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| Bienal aconteceu em 1951 a
cavalo da discusséao arte figura-
tiva/arte abstrata, quefoibasica-
mente o cerne divisor de dguas
da nossa vida artistica. E ainda
é...Parasermosmaisexatos:arte
académica ou nao; exposta em
saldes incipientes onde melhor
seria obter uma medalha de ouro do que
um prémio de viagem a Paris... pois | as
coisas estavam bem tumultuadas para
quem quisesse, ao voltar, ndo se agregar
aos polémicos resultados da Semana de
22, ainda nao digeridos plenamente.

(As reflexdes que seguem sao fruto de
nossa vivéncia visceral com a visualidade
brasileira nos ultimos 53 anos.)

Os jovens daqueles dias viviamos em
constante contato com as pessoas que
em Sao Paulo reuniam-se aos elementos
damaisvariadaorigem. Eramuitocomum
o convivio por “atualidade obrigatéria”
dos que mesclavam e comunicavam
seus anseios a todos os presentes e vice-
versa, independentemente de guetos
sociais, profissionais ou etarios.Nao havia
demarcacodes. Desdequeointeressefosse
“cultura moderna” valia tudo para que
pudesse ser incorporado um novo saber
ao dia-a-dia.

O proprio fluxo e refluxo viajante de
familiares e amigos da colénia italiana co-
lada a burguesia contestatdria nacional e
a nata intelectual judaica, de imigrantes e
refugiados, trazia trabalhadores intelectu-
ais (artistas) para se agregar as ambiciosas
cabecas de arrojados comerciantes que
aqui queriam tudo novo, tudo melhor
e tudo maior do que haviam visto e/ou
deixado para tras.

AgénesedaBienalde SaoPauloéiden-
tificada claramente com efervescentes
enderecos, com autorias bem-definidas,
enquanto o combustivel necessario foi
fornecido pelos ricos emergentes satis-
feitos com suas conquistas financeiras ja
estabilizadas. Mas querendo algo mais,
farejando o poder do pensamento. Exa-
tamente como agora...

Os capitalistas tradicionais do pais e
os grandes latifundiarios se mantinham
interessados mas a distancia. Nao eram

bafejados por pretensdo de maiores des-
tinos. Muito posteriormente (salvo raras
excecgodes) é que se motivaram para par-
ticipar.Conseguiriam postos de destaque
e a visibilidade necessaria para desaguar
espoliadas cole¢desduvidosas, origindrias
da alta do café visitando o Salon de Mai,
mas quase nenhum, a ndo ser os empa-
rentados, tinhaobrasdaturmade22.Alias,
os acontecimentos do fim dos anos 40
(p6s-guerra) os afligiam bastante. Viam a
repeticdo daqueles foguetérios.

Havia outros todos vasos comunican-
tes nos lugares de encontro que invaria-
velmente seriam, em Higiendpolis, a casa
de Carlos e Moussia Pinto Alves, ou na Av.
Paulista, nas casas de Ciccillo Matarazzo
(posteriormente com a mulher Yolanda
Penteado ou outras companheiras que
sempre se vincularam as suas iniciativas
culturais e delas participavam fortemen-
te), ou ao lado dos inquietos criticos de
arte Lourival Gomes Machado, Flavio
Motta, GeraldoFerraz, José GeraldoVieira,
Quirino da Silva, Mario Pedrosa, Maria de
LourdesTeixeira, Paulo Mendes de Almei-
da e muitos outros, visto ser dificil citar
apenasalguns. Existem numerosos textos
opinativos einfindaveis pesquisas estatis-
ticas espalhados pela midia nacional ein-
ternacionalqueanalisaramaBienaldeSao
Paulo ao longo do seu percurso. Poucos
sao confiadveis poisque encomendadosou
pré-escritos, alguns laudatérios e outros,
raros, ndo.Principalmentedos ultimosdez
anos. Obra basilar e até cartesiana, pois
equidistante de emocgdes ou partidaris-
mos, é As Bienais de Sao Paulo de 1951 a
1987, dacriticade arte ejornalista Leonor
Amarante. Pesquisadora determinada e
incansavel, constituiu uma bibliografia e
um indice onomastico completissimos.
Recria o retrato preciso dos eventos ver-
dadeiros e nos poupou da delicada tarefa
de citar nomes. Quem quiser adentrar
identificacdes mais amplas deve apenas
se aprofundar nos indices. Datas e fatos
estdo também elucidados.

Uma pléiade vastissima de protago-
nistas e simpatizantesonderegurgitavam
idéiaseanseios. Anseio me parece melhor
emaisapropriado.Umainquietagcaoresul-
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tante de fluxos e refluxos.Tullio e Marcella
Ascarelli estavam no pais, ele convoca-
do pela alta cupula do ensino juridico
(Sao Francisco) para resolver questdes
contratuais da drea industrial e comercial
brasileira, juntamente com seus filhos, a
convite. Em sua bagagem Miré, Sironi,
Picasso, etc., posteriormente doadasamu-
seus nacionais. E o aconselhamento aos
magnatas de se interessarem por arte.

O casal Aldo e Ebs Magnelli veiculava,
alémdecole¢besrequintadas pelaorigem
(do irmao Alberto Magnelli, artista de
Paris), uma enorme gama de visitantes
ilustres. Alguns vieram para ficar. Outro
casal, os Bardi, recém-chegado, tam-
bém iniciava seu percurso polémico e
generoso, de ancoras da arte e de critica
museoldgica mais experimentada do
pds-facismo ao lado da corajosa arquite-
tura nascente: Salvador Candia, Palanti,
Gregori Warchavchik, Henrique Mindlin,
Rino Levi, Calabi, Bosworth, Jacques Pilon
etantosoutros, marcos basilaresdanossa
fisionomia urbana.

Campeava ainquietacao das informa-
coes resultantes das viagens, dos livros,
das percepgdes do que estava aconte-
cendo no mundo do pés-guerra. Escorria
um caldo de vontade de recomecar, um
vigoroso caldo com fisionomiade moder-

nidade. Sacudindodosombros poeirasde
repressado e desconfianca dos paises que
tinham que manter sua arte académica
em pé, as grandes cole¢des tradicionais,
tudo isso poderia ser substituido direto
pela modernidade tropical que ardia, e
que 0s novos artistas e a critica européia
ja estavam divulgando. Havia noticias de
revistasfantasticas seformando, existindo
nesse preciso momento, polemizando
com o mundo, a XX Siecle, dirigida por
Gualtieri di San Lazzaro, e toda a questao
americana também fermentando em
Nova York, o Museu de Arte Moderna
sob a batuta dos Rockefeller se institu-
cionalizando. Pessoas desenraizadas que
talvez tivessem deixado tudo para tras, e
outros daqui, que la iam buscar sua inspi-
racdo, estavam muito conectados com
o mundo novo que poderia se tornar o
Brasil sem perda de tempo, antecipando
as descobertas duma visualidade que
aqui nao precisaria ser discutida nem
repensada. Bastava acontecer.
FoifundamentalaunidodafamiliaKla-
bincomasgrandessensibilidadesdelLasar
Segall e Gregori Warchavchik, em cujo lar
acolhiam e direcionavam selecionados
participantes desse fermento cultural.
Personagem discreta mas atuante
foi a colecionadora Ema Klabin, que se
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. . . dedicou a drea da musica. Sentimos pela
Mario Zanini, )
injustica de estar citando poucos nomes

“Criangas’, 1964 mas apenas indicando que o visual vinha
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também comamusica,comocinema,com
o teatro, a arquiteturaeladoaladocoma
grandeintervencaoimobilidriaformando
Séo Paulo.

Os que, por sorte, viajavam, quando
aqui se encontravam, lamentavam a po-
breza,acaréncia,ajequeirapropriamente
ditadonossoambiente pseudo-artisticoe
cultural.O Unicolocal acessivel paraapre-
sentacdes independentes coletivas era a
Galeria Prestes Maia, onde os paupérrimos
associados do Sindicato dos Artistas Plas-
ticos e Musicais de Sdo Paulo convergiam
aduras penas, forcando aimprensaa lhes
conceder diminutas vinhetas comunica-
tivas. Estamos falando dos egressos do
Grupo Santa Helena, de Bonadei, Rebblo,
Zanini e até do jovem Waldemar Cordeiro

e o recém-chegado Danilo di Prete. Ja
havia dados e insatisfacdes suficientes
para uma reviravolta. Alguém devia fazer
alguma coisa. Passar do verbal ao factual.
Sado Paulo“estavaem estado de emergén-
cia cultural”, como define esse periodo o
professor Flavio Motta. Ciccillo Matarazzo
(Francisco Matarazzo Sobrinho), também
filho de imigrantes, também resultado
dessa safra inquietante e germinal da
burguesia, sai a frente duma proposta
de choque em busca de projecao. Nada
se ficard devendo a ninguém la fora, pela
necessidadedefalarmaisaltoeserouvido
egarantindo a permanénciaeavisibilida-
de das inovacgdes necessarias. Mais afoito
politicamente, porém mais modesto do
que Assis Chateaubriand, experimental
e generoso, Ciccillo Matarazzo resgata
nesse momento para si e para o futuro a
maioridade artistica brasileira.
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Movido porumaintuicao certeira para
a histdria, encara o risco de um resulta-
do perigoso tanto pela implantacdo de
modelo europeu, somado ao fermento
nacional, como pelos limites histéricos
dos habitos vigentes. Em 1948 é fundado
o Museu de Arte Moderna na Rua Sete
de Abril, sediando o Sindicato dos Ar-
tistas Plasticos e Musicais de Sao Paulo,
praticamente um saldao, um barzinho e
um jirau. No mesmo prédio, ao lado, o
Masp desde 1947.Uma pequena picuinha
entre os dois tycoons: Matarazzo e Assis
Chateaubriand.Confronto benéfico.Todos
ganhamos com isso. Ambos com percep-
¢ao avassaladora da possivel cunhagem
de sdlidas fisionomias futuras neste pais
deempreendedoresrecém-inaugurados.
Basicamente Ciccillo foi um dinamo arro-
jado desencadeando eventos que anteci-
param um processo que teria acontecido
de qualquer maneira. Ele estava fadado a
iniciar também a comunicac¢ao de fatos
imprevisiveis e multiplicadores.

O efeito MAM foiode um bumerangue.
Pouco depois ja as reunides e as viagens
se dirigiam a consultas e especulagdes
internacionais de outro calibre. Queria-se
um maior catalisador centralizado para
a arte e a cultura, ampliado para reno-
vadas platéias, garantindo reflexos mais
compensatdrios a seu custo-beneficio.
Apesar dos dois museus paulistas e de
algumas timidas iniciativas regionais
(MAM do Rio), poucos entendiam a ex-
tensdodessaatitude em termos nacionais.
Coisas nossas nao eram conhecidas, nao
circulavam.Nemdentronem forado Brasil.
Havia pouca vida visual correspondida
em termos de conhecimento e registros.
Estdvamos isolados do mundo antes da
Bienal. Aqui um deserto por auséncia,
porestarvazio um espacgo que deveria ser
ocupado por tudo que existia escondido,
oculto pela falta de veiculos e ausente de
uma circulagdo e de uma leitura validas
porcarénciadasintencdes e meiossociais,
politicos e culturais.

Ciccillo Matarazzo nao existiu sozinho
nesse decisivo momento. Mesmo sendo
uma pessoa de extrema frugalidade,
tinha qualidades especificas para alcan-

car o sucesso e sabia se associar. Por sua
visdo empresarial competente sabia ser
imperativo e, transcendental, buscar a
especializagdo e especialistas onde quer
queestivessem pararealizar seus projetos.
Fomentava verdadeiras cacadas e pro-
vocava financiamento como apoio para
todos aqueles que pudessem convergir
com sua capacidade para a programacao
desse préximo evento, cuja natureza e
necessidades, no entanto, ainda nao lhe
eram ainda muito claras.

Assim,aBienalaconteceem 1951.Uma
bem lubrificada modestaréplicadaBienal
deVeneza, quejavinhacapengandoapds
otérminodaguerra.Carregadaclaramen-
tedumforte sentimentode”“olha,isto esta
existindo e nés vamos fazer também’, foi
adaptada a nossa realidade. Pretendia-se
uma confortaveladequagao dosrequisitos
funcionais basicos paraque houvesse uma
gerénciafacile pouco polémica.E publico
o histérico da Bienal de Sao Paulo; é rele-
vante perdermos nosso olhar e conhecer
as questodes historicas e sociolégicas que
geraram esse fantastico evento. Importa
dizer que o sentido de transformacao da
coletividade pela conjuminancia feliz
de fatos até contraditérios que a carac-
terizaram nunca serda suficientemente
avaliado.

Talvezfosse mais uma paixao pelaarte,
que seimplanta num permanente desen-
rolar, por uma avalanche de eventos que
se sucederam e que o préprio causador
ndo poderia aquilatar mas certamente
pressentir, visto que milhares de artistas
existiriam “pela” Bienal. Valeu a pena o
gesto maior que a iniciou, que devera
ser enaltecido e reverenciado sempre. (A
Bienalque culminouagoraem 2001 como
sendo a Bienal que festejaria os 50 anos e
que pretendia prestar uma homenagem
a Ciccillo Matarazzo ficou muito longe
dessa finalidade pois pouco do que ali se
encontrava possuia parentescocomoque
foram os designios iniciais do fundador, e
dos fantasticos intelectuais que a nortea-
ram. Um potente equivoco lastreado em
boasintenc¢des.Insuficientes.Umacarona
mal aproveitada. Foi perdida a chance
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de uma justa homenagem, caso tivesse
havido uma legitima preocupagcao com
motivacdo do evento e fidelidade aos tes-
temunhos ainda palpaveis e vigentes.)

Algo que se discutiu muito e que se
tornou o forte trago fisiondmico desde
o inicio, aquilo que se chamaria a grife
Bienal, era o seu coletivismo. Ela foi feita
paraamaior quantidade de pessoas, para
a maior quantidade de artistas, para a
maior quantidade de consumidores e
de frequentadores, correspondendo ao
desejo de motivar desdobramentos. Seja
para quem ali se mostrasse, seja para
quem a visse.

Alémdoalvo numérico haviao concei-
to de novidade a ser praticado. Sabiamos
que na Bienal haveria sempre presencas
polémicas, decorrentes das recentes ma-
nifestagdesartisticas mundiais quefossem
captaveis. Ainda ndao plenamente absor-
vidas ou decodificadas em suas origens.
O espontaneo da vanguarda. Em terceiro
lugaréquenuncasedeveriarefletirumaso
face da arte contemporanea. Ela poderia
brigar e deveria brigar com tradigdes,
desde que fossem representadas todas
as manifestacdes da arte. Isso se verificou
seminal pela agregacédo da arquitetura,
cinema, dancga, musica, etc.,enfim, aBienal
surgiu como uma amostragem interativa
mais do que um simples corredor para
exibicao artistica.

Passaram por Sao Paulo os tedricos de
arte mais atuantes dos ultimos cinqlien-
ta anos no mundo e todos eles foram
nao somente convocados em funcgao
da Bienal como também para convivio
com todas as manifestagdes artisticas da
época quando ndo levados em viagens
pelo Brasil e colocados em contato com
artistas, escolas e universidades. Tivemos
encontrosincriveis, altamente provocato6-
rios sem nenhum tipo de dirigismo. Uma
farta sementeira em terreno fértil.

A primeira Bienal foi um choque mui-
to grande pois ninguém imaginava que
tais coisas poderiam estar sendo feitas
no mundo e que o Brasil dai para frente
também poderia se confrontar com elas.
Como também que o Brasil poderia ser
convidado pelo simples mecanismo dos

intercambios, surgindo, em decorréncia,
para participar de mostras similares em
todo o mundo, e portanto poderia co-
mecar a produzir“matéria” para este con-
fronto. (Max Bill, Jackson Pollock e Picasso
versus Di Cavalcanti e Portinari.)
Alargamento de horizontes e até
novas finalidades e fungdes expositivas
profissionais. A Bienal ensinou aimportar
e a exportar arte, para tanto no porto
de Santos havia um ponto de recepcao
e depois se passou a outros pontos de
recepcao e de envio, avaliagcao e seguros.
Estabeleceram-se modelos“civilizatérios”
do que seria uma saudavel circulagdo de
obras artisticas, com responsabilidade.
Parecefacil fazerumaBienal,fazeruma
mostra desse volume quando o original
existe, é s copiar... Assim sado as filiadas
eassucessivas mostras que surgiramapos
Séo Paulo, que pipocaram pela Europa,
pela América Latina e pelos EUA apods
imitarem nosso modelo de implantacao,
que seria fielmente seguido. No nosso
continente nada havia de similar. Basta
lembrar o que aconteceu pouco apds a
época da celebracao do IV Centenéario
de Sao Paulo, que também refletiu e im-
pactou agregando com a ll Bienal de Sao
Paulo. Nessa hora Ciccillo Matarazzo era
o presidente do IV Centenario. Sempre a
frentedasiniciativas que revolucionariam
a vida pensante do pais.
Oanedotario évasto, asinterpretagcdes
malévolasoubenévolasnoscolocamadis-
tancia necessdria para analisar que aquilo
que a Bienal se propunha no comeco
(caso fosse mantida a integridade do seu
projeto) poderia estar valendo até hoje
comoalgodeinfinita utilidade referencial
rejeitando o aspecto mercenario e servil
da atualidade. Desse violento déja vu.
Ao longo da maior parte de sua exis-
téncia a Bienal contou com o apoio da
popularidade de assessorias ou comissdes
técnicasespecializadasoucomissdesartis-
ticas. Contou sempre com uma variedade
de profissionais desvinculados do mer-
cado de arte atuando como diretores ou
comoassessoresdadiretoria,de curadores
nacionais excelentes que em sua maioria
a pilotaram com agilidade.
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Desde o seu cartaz até as suas partici-
pacdes havia selecdes que respondiam
a abertura de inscricdes nacionais e até
internacionais que por sua vez eram rea-
lizadas nosrespectivos paises convidados,
atépornumerosasindicacdes especificas.
Isso quer dizer que qualquer pessoa que
preenchesse certas exigéncias do regula-
mento e correspondesse aos temas pro-
postos poderia estar se apresentando na
Bienal desde que conseguisse atravessar
os portdes da qualidade em competicao
profissional. Dai, por sua vez, havia pré-
mios nacionais e internacionais aos quais
correspondia participagcdo em numero
e qualidade crescentes, sobretudo um
termoOmetro de avaliagcdo por grau de
sintonia com os grandes centros de arte
do mundo.

Vemos, portanto, que a Bienal dese-
nhada por Ciccillo Matarazzo tinha que
ser basicamente polémica, mas aberta,
de preferéncia democratica, dirigida ao
povao, aos que nao viajavam. Havia que
trazeromundo paraelesesurpreendé-los.
Formou-se entdoaGeracaoBienal,daqual
fazemos parte, que sdoaquelesartistasde
muitas midias quealireceberamas primei-
ras contaminacdes plasticas ao vivo. Nao
mais arte em livros (sempre escassos e ca-
ros), mas contato direto, osmose... Corpo
a corpo. Decorrentes profissionalizagdes,
concursos, premiac¢des e intercambios
sucessivos, bolsas de estudo, worshops,
etc. E até o surgimento de milhares de
estabelecimentos comerciais e de produ-
tos chamados “Bienal”. Pelo Brasil afora.
Como nogao de algo moderno, insdlito,
requintado, mas geralmente kitsch. O
“paozinho”Bienaldum boteco de periferia
no Rio alegrava muito Ciccillo. Era a prova
do irrefutavel sucesso de sua iniciativa.

ABienal sofreusem duvida pelascrises
politicas em momentos que refletiam
a complicada situacao pela qual nosso
pais passou. Mas nunca, hunca, nunca foi
praticada a censura pela Bienal. Equando
forcas estranhas pretenderam fazé-lo, a
prépria Bienal negou essas atividades e
se colocou como palanque fronteirico
acolhendo protestos e manifestagdes
contrarias.Nés mesmosfizemos parteem

seu espaco de protestos contra a prépria
instituicdo. Ela abrigava a proposta, a cri-
tica e a autocritica. Conceitos estes que
se perderam no tempo.

Numa madrugada (de 1953) fomos
convocados as duas horas damanha para
correr a Bienal porque haviam chegado
umas caixas “de certa importancia” e
profissionais da drea com muita energia
e discricdo deveriam plantar suas tendas
e acampar para um piquete noturno de
protecao e de manipulagdo do que havia
sidodesembarcado.Naose contavaassim
de repente com musedlogos e com espe-
cialistas, mas sim com essas pessoas que
de boa vontade arregagavam as mangas
e esqueciam o proprio nome. “Guernica”
havia chegado. Como contorno, Marcel
Duchamp, George Braque e Paul Klee.

Outra caracteristica da génese da
Bienal de Sao Paulo, que contradiz as
modalidades recentes (principalmente a
dos 500 anos), era o carater amplamente
generoso de suas fontes de sustentacao.
As verbas que a custeavam, tanto para a
organizacdoe manutencao (80%saidasda
Metalma), quanto para os prémios, eram
doagdes espontaneas a fundo perdido
cujareciprocidade visavasimplesmentea
divulgacaodosnomesdos patrocinadores
pela midia e nos espacos dos catadlogos.
N&o havia retornos econémicos para o
investimento realizado, seja direta ou
indiretamente, ndo havia transacodes
com papéis negociaveis nem resseguros
ou outras evolucdes bancarias. Quando
muito, a possibilidade dos prémios de
aquisicao indicando o inicio de um sadio
ecompetitivo colecionismo.Asverbasnao
eram dedutiveis mas criavam diplomati-
camente caminhosdebenemerentereco-
nhecimento social e politico. A educacao
e a cultura da esfera municipal, estadual
e federal queriam estar profundamente
envolvidas no sucesso e na realizacao
sequUencial das Bienais. Todos desejavam
ser reconhecidos como colaboradores.

Chegamos a participar diretamente
com os demais colegas, por convocagao
deYolandaPenteado e Ciccillo Matarazzo,
de caravanasao Senado noRiode Janeiro
(grande patrono naquele periodo era o
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Paul Klee, “Park
Bei Lu”, Berner
Kunstmuseum

34

senador mineiro Benedito Valadares) e
posteriormente a Brasilia com o objetivo
de obter aqualificagcdo de utilidade publi-
ca, o livre transito alfandegario e o apoio
incondicional participativo do Itamaraty.
Havia uma forte pressao de interesses
internacionais paraconseguirespago para
seusartistas nasrepresentacdes daBienal

de Séao Paulo. As delegacgdes estrangeiras
pagavam seus préprios envios e prati-
camentedisputavam o espacodisponivel.
Oscriticos e comissarios convidadoseram
severamente separados por suas prerro-
gativas diferenciadas.

Principalmente porque isso impulsio-
naria o intercambio artistico almejado
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para o nosso pais. A Bienal era uma porta
de entrada e de saida. Obras importantes
foram adquiridas.Os mais bem-sucedidos
eram os franceses no tempo do ministro
Malraux (que criou o clone Bienal de Paris,
para os mais jovens de 35 anos), os vete-
ranos italianos, com Veneza, garantiram
a construg¢ao do Pavilhao do Brasil nos
Giardini, obra de Henrique Mindlin, mas
praticamente financiada por Ciccillo Ma-
tarazzo, um gasto consideravel mas nao
efémero e nem festivo. Nao somente os
prémios eram polpudos como se tornara
uma insélita passarela de independén-
cia e inovacao critica. Até por um certo
exotismo.

Outro traco bem caracteristico da Bie-
naleraarepresentatividade numerosadas
categorias profissionais basicas nela en-
volvidas: artistas e criticos em Comissoes
eConselhosTécnicosoude Artee Cultura,
comoseintitulavam.Criava-seumasalutar
discussaointestina.Etudooquesedecidia
era consignado em ata apds escrutinio.
Nés mesmoselaboramos atasegravacdes
historicamente muito interessantes, que
preservamos em lugar seguro.

Saiam das listas triplices indicadas
pelamunicipalidade, pelo Iltamaraty edas
fileirasrepresentativas das associacbesde
classe como Aiap, Aica (ABCA), IEB, etc.
Foi uma maneira sabia de democratizar
(Ciccillo Matarazzo percebeuissoemtem-
po) as decisdes e as selecdes de caracter
artistico que as vezes padeciam pressoes
tendenciosas do Conselho ou de uma
Diretoria mais ou menos maleavel por
“forcas ocultas”... E de se vincular mais
concretamente a Unesco.

Temos documentos comprobatdrios
de que Ciccillo Matarazzo caracterizou
sua permanente solicitacdo da presenca
de artistas nas comissdes da Bienal. Nos
mesmos fizemos parte do Conselho de
Arte e Cultura que na XIV Bienal, ou seja,
em 1977, pela primeira vez assumia po-
deres deliberativos.

Instaurou-se essa comissao que foi
extremamente ativa para os participantes
nacionais e internacionais inovando o
modus operandi e os conteudos. Ou seja,
apds longa pesquisa nacional e interna-

cional definimos as grandes correntes
da expressao contemporanea e as deno-
minamos. Dentro delas os concorrentes
deveriamse candidatareseautoclassificar.
A saber, aquela Bienal se apresentariaem
trés modalidades: Propostas Contempo-
raneas (Unico capitulo sujeito a premia-
cao); Exposicdes Antoldgicas; Grandes
Confrontos.

As propostas contemporaneas seriam
apresentadasatravésde naoimportaqual
linguagem expressiva (cinema, teatro,
musica, pintura, instalacdo,etc.) e eram
as seguintes: Arqueologia Urbana; Recu-
peracao da Paisagem; Arte Catastrofica;
Videoarte; Poesia Espacial; O Muro como
“suporte” de obra; Arte nao catalogada.

Essa comissdao da qual fizemos parte
profundamente definiu os novosdestinos
visuais da Bienal e do pais sempre dentro
da morfologia democratica de livre parti-
cipagcdo, mas querendo obter também o
quefosse melhordeforaparaoBrasil, que
javiesse corresponderaonossoampliado
conhecimento contemporaneo e nao
apenas propostasdiplomaticas; definindo
nomes, definindo esses canais e definindo
esse novo estilo.

Essa comissao atuou praticamente
como a primeira operadora cultural e
agiucomoumaalta curadoria. Proposital-
mente aimportanciade nossaatuacao foi
sonegada pela critica na midia posterior.
Que no entanto dela se apropriou até na
linguagem.Estava-seinstituindo nacional
einternacionalmente novo enfoque para
as participagdes espontaneas e convites.
A saber, esse Conselho de Arte e Cultura
trabalhou no que, no dizer de Leonor
Amarante, “tratava-se de um grande
avanco para uma mostra que durante
26 anos praticamente ndo mudou seu
regulamento” (As Bienais de Sao Paulo
de 1951 a 1987).

Osintegrantesforam oscriticos Alberto
Beuttenmuller, Lisetta Levi, Clarival do
Prado Valladares, Marc Berkowitz, Maria
Bonomi, Yolanda Mohalyi e Leopoldo
Raimo, definindo essa guinada através
dos critérios da XIV Bienal. Mais tarde
seriam retomados e reestudados pelo
critico e curador da XVI Bienal, Walter
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Zanini. Foi um esforco incomum, além de
ter sido muito dificil informar sobre todos
os temas as embaixadas e, para tanto, se
fez uma verdadeira maratona de conta-
tos e verificagcdes em todos os centros
culturais do pais e estrangeiros que nos
solicitavam explicacdes. Por exemplo, a
Arte Catastroéfica, que sabiamos ser extre-
mamente representativa no Japao, quase
ficouausente porqueodiplomatajaponés
encarregado do envio das obras a Bienal
diziaque naoexistianadasobreisso.Entao
noés da comissao exibimos uma lista para
aquele paiscom49 nomesdeartistas, que
diplomaticamente ndoeramconhecidose
que nao teriam sido enviados se nés nao
os tivéssemos solicitados. Sera que hoje
naovaleareciprocacomoBrasil? Naoesta
mais do que evidente que apenas saem
oficialmente delegacdesde Bienal efiliais
com artistas de “exportagcao”?

E quando pela primeira vez se tratou
de ecologia através do tema “A Recu-
peracdo da Paisagem”. Foi um trabalho
devastador, inovador, avante da critica
oficial do nosso pais e de outros. Poucos
profissionais estavam entendendo o que
esse grupo extremamente vinculado a
Bienal estavasolicitando,formulandoalgo
que nacional e internacionalmente nao
sabiam como corresponder. Possuiamos
paradigmas muito claros. Eramos artistas
e criticos independentes muito articu-
lados internacionalmente e queriamos
fazer prevalecer nossos conhecimentos e
certezasmesmo em pleno regime militar.
Momento histérico no conselho, em que
ficamos coesos mesmo contra tudo e
todos e que somente modificamos apds
a morte de Yolanda Mohalyi. Com outra
composicao ja para fazer a primeira e
Unica Bienal Latino-americana de Séo
Paulo (1978) que seria realizada nos anos
impares.

Mas voltando a X1V Bienal, seria esta a
primeira sem a presenca de Ciccillo, que
nos havia concedido poderes normativos
e deliberativos antes de se afastar (1977).
Fizemos essas inovacdes que marcaram
a seqUéncia toda da Bienal até hoje,
assumindo a recolocacao da vanguarda
de choque porque reformulava as suas

intencdesdeirbuscarinovando percursos
endoserum suporte, ouapenasum espa-
¢o para onde viria o prét-a-porter que se
quisesse enviar por motivos diplomaticos
alheiosaquiloqueinteressariaao pais.Essa
tentativa valeu a reconstrucao da Bienal
conceitualmente e seu avango por uma
série de mostras bastante interessantes.
Este Conselhode Arte e Culturafoielimina-
do na XV Bienal, em pleno ano de 1979, e
apenasse manteveafiguradeum curador
isolado. Dai para frente a Bienal passou a
se enfraquecer e ndo conseguiu agircom
a mesma forca polémica e democratica
dasanteriores.Seforammenoresqueade
1979, aBienal de 1981 e as subsequentes
tentaram novamente propor a presenca
de um Conselho de Arte e Cultura mas
ele teria alcance regulamentar limitado.
Mesmo em 1987 a Comissao de Arte e
Cultura teria reconhecida a sua validade
operacional. Mas com fun¢cdes bem me-
nores, quase decorativas.

Diante disso reclamamos sistema-
ticamente com o apoio da imprensa e das
entidades de classe e fomos convocados
novamente a fazer parte da Comissao em
1991 e, nesse ano, por questdées muito
graves de ingeréncia da diretoria nas ati-
vidades da mesma (Maria Bonomi, Jacob
Klintowitz, MegumiYuasa, Radha Abramo,
Marina Su, José Zaragoza, Caciporé Torres,
Norberto Nicola, Paulo Mendes da Rocha,
Luis Carlos Lisboa, Uiara Bartira) e do
curador Jacob Klintowitz. Era novamente
normativa e deliberativa por promessas e
formada antes da eleicdo do novo presi-
dente da XXI Bienal Internacional de Sao
Paulo.Mas elafoiimpedidade exercersuas
funcdes, o que gerou um Nosso processo
de protesto histérico cujos autos estao
disponiveis no Férum. O Conselho Geral
da Bienal extinguiu o Conselho de Arte e
Cultura com violéncia por ser um 6rgao
que perturbaria ou pelo menos criaria
vinculos com a opinido publica seja do
ponto de vista nacional ou internacional
e que nao interessaria aquela edicao da
Bienal, que ja estava com um Conselho
extremamente mesclado a interesses
estranhos da causa original. Como esta
acontecendo comtodasas manifestacdes
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culturais livres que o pais estd perdendo
pouco a pouco.

A Bienal estaria se tornando um local
onde comerciantes de arte, profissionais
deoutrasdareasestranhasepessoasalheias
aomundo cultural realizariam seus desig-
nios. As categorias fundamentais (artistas
e criticos) foram alienadas e ndo possuem
sequer representa¢ao oficial na mostra.
A entidade nao deveria receber verbas
oficiais ou dedutiveis posto que as cate-
gorias de classe nao estao representadas
nem podem fiscalizar e justificar essas
dotacdes publicas. E ilegal. Como em
instituicdes similares, quando verbas sao
manipuladas.

A Bienal, esse territério polémico e de
percurso livre, esta bloqueada. As ultimas
Bienaisforampoucoapoucodesvirtuando
osespacosdemocraticos paratransforma-
los em espacos dirigidos, pasteurizados
e domesticados a servigco do ja preesta-

belecido, o consenso bem-pensante dos
nucleos com interesses pessoais.

Fomos fiéis, e Ciccillo Matarazzo, que
abominava a mercadologia paralela que
poderia se instalar na Bienal, renovava
continuamente os curadores dando-lhes
carta-branca e comissoes para assisti-los.
Por outro lado, ignorava atividades mar-
queteiras do proéprio secretario plenipo-
tenciario da Bienal, Arturo Profili, que
havia aberto uma prestigiosa galeria da
moda chamada Sistina. Foi uma longa
discussao publica.

O incipiente mercado galeristico da
época seressentiu desse fato. Aimprensa
especializadase encolheu.Os velhosbalu-
artes independentes ou haviam falecido
ou eram emudecidos pelos noticiarios
atrelados a“redentora”... As redagodes so-
friam pressoes até moleculares. O divisor
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