, José Geraldo Vieira parece se entusiasmar com a Pré-Bienal ao afirmar que:

190 e

Id. ibid.
101 AULER, Hugo. Na Pré-Bienal, vocé conhece a nossa arte. In. Diario da Noite, Edicdo Matutina, Sao
Paulo, 12 de setembro de 1970.
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“...) hda uma selecdo, mas sem o vexame das exclusbes. Pode-se
entdo concluir que a Pré-Bienal é uma feira aberta a todos os artistas,
mas com a dignidade de uma exposi¢cdo neutra. E através do acervo,
é a critica selecionadora que passa a ser criticada pela assisténcia
itinerante e pelos artistas expositores. Havendo em suma o direito a
Bienal [Internacional] de vinte e cinco expositores brasileiros,
entrardo nesse prélio artistas novos, de geragbes diferentes,

provenientes das mais distintas procedéncias.”’*

Entretanto, Frederico Morais considerou a mostra uma “lastima”. Apreciou a idéia
— um vasto panorama da arte brasileira — mas criticou 0 modo como foi organizada e
concebida a mostra. “(...) as decisbes e vacilagdes na sua organizagao, as falhas do
regulamento, a composi¢ao dos juris regionais e, finalmente a escolha do juri final, tudo
isso trabalhou contra a exposicéo. O resultado é mais que melancdélico. E tre’zgico.”193

Geraldo Ferraz, indicado para a coordenacdo da representacao brasileira na Xl
Bienal, defende a escolha do juri, que “usou um critério de evolugao, acreditando que
eles [os artistas] apresentardo obras mais importantes.”’® Em artigo publicado no O

Estado de Sao Paulo, Ferraz afirma:

“O Juari (...) teve uma imensa tarefa: a de fazer uma espécie de
escolha dentro do critério de uma futurologia — ou seja, a futurologia
da critica de arte. Pois deveria o Juri descobrir, nos nomes que
escolhesse, aqueles cujas ‘possibilidades’, dentro de um ano, fossem

tais e bastantes para formar uma representagéo do Brasil”.'*

Dessa forma, fica claro que a escolha ndo se baseou apenas nas obras que ali
estavam expostas, mas pensou-se no desenvolvimento da obra dos artistas. Por isso, a
Fundacéo Bienal oferece a cada um dos vinte e cinco eleitos para a X Bienal, uma
quantia em dinheiro (Cr$ 2500,00) para investir em sua obra e em sua formagédo. Ha

notas na imprensa que comentam a premiagdo, descrevem-na como um prémio de

92 V/IEIRA, José Geraldo. Pré-Bienal. Folha de Sdo Paulo, 18 de outubro de 1970.

"9 MORAIS, Frederico . Pré-Bienal, uma lastima. Diario de Noticias, Rio de Janeiro, 7 de outubro de 1970.
1% Juri escolhe 25 artistas que vao participar da Xl Bienal Internacional, Jornal do Brasil, Rio de Janeiro,
12 de setembro de 1970.

195 FERRAZ, Geraldo. Pré-Bienal: primeiras consideragdes. O Estado de Sao Paulo, 13 de setembro de
1970.
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pesquisa (apesar da FB ndo chama-la assim), uma ajuda de custo para a produgéo das
obras, para estimular os artistas a viajarem, fazerem cursos, para assim, trazerem

trabalhos mais maduros para a mostra internacional.
Para dar continuidade, no proximo capitulo serdo analisadas as demais edi¢des

das Bienais Nacionais.
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CAPITULO 4.

Bienais Nacionais: conjuntura politica, alteragdées no percurso e

transformagdes na estrutura.

Nesse capitulo s&o discutidas as alteracbes das edicbes seguintes das Bienais

Nacionais de Sao Paulo.

Il Bienal Nacional. Alteragdes no percurso: idealizagao de duas

mostras distintas

A segunda edigao da Bienal Nacional de Sao Paulo ocorreu, como prevista, em
1972, entre os dias 25 de agosto e 30 de setembro, “sob o patrocinio do Governo do
Estado de Sao Paulo, Secretaria da Cultura, Esporte e Turismo, supervisdo da
Comissao Executiva Central do Sesquicentenario da Independéncia do Brasil, diregao e
organizagao da Fundagéo Bienal de Sao Paulo.”'®

A segunda Bienal Nacional, assim como a primeira, ainda ndo apresentava em
seu titulo o termo “Nacional’. No entanto, na apresentacdo do catalogo, escrita
tradicionalmente por Francisco Matarazzo Sobrinho, ao agradecer aos artistas
participantes, destaca: “Quero agradecer a todos os que compareceram, selecionados
nas regionais da Mostra do Sesquicentenario da Independéncia e de Brasil, Plastica 72,
|.” 197

qgue se afirma como uma auténtica Bienal Naciona

Ciccillo ressalta ainda que com o decorrer do tempo, Brasil, Plastica 72:

“..havera de converter-se num grande e indispensavel encontro
perioddico, permitindo o estabelecimento de um didlogo mais profundo,

de resultados mais interessantes e positivos para os diferentes centros

196 Catalogo Mostra de Arte. Sesquicentenario da Independéncia / Brasil, Plastica 72. Fundagéo Bienal: Sdo

Paulo, 1972, p.86.
9714, ibid.
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regionais onde se elabora a arte diversificada, buscando inspiragao total

sem perder de vista as velocidades do tempo presente”.’”

Desenvolvendo melhor a ideia da mostra nacional, o presidente da Bienal
escreve, ainda na apresentagao do catalogo, que o propdsito € a criagdo de uma Bienal
Nacional “que represente uma mobilizacdo de fato dos artistas brasileiros”. Sua
sugestéo seria reapresentar artistas ja consagrados ao lado das “novas geragdes, (...)
permitindo dessa forma uma aproximacdo mais intensa da arte com o publico”.'®®

Como discutido no capitulo 1, o termo “nacional” é apresentado novamente por
Matarazzo Sobrinho, em seu discurso de abertura. O nacionalismo, por ele proposto,
parece seguir a mesma ideologia do nacionalismo proposto pelo Estado autoritario. Na
ansia por um resultado cada vez mais amplo desse evento, produtivo e “capaz de
despertar e mobilizar efetivamente os meios artisticos do pais para um trabalho
consciente, em que a criacdo de cada um sera uma contribuicdo a evolugcido das artes
visuais em termos verdadeiramente nacionais”.*®°

Porém, divergindo da proposta inicial elaborada para a Pré-Bienal de 1970, a
principal fungado da Bienal Nacional de 1972 deixou de ser a escolha da representagéo
brasileira para a Bienal Internacional do ano seguinte. Nado se encontra no
Regulamento, tampouco na documentacéo pesquisada, qualquer informacéo que afirme
que os artistas premiados nesta Bienal Nacional de 1972 figurariam na proxima Bienal
Internacional, como foi o caso da | Bienal Nacional ou Pré-Bienal de 1970. H4 uma
clausula no regulamento que propde que a experiéncia com a mostra nacional
possibilita a definicdo de critérios para a Bienal Internacional. Desta forma, a exposi¢ao
teria como um de seus objetivos “possibilitar uma ampla informacédo e confronto da
producédo artistica contemporanea de todo pais, facilitando a fixagao de critérios para a
representacdo do Brasil na XlI Bienal Internacional de Sao Paulo.”®’

Para a XII Bienal Internacional de Sao Paulo, em 1973, também houve selecbes
regionais, mas a Bienal Nacional de 1972, de fato, ndo serviu como uma pré-bienal.
Segundo o catalogo da Bienal de 1973, a representagéo brasileira foi organizada com

base nas selegdes efetuadas em Fortaleza, Salvador, Belo Horizonte, Rio de Janeiro,

"% 1d., ibid.

99 1d. ibid.

20 Documento digitado: discurso de abertura da mostra, sem data. Reproduzido também no Catalogo
Mostra de Arte Sesquicentenario da Independéncia / Brasil, Plastica 72. Fundagao Bienal: Sdo Paulo, 1972.
201 Regulamento. In: Catalogo Mostra de Arte Sesquicentenario da Independéncia / Brasil, Plastica 72.
op. cit.
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Sao Paulo e Curitiba, confirmando a cldusula anteriormente citada do regulamento.

202

Para cada regido atuou um juri diferente”“, sugerindo ndo um panorama globalizado da

arte brasileira, mas sim uma visao pontual, regional. Segundo o catalogo da mostra:

“N&o poderia deixar de ser assim, ja que os seis juris selecionados
atuaram em regibes distintas e distantes entre si, com caracteristicas
diversas (...). Exatamente por esse motivo, os artistas selecionados, até
certo modo, asseguram uma visdo do que esta sendo feito nos mais
distantes pontos do pais, refletindo, por vezes, aspectos ou tendéncias

locais, a partir do proprio folclore ou resultantes do material empregado

para a elaboragdo da obra.”*®

A proposta destas sele¢des regionais para a Bienal de 1973 vao ao encontro
daquelas sugeridas na Pré-Bienal de 1970. Entretanto, essas escolhas ndo foram
efetuadas durante a Bienal Nacional de 1972, provavelmente porque a mostra estava
inserida nas comemoracdes do Sesquicentenario da Independéncia do Brasil, como
“parte principal das comemoragdes do Sesquicentenario da Independéncia, no campo
Plastico — Artistico.”?**

De tal modo, a exposi¢cao nacional de 1972 foi dividida em duas secbes: a
Mostra do Sesquicentenario da Independéncia e a exposi¢ao Brasil, Plastica-72. Duas
mostras distintas dentro de um mesmo evento também permitiram organizacdes e
propostas diferentes. A primeira foi organizada pelo Major Vicente de Almeida e estava
inserida nas comemoragdes oficiais do Sesquicentenario da Independéncia, e a
segunda foi coordenada por Mario Wilches, entdo secretario geral da Fundagéo Bienal,
e representava a mostra idealizada pela instituicdo que seria a Bienal Nacional deste
ano de 1972. Os juris de selegdo também foram constituidos por diferentes criticos (o
que sera analisado posteriormente). Em documento encontrado no AHWS, relatando o

discurso de inauguragcdo da mostra, é possivel comprovar a alianca da Bienal Nacional

22 Foram estes os criticos de arte que integraram os seis juris: em Fortaleza, Morgan Motta, Jacob

Klinstowski, Gilberto Cavalcanti; em Salvador, Marc Berkowitz, Esther Emidio Carlos, Celma Jorge Faria
Alvim; em Belo Horizonte, Lisetta Levi, Antonio Alves Coelho, Flavio Aquino; em Curitiba, Hugo Auler,
Jayme Mauricio, José Geraldo Vieira; no Rio de Janeiro, Geraldo Ferraz, Wolfgang Pfeifer, Carlos Scarinci;
e em S&o Paulo, Walmir Ayala, Clarival Valadares, Edyla Mangabeira Unger. Aqui percebe-se que o juri
formado para a escolha dos artistas em Sao Paulo, por exemplo, ndo coincide com qualquer juri formado
ara a Bienal Nacional de 1972.
%3 Catalogo XIl Bienal de S&o Paulo, p. 51
204 Catéalogo Mostra de Arte Sesquicentenario da Independéncia / Brasil, Plastica 72. Fundagéo Bienal: Sédo
Paulo, 1972.
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com a mostra comemorativa dos 150 anos da independéncia do Brasil. “Em nome da
comissdo Executiva do Sesquicentenario falou o Major Vicente de Almeida, destacando
que a fusdo da Mostra de Arte do Sesquicentenario com Brasil, Plastica 72,
proporcionou novas perspectivas a programagdo cultural dos 150 anos da
independéncia do Brasil.”%

Da mesma forma como a primeira Bienal Nacional de 1970, essa mostra de
1972 contou com selegdes estabelecidas em mostras regionais. De acordo com oficio

enviado pela Fundacéo Bienal para divulgagcéo do evento,

“(...) poderéo vir para a Bienal Nacional, sem qualquer outra selegéo, os
artistas selecionados para as prévias locais. Os que ndo participarem
nessas mostras (Porto Alegre, Recife, Fortaleza e Rio) poderdo também

vir para Brasil, Plastica 72, mas seus trabalhos serdo submetidos a

selegado de juri de trés criticos de arte, em Sdo Paulo.”™*

Dessa maneira, a participacdo nas mostras regionais facilitaria a presenga dos
artistas na Bienal Nacional, uma vez que “as obras dos participantes das mostras
regionais viriam automatica e gratuitamente para Sao Paulo.”®"’

A seguir, as duas sec¢bes sdo estudadas separadamente, na tentativa de
entender a funcdo de cada uma delas para uma melhor compreensdo da mostra de
1972 como um todo. Ao ser elaborada, uma exposi¢cédo requer selecdo de conteudos e
estd condicionada por diversos elementos, como a histdéria do pais ou da propria
instituicdo. Ha diversos aspectos que influenciam a sele¢gdo de conteudos expostos,
além da prépria constru¢do do discurso expositivo. Entre eles, podem-se observar

discursos de ordem cientifica, politica ou econémica.

Mostra do Sesquicentenario da Independéncia

A Fundacéo Bienal esta habituada a realizar mostras comemorativas desde sua

criacédo, seja em homenagem as proprias Bienais ou em tributo a fatos considerados

295 Documento para divulgagao na imprensa da seguinte noticia: Brasil, Plastica 72 inaugurada dia 28.

208 ficio BN/0197/72 encontrado no AHWS.
27 | dem.
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importantes por seus gestores em diversos periodos de sua historia. Ainda nesse ano,
2013, entre setembro e dezembro, o pavilhdo Ciccilllo Matarazzo sera ocupado pela
mostra 30 x bienal que abordara, segundo o site do AHWS: “as transformacdes na arte
brasileira da 12 a 30®” [edicbes das Bienais Internacionais de Sao Paulo]. Com 108
artistas e curadoria de Paulo Venancio Filho, a mostra contempla[ra] a representacao
brasileira nas Bienais de Sdo Paulo.”®®®

Outra exposicao comemorativa, a XV edicdo da Bienal Internacional de Séao
Paulo, foi organizada para ser a “Bienal das Bienais”, em 1979. A intengédo do Conselho
de Arte e Cultura daquela Bienal seria reunir obras de todos os artistas premiados nas
edi¢cdes anteriores do evento, porém, dos 108 premiados estrangeiros sé foram obtidas
obras de 66; e de 58 brasileiros sé se reuniram obras de 43. A partir desses dois
exemplos distintos, dentre tantos outros, tanto no tempo quanto em seu conceito,
percebe-se a disposicdo da Fundacgéo para a organizacdo de exposicdes
comemorativas.

De tal modo, uma seg¢do comemorativa foi preparada para a edi¢cdo de 1972 da
Bienal Nacional: a Mostra do Sesquicentenario da Independéncia. No entanto, a
comemoracgao, neste caso, € um evento que ndo estd necessariamente ligado a histéria
das Bienais ou das artes no pais, mas, provavelmente, a situagdo politica na qual o
Brasil se encontrava naquele momento, que compreendia uma consciéncia civica e
nacionalista. Por meio desta mostra, pode-se sustentar, conforme capitulo 1, a suspeita
de um alinhamento entre o Estado autoritario e a Fundagdo Bienal. Segundo o
regulamento da mostra, seu objetivo seria “Consagrar, em evento de exaltagao civica,
povo e expressdes artisticas de todo o Brasil.”?%

O momento das comemoragdes do Sesquicentenario da Independéncia talvez
seja aquele que melhor sintetiza a euforia gerada pelo Milagre brasileiro®’°. Uma festa
grandiosa, prevista para ter a duracdo de quase seis meses, mobilizou o pais inteiro,
apelando para o imaginario civico-nacionalista brasileiro. As festividades do

Sesquicentenario tiveram inicio em 21 de abril de 1972, dia de Tiradentes, com a

208 http://www.bienal.org.br/FBSP/pt/blog/Paginas/30-x-bienal---Transformag¢des-na-arte-brasileira-da-12-a-

30%-edigdo.aspx. Consultado em 9 de julho de 2013.

209 Regulamento. In: Catalogo Mostra de Arte Sesquicentenario da Independéncia / Brasil, Plastica 72.
Fundagéo Bienal: Sdo Paulo, 1972, p.86.

210 0s festejos do Sesquicentenario se inseriam num contexto complexo, apos a edigdo do Ato Institucional
numero 5 em 1968 e o consequente aumento substantivo da represséo contra os grupos de oposigdo ao
regime. Ao mesmo tempo, € o momento em que “o capitalismo brasileiro, continuando e aprofundando a
linha ascendente inaugurada em 1967, deu um gigantesco salto para frente”, € o chamado Milagre
Brasileiro, quando o pais, “comparado a um imenso canteiro de obras, foi tomado por incontida euforia
desenvolvimentista” In: AARAO REIS, op. Cit., p. 54-56.
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realizagao do “I Encontro Civico Nacional” que reuniu “em pracgas publicas o povo para
ouvir o pronunciamento do Presidente da Republica, assistir o hasteamento da Bandeira
e cantar o Hino Nacional”, sendo esta programacao realizada em todo o pais?'!, ao que
se seguiu o traslado dos despojos de D. Pedro | de Portugal para o Brasil*'?, também
realizado em abril. A programacio estendeu-se até a semana da Patria, em setembro
desse mesmo ano, encerrando-se com os desfiles militares do dia 7, em todo o pais, e
a inauguragdo do monumento a Independéncia no Museu do Ipiranga, em S&o Paulo.
As comemoragdes incluiram também a reedicdo de importantes obras que tratavam da
emancipacao brasileira, privilegiando o Instituto Histérico e Geografico Brasileiro (IHGB)
como responsavel pela construcdo de uma identidade nacional; a organizagdo de um
campeonato internacional de futebol (Taca Independéncia)?’®; a realizagdo do filme
Independéncia ou Morte, do cineasta Carlos Coimbra?'* e a ja mencionada inauguragao
do monumento do Ipiranga, que abrigaria os restos mortais de D. Pedro I*"°.

As comemoragdes do Sesquicentenario da Independéncia foram uma ocasiao
importante para se observar a adesao e o consentimento social com relagcdo ao regime.
E um momento no qual podem-se observar as formas pelas quais os mais diversos
segmentos da sociedade reivindicaram sua participagao num evento, que ao fim, servia
como forma de legitimagdo do governo. As ideias de patriotismo e civismo foram
colocadas em pratica em diversas festas e comemoracdes em todo o Brasil. Assim, uma
das caracteristicas que garantiram o sucesso da festa foi justamente sua capacidade de
mobilizar e tocar a vida cotidiana das pessoas. Ora, uma comemoracao que se propde
uma duracdo de quase seis meses, ndo sobrevive apenas de grandes eventos, embora

estes tenham sido relativamente numerosos e verdadeiramente grandiosos. Dessa

" FUNDO COMISSAO EXECUTIVA DA COMEMORACAO DO SESQUICENTENARIO DA
INDEPENDENCIA. Arquivo Nacional/SDE - Documentos Publicos, codigo 1J. Pasta 51. Recorte de Jornal:
“Encontro Civico abre hoje o ano do Sesquicentenario”. In: O Estado — Fortaleza/Ceara, 21/04/1972.

212 ¢f.: “A volta do Imperador”. In: O Cruzeiro, 26/04/1972. Os despojos de D. Pedro | foram trazidos para o
Rio de Janeiro, onde ficaram por alguns dias na Quinta da Boa Vista. Em seguida percorreram diversas
cidades do Brasil, até finalmente serem levados a Sao Paulo, onde a Independéncia foi proclamada.

213 0 torneio aconteceu entre 11 de junho e 6 de julho de 1972 e reuniu sele¢des de todo o mundo, dentre
as quais — e além da selegéo brasileira, tri-campead mundial de 1970 -, as selegbes da Argentina, Uruguai,
Tchecoslovaquia, Russia, lugoslavia e Portugal. Cf.: “A taga mais cara do mundo”. In: O Cruzeiro, junho de
1972.

214 O filme nao foi realizado pelo Estado brasileiro, mas, “sem duvida se pode afirmar que Independéncia ou
Morte apresenta a visdo oficial” da Independéncia, encampada pela ditadura brasileira quando das
comemoragdes do Sesquicentenario. Cf.: Carlos Eduardo Pinto de Pinto. Inconfidéncia ou Morte! O embate
ideoldgico entre o governo militar e os cinema-novistas através dos filmes de reconstrugdo histérica. 2002.
90 f. Trabalho de Conclusdo de Curso. (Graduagdo em Histéria) - Universidade do Estado do Rio de
Janeiro. Orientador: Marco Morel, p. 53.

215 «Colorido fim de festa”. In: Veja, 13/09/1972.
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forma, a Bienal também se insere nas comemoracbes do Sesquicentenario da
Independéncia.

De acordo com oficio emitido pela Fundacdo Bienal a todos os artistas
participantes da Pré-Bienal de 1970: “Este ano essa mostra esta sendo realizada
juntamente com a exposicdo do Sesquicentenario, que programou apresentagdes
regionais em Porto Alegre (...), Recife, Fortaleza e Rio.”*'®

Ademais, deve-se lembrar que a Fundacdo Bienal tornou-se cada vez mais
dependente das verbas governamentais. Ressalta-se, como evidéncia, os nomes dos
governantes ligados ao poder militar. Nas paginas seguintes, os nomes dos
governadores de todos os Estados que participaram das selecbes das mostras
regionais aparecem como uma “Comissao de Honra”. Além disso, ao examinarem-se as
mostras prévias que serviram de selecio para a secao Mostra do Sesquicentenario da
Independéncia, destaca-se uma mostra regional organizada em Porto Alegre pelo
Exército.

No entanto, levantar questdes acerca do alinhamento politico da Bienal ndo
significa, de imediato, que as obras apresentadas nas mostras foram inexpressivas ou
que os artistas participantes provavelmente apdéiem o regime. Uma das fungdes
principais deste estudo seria exatamente discutir essa tema. Entretanto, poucas
referéncias iconogréficas foram resgatadas.

Segundo o Major Vicente de Almeida: “A consagracdo do evento civico, nas
quatro mostras regionais de Porto Alegre, Rio, Fortaleza e Recife e agora nesta
exposi¢ao final de Sdo Paulo, consagrou o povo com a mais legitima expresséo da arte

brasileira, especialmente a juventude de todo o Brasil”.?"’

Exposicoes regionais organizadas pela coordenacdao da Mostra do

Sesquicentenario da Independéncia

Como foi apontado anteriormente, realizaram-se quatro exposi¢cdes prévias
regionais. Sua funcao era selecionar artistas para figurarem na mostra nacional, em Sao

Paulo. Cada uma delas contou com um juri de sele¢do distinto. Em Porto Alegre,

216 BN/0197/72, SP, maio de 1972.
217 | dem.
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denominada Mostra de Artes Olimpiada Exército 72, o juri foi constituido pelo critico
Walmir Ayala, pela gravadora Anna Letycia Quadros e pelo pintor Euclides Luiz Santos.

Nesta mostra houve a distribuicdo de prémios aquisicdo. O grande prémio foi
atribuido pelo “Governo do Estado do Rio Grande do Sul” a llsa Monteiro. A “Comissao
de Desportos do Exército” também concedeu um prémio a Tashiko Fukushima. Houve
um prémio aquisitivo chamado “lll Exército” atribuido a Noelia de Paula. Distribuiram
além de prémios aquisitivos, prémios honorificos, medalhas de ouro, prata e bronze.

A estrutura desta exposicdo realizada em Porto Alegre, bem como daquelas
realizadas em outras regides, assemelha-se a um modelo utilizado pelos Saldes de
Belas Artes e por alguns Salbes de Arte Moderna e Contemporanea em suas primeiras
edicoes, além das edigcbes das Bienais Internacionais de Sao Paulo anteriores a X
Bienal, realizada em 1969 na qual, como vimos, fora eliminada a premiacdo. A
distribuicdo de prémios de carater consagratério, prémios honorificos (medalhas de
ouro, prata e bronze) ocorreu nas mostras prévias realizadas também no Rio de Janeiro
e no Ceara.

Entretanto, no Rio de Janeiro e no Ceara, os prémios atribuidos ndo foram
aquisitivos. No Rio de Janeiro, a chamada Mostra de Artes Copa Independéncia, que
teve em seu juri os criticos José Geraldo Vieira, Lisetta Levy e Wolfgang Pfeiffer,
atribuiu os seguintes prémios em dinheiro: “Governador do Estado da Guanabara” a
Equipe Tridngulo; “Confederagdo Brasileira de Desportos” a Victor Décio Gerhard; e
“Secretaria de Educacgao e Cultura” a Waldyr Joaquim de Mattos.

A Mostra de Artes — Jogos Universitarios, no Ceara, atribuiu prémios por meio de
um juri formado por Jayme Mauricio, Olivio Tavares de Araujo e Oswaldo Goldenrich.
Os prémios “Governador do Estado do Ceara” foram dados a Heloysa Ferreira Juagaba
e a Francisco Helio Rola. A premiacdo da “Confederacao Brasileira de Desportos
Universitarios” foi concedida a Roberto Galvao e os artistas Zenon Barreto e Gilberto de
Oliveira levaram os prémios “Departamento de Desportos de Educacéo Fisica”.

Em Recife, a Mostra de Artes Festival de Desportos contou com um juri formado
pelos criticos José Roberto Teixeira Leite, Euclides Luiz Santos e Lerida Geada, mas

nao ofereceu premiacao regional.
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Brasil — Plastica 72

A coordenacao da mostra Brasil, Plastica 72 foi realizada por Mario Wilches, que
na ocasido era secretario-geral da Fundacéo Bienal de Sao Paulo. Os juris de selegéo
da mostra foram organizados pelas seguintes cidades: a triagem das obras expostas
em Sao Paulo foi efetuada por um juri composto por José Geraldo Vieira, Walmir Ayala
e Ivo Zanini; em Curitiba, a selegao foi realizada pelos criticos Eduardo Rocha Virmond,
Lisetta Levy e pela gravadora Betty Giudice; em Floriandpolis a escolha foi feita pelo
Museu de arte de Santa Catarina — ndo constam nomes de jurados na documentagéo —;
em Goiania, realizou-se com a cooperagado do Departamento de Cultura da Secretaria
de Educacdo e Cultura; e em Belém a selecao foi realizada com a colaboragao da
Fundacéo Cultural do Estado do Para.

Diversamente das prévias da Mostra do Sesquicentenario, nas exposicoes
prévias para a secao Brasil — Plastica 72 nao houve prémios honorificos e os prémios
aquisitivos foram o Grande Prémio Brasil e o Prémio Brasil-Plastica 72. Também foram
outorgados prémios de Pesquisa, Revelagdo e Estimulo (ver a relagdo de artistas
premiados no anexo).

Esta secdo da Il Bienal Nacional contou com trés Salas Especiais. Segundo o

artigo quarto do Capitulo IV do Regulamento da mostra:

“Serdo apresentadas na Exposicdo Brasil — Plastica 72, as seguintes

salas especiais:

a) - Arte Conceitual

b) — Arte e Tecnologia

c) — Sala de pesquisas reunindo artistas de vanguarda, ndo incluidos
nos itens a e b, os quais, como aqueles, serdo convidados pela
assessoria técnica de artes visuais da Fundacdo Bienal de Sao

Paulo”.?'®

Aqui, encontra-se uma grande dificuldade na pesquisa, ou uma imensa lacuna.
N&o ha registro documental, nem iconografico das Salas Especiais. Existe apenas uma
lista em ordem alfabética tanto no catalogo quanto na documentacéo histérica, de todos

os artistas participantes das Salas Especiais, seguindo ordem alfabética do sobrenome

218 Catalogo Mostra de Arte Sesquicentenario da Independéncia / Brasil, Plastica 72. Fundagéo Bienal:

Sao Paulo, 1972, p.88
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do artista, vem uma lista com os nomes das obras expostas, ano de execugéo e preco,
quando estavam a venda.

Segundo o catalogo, houve uma Sala Especial seguindo as tematicas: Arte
Conceitual, Arte e Tecnologia, Arte Ambiental e Proposi¢cées e Pesquisas Diversas.
Todos os artistas participantes foram convidados, como demonstra acima o trecho
transcrito do regulamento. No entanto, eles também estavam concorrendo aos prémios
distribuidos pela secdo Brasil - Plastica 72 da Bienal Nacional. Acrescendo-se, ainda,
que com excegao do Grupo Aparente, formado por Acacia Ribeiro, Augusto Francisco,
Novelli Jr. Albuquerque e Marcelo Antomazzi; Lucia Helena de Souto Martini; e Tashiko
Fukushima, premiados na categoria Revelagdo e Estimulo, todos os outros premiados
eram artistas convidados. A essa categoria de premiac&o, s6 poderiam concorrer
artistas “até 25 anos de idade, considerando especialmente a elaboracdo material e a
forca de comunicacéo da obra.”?"

Apesar do discurso nacionalista presente na mostra, da preocupagdo com o
sentimento ativado pelo Sesquicentenario da Independéncia, como foi visto, é possivel
perceber uma preocupacédo dos organizadores da mostra, no caso da Assessoria
Técnica de Artes Visuais da Fundacgédo Bienal, em torna-la mais atual, em consonancia

com a vanguarda do periodo.

Premiagcao em Sao Paulo: Mostra do Sesquicentenario e Brasil, Plastica-72

O juri de premiacao foi constituido por cinco criticos de arte. Antonio Bento e
José Roberto Teixeira Leite, indicados pela ABCA; Jayme Mauricio, indicado pela
Mostra de Arte do Sesquicentenario da Independéncia; Lisetta Levy, indicada pela
Fundacéao Bienal; e lvo Zanini, indicado pela Secretaria de Cultura, Esportes e Turismo
do estado de S&o Paulo. Este juri atuou na escolha da premiagéo de todas as mostras.

Os artistas foram premiados na Mostra de Arte do Sesquicentenario da
Independéncia, de acordo com os seguintes prémios:

- Prémio Sesquicentenario da Independéncia do Brasil, oferecido a melhor
obra selecionada nas Mostras de Arte regionais, no valor de Cr$ 20.000,00 (aquisitivo)
ex-aequo a Anderson Tavares Medeiros, do Ceara, e llsa Monteiro, do Rio Grande do
Sul.

219 |bidem, p. 80.
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- Prémio Governo do Estado de Sao Paulo, oferecido a obra classificada
em segundo lugar nas Mostras de Arte regionais, no valor de Cr$ 15.000,00 (aquisitivo)
ex-aequo a Nelly Gutmacher e Décio Gerhard, ambos da Guanabara.

- Prémio Secretaria de Cultura, Esportes e Turismo, oferecido a obra
classificada em terceiro lugar nas Mostras de Arte regionais, no valor de Cr$ 10.000,00
(aquisitivo) ex-aequo a Alfredo Fontes, da Guanabara e lvens Fontoura, do Parana.

Ja os artistas premiados na mostra Brasil, Plastica 72 (Bienal nacional de Séo
Paulo), foram os seguintes:

- Grande Prémio Brasil — Independéncia: outorgado a obra mais relevante,
independente da técnica, no valor de Cr$ 15.000,00 (aquisitivo) a Equipe Gerty Sarué —
Antonio Lizarraga.

- Brasil Plastica 1972: cinco prémios outorgados aos artistas mais
representativos independente da técnica utilizada nos trabalhos, cada um no valor de
Cr$ 5.000,00 (prémios aquisitivos) aos artistas de Sao Paulo Aldir Mendes, José
Baravelli, Mari Yoshimoto e Sergio Ederly e ao artista do Para Valdir Sarubi.

- Pesquisa-72: trés prémios atribuidos a artistas com trabalhos de
pesquisas, cada um no valor de Cr$ 5.000,00, a Cléber Machado e Sergio Porto, da
Guanabara e Sulamita Mareines de Sao Paulo.

- Revelagdo e Estimulo: trés prémios, cada um no valor de Cr$ 2.500,00,
atribuidos a jovens artistas (até 25 anos de idade, considerando especialmente a
elaboragdo material e a forga de comunicacédo da obra): Grupo Aparente (formado por
Acacia Ribeiro, Augusto Francisco, Novelli Jr. Albuquerque e Marcelo Antomazzi), Lucia
Helena de Souto Martini e Tashiko Fukushima, ambos de S&o Paulo.

O jari da mostra ainda atribuiu Referéncias Especiais a: Marcia Demanges,
Helke Hering Bell, Jodo Carlos Goldberg, Lucia Schaimberg, Antonio Celso Sparapan e
Grupo Alucinatério, formado por Emilio Fontana e Mariselda Buejamny e, além disso, o
juri aprovou ainda um voto de louvor a montagem da exposigao.

Outra peculiaridade dessa mostra foi o fato de alguns artistas ja com prémios
regulamentares na Bienal Internacional de Sao Paulo que figuraram hors-concours em
Brasil-Plastica 72. Foram eles: Roberto Paulo Leal, Mario Cravo Neto, Luiz Alphonsus,
Humberto Espindola e Livio Levi.

Por meio das informacgbes existentes no catalogo e na documentagcdo desta

mostra, pode-se perceber que os artistas premiados, em especial aqueles que
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participaram das salas especiais, ou seja, convidados pela Assessoria de Artes Visuais
da Fundacgao Bienal, figuraram em diversas mostras no mesmo periodo.

Porém, isso ndo significa que os artistas participantes desta mostra
representassem a arte de vanguarda da época. Mas n&o ha duvida de que Brasil
Plastica-72, trouxe uma tentativa de inovagdo ao propor uma Sala Especial de arte
conceitual, arte e tecnologia, arte ambiental, proposicbes e pesquisas diversas,
atentando talvez para os acontecimentos mais recentes do contexto artistico atual. Ja
que as obras apresentadas na mostra ndo foram encontradas, alguns artistas
premiados que figuravam no circuito artistico do periodo foram selecionados para uma
possibilidade de compreensao da estruturagcdo e das escolhas da mostra em questao.

Nesse caso, as escolhas tém relagbes com estudos prévios da autora, sobretudo
artistas que tiveram suas trajetérias marcadas pela participagcdo em Saldes de Arte
Contemporénea do periodo. Alguns artistas ja reconhecidos no periodo sdo convidados
para figurar nesta Bienal, como o exemplo de Luis Paulo Baravelli, José Resende e

Frederico Nasser. Em 1970, Baravelli funda a Escola Brasil?®

, juntamente com
Resende, Nasser e Carlos Fajardo. Fajardo também participou da mostra, via selegéo.
Nesse periodo abordou-se um novo conceito de desenho que foi herdado pela Escola
Brasil. O desenho deixou de ser compreendido simplesmente como tragos sobre uma
superficie plana, para ser considerado a base da atividade intelectual do artista. Assim,
foi ampliado para o espaco tridimensional ou desenvolvido por meio de outras propostas
e materiais. No catalogo da Bienal Nacional, os quarto artistas citados apresentaram
desenhos com “técnica mista”.

A Equipe Trés também aparecia constantemente nas mostras do periodo.
Formada por Genilson Soares, Francisco Inara e Lydia Okumura, no mesmo ano
apresentou uma intervencdo na parte externa do Museu de Arte Contemporanea de
Campinas, na edigao do Salao de Arte Contemporanea de 1972. No ano anterior, 1971,
os integrantes deste Grupo Trés juntamente com o artista Carlos Asp desenvolveram o
trabalho A Cerca da Natureza na V JAC, formado por trés painéis de madeira pintada

com témpera nas rampas de acesso do MAC-USP (lbirapuera), de acordo com a

220 Cabe aqui ressaltar que as origens da Escola Brasil devem-se as atividades ocorridas na década

anterior, 1960, em especial ao artista Wesley Duke Lee e a sua nova visdo da arte, como a valorizagéo da
producgao intelectual e conceitual. Ver COSTA, Cacilda Teixeira da, Wesley Duke Lee. Sdo Paulo: Edusp,
2005. Além disso, o projeto da Escola Brasil estd ancorado na idéia de que o aprendizado da arte passa
prioritariamente pela experiéncia em ateliés e ndo pelo ensino formalizado, como em escolas tradicionais.
Uma proposta anti- académica aparece tanto no espago fisico, quanto na rotina de trabalho.
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descricdo da pesquisadora Daria Jaremtchuk.??' Ja no caso da Bienal Nacional, os
artistas inscreveram-se como Equipe, mas apresentaram obras separadamente.
Segundo depoimento da artista Lydia Okumura®?, seu trabalho foi o Unico que
representava um ambiente ou uma instalacdo. Na realidade, a artista apresentou trés
obras: Espelho imaginario, descrito por ela como “anulagdo do espago”;
Desdobramentos, descrito como “ocupacdo especial e temporal dos espacos
modulares”; e Dentro-fora. No catalogo da mostra, bem como na documentacgao textual,
as trés obras aparecem na categoria “técnica-mista”. Nao ha registro, nao ha descrigéo.

Gerty Sarué e Antonio Lizarraga, ganhadores do Grande Prémio Brasil —
Independéncia também aparecem inscritos como Equipe e, segundo o catdlogo da
mostra, apresentam uma obra denominada Alternativa urbana, cuja técnica seria “pre-
moldadas de concreto com material cedido pela Sobraf S/A Fundigdes.”?*Um dado
interessante dessa mostra sdo as fichas de inscricao dos artistas. Apesar do
Regulamento n&o expressar que as obras ainda aparecem divididas por categorias ou
técnicas artisticas, salvo as obras inscritas nestas Salas Especiais, que foram, em sua
maioria, classificadas com o termo “técnica mista”, lembrando que tratam-se de artistas
convidados, todos os artistas que passaram pelo crivo do juri deveriam inscrever suas
obras nas categorias tradicionais — desenho, pintura, gravura e escultura. E claro que,
como se é esperado, houve excegdes que foram denominadas no catalogo como “arte
conceitual, objeto, montagem ou técnica mista” nas descri¢gdes do catalogo.

Um artista que pode ser citado, ndo premiado, nem convidado, Bernardo Caro
apresenta um trabalho que ele mesmo chamou de conceitual ou ambiental conceitual,
Cavalinho de Pau (figura 18), pela qual quase foi preso por apresentar um forte protesto
contra a situagao politica da época. Segundo Olney Kruse, para Caro, o cavalo era um
animal politico, valorizado pelo homem desde os primordios da civilizagdo com
justificada intengdo. Porém, o cavalinho de pau é um brinquedo que propde uma série
de perguntas, muitas delas sem respostas®.

Walmir Ayala escreveu uma poesia em homenagem ao artista e sua obra

apresentada na Bienal®*:

2! Déaria Jaremtchuk, op. cit., p.53

222 Depoimento cedido a autora por e-mail em dezembro de 2012.

2 Catalogo Mostra de Arte Sesquicentenario da Independéncia / Brasil, Plastica 72. Fundagéo Bienal:
Sao Paulo, 1972, p. 72.

224 KRUSE, Olney. In: TOLEDO, Berenice Henrique Vasco de (org.). Bernardo Caro: Proposi¢cdes 1964-84.
Campinas: Unicamp, 1984, p. 36.

25 A poesia estd datada de 21 ago. 1972. A poesia foi encontrada na pasta do artista que pertence a
hemeroteca do Arquivo Histérico da Fundagado Bienal de Sdo Paulo. No ano de 1972, Walmir Ayala, bem
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“Solta teu cavalo
Que n3o é de Troia
Mas tem a clareza
Nua de uma joia;

E um residuo rico
De infancia perdida
Que se recupera

Cavalo-quimera
Cavalo c andura,
Indefeso e manso
Como a criatura
Antes da ciéncia
Que gera o egoismo
Pela inteligéncia

Que venha o cavalo
De Bernardo Caro
Com mil cavalinhos.
Que venham terrestres
Por nossos caminhos
Limpando a poeira
Das lembrangas-urzes,
Refazendo o dia

Das primeiras luzes
Onde fomos (e somos)
O inventor perfeito

De um sonho por vir.

Solta teu cavalo
Neste prado amargo
Que ensina a partir.
Vamos no seu bojo
Como num regago
Disfargando o nojo
De um tempo padrasto,
Mas reconfortados
Pelas crinas leves
Como o leite antigo
Dos inaugurados.”

como os outros criticos responsaveis pela selegdo deste Saldo, foram componentes do juri de premiacdo da
Bienal Nacional de Sao Paulo.
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Fotografia Arquivo Histérico Wanda Svevo

Retomando a proposta original: lll Bienal Nacional - 1974

No ano de 1974, é retomada a proposta da | Bienal Nacional ou Pré-Bienal, ou
seja, a mostra também teria fungao de escolher a representacéo brasileira para a Bienal
Internacional do ano seguinte. A apresentacdo do catalogo, como de costume escrita
pelo presidente da Fundagéo Francisco Matarazzo Sobrinho, ja revela o outro objetivo
dessas mostras que “(...) era e continua sendo estimular nacionalmente as artes
plasticas, dando aos artistas de todos os pontos do pais oportunidades que antes néo

existiam.”®E Ciccillo ainda afirma que esse seria o motivo “do primeiro éxito da

% catalogo Bienal Nacional 1974. Fundac&o Bienal: Sao Paulo, 1974, p. 19
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mostra”.?*’ E continua narrando a forca catalizadora do evento que “ja na segunda
mostra nacional, nota-se, quase que generalizada, a ades&o dos governos estaduais
(...y’*® — lembrando que o evento a que ele se refere estava ligado as comemoragdes
do Sesquicentenario da Independéncia do Brasil.

Porém, o evento cujas mostras prévias anteriormente eram organizadas por
regides do Brasil, a partir de 1974 passa a ser elaborado com base em exposicdes
preliminares divididas agora por Estados. Apds as selegdes estaduais, as obras seguem
para a Bienal Nacional. As representacdes estaduais aparecem distribuidas no pavilhdo
assim como as delegacdes de cada pais eram montadas nas Bienais Internacionais do
periodo, ou seja, agrupadas por territérios devidamente demarcados. A organizacao
dessa mostra parece ter sido elaborada de maneira mais conscienciosa, de acordo com
a documentacao textual gerada pelo evento. Os preparativos comegaram ja no final de
1973. A Assessoria de Artes Visuais da Bienal Internacional de 1973 se preocupou em
discutir como seria a préxima Bienal Nacional, sua organizagdo e suas principais
caracteristicas. A primeira decisdo foi quanto a organizagdo da mostra: a pessoa
responsavel por entrar em contato com os Estados e instituicdes culturais deveria ser
alguém ligado a arte e & cultura e ndo mais um funcionario da Fundagéo Bienal®*°.

O critico Olney Kriise foi convidado pela Fundagao Bienal para a organizagéo da
participacao dos Estados na Bienal Nacional. Salienta-se que essa fungao agora estava
sob a responsabilidade de um especialista. O cargo deixa de ser uma funcéo
meremente politica e passa a ter uma preocupacdo também artistica. Krlise estudou
jornalismo na Escola de Comunicagdo e Artes da Universidade de S&o Paulo,
graduando-se em 1972 e sua atuacdo como critico de arte é relevante para o periodo.
Trabalhou, ao longo de trés décadas, para importantes 6rgédos da imprensa ora como
fotégrafo, ora como jornalista, ora como critico de arte, tais como os jornais O Estado
de Sdo Paulo, Folha de Sdo Paulo, e Jornal da Tarde; e as revistas Vogue, IstoE,
Quatro Rodas, e Arte Hoje.

O critico descreve seu trabalho de organizagdo da mostra no catalogo, em texto
intitulado Viagem ao Brasil: Participagcdo dos Estados. Krise descreve em seu texto,
com um tom quase poético, 0 momento em que recebe o convite da Fundacgéo Bienal
para organizar o evento, suas viagens e suas impressdes acerca de como se

configuraria a mostra em S&o Paulo. O roteiro da viagem foi estabelecido pela

22714, ibid.
228 1. ibid.
229 Segundo Ata de reunido de 17 de maio de 1974.
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Fundacéao Bienal, “com voos cronometrados desde a saida de Sdo Paulo até a volta”,
destacando que ele teria “dois dias, no maximo, em cada capital visitada e dez horas no
minimo.”?° Além disso, segundo Kriise, o roteiro é claro: sua fungdo é organizar as
mostras e ndo ver obras e artistas, ou seja, seu papel n&o é realizar uma curadoria, mas
sim estabelecer relagdes diplomaticas e realizar convites aos governantes dos Estados,
secretarios de Educacéo e Cultura e pessoas responsaveis por instituigdes culturais.

O trabalho iniciado em 11 de julho de 1974 e encerrado em 7 de agosto do
mesmo ano foi “desenvolvido nas seguintes cidades, por ordem de chegada: Goiénia,
Cuiaba, Manaus, Belém, Sao Luis, Teresina, Fortaleza, Natal, Recife, Jodo Pessoa,
Maceié e Salvador.”®®' Em sua primeira estada, em Goiania, Kriise ndo conseguiu ver o
governador que se encontrava em Brasilia, em companhia do secretario. J& que o
critico teria poucas horas para estabelecer o contato com o Estado, sua tatica foi
“procurar os jornalistas dos principais jornais (jamais de um unico jornal) e difundir a
ideia basica do trabalho”, que segundo ele seria “convidar todos os artistas de cada
Estado Brasileiro, sem nenhum preconceito quanto ao seu ‘estilo’ ou ‘técnica’, desde os
mal-amados ‘primitivos’ até os idolatrados artistas da ‘vanguarda’?*.

Dessa forma, nas cidades seguintes, prevendo a impossibilidade de estabelecer

contato com os governadores de Estado, estendeu sua estratégia:

“Percebi, logo, que a informagdo de cada Estado estava, sempre, em
poder de fundagdes culturais (oficiais) onde ja se encontravam as cartas,
telegramas e oficios (além do Regulamento da Bienal Nacional — 74).
Por onde andei cumpri uma rotina que deu certo: num dia visitava os
jornalistas (sempre os redatores-chefes) e no outro as pessoas que

cuidavam das artes visuais dos Estados”. %>

Além disso, Kriise destaca novamente em seu texto que ndo pode afirmar nada

“em termos de analise de conteldo estético”, e continua:

“(...) apenas organizei, isto é, deixei claro que cada Estado brasileiro

deveria realizar, com total liberdade, sem nenhuma restricdo de local

%0 KRUSE, Olney. Viagem ao Brasil: Participacdo dos Estados. In: Catalogo Bienal Nacional 1974.

Fundagéao Bienal: Sdo Paulo, 1974, p. 21.
21 1d. ibid. p.23

232 14.. ibid.

233 KRUSE, Olney, op.cit., p.22
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(museu, clube, galeria de arte, ao ar livre, etc) uma exposicdo do
potencial criativo local (de ‘primitivos’ a ‘vanguarda’) com ndmero
ilimitado de obras e artistas. A escolha dos melhores seria feita em
segunda etapa, por outras pessoas: um critico local (escolhido

livremente pelos artistas de cada Estado) e mais dois que participariam
3 234

de Séo Paulo, indicados pela ABCA e pela Bienal de Sédo Paulo”.

Regulamento e Sele¢ao — mostras regionais e nacional

E importante analisar o Regulamento e as formacgdes dos juris de selecdo das
mostras, ja que sdo pontos chave para definir o tipo de arte abrigada na IIl Bienal
Nacional, principalmente porque é rara a documentagéao iconografica.

Comparando-se o Regulamento dessa edicdo da Bienal Nacional ao das duas
edicdes anteriores, ja € possivel perceber uma alteracdo fundamental: a clareza e a
organizacao dos conceitos abordados nos termos e artigos é evidente. Logo no inicio, o
artigo |, capitulo I, traz uma informacéo importante que os regulamentos das Bienais
Nacionais anteriores ndo deixavam claro: “A Bienal Nacional 1974 sera promovida pela
Fundacéao Bienal de Sao Paulo, com o patrocinio da Prefeitura Municipal de Sao Paulo
(...).”*°Desde a realizagdo das primeiras Bienais Internacionais de S&o Paulo ha um
convénio com a Prefeitura da cidade, porém ndo ha documentacdo que revele o
patrocinio especifico de uma Bienal Nacional.

O artigo segundo trata das exposigdes regionais, destacando que todos os “Estados
e Territérios brasileiros sdo convidados a realizar mostras de seus artistas nas
respectivas Capitais.”*°As referidas exposicdes devem ser efetuadas pelos “(...)
Governos locais ou pelas Entidades que as Autoridades designarem para tal
empreendimento.””’Em oficio emitido pela Fundagdo Bienal juntamente com os
regulamentos aos governantes dos Estados, ha uma mengéo a esse item, ressaltando a
responsabilidade do Governo em designar uma “Autoridade competente para promover

o evento, preferencialmente ligada ao poder publico.”?*®A partir do regulamento e do

2414, ibid., p.23

zzz Regulamento, In: Catalogo Bienal Nacional 1974. Fundagao Bienal: Sdo Paulo, 1974, p. 37.
Id. ibid..

7 1d. ibid.

238 Oficio BN74/1021 de 17 de margo de 1974.
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oficio, pode-se novamente perceber indicativos de convergéncia da Fundacio Bienal
com o Governo, o que foi aludido ja na edicdo de 1972, ao participar das celebragbes
do Sesquicentenario da Independéncia.

A Fundacéo Bienal propbe ainda no mesmo artigo do Regulamento que as mostras
estaduais “deverdo ser realizadas no més de agosto, a fim de seguirem calendario
tnico em todo o Brasil”.?**E no terceiro artigo explicita que durante a exposigéo regional,

»240

“‘de 1 a 31 de agosto préximo, com data previamente fixada™", serdo designados para

os juris de selecéo regionais:

“‘um critico indicado pelas autoridades locais, um critico indicado pela
Fundacéo Bienal e um critico indicado pela ABCA (Associagéo Brasileira
de Criticos de Arte) que selecionardo os artistas no local das Mostras
Estaduais, que representardo o préprio Estado na Bienal Nacional de
1974 (...) em Sao Paulo.”"’

O juri nacional “viajante” contou com Marcio Sampaio, designado pela ABCA e Enio
Squeff, indicado pela Fundagao Bienal de Sao Paulo. Para completar o juri, em cada
Estado em que houve uma selegao prévia, foi indicado um critico local. Dessa maneira,
figuraram nos juris estaduais os seguintes criticos: (os Estados e os respectivos jurados
serdo citados seguindo ordem crescente da data de selegao).

- Rio Grande do Sul: Christina Balbao

- Parana: Fernando Velloso

- Amazonas: Aluizio Sampaio Barbosa

- Para: Paolo Ricci

- Maranhdo: Imair Batista Pedrosa

- Piaui: Nosé Mendes de Oliveira

- Ceara: José Julido de Freitas Guimaraes

- Rio Grande do Norte: Paulo de Tarso Neto

- Paraiba: Vanildo Ribeiro de Lyra Brito

- Alagoas: Solange Berard Lages

- Sergipe: Ana Conceicdo Sobral de Carvalho

- Pernambuco: Celso Marconi de Medeiros Lins

20 Catalogo Bienal Nacional 1974. Fundagéo Bienal: Sao Paulo, 1974, p.37.

240 4. ibid.
21 1d. ibid.
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- Bahia: Renato José Marques Ferraz
- Minas Gerais: Morgan da Motta

- Guanabara: Walmir Ayala

- Rio de Janeiro: Quirino Campofiorito
- Brasilia: Hugo Auler

- Mato Grosso: Aline Figueiredo

- Goias: Adelmo Café

- Sao Paulo: Delmiro Gongalves, indicado pela prefeitura da cidade.

O jari nacional elaborou um texto para o catalogo intitulado Por uma arte
ressonante. Nele, destaca-se a importancia do critico local: “Em nossa longa marcha
Brasil afora — um arquipélago multifario e praticamente desconhecido, com o auxilio
sempre valioso de um critico local, tivemos em mente essa realidade — as ilhas todas
que constituem o Brasil, cada qual com suas particularidades.”?*?

Este juri iniciou seu trabalho no dia 19 de agosto e o concluiu no dia 15 de setembro
de 1974. Lembrando que Olney Krise n&o visitou alguns dos Estados acima
mencionados. Foram realizadas dezenove mostras prévias com o apoio dos governos
Estaduais. Apds as mostras estaduais, as obras selecionadas migraram para Séao
Paulo, onde foi realizada a exposi¢ao nacional.

O jari itinerante selecionou 496 obras de 155 artistas de um total de 3200 trabalhos
de 800 artistas. Nao houve mostras estaduais em Santa Catarina, Espirito Santo, Acre e
Territorios: os trabalhos dos artistas desses locais foram enviados diretamente para Sao
Paulo.

A mecanica de trabalho desenvolvida pela Fundacido Bienal na selecdo de artistas
através das mostras estaduais, segundo o artigo quinto do Regulamento, visa:
“‘Desenvolver e estimular a linguagem plastica em todo o Pais; expor uma
representacdo brasileira de auténtica conotagdo cultural e artistica na proxima Bienal
Internacional de 1975."** Nos artigos sexto e sétimo, o Regulamento destaca
respectivamente que as mostras estaduais serdo formadas pelos trabalhos
apresentados espontaneamente pelos artistas e que serdo consideradas todas as

formas de expressdo de Artes Plasticas.?**

242 catalogo Bienal Nacional 1974. Fundacdo Bienal: Sao Paulo, 1974, p. 27.

23 14. ibid., p. 38.
244 14.Ibid.
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Apesar de ndo participar diretamente das sele¢des nos Estados brasileiros, a critica
Radah Abramo?*® auxiliou o trabalho do juri nacional, inclusive teorizando o ja citado
texto apresentado no catalogo da mostra, Por uma arte ressonante. As palavras dos
jurados soam como um depoimento necessario para validar a proposta idealizada pela
Fundac&o Bienal. Além disso, o texto busca explicitar o cuidado ao avaliar obras de
todo o Brasil, desde “uma Sao Paulo poluida, mergulhada nessa vivéncia do século XX
(...) até o mundo prenhe de histéria — o passado e o presente de Terezina — 14 onde a
arte é o gesto teltrico.”**

Ademais, os criticos assumem no mesmo texto que a selecdo de artistas seria
certamente outra se fosse outro juri itinerante. Na obviedade desta informacéo talvez
esteja o acordo estabelecido para a escolha dos jurados pela Fundagéo Bienal. Deveria
ser um juri que concordasse com a ideia original da Bienal Nacional: um panorama da
arte brasileira, da arte popular as expressdes ou propostas contemporaneas — aquelas
defendidas por criticos como Frederico Morais e Walter Zanini, durante os anos 1970,
por exemplo. Captar de cada Estado o que tivesse de mais caracteristico que pudesse
representar sua regido, sem se importar, como afirmou longamente Olney Kriise, com
técnicas, estilos, modismos e que “ultrapassasse as fronteiras das exigéncias
paulistanas ou cariocas — leiam-se internacionais”.**’E o texto do juri de selecéo

continua:

“A invencdo tem muitos caminhos — disso sabiamos de antemdo. Em
Sao Paulo e Rio de Janeiro, por exemplo, a arte seria a sintese do
pensamento contemporédneo; talvez o resumo desta realidade de
arquipélago [porque chamam as regibes do Brasil de ilhas] — o
folclorismo, a arte popular, o kitsch suburbano lado a lado com a arte
conceitual e toda a gama de processos metalingliisticos que informam a

arte historica — aquelas cujas origens remontam a Giotto di Boudone.”*®

Segundo o texto, conhecido o pluralismo do Brasil, o juri ndo deveria importar

critérios, devido aos dois polos descritos:

245

ot A critica de arte era funcionaria da FB no periodo.

Catélogo Bienal Nacional 1974. Fundagéao Bienal: Sdo Paulo, 1974, p. 27.
2471d. ibid.
28 1d.Ibid.
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“(...) de um lado a arte critica pojada de histéria, muitas vezes radical,
nos prédomos da anti-arte; de outro a arte telurica, aquela que resumia,
em seu constante revolver-se na terra, a outra verdade deste Pais — seu

subterréneo com indios e seus analfabetos — toda uma populagdo que,

por mourejar a histéria, ndo tem tempo para pensar nela ou critica-la”.**

Antes da viagem para selegdo, o juri se reuniu e discutiu “longamente o assunto

Bienal"?°

, concluindo que a sele¢do ndo poderia levar em conta somente “valores como
contemporaneidade, expressividade ou o que quer que a arte contempordnea possa
suscitar. A expressdo de cada Estado brasileiro teria de ser ressonante ao nivel da
comunidade em que tivesse aflorado.”®"' Com isso, o juri que fosse eleito deveria seguir
um critério: a coeréncia interna de cada obra, o que seria trabalhoso e exigiria dos
jurados “uma aproximacado com uma visdo também antropoldgica, (...) uma tarefa
penosa que demandava a cada momento toda uma série de reflexbes e de
dissecamento de cada obra.”?*?

Depois de todo planejamento, o juri partiu para a itinerancia entre as mostras
estaduais. Apo6s “14 mil quildbmetros”, os criticos possuem um veredito: “os resultados
talvez sejam discutiveis. Ninguém queria, alias, encerrar o assunto. Afinal, a Bienal &
toda ela discutivel, a comecar pelo fato de ainda depender de mostras prévias para ser
montada.”*Nesse ponto, os criticos deixam de falar apenas das obras e das
tendéncias da arte internacional e da arte brasileira, para comentar um dos motivos
pelos quais a Bienal Nacional foi criada: um ponto de partida para uma reformulagao
das Bienais. Declaram que “(...) quem sabe valha como conceito. (...) Ja ndo é sem
tempo que urge integrar a Bienal outras artes, como a musica, o teatro, a arquitetura, a
licenciatura, a literatura, o balé...”?*

No entanto, essa sugestao vai de encontro a reformulag¢des anteriores realizadas
pela Fundagao Bienal. Nas primeiras Bienais Internacionais existiam se¢des de teatro e
indumentaria, cenografia, danca, decoracgédo, joalheria e arquitetura. A primeira Bienal
do livro foi realizada juntamente com a Bienal de artes. O setor de Arquitetura separou-
se da Bienal de Arte em 1973, quando foi realizada a | Bienal Internacional de

Arquitetura. Até o final dos anos 1960 havia eventos paralelos de Humanidades e

249 |4 Ibid.

250 14.1bid, p. 28.

1 |d.ibid.

252 |4. ibid.

23 14. ibid..

254 Catalogo, op.cit., p. 29.
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Ciéncias acontecendo concomitantemente as Bienais de Arte, ocupando o mesmo
pavilhdo. Em 1969, por exemplo, ocorreu o Simpdsio de Ciéncias e Humanismo. A
documentacdo gerada por esse simposio encontra-se juntamente com a documentacéo
originada por duas edi¢cdes das Bienais Internacionais: a de 1969, ano de organizacao e
realizagao do simpdsio, e a Xl edicao da Bienal, em 1971, ano em que foram publicados
os Anais do simpdsio. Talvez a proposta do juri da Il Bienal Nacional esteja mais ligada
a uma época anterior a década de 1970. Recomendaram, qui¢a, um retorno as origens
ou aos anos em que a Bienal Internacional era considerada pela comunidade artistica
mais bem sucedida.

Finalizadas as selegbes em outros Estados, em Sao Paulo, o crivo ocorreu no
dia 15 de setembro de 1974, no prédio da Fundacao Bienal de Sdo Paulo, tendo como
criticos responsaveis os mesmos que participaram das escolhas estaduais, Enio Squeff,
indicado pela Fundagédo Bienal e Marcio Sampaio, indicado pela ABCA, além de
Delmiro Gongalves, indicado pela Prefeitura Municipal de S&o Paulo. Esse juri elegeu
obras de artistas do Estado de Sdo Paulo e dos Estados de Santa Catarina, Espirito
Santo e Acre, onde nao houve mostras estaduais, segundo o regulamento da Bienal
Nacional de 1974.

Segundo a Ata do juri publicada no catalogo da mostra, “o critério de selegéo
teve em vista a uniformidade formal dos conjuntos e adequagdo dos meios como
suporte para uma criagcdo contemporanea e/ou tellurica, com ressonancia na realidade

brasileira.”?®®

A premiagao da Bienal Nacional de 1974

O regulamento dessa edi¢do da Bienal Nacional deixa explicito um dos objetivos
da exposi¢cao nacional. Ja no capitulo 1, o artigo quarto menciona que “os artistas
premiados na Bienal Nacional de 1974, fardo parte, automaticamente, da representagéo
brasileira da proxima Bienal Internacional de 1975, com outras obras.”?*

A respeito da escolha dos jurados que atribuirdo a premiagcédo da Bienal nacional,
o artigo 14°, do capitulo 3 do regulamento, antecipa que a constituicdo do juri sera a

seguinte: “1 critico de arte, indicado nas fichas de inscricdo, pelos artistas das Mostras

%5 Ata do juri de selegdo em SP, Catalogo Bienal Nacional 1974. Fundacéo Bienal: Sao Paulo, 1974, 35-36.

26 Regulamento. In: Catalogo... op. Cit. p. 37.
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Estaduais®’; 2 criticos, indicados pela Fundacéo Bienal de Sdo Paulo, podendo ser um
estrangeiro; 2 criticos, indicados pela ABCA."**®
Este juri foi constituido entdo, por cinco criticos de arte: Lisetta Levy, indicada
pelos artistas inscritos na mostra; Morgan Motta e Olney Krise, escolhidos pela
Fundacdo Bienal de Sao Paulo; e Antonio Bento e José Roberto Teixeira Leite,
designados pela ABCA.
Foram atribuidos oito prémios de Cr$ 7.000,00 (sete mil cruzeiros) e mais trés de

Cr$ 3.000,00 (trés mil cruzeiros), ficando sua distribuigdo a critério do juri de premiagao.
Esses prémios de aquisicdo foram doados a entidades publicas culturais “indicadas
pelos doadores, em comum acdérdo com a Direcdo da Fundacdo Bienal de Sao
Paulo.”®®
O regulamento ainda destaca que “todas as manifestacbes plasticas, expostas
na Bienal Nacional 74, concorrem aos prémios.”?°E importante mencionar que os
artistas que participaram como convidados, hors concours, também poderiam concorrer
as premiacodes, desde que enviassem suas inscricdes, assim como os outros artistas,
como prevé o Regulamento. Clausulas com esse tipo de esclarecimento ndo estavam
presentes nos regulamentos das Bienais Nacionais anteriores, deixando duvidas a
respeito da premiacdo. Na edicdo da Bienal Nacional de 1972, como foi visto, quase
todos os artistas premiados foram convidados para figurar na exposicao.

Os artistas a seguir receberam o Prémio Bienal Nacional no valor de Cr$ 7.000,00,
além de integrarem a representacao Brasileira da Xlll Bienal de S&o Paulo, de 1975:

- Bernardo Caro e Equipe Convivio

- Mario Céspede e Maria M. De Moura

- Gessiron Franco

- lvan Freitas

- Beatriz Lemos e Paulo Emilio Lemos

- Edison Benicio da Luz e Equipe Etsedron

- Anderson Medeiros

- Auresnede Pires Stephan

Os artistas a seguir receberam cada um o prémio de Cr$ 3.000,00:

%7 No Capitulo 2, sobre as inscricdes dos artistas, o oitavo artigo, item 3 coloca que ha uma

obrigatoriedade de todos os artistas inscritos indicarem, na ficha de inscricdo, o nome de um critico que
devera fazer parte do Juri de Premiagéo da Bienal nacional 1974. In: Catalogo... op. Cit.

258 Regulamento, Catalogo...op. cit. p. 40.

29 14.ibid., p. 41.

%0 14. ibid.
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- José Alves de Oliveira
- José Valentim Rosa

- lazid Thame

Artistas premiados:

Dos artistas ou grupos premiados acima relacionados, destaca-se o conjunto de

obras de trés deles:

Bernardo Caro e EQUIPE CONVIVIO:

O artista Bernardo Caro [ja mencionado no capitulo sobre a | Bienal Nacional] e
a EQUIPE CONVIVIO foram premiados a partir do conjunto de sua obra, “esculturas e
multiplos”, segundo o catalogo da mostra. As obras estdo denominadas tanto no
catalogo quanto na ficha de inscrigcdo do artista como: “Mulher Totémica — Conjunto de
protétipos, escultura em madeira; Multiplos — multiplos em madeira; e Protdotipos
Convivio — multiplos em Madeira.”®®' Felizmente foram encontradas imagens das obras
expostas, em especial da Mulher Totémica. Na figura X, Bernardo Caro aparece

manipulando sua obra. Segundo a pesquisadora Nara Vieira Duarte:

“A obra Mulher Totémica é, para o grupo Convivio, um trabalho
simbolicamente permeado pelo misticismo dos totens primitivos, mas
que contém caracteristicas ludicas que proporcionam ao espectador
interferir no posicionamento da pecga artistica. Essa grande peca vertical
foi esculpida em blocos de madeira que, unidos formam as estruturas
basicas do corpo humano, ou seja, cabeca, ombros, tronco, bragos e
pernas. Esses blocos de Madeira sdo articulados entre si e se
movimentam de acordo com os commandos dados pelo espectador
[participador] nas alavancas que se localizam de frente para o objeto

(vide figuras X...) 262

21 Catalogo, op.cit., p. 79.

®2Relatério  final  de Iniciagcdo cientifica da pesquisadora Nara Duarte disponivel em
www.iar.unicamp.br/vanguardasemcampinas
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Figura 18: Bernardo Caro manipulando a Mulher Totémica. Fonte: AHWS.
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Figura 19: Mulher Totémica.

Figura 20: maquete da obra Mulher Totémica.
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A maquete da obra foi exposta algumas vezes na Galeria de Arte da Unicamp e na
mostra comemorativa da CPFL Cultural de Campinas em 2007, ano em que o artista

faleceu.

Equipe Etsedron

O grupo Etsedron e Edison Benicio da Luz também ja foram mencionados
anteriormente na ocasido do texto que se refere a Bienal Nacional de 1971. Nesta
mostra, de 1973, ganhadores do prémio Nacional, os artistas participaram com a obra
Selvicoplastia Projeto Ambiental Etsedron Il — Arte continua (ver figura X).

Segundo o pesquisador Walter Mariano:

“O grupo buscava a legitimagcdo da identidade cultural sertaneja, que
acreditava menosprezada pelo circuito oficial de arte, submisso aos
modelos europeu e norte-americano. Afastava-se da folclorizagdo, ainda
que, para isso, mergulhasse profundamente nas especificidades do
ambiente regional. Desenvolveu um método singular de trabalho coletivo

baseado na convivéncia com comunidades rurais que se aproximava de

procedimentos comuns & etnografia.””®

O Projeto Ambiental |, selecionado para a Xll Bienal Internacional de Sdo Paulo
causou grande impacto e conseguiu chamar a atenc&o da critica de arte do periodo. Em
1974, o grupo desenvolve o Projeto I, tendo a regido amazdnica como fonte de
inspiracdo. Trabalharam por seis meses na cidade paraense de ltaituba, passaram a
revestir as figuras de seus “espantalhos” com couro de boi, material que conseguiam a
baixo custo na regiéo.

De acordo com Mariano, o grupo fazia parte também da geragdo de estudantes
universitarios que assistiram ao endurecimento da ditadura militar, a promulgacéo do Al-
5, a difusdo da tortura e sua contrapartida, a luta armada. “Tendo como pano de fundo
este cenario de inquietacdo, repleto de ameacas veladas e outras bastante diretas, o
grupo — compreensivelmente — escolheu o “espantalho” como figura emblematica de
suas representagdes. Eles também tornaram clara a sua opgéo por atrelar o horizonte

de sua vanguarda estética a um repertério nacional.”?**

263 MARIANO, Walter. op. cit., p. 57.
%4 1d. ibid.
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Figura 21: Etsedron. Fonte: AHWS.

Percebe-se claramente na fotografia da obra, que além de uma instalagdo que
recria um ambiente, com referéncias diretas a regido norte-nordeste, a partir da
materialidade, dos objetos, de sua construgdo e organizagao no espago, com as figuras
“‘espantalhos”, ha uma atividade performatica. A obra existe também com a

participacao, seja do grupo de artistas, seja do publico.

Siron Franco

Gessiron Alves Franco, nascido em 1947, inscreveu-se nesta Bienal como
Gessiron Franco, representando o Estado de Goias. Apesar de ja residir em S&o Paulo
desde 1970, Siron é natural de Goiania. As obras apresentadas na Bienal Nacional de
1974 foram as seguintes: O quarto Anjo, Negalope, Negalope Il, Ha pouco que Esperar,
todas feitas em 6leo sobre aglomerado. Apds passar seis meses no México, depois de
ganhar o prémio de viagem do Saldo Global da Primavera, Siron retorna ao Brasil. Na

mesma época, produz a série de pinturas intitulada Fabulas do Horror.
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N&o foram encontradas imagens das obras expostas nesta Bienal. No mesmo
periodo, o artista realizou obras como Megaldpolis ou Metrépolis (a obra é encontrada
com os dois titulos (ver figura X). Na obra, Siron preserva algumas caracteristicas de
suas pinturas anteriores, como os tons escuros e os seres geralmente representados
com formas indefinidas, sem sexo, com poucas diferenciacées. Agora, a figura humana
€ representada aos pares ou em grupos, ficando subentendido que ha algum tipo de
relacdo entre ela. Siron escolhe temas genéricos para fazer criticas ao governo ou a
sociedade, dando a suas séries a titulos alegdricos como, por exemplo, Fabulas de

Horror e Divertimento do Rei.

Figura 22. Megaldépolis , 1974, 6leo sobre madeira, c.i.e., 185 x 150 cm

Colecao Gilberto Chateaubriand - MAM/RJ. Fonte: http://www.itaucultural.org.br
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A Bienal aceita todos os artistas inscritos: decisdao do juri e

desconstrugao da proposta inicial.

A Bienal Nacional/ 76 realizou-se em outubro e novembro de 1976 e sua
organizagao ficou a cargo de Olney Kruse, representando a Fundagao Bienal, e com o
patrocinio dos governos Federal, Estadual e Municipal através da Funarte — MEC, da
Divisdo Cultural do Ministério das Relagdes Exteriores, da Secretaria Estadual de
Cultura, Ciéncia e Tecnologia e da Secretaria Municipal de Cultural, respectivamente.

Esta foi a primeira mostra nacional em que Francisco Matarazzo Sobrinho n&o
se encontrava mais na presidéncia da Fundacao, da qual se afastou em 1975, como
mencionado . O cargo foi ocupado por Oscar P. Landmann que, por sua vez, ecreveu a
apresentacado do catalogo. Como de costume, seguindo o roteiro deixado por Ciccillo,

Landmann traz em seu texto um discurso otimista e retumbante. Ja no inicio afirma:

“Este ano de 76 marca dois acontecimentos extraordinarios para a
historia das bienais. A Nacional, que esta sendo agora inaugurada, ira
dar lugar a uma bem mais ampla a partir de 1978: a Bienal Latino-
Americana. A Internacional, a realizar-se no proximo ano, apresentara

mudancgas profundas em sua elabora¢gdo, no caminho de uma maior e

permanente atualizagéo.”®

Como ja apontado , em 1975, houve uma grande polémica a respeito da
atualizagéo das Bienais que envolveu o critico Olney Krise e alguns artistas.

Landmann continua seu discurso com uma promessa: a Bienal [futuramente]
abrigara o que se faz ou se fara de novo nas artes visuais e “funcionara como
verdadeiros laboratérios de arte e idéias. Possibilidades maiores de pesquisas serao
oferecidas para os artistas (...)"*® Essa foi a maneira que o novo presidente da
instituicdo encontrou para introduzir e revelar a fungéo dessa edigdo da Bienal Nacional:

“sendo a Ultima, converte-se simultaneamente em uma nova abertura, em termos

265 Apresentagdo. In: Catalogo Bienal Nacional/76. Fundagéo Bienal: Sdo Paulo, 1976, p. 9.

266 |4.Ibid.
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dimensionais, ja que passara a dar lugar a uma auténtica assembléia de artistas latino-
americos.”®’

Como pronuncia o titulo do artigo — sem assinatura de autor — publicado no
Jornal do Brasil: “Arte Brasileira apresenta sua Bienal, sauda e da passagem. (Vai virar

"268 esta mostra nasceu entdo com o fardo de ser a Ultima das quatro

latino-americana),
mostras realizadas pela Fundagio Bienal, que julgava fazer um balango das artes
plasticas brasileiras nos intervalos das Bienais Internacionais de Sdo Paulo (nos anos
pares). Como adverte o autor do citado artigo: “E a segunda Bienal Nacional que se
realiza sob esta denominac&o, embora seja a quarta.”®® Nascida em 1970 como Pré-
Bienal, “depois batizada como Brasil Plastica 72 (integrada no Sesquicentenario) e
enfim crismada com o nome que agora adota, a Bienal Nacional morre jovem (...)"?"°,
afirma Olivio Tavares de Araujo — jurado desta edicdo da Bienal — em sua coluna de
Artes na Revista Veja. E o critico continua posteriormente em seu texto: “Restou-lhe o
consolo de ndo estar morrendo no ostracismo — e sim na crista de uma onda causada,
sobretudo, pela aceitacdo por parte do juri de selec&o, de todas as obras enviadas.”*""

O juri de selegcédo formado por Carlos Von Schmidt, Olivio Tavares de Araujo e
Radha Abramo decidiu entdo aceitar todos os artistas inscritos no evento. Uma decisao
inesperada — portanto ndo prevista no regulamento da Bienal Nacional/ 76 — dentro do
desgastado, mas sempre polémico esquema da Bienal de Sdo Paulo. Cerca de 1200
trabalhos de 330 autores inscritos de todo pais figuraram na mostra. “Ja que esta vai

1”272 explica Radha Abramo, “pareceu-nos a hora exata para

ser a ultima Bienal Naciona
fazer um balango total, completo, abrangente, sem maquilagem, da verdadeira situagao
atual da arte no Brasil.”?”® Para isso, algo deveria marcar sua existéncia: “(...) em
homenagem ao fim, todos os artistas foram aceitos.”*"*

Os principais periddicos do Brasil®”® trouxeram declaracdes do juri a respeito de
sua decisdo controvérsia. As timidas, quase raras criticas expostas nos jornais e

revistas das trés edi¢cbes anteriores da Bienal Nacional deram lugar a uma grande

2°71d.Ibid.
%8 Arte Brasileira apresenta sua Bienal, sauda e da passagem. (Vai virar latino-americana). Jornal do
Brasil, Rio de Janeiro, 22 out. 1976, p.4. Caderno B.
2994, Ibid.
Z? Olivio Tavares de Aratjo. Fim do capitulo. Veja, Sao Paulo, 10 nov. 1976.
Id.Ibid.
27214, ibid.
2 1d. ibid..
2" Arte Brasileira apresenta sua Bienal, sauda e da passagem. (Vai virar latino-americana). Jornal do
Brasil, Rio de Janeiro, 22 out. 1976, p.4. Caderno B.
28 Folha, Estado, Jornal do Brasil

134



guantidade de noticias acerca da edicdo de 1976. Quase todas apresentando o mesmo
conteudo: anunciando o fim da mostra nacional que daria lugar a uma Bienal Latino-
americana e comentando a atuacdo do juri de selecdo ao aceitar todos os artistas
inscritos. Alguns criticos de arte expressaram suas opinides contrarias mais
veementemente. Olivio Tavares de Araujo, em sua ja citada coluna na Veja, faz uma
compilagéo das principais criticas ou, em suas palavras, dos “vigorosos protestos™ “ ‘A
simples aglomeragéo nao faz sentido’, escreveu o critico Roberto Pontual no Jornal do
Brasil. ‘O juri tem a funcio de orientar o publico e possui para isso um instrumental: a
selegdo’, acrescenta Jacob Klintowitz, do Jornal da Tarde de Sao Paulo.”?’® Para
Araujo, fazer esta coletdnea de criticas era um ato necessario, ja que ele foi membro do
juri da mostra em questdo. Em seu artigo, ele tenta justificar a grande polémica gerada
pela atuacdo do juri colocando que seria possivel realizar uma “boa Bienal tradicional

»277

com ftrinta artistas™’’, mas resta saber, ainda segundo Araujo, “se tal concentragao

forneceria — ou ndo — um quadro mais veridico das especificidades da cultura no Brasil
de hoje em dia.”*"®

O juri da mostra de 1976 garante que essa decisao seria inédita no Brasil. No
entanto, Roberto Pontual defende que a comissdo julgadora do Saldo Global de
Pernambuco — formado por ele, Aracy Amaral, Frederico Morais, Marcio Sampaio e
Roberto Marinho de Azevedo — apds verificar todas as obras inscritas, optou por
exatamente aquela solugado: “Propusemos entdo, que ndo apenas umas poucas obras
terminassem chegando ao contato com o publico, como tem sido praxe nesse tipo de
mostra, mas que o visitante pudesse ficar conhecendo tudo o que costumeiramente se
envia para visdo, aceitagao ou corte do juri.”*"®

Todavia, sabe-se que essa decisdao, um simples “deixar entrar tudo” nao resolve
o problema do esvaziamento qualitativo das mostras que ocorreram naquele periodo. A
partir da perspectiva de Pontual, por mais atraente e democratica que a atitude pareca,
“é preciso que, se se decide pela aceitagdo indiscriminada, com ela se ponha a
funcionar um método, um sistema, uma opc¢éo de leitura, disciplinando por alguma
caminha a imensa massa amorfa do material disponivel.”?®° Para o critico, isso a Bienal

ndo conseguiu organizar, “o juri fez a sua boa agao de escoteiro e se sentiu realizado

275 Olivio Tavares de Aratjo. Fim do capitulo. Veja, Sao Paulo, 10 nov. 1976.

2714 ibid.
27814, ibid.
2% Roberto Pontual. De premiacdo a coléquio. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 15 nov. 1976, Caderno B,

2.
Bio Id. ibid.
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apenas por fazé-la.”®®'Tal afirmacgéo traz uma impressdo de que a mostra seria um
grande aglomerado de obras sem nenhuma espécie de “curadoria” por parte dos
jurados.

Ainda em outro artigo, Pontual descreve a mostra colocando pontos positivos e
negativos. Segundo ele, ndo se nota a presenca de “uma espinha dorsal, de um plano
diretor, de um cerco didatico realmente posto em pratica (...) para justificar tanto
dispéndio de recursos humanos e financeiros.”®®? Entretando, ha criticas favoraveis a
decisdo do juri. O arquiteto e desenhista Fabio Magalhaes declara: “para mim, foi uma
Bienal Nacional tdo boa ou melhor do que as outras.”®? E evidente que se trata de uma
declaragdo dada a um dos membros do juri, mas o proprio Roberto Pontual, no ja citado

artigo, defende pontos positivos da mostra:

“Mas pode-se descobrir nela certos aspectos que a tornam pelo menos
simpaética e util na indicacdo de alguns caminhos que vém interessando
a jovem arte brasileira. (...) Mesmo na espectativa desses dias talvez
melhores [a transformagéo de Bienal Nacional em Latino-americana], a
Bienal atual pode ser vista com menos azedume, ja que soube atenuar
no nivel do suportavel os desacertos das anteriores. (...) Auxiliada por
bem feita programacgéo visual da montagem de uma infinidade de obras,
o visitante aproveitara o setor dos artistas inscritos (...) como uma
maneira de confirmar alguns valores de trabalho anterior — entre os
quais Gastdo de Magalhées, Aldir Mendes de Souza (...). E ao mesmo
tempo ird descortinar constantes que estdo atraindo os ainda mais
jovens, com peso maior para o aproveitamento da fotolinguagem, do

realismo mégico e de um tardio hiper-realismo”.”%*

Nota-se no discurso de Pontual um elogio a afirmagdo de uma nova vanguarda
juntamente com a possibilidade de sua descoberta pelo publico. Ao recordar que um
dos objetivos da Bienal é trazer também ao publico a arte produzida em seu tempo, por

meio dessa conjuntura, o juri satisfaz esse ponto.

1 1d. Ibid.

282 Roberto Pontual. Bienal Nacional: Um basta adiado. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, s/data. Sobre a
questdo finaceira da Fundagdo Bienal, sempre preocupante, em 1975 houve uma crise financeira que
quase impossibilitou a realizagdo da Bienal Internacional daquele ano. No inicio de janeiro de 1975, a
prefeitura da cidade de Sao Paulo decidiu, aparentemente, quebrar o convénio existente com a instituicdo e
cancelar a verba prevista para aquele ano. Como foi visto, 1975 foi um ano mais critico, porém, houve um
recuo da prefeitura quanto a decisao.

283 Olivio Tavares de Aradjo. Fim do capitulo. Veja, Sao Paulo, 10 nov. 1976.

24 Roberto Pontual. Bienal Nacional: Um basta adiado. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, s/data.
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A partir do ponto de vista da comisséo julgadora, era sedutora a oportunidade de
“aproveitar a ultima Bienal Nacional — que vai dar lugar a Bienal Latino-Americana a
partir de 78 — para oferecer ao grande publico uma visdo do que se faz no pais, de
maior, menor ou até mesmo sem qualidade artistica.”®**Tem-se aqui um argumento
apresentado pelo juri que vai ao encontro de uma hipotese lancada inicialmente pela
pesquisadora, de que uma Bienal Nacional poderia ndo ser o espago procurado por
artistas ja destacados, ou seja, segundo o texto citado, uma Bienal Nacional talvez n&o
encerre mais atrativos para artistas ja consagrados no meio artistico. Sem recusados

altera-se fundamentalmente o panorama. Apresentou-se uma amostragem que:

“..como informagdo, como material de analise, ndo ha duvida de que a
Bienal Nacional/76 podera funcionar como fator positivo e indicativo do
que deve e precisa ser feito no pais em beneficio do desenvolvimento da

arte, ndo apenas nos grandes centros urbanos como nos pontos mais

afastados”.*®

Dessa forma, o juri reafirma que sua decisdo nao significa nivelamento do
conjunto examinado, mas que todo ele |lhe parece merecedor de atento exame de
reflexdo. Aceitar todos os trabalhos inscritos e examinados, independente de quaisquer
juizos de valor, pode ser visto como uma parte representativa do quadro “real” da arte
brasileira. Destacaram-se, afinal, entre os inscritos, alguns artistas premiados pelo juri.

Entre os artistas inscritos, quatro foram premiados: Antonio Sergio Benevento,
Jair Glass, Reinaldo Eckenberger e Roberto Evangelista. O critico Roberto Pontual
descreve as obras dos dois ultimos artistas, considerando que os trabalhos de

"287 o “o0 ambiente de

Eckenberger, “objetos entre o kitsch, o fantastico e o critico
indagacéo soécio-ecoldgica de Evangelista soam duvidosos por parecerem tipicos de
salao: participagdes agigantadas, grandiloquentes, nada mais do que iss0.”®® Optou-se
por eleger para analise justamente alguns dos trabalhos desses dois artistas.

Reinaldo Eckenberger, argentino radicado na Bahia desde os anos 1940, é
identificado por produzir trabalhos ligados ao erotismo, ao sadismo, as questdes

psicolégicas e ao bizarro. No entanto, ndo se encontram imagens da obra Ambiente

23 Bienal sem recusados. In: Catalogo Bienal Nacional/ 76. Fundacao Bienal: Sdo Paulo, 1976, p. 13.

286 e
Id.ibid., p. 14.
27 Roberto Pontual. De premiacdo a coléquio. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 15 nov. 1976, Caderno B,

2.
Bes Id. ibid.,p.2.
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Bonecafbnico que o artista apresentou na Bienal Nacional de 1976, classificada como
técnica mista no catalogo. Um ano depois, Eckenberger apresentou um projeto
instigante na 142 Bienal Internacional de Sao Paulo. Segundo a pesquisadora Luciana
Accioly Lima, a ideia de trabalhar com a carcaga de um Onibus, tornando as suas
bonecas passageiras de uma de uma viagem “peculiar” foi aceita na categoria de arte
catastrofica. A obra Homnibus (vide imagem X) foi executada durante 4 meses no
préprio pavilhdo da Bienal, e, apesar de nao ter sido premiado, o artista afirma que este

foi um dos momentos mais plenos de criatividade da sua carreira.?®

Figura 23: Reinaldo Eckenberger. Homnibus, 1977, técnica mista.

Fonte: artigo da pesquisadora Luciana Accioly Lima.

Outro artista premiado, o amazonense Roberto Evangelista apresentou os
trabalhos: Mano-Mana (Série Utopias), Nica Uiicana (Os que estdo na mesma casa —
Série Utopias) e o objeto Mater Dolorosa. Iniciou sua vivéncia artistica justamente nesta
exposicéo. Depois de produzir Mater Dolorosa _ o objeto, produziu um video através do
qual ficou conhecido nacionalmente e depois internacionalmente. Segundo o curador
Paulo Herkenhoff, no catalogo publicado na ocasidao da mostra Universalis, parte

integrante da 23° Bienal de S&ao Paulo:

289 LIMA, Luciana Accioly. o Erotismo em Reinaldo Eckenberger In
http://www.revistachun.ufba.br/pdf/luciana.pdf. Consultado em 11 de maio de 2013.
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“Ao comentar Mater Dolorosa (1976, um cubo de acrilico transparente
com restos carbonizados de arvores sobre um quadrilatero de areia
branca), de Roberto Evangelista, o escritor Marcio Souza fala de "ruinas
das culturas originarias, assaltadas e massacradas; ruinas das
impossibilidades da civilizagdo ocidental, ruinas da natureza mal

compreendida, uma paisagem de destrogos™*.

A obra de Roberto Evangelista politiza o olhar da Amazénia na expectativa da

sobrevivéncia. Em Mater Dolorosa in Memoriam Il (da Criagdo e Sobrevivéncia das

291

Formas)~', de 1978, centenas de cuias flutuavam num igarapé. Foram organizadas

dentro de certas formas geométricas (ver figura X). O artista conta com a orientagao de
um pajé, sem interferéncia do estrangeiro ou do colonizador, trabalha entre a natureza,
observando as forgas naturais e simbdlicas. Ainda de acordo com as consideracdes de

Paulo Herkenhoff:

“Diante de uma natureza singular e de sua riqueza cultural, na
problematizacdo da Amazbnia prevalecem abordagens fenoménicas (...)
e politico-antropoloégicas (...). Evangelista opera sobre a totalidade e o
continuo de devastagbes das queimadas, massacres de indios e de
populagbes caboclas, faléncia da cultura ocidental. No entanto, essa
'paisagem de destrocos’' ndo é a cena da melancolia, ja que a posicdo
de Evangelista é estabelecer uma fissura na histéria como processo de
abandono e agenciamento de recalques que (auto) vitima a Amazénia.
Sua perspectiva fenoménica, sem idealizagbes, é impregnada desse
inescapavel pathos. N6s vivemos com drama e aprendemos com a

tragédia, diz o artista”. 292

Atualmente, ha um projeto intitulado “Ritos de Passagem: Roberto Evangelista”
que consiste em uma publicagdo de arte que tem como objetivo fazer um registro da
obra do artista plastico. Idealizado pelo Doutor em Sociologia € Membro da Academia

Amazonense de Letras, Ernesto Renan de Freitas Pinto e produzido por James Araujo e

Verbnica Gomes. Os autores que compdem a parte literaria da publicagdo sédo, em sua

2% HERKENHOFF,Paulo. Travessias e Dissolugdes In: 23 Bienal Internacional de Sao Paulo. "Um pais

esquecido dentro do pais" Nelson Aguilar, Catalogo Universalis, Visao, 29 de maio de 1978.

O video pode ser visto acessando o link: http://www.experienciamazonia.org/site/roberto-
evangelista.php#prettyPhoto
2 1d.Ibid.
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maioria, artistas plasticos, criticos de arte e/ou curadores, entre eles, os criticos ingleses
Guy Brett e Diane Armitage; os criticos brasileiros Paulo Herkenhoff e Agnaldo Farias e;

o autor amazonense Marcio Souza.?*®

Figura 25: frame Videoarte “Mater Dolorosa, in memoriam II”

Finalizando, entdo, dois exemplos de obras de artistas que participaram dessa
Bienal Nacional e hoje apresentam, cada um a seu modo, uma carreira consolidada nas
artes visuais, difere da leitura de Pontual acerca das obras dos artistas ainda incipientes
naquele momento. Afinal, considerou-se necessaria a escolha de se apresentar aqui

dois exemplos de artistas que foram “descobertos” por meio dessa polémica mostra

293 (0] projeto e seu desenvolvimento podem ser encontrados no site:
http://livroritosdepassagem.wordpress.com/
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nacional, sem recusados, e que provavelmente foram premiados justamente devido ao
viés regionalista apresentado em suas obras, que foi mantido e explorado ao longo do
tempo por ambos.

A partir disso, podem-se pensar outros pontos colocados pelo juri no catalogo da
Bienal Nacional/ 76. Ademais, a comissdo julgadora demonstrou duas grandes
preocupacdes em seu texto para o catalogo: atentar para o fato de que nao ha qualquer
vinculagdo entre a mostra nacional e os critérios e processos de acesso de artistas
brasileiros a Bienal Internacional de 1977, e registrar a presencga de artistas de “alto
nivel, cujo envio prestigia a Bienal Nacional.”**

Para assegurar a representatividade da mostra, a solugdo foi contar com um
grupo de artistas convidados: Sara Avila, Bernardo Cid, Maurino Araujo, Mario Cravo
Neto, Cleber Gouveia, Gregério, Evandro Carlos Jardim, Darcilio Lima, Cleber Machado,
Maria Victoria, Maria Pdlo, Claudio Tozzi, Yara Tupinamba, Rubem Valentim, Regina
Vater, Mary Vieira e Tran Tho. De acordo com o artigo quarto do Regulamento da
Bienal Nacional, que prevé a presenca de “artistas convidados a critério da diretoria da

Fundagao”®

, varios criticos de arte foram consultados para oferecer sugestbes de
nomes para compor a lista de convidados da exposicéao.
O ponto de vista de Olivio Tavares de Araujo delineado na Veja, demonstra que

‘

os convidados ndo chegaram a construir “um painel contagiante, surgidos de listas
fornecidas pela critica a pedido da Bienal (que também selecionou alguns nomes).” O
critico segue com uma afirmacdo que talvez possa fazer entender a falta de
representatividade de alguns dos artistas convidados: “Numa explicagdo bastante
abstrusa, um dos diretores da Bienal afirmou que a critica havia indicado
deliberadamente nomes que boicotariam a promog&o.”*%*

Dentre os artistas convidados dois foram premiados: Rubem Valentim e Luiz
Gregorio. Rubem Valentim iniciou seu trabalho de pintor ainda na década de 1940,
como autodidata. Desde o inicio de sua produgdo, nota-se um interesse pelas tradigbes
populares do Nordeste. Na década seguinte, o artista tem como referéncia o universo

religioso, principalmente aquele relacionado ao candomblé ou a umbanda, com suas

204 Regulamento. In: Catalogo. op. Cit. 287

29 14.Ibid., p. 177.
26 Olivio Tavares de Aratjo. Fim do capitulo. Veja, Sdo Paulo, 10 nov. 1976. [Infelizmente ndo se
encontrou qualquer afirmagdo na documentagdo que citasse qualquer um dos criticos que fizeram tal
indicagdo. Em entrevista, o critico Olivio Tavares de Araujo afirmou n&o se recordar dos nomes, mas que
provavelmente seriam indicados pela ABCA e pela AIAP, além de outros consultados aleatoriamente pela
Fundagéo Bienal.]

141



ferramentas de culto, estruturas dos altares e simbolos dos deuses. Esses signos ou
emblemas s&o originalmente geométricos. Em sua obra, eles sdo reorganizados por
uma geometria ainda mais rigorosa, formada por linhas horizontais e verticais,
tridngulos, circulos e quadrados, como aponta o historiador da arte Giulio Carlo
Argan.?*’

Na década de 1970, além das pinturas, o artista passa a produzir objetos,
esculturas e murais. Na Bienal Nacional de 1976, Valentim apresenta doze pinturas em
tinta acrilica sobre tela, denominadas Emblema: Logotipo Poético de Cultura Afro-
Brasileira (Vide figura X). Os simbolos se organizam simetricamente sobre o quadro e

as cores puras sao aplicadas em grandes superficies chapadas sobre a tela.

Figura 26: Rubem Valentim. Emblema: logotipo Poético de Cultura Afro-Brasileira, acrilica sobre
tela, 100x73 cm.

27 ARGAN, Giulio Carlo. In: VALENTIM, Rubem. 31 objetos emblematicos e relevos emblemas. Rio de

Janeiro: MAM, 1970. (catalogo de exposi¢éo)
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O catalogo da mostra traz um texto de autoria do préprio artista, um depoimento
sobre sua producdo no periodo. Nele, Valentim declara que sua linguagem “plastico-
visual-signogréfica esta ligada aos valores miticos profendos de uma cultura afro-
brasileira (mestica — animista — fetichista).”®® E continua descrevendo sua linguagem e

abordando o universo simbdlico, partindo de dados pessoais e regionais:

“Ha mais de vinte anos venho dizendo: um caminho voltado para a
realidade cultural profunda do Brasil — para as suas raizes — mas sem
desconhecer ou ignorar tudo o que se faz no mundo, sendo isso por
certo impossivel com os meios de comunicacdo que ja dispomos, é o
caminho, a dificil via de criagdo de uma autentica linguagem brasileira
de arte. Linguagem plastico-vérbico-visual-sonora. Linguagem pluri-

sensorial: O Sentir Brasileiro”.**

O texto continua quase como um manifesto em apologia a sua propria arte.
Rubem Valentim defende, entre outros pontos abordados, uma linguagem universal,
mas de carater brasileiro, com elementos nao verbais, diferenciando-se das tendéncias
artisticas estrangeiras, mas consciente de suas influéncias. Contra o colonialismo

cultural, com uma tomada de consciéncia da cultura de base da

“Nacéo Brasileira: esse mundo mitico e mistico, as vezes ingénuo, puro
e profundo porque entranhado nas origend do ser brasileiro. Transpor
criando, no plano da linguagem e dar um salto para o universal, para a

contemporaneidade de toda essa Poética, sem se recorrer a

intelectualismos estéreis, é que é o X do problema.”®

O artista ainda discorre sobre uma iconografia afro-amerindia-nordestina-
brasileira em que os artistas devem se inspirar, sem violagbes -caricatas de
regionalismos e folclore, sem deixar que vira um “subkitsch tropicalizado e ao efeitismo
subdesenvolvido.”®" Afirma que nunca se filiou a nenhuma corrente estética, mas que

criou e construiu uma linguagem prépria: “uma estrutura totémica, um ritmo, um rito,

2% Rubem Valentim. In: Catélogo..., p. 111.

29 14. ibid.
%014 ibid. (grifos do autor)
30114, ibid.,p. 112.
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uma simetria, uma emblematica, uma heraldica, um hieratismo, em resumo: uma

Semidtica/ semiologia ndo verbal, visivel.”*** E conclui seu texto afirmando:

“A arte Brasileira s6 podera ser um produto poético quando resultado de
sincretismos, de aculturagbes signicas (semidtica/ semiologia néao
verbal) das culturas formadoras da nossa nacionalidade de base
(branco-luso-negra-indio) acrescidas com a contribuicdo das culturas
mais recentes trazidas pelos diferentes povos de outras nagdes e que,
aqui nesse espacgo Brasil-Continente comum a todos, se misturam
criando um sistema de brasilidade cultural de carater singular, de rito,
mito e ritmo que sejam inconfundiveis, apesar da famigerada Aldeia-

Global. O fundamental é assumir a nossa identidade de povo em termos
» 303

de Nagéo”.

Transcrever algumas partes do texto de Rubem Valentim e apresentar uma
sintese de sua ideologia mostrou-se necessario para se estabelecer algumas
aproximagdes anteriormente previstas. Nado ha melhor artista entre os convidados para
representar os ideais das Bienais Nacionais, especialmente em sua ultima edicdo,
fechando a premiagdo com chave de ouro. A obra do artista, e em especial seu
discurso, andam ao lado das propostas das Bienais Nacionais. Desde sua primeira
edicdo, em 1970, o que se tentou foi buscar um panorama da arte brasileira
fundamentado em questbes regionalistas e no nacionalismo que guiaram o governo

brasileiro durante o periodo da ditadura civil-militar.

Além dos artistas convidados, criaram-se trés salas especiais: Retrospectiva de
Livio Abramo, Homenagem a Antonio Bandeira e uma mostra de ex-votos brasileiros,
organizada por dois pesquisadores argentinos, Iris Gori e Sergio Barbieri, intitulada Arte

e Devogéo Brasileira.

%0214 ibid.
393 14. ibid., p. 113.

144



Consideragoes finais

Ao longo do trabalho, diversas questdes foram langadas e muitas delas
permaneceram em aberto. Da curiosidade inicial, desvendar o que seriam as Bienais
Nacionais, varios vetores foram tragados, muitas vezes de maneira um pouco cadtica, ja
que o objeto esta inserido em um contexto em que é muito dificil ndo se perder.

Partindo entdo de questdes institucionais e politicas vigentes durante os anos
1970, traduzidas em um complexo quadro ideoldgico da Fundagéo Bienal, foi tragado
um caminho para melhor percorrer a memoéria das Bienais Nacionais. De diversos
discursos surgiram enunciados para auxiliar a construgdo dessa complexa tarefa:
entender o que foram as Bienais Nacionais. A documentagao historica, unida a artigos
publicados em periddicos que circulavam na época, alguns depoimentos e a bibliografia
sobre o contexto histdrico e artistico das décadas de 1960 e 70 foram nossa fontes.

A conjuntura politica refletia-se, muitas vezes, nas escolhas dos agentes
envolvidos na direcdo da Fundagdo Bienal, em especial, de Francisco Matarazzo
Sobrinho. Foi possivel demonstrar, convergéncias significativas entre a Fundacgao
Bienal e o Governo do Estado pelo menos em duas frentes distintas: a questdo do
ideario cultural nacionalista do Estado ser propagado nas Bienais Nacionais, e o fato da
instituicdo depender do financiamento publico. No entanto,

Apesar da idealizagdo de uma Bienal Nacional remontar ao inicio da década de
1960, a primeira mostra se concretizou em um momento propicio: apés o boicote a
Bienal Internacional de Sao Paulo de 1969, em meio a uma agitagdo marcada por
debates politicos e culturais que certamente reverberavam internamente, na
micropolitica da Fundagéo Bienal. No entanto, em 1970, a fim de recuperar o crédito
junto ao meio artistico, Ciccillo procurou desvincular a Bienal do regime militar e
demonstrar que havia uma tradicdo de independéncia na instituicdo. Foi preciso negar
incidentes e censuras ocorridas em 1967 e 69.

Durante a década de 1970, houve um periodo de crise da instituicdo e havia uma
promessa de renovagao na estrutura da Bienal de Sao Paulo. E, a partir das analises
realizadas pode-se afirmar que a alternativa encontrada por Francisco Matarazzo
Sobrinho e seus agentes culturais para assegurar uma representagao brasileira e, ao

mesmo tempo conceder aos artistas brasileiros uma mostra nacional pela qual
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reivindicavam, foi a efetivacdo da proposta de se criar uma Pré Bienal de 1970. Este
certame, como foi visto, visava a constru¢cdo de um critério para a escolha da
representagdo nacional na Xl Bienal de S&o Paulo (1971).

Porém, isso nao significa que os artistas participantes desta mostra,
consequentemente, os artistas selecionados para a Xl Bienal representassem a arte de
vanguarda da época. E possivel perceber esse fato, ao contrastarmos a Pré-Bienal ou a
propria Bienal com outros eventos que ocorriam nos mesmos anos. Aconteceram quatro
edicbes das Bienais Nacionais (1970, 72, 74 e 76).

As Bienais Nacionais foram realizadas praticamente nos mesmos moldes de um
salao tradicional, modificando-se alguns pontos de sua estrutura em cada uma das
edi¢cdes. A primeira edicao, em 1970, e a terceira, em 1974, funcionaram como prévias
para as Bienais Internacionais, de acordo com os interesses iniciais de seus
idealizadores. Ja a segunda Bienal Nacional apareceu ligada as comemoragdes oficiais
do Sesquicentenario da Independéncia, de 1974, e a ultima edicdo, em 1976, serviu
como uma espécie de marco: a passagem da Bienal Nacional para Bienal Latino-
Americana.

Para cada mostra eram formadas comissdes julgadoras que selecionavam e
premiavam os artistas. Os componentes dos juris das Bienais Nacionais, em sua
maioria, eram criticos de arte e artistas de importante renome. Os jurados eram
responsaveis apenas pela selecdo e premiagdo das obras, ja que o regulamento
normalmente era escrito pela Assessoria Técnica de Artes Visuais da Fundacgao Bienal
que também mudava a cada edi¢cdo do evento.

A formacéo do juri foi determinante na maneira como era realizada a selecéo e a
premiacdo nessas mostras. Houve uma grande quantidade de artistas premiados nas
mostras, além da atribuicdo de prémios aquisitivos. Outra caracteristica que remete a
estrutura de salbes tradicionais foi a distribuicdo de prémios de carater consagratério
(prémios honorificos — medalhas de ouro, prata e bronze) em suas duas edi¢des iniciais,
0 que era comum também em alguns salbes de arte moderna e contemporanea no
periodo.

A mostra Brasil Plastica-72, além dos artistas escolhidos por regido para
representar a mostra nacional, trouxe uma inovagao: uma Sala Especial de arte
conceitual, arte e tecnologia, arte ambiental, proposicées e pesquisas diversas, formada
por artistas convidados, atentando talvez para os acontecimentos mais recentes do

contexto artistico atual.

146



Muitas das obras apresentadas nos Saldes do Periodo tinham carater
experimental. E nesse contexto, cabe destacar as JACs realizadas pelo MAC-USP.
Desde o inicio dos anos 1970, essas exposicbes premiavam trabalhos efémeros e
produgdes experimentais. A VI JAC, em 1972, foi um marco importante, ja que os
artistas inscritos ndao foram selecionados, mas contaram com a sorte para participar. O
espaco do museu foi dividido em lotes que foram sorteados entre os interessados.
Dessa maneira, este evento entrou para a histéria como exposi¢gdo em processo, pois
os participantes desenvolveram seus projetos ao longo de duas semanas. A idéia era
tornar o museu um grande espaco de convivéncia e producdes de artistas, e ndo exibir

obras acabadas®*. Segundo Zanini:

“As JACs — e a de 1972, foi, segundo Zanini, um grande e inédito
acontecimento — destoavam de tudo o que se via noutros locais da
cidade. Muitos dos participantes jovens traduziam o inconformismo
daquela interminavel crise socio-politico-cultural. Fazia-se uma arte de

crise. Eram happenings, mostras e espacos de material lumpen,

debates™®.

No Saldo de Campinas de 1974, Desenho Brasileiro, o juari cogitou a
possibilidade de propor um evento desse mesmo carater, mas optou por uma mostra
designada por eles como didatica e sua proposta foi fazé-la gira em torno do tema do
saldao, como fez o MAM-SP, em seu sexto Panorama no mesmo ano, também
privilegiando as artes graficas: o desenho e a gravura. No entanto, a mostra realizada
no MAM havia passado por algumas modificagdes em suas Ultimas edigbes, que a
difere do Saldao de Campinas, como a opgéo por ndo ter uma comissao julgadora, mas
fazer convites a artistas ja consagrados na época. Contudo, ainda eram distribuidos
prémios, a fim de aumentar a competitividade.

A terceira edigcdo da Bienal Nacional, 1974, seguiu os mesmos parametros da
primeira, porém, a Fundacdo Bienal realizou paralela ao certame uma Mostra de
Gravura Brasileira, dos primérdios a atualidade, o que nesse caso, nos faz atentar para
0 SACC e o Panorama acima comentados, devido ao fato de se dar énfase a uma

linguagem grafica, fazendo convites aos artistas participantes.

%04 yier JAREMTCHUK, Daria. Jovem Arte Contemporanea no MAC da USP, op. cit.
%95 PECCININNI, Daisy Valle Machado. Arte novos meios/multimeios Brasil 70/80, Sdo Paulo: Fundagéo
Armando Alvares Penteado, 1985, p.124.
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Ja no MAC-USP, em 1974, foi realizada a ultima JAC que trouxe as ideias dos
artistas, suas colocagodes e seus protestos, apresentados em trabalhos efémeros, como

happenings e performances registrados em videos e fotografias. Zanini ressalta que:

“dentre o material enviado, decidiu-se programar trabalhos e propostas
de prevalente enderecamento para o conceitual, resultando um evento
de ideias que é evidentemente um pouco fragmentario. Estamos fora do
representacional e num territério pos-formalista, preocupados com a
proposicdo da linguagem ao nivel semiologico. Trata-se de uma busca
da objetividade que resulta de intermitente reconstru¢do mental

provocada por densa atividade dialogica.””

A partir de 1974, o MAC-USP optou por fazer convites diretos aos artistas para
participarem das mostras Prospectivas e Poéticas Visuais significativas pelo grande
fluxo de artista expositores, inclusive estrangeiros, e pela qualidade dos trabalhos
exibidos.

Na ultima edigcdo da Bienal Nacional, em 1976, o juri de selecdo também
resolveu atualizar a proposta do certame e aceitar todos os artistas inscritos. Ndo houve
recusados nem sorteio, como na JAC de 1972. A comissao julgadora formada por
Carlos Von Schmidt, Olivio Tavares de Araujo e Radha Abramo, tomou essa decisdo

pelas seguintes causas:

“- Considerando (...) que a partir de 1978 a Bienal nacional sera
transformada em Bienal Latino-Americana;

- (...) portanto esta é a ultima Bienal Nacional;

- Considerando que ndo ha qualquer veiculagdo entre a presente
Bienal Nacional e os critérios e processos de acesso de artistas
brasileiros a Bienal Internacional de 1977;

- (...) a Bienal Nacional continuou sendo uma tentativa de resumo
abrangente da expressédo plastica realizada no Brasil, ao passo que a
maior parte dos salbes ditos nacionais vem tendendo para balangos
restritos de suas regibes;

- Considerando, enfim, que ha poucas oportunidades, dentro dos

processos ora utilizados pelo sistema ortodoxo de amostragem cultural,

%6 ZANINI, Walter. 82 JAC — Jovem Arte Contemporanea. Sdo Paulo: MAC-USP, 1974. Catalogo de
exposigao.
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para o conhecimento e divulgagdo do efetivo panorama da arte feita no

pais (...)"".

Com base nas informagdes encontradas, percebemos que a Bienal Nacional
perdeu sua fungao, que prioritariamente era selecionar a participagao brasileira para a
Bienal Internacional. Ainda constatamos que essa opg¢do por aceitar todos os artistas
nao foi fundamentada nos mesmos principios em que se basearam as JACs, ou seja,
renovar o evento, seja a fim de abrigar as novas e distintas manifestagbes artisticas, da
arte conceitual e experimental, seja discutir o papel de um evento como um Saldo de
Arte, a poética dos artistas que produziam no periodo e a dire¢cdo em que se
enveredava a arte brasileira, com envolvimento de artistas, criticos e do publico.

No entanto, havia uma preocupacéo dos organizadores e dos jurados de levar ao
publico a arte contemporanea da época, na tentativa de ser atual. Unir a tradicdo e a
inovacdo. Enquanto as Bienais Internacionais tinham abolido a divisdo por categorias
artisticas desde 1967, nas Bienais Nacionais, ela foi extinta apenas em 1974, ou seja,
em sua terceira edicdo. Mas as decisbes do juri de 1976 foram polémicas: seria a
primeira tentativa mais radical de atualizacdo? O juri do momento decidiu aceitar todos

os artistas inscritos.

%7 Bienal Nacional/76. So Paulo: Fundacéo Bienal, 1976, p.15-16. Catalogo de exposigéao.
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Anexo 1:

Fichas técnicas das Bienais Nacionais de Sao Paulo:

I Bienal Nacional de Sao Paulo ou Pré-Bienal

Realizagao: setembro e outubro de 1970

Comissao organizadora: Assessoria de Artes Visuais da Fundagdo Bienal de Sao
Paulo composta pelos criticos Geraldo Ferraz, Antonio Bento e Sergio Ferro. O trabalho
da comissao foi acompanhado pela AIAP de Sao Paulo, através da presenca de Anatol
Wiladislaw, presidente, Bethy Giudice, secretaria, e Hanna Brandt, Tesoureira.

Juris de selecdao da Pré-Bienal, organizado pelas regi6es abaixo descritas:

- Amazonas: selecdo de artistas realizada em uma mostra que ocorreu em
Manaus

- Para: o juri foi constituido pelos criticos Oswald de Andrade Filho, representante
da Bienal, Mario Barata, Alair Gomes, Jorge Derengi e Luiz Fernando Alencar.

- Nordeste: foi realizada em Recife, coordenada por Paulo Fernando Craveiro, a
Pré-Bienal do Nordeste, prévia para a Pré-Bienal de Sdo Paulo e figuraram em
seu juri os criticos: Harry Laus, representando a Bienal de Sdo Paulo, Walmir
Ayala a Ariano Suassuna.

- Minas Gerais: o juri foi integrado por Harry Laus, representando a Bienal,
Lisetta Levy, Francisco B. Bittencourt Filho, Maristella Tristdo e Morgan Motta.

- Guanabara e Estado do Rio: A selecao foi efetuada no MAM-RJ pelos criticos
Carmem Portinho, Edyla Mangabeira Unger, José Roberto Teixeira Leite,
Roberto Pontual e Marc Berkowitz.

- Sao Paulo: o juri de selecao foi composto por Marc Berkowitz, Geraldo Ferraz,
Antonio Bento, Lisetta Levy e Harry Laus

- Parana: o juri de selegao foi integrado pelos criticos Oswald de Andrade Filho,
representando a Bienal, Eduardo da Rocha Virmond e Fernando Velloso.

- Rio Grande do Sul: figuraram no juri os criticos Gilberto Moras Marques, Carlos
Scarinci e Geraldo Ferraz, representando a Bienal.

- Brasilia: o juri de selegéo foi integrado pelos criticos Hugo Auler, representando
a Bienal, lulo Branddo e Rubem Valentim.

- Goias: o juri foi composto por Hugo Auler, representando a Bienal, lulo Brandao

e Alcides da Rocha Miranda.
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- Mato Grosso: a selegdo foi feita por um juri local organizado por Aline
Figueiredo, entdo diretora da Associacdo Motogrossense de Arte de campo
Grande.

- Santa Catarina: a selecao foi feita por um juri constituido por Carlos Humberto

Correa, Aldo Joao Nunes e Augusto Nilton Souza.

Segundo consta no catalogo desta Bienal Nacional, realizando-se sele¢gdes em pontos
diferentes do pais, asseguraria “uma visdo mais ampla, quase um panorama global da

atividade artistico-visual brasileira”.>®

Juri de Selegao para a Xl Bienal de Sao Paulo

Para a selecao da representagao Brasileira na Xl Bienal de Sao Paulo foi constituido um
juri formado por cinco criticos de arte: dois estrangeiros e dois brasileiros indicados pela
Fundacéo Bienal e um nacional eleito pelos artistas participantes da Pré-Bienal.

Foram eles, respectivamente: James Johnson Sweeney, dos EUA e Romero Brest, da
Argentina; Marc Berkowitz, da Guanabara e Hugo Auler, de Brasilia; e Lisetta Levy, de

Sao Paulo, eleita pelos artistas.

Artistas selecionados para a Representagao Brasileira da Xl Bienal de Sao Paulo,
em 1971:

- Abelardo Zaluar

- Adolpho Hollanda

- Ana Maria Pacheco

- Antonio Arney

- Antonio Carlos Rodrigues (Tuneu)

- Antonio Lizarraga

- Cléber Gouveia

- Cléber Machado

- Fernando Deamo

- Gerty Sarué

- Gustav Ritter

- Humberto Espindola

- lracy Nitsche

308 Catéalogo da Pré-Bienal de Sdo Paulo, setembro/ outubro de 1970, p. 80.
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- José de Arimathea

- Karoly Pichler

- Liselotte Magalh&es

- Luiz Alphonsus Guimaréaes
- Manuel Augusto Serpa de Andrade
- Mario Bueno

- Oscar Ramos

- Paulo Becker

- Paulo Roberto Leal

- Romanita Martins

- Waldir Sarubi de Medeiros

- Wanda Pimentel

O regulamento desta Pré-Bienal limitava a escolha do juri a vinte e cinco artistas para
figurarem na representacao brasileira da Bienal internacional seguinte. Porém, segundo
o catalogo da mostra brasileira, os criticos consideraram a “sugestdo anteriormente feita
e aceita pela Bienal de que nao se limitasse a representacéo brasileira estritamente a
25 artistas, de acordo com o que estabelecia o regulamento”.**® Dessa maneira, foram
ainda indicados pelos jurados os seguintes artistas:

- Juarez Magno Machado

- Henrique Leo Fuhro

- Joao Carlos Goldberg

- Luiz Carlos Cunha

- Branco de Melo

309 | dem.
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Il Bienal Nacional de Sao Paulo:

Realizagao: 1972

Esta exposicao foi dividida em duas mostras: Mostra de Arte do Sesquicentenario da

Independéncia e Brasil, Plastica 723"

1. Mostra de Arte do Sesquicentenario da Independéncia:
Coordenacgéao: Major Vicente de Almeida
Juris de selecdao da Mostra, organizado pelas cidades abaixo descritas:
- Porto Alegre: Mostra de Artes Olimpiada Exército 72. O jari foi constituido pelo
critico Walmir Ayala, pela gravadora Ana Letycia Quadros e pelo pintor Euclides
Luiz Santos.
- Rio de Janeiro: Mostra de Artes Copa Independéncia. O juri foi composto pelos
criticos José Geraldo Vieira, Lisetta Levy e Wolfgang Pfeiffer.
- Recife: Mostra de Artes Festival de Desportos. O juri foi formado pelos criticos
José Roberto Teixeira Leite, Euclides Luiz Santos e Lerida Geada.
- Fortaleza: Mostra de Artes Jogos Universitarios. O juri foi constituido por Jayme

Mauricio, Olivio Tavares de Araujo e Oswaldo Golderich.

Juri de Premiagao:

O juri de premiagao foi constituido por cinco criticos de arte. Antonio Bento e José
Roberto Teixeira Leite, indicados pela ABCA; Jayme Mauricio, indicado pela Mostra de
Arte do Sesquicentenario da Independéncia; Lisetta Levy, indicada pela Fundacao
Bienal; e Ivo Zanini, indicado pela Secretaria de Cultura, Esportes e Turismo do estado

de S&o Paulo. Este juri atuou na escolha da premiacéo de todas as mostras.

Artistas Premiados na Mostra de Arte do Sesquicentenario da Independéncia:

- Prémio Sesquicentenario da Independéncia do Brasil, oferecido a melhor
obra selecionada nas Mostras de Arte regionais, no valor de Cr$ 20.000,00
(aquisitivo) ex-aequo a Anderson Tavares Medeiros, do Ceara, e llsa Monteiro,
do Rio Grande do Sul.

310 para melhor visualizacdo, dividiremos também as informagdes na ficha, de acordo com o catalogo do

evento.
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Prémio Governo do Estado de Sao Paulo, oferecido a obra classificada em
segundo lugar nas Mostras de Arte regionais, no valor de Cr$ 15.000,00
(aquisitivo) ex-aequo a Nelly Gutmacher e Décio Gerhard, ambos da Guanabara.
Prémio Secretaria de Cultura, Esportes e Turismo, oferecido a obra
classificada em terceiro lugar nas Mostras de Arte regionais, no valor de Cr$
10.000,00 (aquisitivo) ex-aequo a Alfredo Fontes, da Guanabara e Ivens

Fontoura, do Parana.

2. Brasil, Plastica 72

Coordenagao: Mario Wilches

Juris de selecdao da mostra, organizado pelas cidades abaixo descritas:

Sao Paulo: a selegéo das obras expostas em Sao Paulo foi efetuada por um juari
composto por José Geraldo Vieira, Walmir Ayala e Ivo Zanini.

Curitiba: a selegao foi realizada pelos criticos Eduardo Rocha Virmond, Lisetta
Levy e pela gravadora Betty Giudice.

Florianépolis: a selecédo foi feita pelo Museu de arte de Santa Catarina.
Goiania: a selegao foi realizada com a cooperagao do Departamento de Cultura
da Secretaria de Educacao e Cultura.

Belém: a selecdo foi realizada com a cooperagdo da Fundacado Cultural do
Estado do Para.

Juri de Premiagao:

O jari de premiagao foi constituido pelos mesmos criticos de arte citados acima.

Artistas Premiados na mostra Brasil, Plastica 72 (Bienal nacional de Sao Paulo):

Grande Prémio Brasil — Independéncia: outorgado a obra mais relevante,
independente da técnica, no valor de Cr$ 15.000,00 (aquisitivo) a Equipe Gerty
Sarué — Antonio Lizarraga.

Brasil Plastica 1972: cinco prémios outorgados aos artistas mais
representativos independente da técnica utilizada nos trabalhos, cada um no
valor de Cr$ 5.000,00 (prémios aquisitivos) aos artistas de Sado Paulo Aldir
Mendes, José Baravelli, Mari Yoshimoto e Sergio Ederly e ao artista do Para
Valdir Sarubi.
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Obs.

Pesquisa-72: trés prémios atribuidos a artistas com trabalhos de pesquisas,
cada um no valor de Cr$ 5.000,00, a Cléber Machado e Sergio Porto, da
Guanabara e Sulamita Mareines de Sao Paulo.

Revelagao e Estimulo: trés prémios, cada um no valor de Cr$ 2.500,00,
atribuidos a jovens artistas (até 25 anos de idade, considerando especialmente a

elaboragcdo material e a forga de comunicacdo da obra®"):

Grupo Aparente
(formado por Acacia Ribeiro, Augusto Francisco, Novelli Jr. Albuquerque e
Marcelo Antomazzi), Lucia Helena de Souto Martini e Tashiko Fukushima,
ambos de Sao Paulo.

O jari atribuiu Referéncias Especiais a: Marcia Demanges, Helke Hering Bell,
Jodo Carlos Goldberg, Lucia Schaimberg, Antonio Celso Sparapan e Grupo

Alucinatério, formado por Emilio Fontana e Mariselda Buejamny.

O jari aprovou ainda um voto de louvor a montagem da exposicéo.
Os artistas ja com prémios regulamentares na Bienal Internacional de Sao Paulo
figuraram hors-concours em Brasil-Plastica 72: Roberto Paulo Leal, Mario Cravo

Neto, Luiz Alphonsus, Humberto Espindola e Livio Levi.

: N&o se encontra no Regulamento qualquer clausula que afirme ou confirme que

os artistas premiados nesta Bienal Nacional figurariam na préxima Bienal Internacional,

como no caso da | Bienal Nacional ou Pré-Bienal de 1970. Essa informagido também

nao se encontra na documentagao textual pesquisada.

Salas Especiais (Arte Conceitual, Arte e Tecnologia, Arte Ambiental, Proposicoes

e Pesquisas Diversas)

Nomes das obras no catalogo.

Aldir

Luiz Alphonsus
Angelo de Aquino
Luiz Paulo Baravelli
Lothar Charoux

Maria Tomazelli Cirne Lima

311

Catélogo Brasil-Plastica 72, p. 80.
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Mario Cravo Neto

Marcia Demanges

Sergius Ederlyi

Equipe Trés — Lidia Okumura, José Francisco Arina Inarra e Genilson
Humberto Espindola
Carlos Fajardo

Maria Luiza Favero

Emilia Okubo

Antonio Vieira

Arnaldo Ferrari

Lucia Fleury

Genilson

Jodo Carlos Goldberg
Grupo de Pesquisas Gravura Objetual — Lothar Charoux, Maria Cirne Lima,
Norma Hennel, Paulo Menten(l)
Cypriano Guariglia Neto

Eli Heil

Norma Hennel

Adolpho Hollanda

Michinori Inagaki

José Francisco Arina Inarra
Geraldo Jurgensen

Paulo Roberto Leal

Lino Levi

Antonio Lizarraga

Gerty Sarué

Clodomiro Lucas

Cleber Machado

Sulamita Mareines
Romanita Martins

Paulo Menten

Frederico Nasser

Iracy Nitsche

Lidia Okamura
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- Pagnano

- Karoly Pichler

- Seérgio Augusto Porto

- José de Moura Resende Filho
- Gerty Sarué

- Valdir Sarubi

- Lucia Schaimberg

- Thais A.

- Gilka Vianna

- José Xavier

- Mari Yoshimoto

- Jodo Osorio Brzenzinski

- Fernando Calderari

Relagao de Artistas participantes da Brasil Plastica 72

Argentina
Marcelo BONEVARDI
Bolivia
Gonzalo Rodriguez ZAMBRANA
Brasil

AIDA
AKLANDER
ALFREDO
AMBROSIO
ANISIO
ANITA
BRENO
CELSO

DA LUZ
DELIA
DEMETRIUS
ELODIA
ELVECIO
ESSILA
FRANULIC
GUTBROD
IVANS
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LUISAH

MALUBA

NOVELLI JR.

PEDRAL

PINDARO

RETROZ

RIMOLI

RUDY

SIMAS

VICENTE

ZAMMA

Acacio RIBEIRO

Aderson Tavares MEDEIROS
Adolpho HOLLANDA
Alcindo MOREIRA FILHO
Aldair Silva ROSSI

Aldir Mendes de SOUZA
Alex VALLAURI

Alfredo FONTES

Alfredo MONDIN

Alice E. BRUGGEMANN
Alice SOARES

Ana Alice Serra Nabas FRANCISQUETTI
Ana Luiza ALEGRIA

Ana Maria do AMARAL
Angelo de AQUINO

Anna JANINI

Antonio ARNEY

Antonio Celso SPARAPAN
Antonio CORREA

Antonio José CASSIANO
Antonio LIZARRAGA
Antonio Lucio Santos GALVAO
Antonio MIR

Antonio Rodrigues VARGAS
Antonio Valentim de Oliveira LINO
Antonio VIEIRA

Arnaldo FERRARI

Arnaldo Fontenele FARIAS
Augusto FRANCISCO
Aurelinda PETRACONE
Beatriz LEITE
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Beatriz UNIKOWSKI

Bela CHINZON

Belmira Garcia PEREIRA
Benedito Eloi RIGATTO
Bernardo CARO

Bernardo CID

Bethy B. M. GIUDICE

Bia WOUK

Boaventura Corréa de ANDRADE
Bobby STEPANENKO

Cacilda Ferreira Fernandes de MATTOS
Carla Dulil OBINO

Carlos Alberto PETRUCCI
Carlos ATHANAZIO

Carlos Domicio Moreira PEDROSO
Carlos Eduardo ZIMMERMANN
Carlos Enrique Maria de LACERDA
Carlos FAJARDO

Carlos MARTINIANO

Carmen BARDY

Carmo VAZ

Céassia DRUMMOND

Cassiano Pereira NUNES

Cecy CURADO

Celeste BRAVO

Celina Lima Verde CARVALHO
Celso BERTON

Celso de Menezes CASTRO
Clarisse GUELLER

Claudio Marcio RIBEIRO
Cleber José Bonetti MACHADO
Cleber MACHADO

Clodomiro LUCAS

Clovis PERETTI

Conceicdo PILO

Cristina TATI

Cybele VARELA

Cypriano GUARIGLIA

Danielle Gyger GUGGENHEIM
Danubio GONCALVES

Darline Kristina BRAZ

David Lopes da Silva RAMOS
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Dina COGOLLI

Dolores Checci TOURO
Dora karter

Dorée Camargo CORREA
Duilio GALLI

Edgar de CARVALHO JUNIOR
Edgard Carlos Guimaraes PAGNANO
Edgard GORDILHO

Edith CAVALCANTI
Edmundo BRAGA

Edson Luna FREIRE
Eduardo Carlos PEREIRA
Elci BIONDILLO

Eli HEIL

Elio GROSSMAN

Elizabeth TURKIENICZ
Elke Hering BELL

Emanoel ARAUJO

Emi MORI

Emil WAINSTOK

Emilia OKUBO

Emilio FONTANA
Emmanuel NASSAR
Equipe TRES

Equipe TRIANGULO

Erny FOGLIATTO

Eros OGGI

Esther Iracema NEUGROSCHEL
Fernando CALDERARI
Fernando Farias GUERRA
Fernando LISBOA

Fidelis Fortunato CASELLI
Francisca do AMARAL
Francisca Olga Pereira FARIA
Francisco BIOJONE
Francisco Helio ROLA
Francisco INARRA
Francisco XAVIER
Frederico NASSER

Gastao MAGALHAES
Genilson SOARES
Geraldo José dos SANTOS
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Geraldo Mayer JURGENSEN
Gerty SARUE

Gilberto OLIVEIRA
Gilberto TRERA

Gilka VIANNA

Glorinha GARCEZ
Gregorio GRUBER
Gumercindo da S. PACHECO
Gunter WEIMER

Habuba Farah RICCETTI
Hannelore JACOBWITZ
Hassis CORREA

Hélio ALVES

Heloisa Ferreira JUACABA
Hilda HOBER

Hilton BERREDO
Humberto ESPINDOLA
Idila Rezzi FEU

llaria RATO

llsa Leal FERREIRA

llsa MONTEIRO

Inés BENOU

lolanda SALLORENZO
Iracy NITSCHE

Irma NEUMANN

Isa ADERNE

Ismael ASSUMPCAO
Isménia COARACY

italo QUALISONI

Ivens J. da FONTOURA
J. C. Cione CARDOSO
Jader Osorio SIQUEIRA
Jarbas Santos SCHUNEMANN
Joacir Lyra ESTEVES
Jodo ALBUQUERQUE
Jodo Carlos GALVAO
Joao Carlos GOLDBERG
Jodo LUCA

Jodo NATALE NETTO
Jodo Osdrio BRZEZINSKI
Jodo PIRAHY

José Antonio CUNHA
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José Avelino Vieira de PAULO
José Carlos Julio de MOURA
José Carlos QUEIROZ

José de DIAGO

José Figueiredo Pires CARDOSO
José Francisco Pinheiro de SOUZA
José MONLEON

José RESENDE

José Roberto DEBS

José XAVIER

Juca de LIMA

Karoly PICHLER

Léa PINTO

Lenir Garcia de MIRANDA
Licia LACERDA

Licie HUNSCHE

Liene CZERMAK

Livio Edmondo LEVI

Lothar CHAROUX

Lourdes MACHADO

Lucia BITTENCOURT

Lucia de Oliveira FLEURY
Lucia Helena Souto MARTINI
Lucia MARINHO

Lucia SCHAIMBERG

Lucilia de Toledo MEZZOTERO
Lucio MOREIRA

Lucy BORGES

Luiz ALPHONSUS

Luiz Carlos de ANDRADE
Luiz Carlos WEBER

Luiz Felipe Machado Coelho de SOUZA

Luiz Olmer CAZARRE

Luiz Paulo BARAVELLI
Lydia Lima CASTRO

Lydia OKUMURA

Lygia Bandeira de MELLO
M. L. MATTOS

M. L. TOLEDO

Manfredo de SOUZANETTO

Manoel Augusto Serpa de ANDRADE

Manoel Francisco FERREIRA
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Marcelo ANTONIAZZI

Marcia Helena DEMANGE
Marcos CONCILIO

Marcos da Silva PRADO

Marcos Rodolfo SCHMIDT
Margaret Lisette BORN
Margarida Maria WEISHEIMER
Mari YOSHIMOTO

Maria Antonieta A.Souza BARROS
Maria Beatris CARUSO

Maria Cristina Pedrosa MIRANDA
Maria da Gloria Braga HORTA
Maria da Graga Zachia CERUTTI
Maria de LOURDES

Maria do Carmo Arantes de CARVALHO
Maria Guilhermina Gongalves Fernandes
Maria Lucia PACHECO

Maria Luisa de Castro Costa SANTOS
Maria Luiza FAVERO

Maria Luiza Silva GIANNINI

Maria THEREZA

Maria Tomaselli Cirne LIMA
Maria Victoria POETZCHER
Mariana REIF

Marilia KRANZ

Marilu WINOGRAD

Mario Alberto Birnfeld ROHNELT
Mario Beckmann RUBINSKI
Mario CRAVO NETO

Mario FIX

Marisa POYARES

Mariselda BUEMAJNY

Marlene TRINDADE

Masayosi OGASAWARA
Michinori INAGAKI

Miriam Blanck SAMBURSKY
Misabel PEDROZA

Mitsutaka KOGURE

Nelly GUTMACHER

Nelson Pereira dos SANTOS
Nely TOLEDO

Nestor Bastos LIMA
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Nestor NOVAES

Neusa D'ARCANCHY
Newton CAVALCANTI
Niobe XANDO

Noé Luis MOTA

Noelia de PAULA

Norma HENNEL

Odair MAGALHAES

Odil CAMPOS

Odila MESTRINER

Osmar CHROMIEC
Osmar LIMA

Osmar Pinheiro de SOUZA JR.
Paulo Guilherme Schmidt Ortiz HOUAYER
Paulo MENTEN

Paulo PENHA

Paulo PENNA

Paulo PINHEIRO

Paulo Roberto LEAL
Paulo SALLORENZO
Paulo Tibirica de ANDRADE
Pavel KUDIS

Pinho DINIS

Plinio Cesar BERNHARDT
Plinio Toledo PIZA
Raimunda Gomes KALIL
Raphael SAMU

Regis Machado SILVA
Renate EGGERS
Reynaldo BIANCHI
Reynaldo Wilmar PFAU
Ricardo Luiz SMITH
Roberto GALVAO

Roberto Mendez y MENDEZ
Roberto NEWMAN
Romanita MARTINS
Romeo de GRACA

Rosa Lucia MAGALHAES
Rose AGUIAR

Rubem GRILO

Rubens ALBUQUERQUE
Rubens COURA
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Ruth MORALLES

Ruth Wemeck CORTES

S. VERNON

Sa PEIXOTO

Sante SCALDAFERRI

Sara AVILA

Sarah CHEBAR

Sergio Augusto LAFETA
Sérgio Augusto PORTO
Sergio LIMA

Sergius EDERLYI

Serys de MAGALHAES
Silvia Cristina Pereira NUNES
Silvio PLETICOS

Solange GUSMAO

Solange GUSMAO

Sonia Elisabeth MOELLER
Sonia LIMA

Sonia Maria Tossatti da ROSA
Stephen KENNETH
Sulamita MAREINES
Suzana KUTIYEL

Suzana LOBO

Suzana Maria Teixeira ROCHA
Sydney DANEMBERG
Takashi FUKUSHIMA
Teresa Isabel Soto de BAKKER
Tereza NICOLAO

Thais de AZAMBUJA
Thereza BRUNNET
Therezinha de Melo e SILVA
Ulieno cicci

Valdir SARUBBI

Vania PEREIRA

Vera do Amaral MACHADO
Vera Lucia MACHADO
Vicente Di FRANCO

Victor Décio GERHARD
Violeta FRANCO

Virgilio BARROS

Vitorina Sagboni TEIXEIRA
Waldir MATTOS
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Wilson A. V. ALVES
Yara TUPINAMBA
Yedda Cesar BONOMO
Yukio SUZUKI

Yvette KO

Zelia Araujo SANTOS
Zenon BARRETO
Republica Federal da Alemanha
Anselm KIEFER

Unido Pan-americana
Omar RAYO
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lll Bienal Nacional de Sao Paulo:
Realizagao: 5 de novembro a 31 de dezembro de 1974.
Comissao organizadora: Olney Krise
Juri de selegao:
Juri Nacional: formado por Marcio Sampaio, designado pela ABCA e Enio Squeff,
indicado pela Fundacéo Bienal de Sao Paulo. Para completar o juri, em cada Estado em
que houvera uma selecdo prévia, fora indicado um critico local. Dessa maneira,
figuraram nos juris estaduais os seguintes criticos: (os Estados e os respectivos
jurados seréo citados seguindo ordem crescente da data de selegéo)

- Rio Grande do Sul: Christina Balbao

- Parana: Fernando Velloso

- Amazonas: Aluizio Sampaio Barbosa

- Paréa: Paolo Ricci

- Maranhdo: Imair Batista Pedrosa

- Piaui: Nosé Mendes de Oliveira

- Ceara: José Julido de Freitas Guimaraes

- Rio Grande do Norte: Paulo de Tarso Neto

- Paraiba: Vanildo Ribeiro de Lyra Brito

- Alagoas: Solange Berard Lages

- Sergipe: Ana Conceicdo Sobral de Carvalho

- Pernambuco: Celso Marconi de Medeiros Lins

- Bahia: Renato José Marques Ferraz

- Minas Gerais: Morgan da Motta

- Guanabara: Walmir Ayala

- Rio de Janeiro: Quirino Campofiorito

- Brasilia: Hugo Auler

- Mato Grosso: Aline Figueiredo

- Goias: Adelmo Café

- Sao Paulo: Delmiro Gongalves, indicado pela prefeitura da cidade.

Juri de premiagao: constituido por cinco criticos de arte: Lisetta levy, indicada pelos
artistas inscritos na mostra; Morgan Motta e Olney Krise, escolhidos pela Fundacgao
bienal de S&o Paulo; e Antonio Bento e José Roberto Teixeira Leite, designados pela
ABCA.

172



Artistas Premiados:
Os artistas a seguir receberam o Prémio Bienal Nacional no valor de Cr$ 7.000,00, além
de integrarem a representacgao Brasileira da Xlll Bienal de Sao Paulo:

- Bernardo Caro e Equipe Convivio

- Mario Céspede e Maria M. De Moura

- Gessiron Franco

- lvan Freitas

- Beatriz Lemos e Paulo Emilio Lemos

- Edison Benicio da Luz e Equipe Etsedron

- Anderson Medeiros

- Auresnede Pires Stephan

Os artistas a seguir receberam cada um um prémio de Cr$ 3.000,00:
- José Alves de Oliveira
- José Valentim Rosa

- lazid Thame

Relagao de Artistas participantes da Bienal Nacional de 1974

BENEVENTO

JARBAS

LEVINDO

Aderson Tavares MEDEIROS

Agripino FERRAZ

Aldo ARCANGELI

Amador de Carvalho PEREZ

Amarilis B. S. RODRIGUES

Ana Maria Barroso VECCHI

Andréa KARP

Anestor José TAVARES

Antonio Fernandes Santana VILANOVA
Antonio lvaldo Ferreira do NASCIMENTO
Arlinda Nunes VOLPATO

Arthur CARNEIRO

Astrid HERMANN
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Auresnede Pires STEPHAN
Bene FONTELES

Benedito Antonio Soares MELO
Bernardo CARO

Carlos Carrion de Brito VELHO
Carlos Enrique Maria de LACERDA
Carlos Wolney SOARES
Cassio MICHALANY

Célia SCHALDERS

Celso Salles GUERRA

Ciro Queiroz FASCETTI
Clarisse GUELLER

Claudio Valerio TEIXEIRA
Clovis Hugueney IRIGARAY
Conceigao Freitas da SILVA
Dalton Luiz de ARAUJO

Dalva Maria de BARROS
Diego José de OLIVEIRA
Djalma SILVA

Dorée Camargo CORREA
Douglas Marques de SA
Durval Benicio da LUZ

Edgar ROCHA

Edgard Carlos Guimaraes PAGNANO
Edson Benicio da LUZ
Eduardo E. de ALMEIDA

Emi MORI

Ermelindo NARDIN

Expedito Antonio dos SANTOS
Fernando Farias GUERRA
Flavio Ferraz LIMA

Flavio GADELHA

Francisca do AMARAL
Francisco INARRA

Frederico G.

G. Alicia ROSSI

Geldo Joubert MORAES
Genilson SOARES

Gerson ZANINI

Gervasio TEIXEIRA

Gilka VIANNA

Glauco Pinto de MORAES
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Gldria de ALMEIDA

Gustavo VRABI

H. MEGGED

Hamilton de SOUZA

Hannah BRANDT

Helena GODDY

Helene MARIA

Heloisa Ferreira JUACABA
Henrique FUHRO

lasid THAME

Inés BENOU

Ingres SPELTRI

Irene LUFTIG

Irma Renault Coelho LESSA
Itajahy MARTINS

Ivan FREITAS

Jair da SILVA

Jair GLASS

Jarbas Juarez ANTUNES
Jayme Xandé CUNHA

Joao Frank da COSTA

Jodo Marcio Demas TAVARES
Jodo Sebastido COSTA

Jorge Caldas Tavares da SILVA
José Alves de OLIVEIRA
José Antonio CUNHA

José Brasil de PAIVA

José de DIAGO

José Fernando Lima LOPES
José Figueiredo Pires CARDOSO
José Gerardo Vilaseca y Calle
José Martins LUCENA

José Oswaldo Lima BUENO
José Tarcisio RAMOS

José Valentim ROSA

Josely CARVALHO

Julius GORKE

Karoly PICHLER

Laci Miranda COSTA

Lair Jacintho de SILVA

Lauro MULLER

Leandro Gontijo de Abreu TEIXEIRA
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Leda Saldanha da Vilaseca Gama WATSON
Ligia SACRAS

Lucia Helena Souto MARTINI

Luiz Carlos de CARVALHO

Lyra Amaral SOUZA

Lyria PALOMBINI

Manfredo de SOUZANETTO
Manoel Assis REZENDE

Marcio MAZZA

Marcos ROSENZVAIG

Marcus Jussieu Maia FIGUEIREDO
Mari YOSHIMOTO

Maria Luiza CENTENO

Maria Terezinha Veloso APOCALYPSE
Mario CESPEDES

Marly BONOME

Massuo NAKAKUBO

Mauricio FRIDMAN

Mauro KLEIMAN

Maximiniano de Figueiredo PORTES
Michele Annie BRILL

Michinori INAGAKI

Milton MACHADO

Ménica BARBOSA

Nearco Barroso Guedes de ARAUJO
Nelly GUTMACHER

Nelson Pereira dos SANTOS
Nelson PRADELLA

Neusa D'ARCANCHY

Nilson DELAI

Normando José Martinez SANTOS
Paulo Acencio de ARAUJO

Paulo de TARSO

Paulo Emilio Silveira LEMOS

Paulo Lima dos SANTOS

Paulo MENTEN

Paulo Roberto LEAL

Paulo SAAVEDRA

Paulo Tibirica de ANDRADE
Pericles Aimeida ROCHA

Pierre Gabriel Najm CHALITA

Raul Alvarenga SOBRINHO
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Raul CORDULA FILHO
Ricardo Luiz SMITH
Ricardo RIBENBOIM
Roberto Cesar LOPES
Roberto Le&do de OLIVEIRA
Ronald CLAVER

Roosevelt de Oliveira LOURENCO
Rubens ALBUQUERQUE
Ruy MEIRA

Sandro Donatelo TEIXEIRA
Sara AVILA

Sergio LIMA

Serpa COUTINHO

Silvio FREZZAS

Siron FRANCO

Takashi FUKUSHIMA
Thais de AZAMBUJA
Thomé FILGUEIRAS

Valdir SARUBBI

Vera CAFE

Victor Décio GERHARD
Wilson A. V. ALVES

Yukio SUZUKI
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IV Bienal Nacional de Sao Paulo:

Realizagao: 1976.

Comissao organizadora: Olney Kruse

Juri de selegao: formado pelos criticos Carlos Von Schmidt, Olivio Tavares de Araujo e
Radha Abramo.

O Juri de selecao tomou a decisdo de apresentar na mostra todos os trabalhos inscritos.

Esta Bienal Nacional dividiu-se entre artistas inscritos e artistas convidados.

Relagao de Artistas inscritos na Bienal Nacional 1976:

ALBA E FIRMINO
ANGELICA
ANNA

ASSIS
BARATTI
BARTIRA
BATIS
BENEVENTO
BETO
BOLOTA
BRUDA
BURCHARD
CARRER
CENTOFANT
CLEA

CRISTI

DAJA

DELIA

DEMA

DODA
ESTRAZULAS
FRANULIC
FULVIA
GABRIELA
GLE
HERBERT
IGNATI
ITACARAMBY
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JOAQUIM
JOIL
JOSAEL
LENA
LIANE
LIZAR
LOURDES
MAGINI
MAIA
MAIURI
MANUELA
MARA
MARILDA
MARITE
MARRE
MARTHA
MATEUS
MATOLEDO
MAURUS
MEIMES
MINGO
MOA
MOACIR
MURILO
NORMA
OSMAR
PENHA
PEREIRA JR.
PETER
PIERI

PIKI
RAMPAZZO
RANCHINHO
REGINA
REGIS
RIMOLI
ROSANA
SALOME
SANTOS
SARAH
SERRAIPA
SOSSI
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SUZANA

SWOBODA

TITO

TJAY

TOMMASI

VAGNER

YASHYRA

YVANNA

ZECA

Abelardo Bernardino ALVES NETO
Ademir XIMENES

Adhemar RAMOS

Afranio MONTEMURRO

Al HAMDAN

Alberto NEUTE

Alberto SIUFFI

Alcindo MOREIRA FILHO

Aldir Mendes de SOUZA
Alfredo CAETANO

Alfredo Carlos del Santo SILVA
Alfredo VOLPI

Altamirando LUZ

Aluisio Rocha LEAO

Amador de Carvalho PEREZ
Amaury FONSECA JUNIOR
Amélia C. Colarez COLARES
Ameris PAOLINI

Ana Alice Serra Nabas FRANCISQUETTI
Ana CRISTINA

Ana Maria Barroso VECCHI
Ana Maria TONINI

Ana NOGUEIRA

Andréa KARP

Anestor José TAVARES
Antenor Lago COSTA

Antonio CABRAL

Antonio DAYRELL

Antonio Fernandes Santana VILANOVA
Antonio GAMA

Antonio Genérico ALVES
Antonio GERUZ

Antonio lvaldo Ferreira do NASCIMENTO
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Antonio José CASSIANO
Antonio José SAGGESE
Antonio NEGREIROS
Antonio POTEIRO

Arlinda Nunes VOLPATO
Arlindo GOMES

Arthur CARNEIRO

Assis ROCHA

Astrid HERMANN

Augusto PEIXOTO
Augusto RAMASCO
Auresnede Pires STEPHAN
Azemiro SOUZA

Beatriz LEITE

Bené OLIVIER

Benedito Antonio Soares MELO
Benvau FON

Berenice TOLEDO

Bernard MICK

Bernardo CARO

Bernardo CID

Boris ARRIVABENE

Carlos Alberto de Azambuja EBERT
Carlos Alberto PACHECO
Carlos Alberto Spagnolo STAHL
Carlos BATISTA

Carlos Carrion de Brito VELHO
Carlos de BRITO

Carlos de CARVALHO
Carlos Fadon VICENTE
Carlos LIMA

Carlos TAKAOKA

Carmen MILIAN

Cassio CAZARO

Cassio MICHALANY
Celeste PARISOTTO

Célia SCHALDERS

Celso BERTON

Celso Salles GUERRA
Chico VIEIRA

Clara HERRERA

Claudio Santos FERREIRA
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Claudio TOZZI

Claudio Valerio TEIXEIRA
Cleber GOUVEIA

Cleber MACHADO

Cleide F. MARRESE

Clovis Hugueney IRIGARAY
Conceigdo COTTA
Conceigao Freitas da SILVA
Cristiano Athié do AMARAL
Cristiano Quintino GOMES
Cristina PARISI

Cynthia ESQUIVEL

Cyro Menna BARRETO
Dalton Luiz de ARAUJO
Dalva Maria de BARROS
Dan Christian ERLER
Darcilio LIMA

Décio Lima BECK

Décio Mascarenhas NEVES FILHO
Derli BARROSO

Diego José de OLIVEIRA
Dimitri RIBEIRO

Dorée Camargo CORREA
Duilio GALLI

E. TARPINIAN

E. VILELA

Edgar ROCHA

Edgard Carlos Guimardes PAGNANO
Edgard GORDILHO

Edison Cruz MAGALHAES
Edson Pedro Meirelles da SILVA
Eduardo Arantes Barcellos CORREA
Eduardo E. de ALMEIDA
Eduardo LUNARDELLI
Egas FRANCISCO

Eiko HANASHIRO

Eliana ANGHINAH

Elisabeth ETZEL

Emilio GONCALVES FILHO
Emma VALLE

Emygdio de BARROS
Ermelindo NARDIN
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Eros OGGI

Errol SASSE

Esther de MELO

Eunibaldo Tinoso de SOUZA
Eustaquio SOARES
Evandro Carlos JARDIM
Expedito Antonio dos SANTOS
Fausto lvan Marcondes PASSOS
Fernando BARATA
Fernando DURAO
Fernando Farias GUERRA
Fernando MASCARO
Fernando Pereira SILVA
Flavio Ferraz LIMA

Flavio FICHEL

Flavio GADELHA

Flavio Mendes BITELMAN
Francisca do AMARAL
Francisco FERREIRA
Francisco GUERRISSI
Francisco Milton Campos HORTA
Frederico FLACH

Frederico G.

Frederico MICHENHAUSEN
G. Alicia ROSSI

G. FURQUIM

Gastao MAGALHAES
George HELT

Gerardo SARASA

Gertrud FRIEDLAENDER
Gervasio TEIXEIRA
Giancarlo MECARELLI

Gil Monteiro RIBEIRO

Gil PRATES

Gilberto GRECCO

Giulia PIERRO

Gloria de ALMEIDA

Gragca RAMOS

Graciela BALDINI

Gregorio GRUBER

Gretta Sarfaty Grzywacz
Gustavo VRABI
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H. FARAB

H. JASKOW

H. MEGGED

Hamilton LUZ

Hannah BRANDT

Hans Guenter FLIG
Helena Armond de OLIVEIRA
Helena GODDY

Helena Maria Beltrdo de BARROS
Heloisa Ferreira JUACABA
Helvis DUARTE

Henrique MACEDO NETO
Hilton RIBEIRO

Hugo ESTENSORO

Inés BENOU

Inés SADEK

Ingres SPELTRI

lole di NATALE

Irene Elisabeth GORALSKI
Irma NEUMANN

Irma Renault Coelho LESSA
Isabel PINHEIRO

Isamu KOJIMA

Ismael Pereira MACIEL

Ita MAIA

Itajahy MARTINS

Ivo ALENCAR

Ivo BLASI

Ivone COUTO

Ivonette Gomes MIESSA
Ivonne CANTI

Iza COSTA

J. G. SEGALL

J. H. de CARLI

Jair da SILVA

Jair GLASS

Jairo RAMOS

Januario GARCIA

Jayme Xandé CUNHA
Jayro SCHMIDT

Jean SOLARI

Jeronimo BECCARI FILHO
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Joao Bosco Pires de ALMEIDA
Jodo CALIXTO

Joao Frank da COSTA

Jodo LIMA

Jodo Marcio Demas TAVARES
Joado Roberto RODRIGUES
Joaquim Gimenes SALAS
Joaquim PAIVA

Joel Estacio BARBOSA
Johann BACHLER

John GRAZ

Jorge Caldas Tavares da SILVA
Jorge GUINLE

José Antonio CUNHA

José Bina FONYAT FILHO
José Brasil de PAIVA

José Carlos BARBIERI

José Carlos Bisconcini GAMA
José de DIAGO

José Eduardo de Vasconcelos VOLKMANN
José Fernando Lima LOPES
José Figueiredo Pires CARDOSO
José Gerardo Vilaseca y Calle
José Luiz PEDERNEIRAS
José Marcos Brando SANTILI
José Maria Branco RIBEIRO
José Maria MAIAI

José Martins LUCENA

José MOSCARDI

José OLAVO

José Oswaldo Lima BUENO
José Sérgio WITLIN

José TEIXEIRA

José XAVIER

Josely CARVALHO

Juca MARTINS

Julian ARNHOLD

Julio Cesar BERNARDES
Julius GORKE

K. IKOMA

K.Y.LUCIUS

Karoly PICHLER
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Klaudio URSIC

Krikor PASMADJAN

L. e R. MELERO

Laci Miranda COSTA

Lair Jacintho de SILVA

Lauro Augusto LUCCHESI

Lauro MULLER

Léa PINTO

Leandro Gontijo de Abreu TEIXEIRA
Lecy BONFIM

Leda Saldanha da Vilaseca Gama WATSON

Leonardo CRESCENTI NETO
Leonino Felicio Raymundo LEAO
Liana FRAIFELD

Ligia SACRAS

Lila TSCHEGE

Lily SIMON

Linobaldo da Silva REIS
Liselotte de MAGALHAES
Lorenzo José AGHEMO
Lourengo DANTAS JR.

Lucia de FIGUEIREDO

Lucia Helena Souto MARTINI
Lucia PORTO

Lucy Lopes SALLES

Luis GUARDIA NETO

Luiz Augusto Brito da SILVA
Luiz Augusto Campos (Lula) PEREIRA
Luiz Carlos de CARVALHO
Luiz CINTRA

Luiz Felipe NOE

Luiz Fernando Martins ESTEVES
Luiz GALDINO

Luiz MILANESE

Lygia MILTON

Lyra Amaral SOUZA

Lyria PALOMBINI

M. CARISTINA

M. D. CHIOGNA

Madalena SCHWARTZ

Maluh MARINHO

Manfredo de SOUZANETTO
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Manoel Assis REZENDE
Manoel Darlan ROSA

Manuel REIS

Marcelo Leoni de CERQUEIRA
Marcio do AMARAL

Marcio MAZZA

Marcos GAMA

Marcos PINTO

Marcos ROSENZVAIG

Marcus Jussieu Maia FIGUEIREDO
Margot CARNEIRO

Maria Aparecida Roncon da SILVA
Maria BANDEIRA

Maria Elvira MASSI

Maria Luiza BEER

Maria Luiza CENTENO

Maria M. de MOURA

Maria POLO

Maria Tomaselli Cirne LIMA
Maria Victoria POETZCHER
Marilia OLIVEIRA

Marilza de CARVALHO

Marina SENDACZ

Mario CAFIERO

Mario CRAVO NETO

Marisa POYARES

Mariselda BUEMAJNY
Marlene TRINDADE

Marly BONOME

Martha SILLA

Mary VIEIRA

Massuo NAKAKUBO

Matilde MATTOS

Maty VITART

Mauri Tadeu Gregério GRANADO
Mauricio FRANK

Mauricio FRIDMAN

Maurino ARAUJO

Mauro KLEIMAN

Maximiniano de Figueiredo PORTES
Meiri LEVIN

Mercedes KRUSCHEWSKY
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Michael Eric Walker ADOLPHE
Michele Annie BRILL

Michinori INAGAKI

Mogoni Vargha BELA

Moénica BARBOSA

Monica FREITAS

Monique S. ROUSSEAU

Naura Trimm de LIMA

Nearco Barroso Guedes de ARAUJO
Nelly GUTMACHER

Nelson FELIX

Nelson Luiz Guimar&es de PAULA
Nelson MARAVALHAS JUNIOR
Nelson Pereira dos SANTOS
Nelson PRADELLA

Nestor PERES

Neusa D'ARCANCHY

Neusa de MORAES

Nilva FRIDMAN

Normando José Martinez SANTOS
Odila MESTRINER

Odilon de Araujo SILVA FILHO
Odilon NOGUEIRA FILHO
Olney KRUSE

Orlando ANTUNES

Osmar LIMA

Osmar Pinheiro de SOUZA JR.
Palmiro CRUZ

Patricia KEN

Patrick SERVIN

Paul Kawall VASCONCELOS
Paulina LANEL

Paulo Acencio de ARAUJO
Paulo ADARIO

Paulo de TARSO

Paulo Eduardo CABRAL

Paulo Emilio Silveira LEMOS
Paulo José de Almeida AMARAL
Paulo KLEIN

Paulo LAPORT

Paulo Lima dos SANTOS

Paulo SAAVEDRA
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Paulo Tibirica de ANDRADE
Pedro PINKALSKY

Pedro SEMAN

Percival TIRAPELLI
Pericles Aimeida ROCHA
Pierre Gabriel Najm CHALITA
Plinio Toledo PIZA

R. ABREU

R. BANHOLZER

R. BERTACO

R. DESIO

R. GOMES

Raul Alvarenga SOBRINHO
Raul CORDULA FILHO
Raul EITELBERG

Regina GOULART

Regina Paula MOTA
Regina VATER

Regina VATER

Reinaldo ECKENBERGER
Renato BRUNELLO

Reny GOLCMAN

Reynaldo CAVALHEIRO
Ribeiro dos SANTOS
Ricardo Luiz SMITH
Ricardo Nogueira BOGUS
Ricardo RIBENBOIM
Ricardo Van STEEN

Rita MORAES

Roberto Cesar LOPES
Roberto EVANGELISTA
Roberto Mendez y MENDEZ
Rodrigo Whitaker SALLES
Romao BERTONCEL
Romildo PAIVA

Romulo FIALDINI
Roosevelt de Oliveira LOURENCO
Rosa CABRAL

Rosamaria Caram SANTOS
Rosemary CHALMERS
Rubem VALENTIM

Rubens ALBUQUERQUE
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Rubens CASTILHO

Ruy MEIRA

Sales de MACEDO
Samuel KERR

Sandro Donatelo TEIXEIRA
Sara AVILA

Sara AVILA

Sebastidao BARBOSA
Sérgio ALCANFOR
Sérgio AXELRUD e Leonid STRELAIV
Sergio LIMA

Sérgio PINHEIRO
Sérgio WALDIR

Serpa COUTINHO
Silvestre Pedro SILVA
Silvio FREZZAS

Silvio PLETICOS

Silvio Soares MACEDO
Siron FRANCO

Sonia LIMA

Suzana PFEIFFER

T. ESCOBAR

T. FELIX

T. SUGANUMA

Teresa MARIA
Teresinha VELOSO
Thais de AZAMBUJA
Thereza BRUNNET
Thomé FILGUEIRAS
Tito MONTENEGRO
Ton GEUER e Luiz Carlos
Tran THO

V. SAMUEL

Vanessa FONSECA
Vera BONNEMASON
Vera SIMONETTI
Vicente SOUZA

Victor Décio GERHARD
Waldomiro SANT'ANNA
Walter Alves VIANNA JUNIOR
Walter FIRMO

Walter HUNE
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Wander Fernandes LARA
Wilson A. V. ALVES
Wilson PIRAN

Yara TUPINAMBA
Yolanda MOHALY!I
Yugi KUSONO

Yukio SUZUKI

Yvone RACF
Estados Unidos
Bruce NAUMAN
Martin PURYEAR
Franca

Alberto GIACOMETTI
Suica

Max BILL

Relagéo de artistas convidados:

- Sara Avila
- Maurino Araujo
- Bernardo Cid

- Mario Cravo Neto

- Cléber Gouveia

- Gregorio

- Evandro Carlos Jardim

- Darcilio Lima

- Cléber Machado
- Maria Victoria

- Maria Pdlo

- Claudio Tozzi

- Yara Tupinamba
- Rubem Valentim
- Regina Vater

- Mary Vieira

- Tran Tho

191



Juri de Premiagao: formado pelos criticos Carlos Von Schmidt, Carlos Eduardo da

Rocha, Hugo Auler, Olivio Tavares de Araujo e Radha Abramo.

Esta Bienal Nacional também contou com uma exposi¢cdo de fotografia dividida entre

artistas convidados, jovens fotégrafos e artistas selecionados.

Obs.: Destacamos que nesta Bienal ndo houve escolha da representagao Brasileira
para a Bienal Internacional seguinte. Segundo a Decisao do Juri, publicada no catalogo
da mostra: “(...) ndo ha qualquer vinculagdo entre a presente Bienal Nacional e os

critérios e processos de acesso de artistas brasileiros & Bienal Internacional de 1977.7"

312 Catélogo da Bienal nacional de 1976, p. 15.
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