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Cada vez que o reino do humano me parece condenado ao peso, digo para mim mesmo que
a maneira de Perseu eu deveria voar para outro espago. Nao se trata absolutamente de fuga
para o sonho ou o irracional. Quero dizer que preciso mudar de ponto de observagao, que
preciso considerar o mundo sob uma outra 16gica, outros meios de conhecimento e
controle. As imagens de leveza que busco ndo devem, em contato com a realidade presente

e futura, dissolver-se como nos sonhos.

ftalo Calvino
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RESUMO

O tema desta dissertagdo é a Fundacdo Bienal do Mercosul. Ela resulta de uma pesquisa
que teve como objetivo analisar o papel desempenhado por essa organizacdo no sistema
local das artes. Criada em 1995, na cidade de Porto Alegre, Brasil, por um grupo de artistas,
de empresarios e politicos, essa Fundacdo tinha como objetivo original promover e
legitimar a arte regional. Desde entdo, a Bienal do Mercosul cresceu de forma significava,
tornando-se o 2° maior evento de arte contemporinea da América Latina, situando-se atrds
apenas da Bienal de Sdo Paulo. Nas seis edi¢cdes realizadas até o momento, foi possivel
observar como a criacdo e a consolidacao dessa organizacdo vem produzindo alteragdes no
meio artistico local e na atuacdo de seus atores; a0 mesmo tempo em que se evidencia a
existéncia de tensdes entre representantes da academia e do empresariado local (principal
financiador do evento e gestor da Fundacgado). A anélise levou-nos a perceber as estratégias
de ambas partes em busca da manutengdo ou legitimagdo de suas posi¢des. O
estabelecimento de uma ldgica empresarial interna a Fundag@o, bem como a gradual
internacionaliza¢dao do evento e sua independentizacdo em relagcdo a intelectualidade local
surgem, entdo, como resultado do predominio da estratégia do empresariado na definicao

dos rumos da Bienal.

Palavras-chave: Sistema das artes; Globalizacdo; Redes sociais. Logica empresarial.

Bienal do Mercosul; Organiza¢cdes Empresariais.
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business strategy in defining the direction of the Biennial has therefore led to the
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internationalisation of the event and its independent status in relation to the local

intellectual community.
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1 INTRODUCAO

1.1  Posicionando-me no mapa. Ou, como tudo comecou

Quando escolhi me debrucar sobre o sistema das artes como tema da minha
dissertacdo em Ciéncias Sociais, ndo sabia exatamente o que tal expressdo poderia
significar em diferentes contextos. Também ndo sabia ainda qual enfoque utilizar para
compreender a rede de atores que compdem esse “sistema”. E verdade que, desde o inicio,
existia a vontade de pesquisar mais a fundo sobre a realidade da Bienal do Mercosul,
evento para o qual eu havia trabalhado em sua 5* edi¢do, em 2005, como integrante da
Ac¢do Educativa, e fui convidada a trabalhar novamente na 6 edi¢do, desta vez na equipe de
Producdo Executiva. No entanto, eu tinha grande receio de que minha familiaridade com o
evento e com os profissionais que nele trabalham pudesse conferir um ponto de vista
“viciado” a dissertacdo. Além disso, ao longo das entrevistas exploratorias, que foram
realizadas no final de 2006 e primeiro semestre de 2007, ficou evidente que estudar o
sistema local das artes — compreendido nessa pesquisa como o estado do Rio Grande do
Sul, com énfase na cena visualizada na cidade de Porto Alegre — seria impraticavel em uma
dissertacdo de mestrado. Estuda-lo sem considerar as alteragdes nele ocorridas apds o
surgimento da Bienal do Mercosul seria ignorar o papel desta institui¢do como fato gerador
de muitas das mudangas que o caracterizam hoje.

Resolvi, entdo, optar por: 1) tomar a Bienal do Mercosul como recorte empirico,
tratando a pesquisa praticamente como um estudo de caso, focando as conseqiiéncias da
institucionalizacdo desse evento para o sistema local das artes'; e 2) assumir e usufruir da
minha proximidade com o objeto de estudo a partir da intensa participacdo que tive nos
processos de produgdo da 6° Bienal do Mercosul, tendo convivido diariamente com a

diretoria da instituic@o, seus profissionais, curadores e artistas.

'O artigo de PEQUINOT. La Sociologie de 1’Art et de la Culture em France: um état dés liex. Sociedade e
Estado, Brasilia, v. 20, n. 2, p. 285-509, mai/ago 2005. p. 303-335 foi fundamental para me auxiliar a
compreender as possibilidades de abordagem de estudos em Sociologia da arte.
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Tendo escolhido a Bienal como elemento central de pesquisa e andlise, autores
como Bourdieu, Becker, Durand, Moulin, Heinich e Cauquelin foram utilizados para uma
maior compreensao da evolucao do universo das artes até 0 momento contemporaneo, seus
atores, respectivas posicoes, jogos, disputas, discursos, interesses, ou seja, forneceram
embasamento para a identificacdo de caracteristicas do sistema das artes. Esses conceitos
foram essenciais para guiar minha percep¢cdo em busca da contextualizacdo dessa expressao
em nossa realidade local. Ainda faltava definir as questdes centrais que guiariam esse
estudo.

Ao longo das entrevistas exploratérias tomei consciéncia de um fator de tensdo, com
o qual convivi de perto durante o periodo em que trabalhei na 6° Bienal do Mercosul e que,
posteriormente, tornou-se a mais precisa delimitacdo desta dissertacdo: trata-se da tensdo
entre um modelo global de evento no qual as bienais de uma forma geral se enquadram e as
expectativas locais (ou dos locais) em relacdo ao presente e futuro do cendrio das artes
visuais no Rio Grande do Sul.

Para dar conta desse cendrio busquei em Geertz, Canclini, Featherstone e Wu
elementos capazes de orientar minhas pesquisas acerca das questdes relativas a
mundializa¢do e privatizacdo da cultura, bem como buscar explicacdes sobre as disputas
sociais, estéticas, politicas e econOmicas entre espacos de influéncia global e focos de
resisténcia local, na cultura e na arte.

Permeando ambos focos tedricos, busquei complementar a andlise desenvolvida
nessa dissertacdo com autores da historia, teoria e critica de arte, que me ajudaram na
compreensdo e descricdo do histdrico do sistema local e suas principais institui¢des, como
universidades, galerias e museus, até instituicdes mais recentes, como a propria Fundagao
Bienal do Mercosul. Para uma maior compreensdo de um sistema nacional das artes,
pesquisei informacgdes sobre o desenvolvimento da Bienal de Sao Paulo, sobre como este
evento se tornou uma referéncia para as artes visuais em nivel mundial e como sua
vitalidade encorajou o surgimento da Bienal do Mercosul.

No entanto, ndo foi apenas o nascimento da Fundacdo Bienal do Mercosul que me
interessou, mas sim como sua concretizagdo ao longo dos anos permitiu que, edi¢do apds
edicdo, o evento se reinventasse e influenciasse, direta ou indiretamente, diversos outros
atores do sistema local, nacional e mesmo internacional. Conversando com artistas,

galeristas, jornalistas e profissionais do meio pude perceber que existem aqueles que
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reverenciam a iniciativa e aqueles que ‘“despejam” uma série de criticas ao evento,
podendo, em alguns casos, a mesma pessoa expressar ambos pontos de vista. No entanto,
existe uma certa unanimidade relativa a avaliagdo de que a Bienal do Mercosul inscreveu
Porto Alegre no mapa das artes. Mas que mapa seria este? Quem define os critérios para se
entrar ou sair dele? E mais: Porto Alegre estaria efetivamente inscrita neste cendrio? Ou
seria apenas uma percepg¢ao superestimada de alguns atores locais? Sdo essas algumas das

questdes que persegui ao longo desta dissertacao.

1.2  Metodologia da pesquisa

z

“O objetivo € tirar grandes conclusdes a partir de fatos pequenos, mas
densamente entrelagados; apoiar amplas afirmativas sobre o papel da cultura na
construcdo da vida coletiva empenhando-as exatamente em especificagdes
complexas” (GEERTZ, 1989, p. 38).

Para buscar respostas a essas perguntas e a outras perguntas, que foram surgindo
posteriormente, a defini¢do dos rumos do trabalho de campo foi fundamental. Desde o
principio, ao pensar na forma de conduzi-lo, a etnografia, em termos da descri¢do densa
sugerida por Geertz, pareceu-me a op¢do mais adequada para dar conta das questdes
propostas®. A etnografia permitiria visualizar a rede de relagdes existentes dentro dos
diferentes niveis de sistema das artes — antes de tudo, o local, mas também o nacional ou o
nivel global — desde que possuissem algum tipo de relagdo ou atuacdo local, convergindo
ou interferindo na institucionalizacdo da Bienal do Mercosul neste cendrio.

Encontrei em Becker (1997) referéncias a uma atuagdo metodoldégica que pareceu
ideal para dar conta desse contexto de pesquisa. Segundo este autor, no estudo de caso
podemos utilizar o método da observagdo participante conjugado com outros métodos mais
estruturados, com o objetivo de obtermos uma apreensdo mais ampla da realidade
pesquisada.

Em func¢ao disso, como técnica complementar a observagdo participante, optei pela

realizacdo de entrevistas em profundidade com diferentes atores do sistema, objetivando,

> O artigo de Cldudia Fonseca intitulado “Quando cada caso NAO é um caso — Pesquisa etnografica e
educag@o”, publicado na Revista Brasileira de Educacdo, na edi¢do de jan-abr 1999, vol 10. p. 58-78, foi um
guia para a construgdo, a partir das questdes existentes, do objeto de estudo dessa pesquisa.
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dessa forma, coletar diferentes pontos de vista sobre questdes semelhantes, buscando as
regularidades, mas também as divergéncias e contradi¢des que permitissem montar um
mapa e compreender a partir de qual ponto de vista os entrevistados falavam. Através das
entrevistas interessava entender as condi¢des sociais de insercdo dos agentes no sistema,
bem como suas manifestacdes e representacoes.

Dessa forma, diferentes atores do sistema foram escolhidos para as entrevistas. Foi
necessdrio estipular critérios para essas escolhas, o que busquei novamente em Becker e nas

suas pesquisas sobre tipos sociais e os mundos artisticos. Segundo o autor,

“€ possivel entender as obras de arte considerando-as como o resultado da acdo
coordenada de todas as pessoas cuja cooperacdo € necessdria para que o trabalho
seja realizado da forma que é. Esta abordagem impde um roteiro especifico a
nossa pesquisa. Devemos, em primeiro lugar, estabelecer a relagdo completa dos
tipos de pessoa cuja a¢do contribui para o resultado obtido” (BECKER, 1977, p.
09).

Para tanto, e a partir de minha experiéncia profissional, listei os principais atores
institucionais e individuais que reconhecia no sistema’. Depois, conversei com duas
pessoas que ndo seriam objeto de entrevista, mas que poderiam me auxiliar. Dessas
pessoas, uma ocupa posicdo em ascensdo/consolidacdo no sistema local e a outra, ex-
participante da imprensa especializada local, mora atualmente em Sao Paulo e, apesar de
conhecer o sistema local em profundidade, hoje possui uma visao parcialmente distanciada
dos atores. A elas solicitei que fizessem uma relacdo com o objetivo de listar os principais
atores do sistema. Assim, comecei a visualizar, como num mapa, diferentes categorias,
grupos e subgrupos que supostamente compartilhariam opinides e interesses. Com essas
categorias mais claras, os critérios utilizados para determinar a escolha dos entrevistados
foram: pertencimento a diferentes categorias ou grupos reconhecidos no sistema, nivel de
relevancia associado a ele dentro de seu grupo e oportunidade de acesso ao entrevistado.

Dentre as categorias definidas para mapear o sistema estavam: artistas,
universidades, criticos e curadores, imprensa, 6rgaos governamentais, instituicdes culturais,
galerias ou marchands, associacdes e colecionadores. Optei, entdo, por tentar entrevistar
um individuo por categoria, coisa que mais tarde ndo se efetivou, uma vez que todos os

individuos contatados ocupavam mais de uma categoria dentre as estabelecidas (por vezes

3 No Anexo 1 consta uma lista detalhada dos principais atores do sistema local considerados nessa pesquisa.
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trés ou quatro). Com isso, o universo empirico nao foi, e nem poderia ter sido, determinado
por um célculo amostral, rigido. Ele assumiu sua configuracdo também pela prépria
saturacao ou recorréncia das informacdes coletadas.

A partir dessas defini¢des comecei entrevistando as pessoas que apareciam nas trés
listas, e a cada entrevista fui pedindo sugestdes de outras pessoas que os entrevistados
considerassem interessantes de serem incluidas nas listas a fim de serem entrevistadas.
Buscando sempre agendar as proximas entrevistas a partir de um quadro geral no qual as
indicagdes se sobrepunham, acabei com o seguinte conjunto de entrevistados: 1) artista e
presidente da Associa¢do Francisco Lisboa; 2) representante da galeria Bolsa de Arte; 3)
ex-coordenador da Acao Educativa do Santander Cultural, produtor cultural e mestrando do
Programa de P6s-Gradugdo do Instituto de Artes da Universidade Federal do Rio Grande
do Sul (UFRGS); 4) jornalista, critica de arte, ex-editora da Revista Aplauso, doutora pelo
Programa de Po6s-Graduagdao em Artes Visuais do Instituto de Artes (IA/UFRGS) e
professora de Histéria da Arte na FEEVALE e UNIRITTER; 5) artista e curador, ex-diretor
do MARGS e do MAC/RS, doutor pelo Programa de Pds-Graduagdo em Artes Visuais do
Instituto de Artes (IA/UFRGS), também professor de disciplinas de Histéria da Arte na
UNIRITTER; 6) professora do Programa de Pds-Graduagao em Artes Visuais do Instituto
de Artes (IA/UFRGS) e precursora das pesquisas sobre sistema das artes no Rio Grande do
Sul; 7) ex-diretor da Usina do Gasdmetro e da Fundacdo Iberé Camargo, diretor da Telos,
empresa de producdo cultural, e atual Secretdrio de Cidadania e Justica do Rio Grande do
Sul; 8) artista local, uma das idealizadoras e concretizadoras da Bienal B; 9) artista com
carreira em ascensao internacional residente em Porto Alegre, cuja origem, diferentemente
da maioria dos profissionais do meio local, é o Atelier Municipal da Prefeitura, e ndo o
Instituto de Artes (IA/UFRGS); 10) ex-diretor do Museu de Arte do Rio Grande do Sul
(MARGS), atual superintendente cultural da Fundacao Iberé Camargo e produtor executivo
da 6" Bienal do Mercosul; 11) presidente da 6" Bienal do Mercosul, empresirio e
colecionador; 12) curador-geral da 6 Bienal do Mercosul, ex-curador do Blanton Museum
of Art, em Austin, Texas, e atual diretor da Fundagdo Cisneros, em Nova York; 13) co-
curador da mostra Trés Fronteiras, da 6* Bienal do Mercosul, curador do Museo Del Barro,
em Assun¢do, Paraguai, foi também curador da 17, 2% 3" e 5" Bienais do Mercosul.
Existiriam, ainda, outras entrevistas que acabaram ndo se efetivando por limitacdo de

tempo.
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As entrevistas, de carater semi-estruturado, foram conduzidas da maneira o mais
livre possivel. O roteiro prévio, nem sempre seguido, se encontra no Anexo 2, ao final da
dissertacdo, e pode ser consultado a respeito dos assuntos inicialmente propostos para

abordagem. Em data, hordrio e local® determinados pelos entrevistados, procurei deixé-los

N

bastante a vontade e permiti que eles conduzissem nossa conversa, apenas oferecendo
algumas palavras-chave e comentdrios que fossem, de certa maneira, mantendo o foco nas
questdes mais relevantes. Apesar da fala dos entrevistados ser importante naquele
momento, os aspectos extradiscursivos — o espago social e as condi¢des de produgdo e
recepcao dos discursos — também foram levados em considera¢do para compreender nao

apenas o que eles dizem, mas também suas atitudes e contradicdes.

“Quanto mais olhares se puderem inventariar no curso do trabalho de campo,
melhor, pois mais o contraditério se manifesta, mais a diversidade se faz
presente. Também mais esfor¢o demanda para se perceber a regularidade, mas é
a tnica forma de se chegar a ela. Conhecer um grupo é poder discernir a regra da
excecdo, a regularidade da excepcionalidade. Quando, diante de um fendmeno
observavel em campo, estamos seguros de que ele é representativo do grupo ou
trata-se de um fato isolado, significa que estamos finalmente conhecendo o
grupo pesquisado. Para isso, € preciso identificar o nosso informante, mapea-lo e
ter em mente que ele apresenta o seu ponto de vista” (VICTORA er all, 2000, p.
57).

E importante ressaltar que tomei essas entrevistas como um meio de exploragio e
reconhecimento do sistema, tendo alterado ao longo do percurso por diversas vezes a lista
dos entrevistados até chegar a sua configuracdo final. Como disse anteriormente, o proprio
foco da dissertagdo surgiu durante essas entrevistas, que me proporcionaram um grande
volume de material. Em funcdo disso e do enfoque estabelecido, as questdes foram se

alterando a cada entrevista dependendo daquilo que o entrevistado oferecia.

“O etndlogo evita, ndo apenas por temperamento, mas também em conseqiiéncia
da especificidade do modo de conhecimento que persegue, uma programacio
estrita de sua pesquisa, bem como a utilizacdo de protocolos rigidos, de que a
sociologia classica pensou tirar tantos beneficios cientificos. A busca
etnografica, pelo contrdrio, tem algo de errante. As tentativas abordadas, os erros
cometidos no campo, constituem informacdes que o pesquisar deve levar em
conta. Como também o encontro que surge freqiientemente com o imprevisto, o
evento ocorre quando ndo esperdvamos” (LAPLANTINI, 1988, p. 151).

* Os locais das entrevistas variaram de acordo com a indicacdo de cada entrevistado. Muitos me receberam
nos seus locais de trabalho, como ateli€s, ou mesmo nas suas residéncias. Em alguns casos, fomos “tomar um
café”, o que certamente propiciou uma abordagem menos intima e de menor duracio.
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Paralelamente a esse processo de coleta de dados, ocorria outro, o da observacao
participante.

Minha inser¢do no meio foi se dando de maneira gradativa desde 2004, quando apds
me formar em Comunicagdo Social, iniciei um curso de especializagdo em Museologia e
Patrimdnio Cultural no Instituto de Artes da Universidade Federal do Rio Grande do Sul
(IA/UFRGS). Posteriormente, fui conhecendo profissionais do campo artistico e comecei a
realizar trabalhos esporddicos na drea cultural. Em 2005 trabalhei na A¢do Educativa 5°
Bienal do Mercosul, na producio das suas Atividades Paralelas’. Na metade de 2006 fui
chamada para realizar a coordenagio executiva da equipe de produ¢do da 6 Bienal do
Mercosul. Isso significou 15 meses de trabalho intenso, nos quais tive a oportunidade de
conviver com o funcionamento dessa instituicdo de forma mais completa e complexa, como
também com o funcionamento de um sistema das artes em escala global, bem como com as
particularidades do sistema local. Varias das situagdes pelas quais passei, pessoas com as
quais convivi e relacionamentos que desenvolvi encontram-se nessa dissertacao, na maioria
das vezes de forma implicita. Acredito que essa experiéncia tenha sido bastante

enriquecedora como subsidios para a redagdo desta pesquisa.

“Assim, a etnografia é antes a experiéncia de uma imerso total, consistindo em
uma verdadeira acultura¢do invertida, na qual, longe de compreender uma
sociedade apenas em suas manifestacoes ‘exteriores’ (Durkheim), devo
interiorizd-las nas significacdes que os préprios individuos atribuem a seus
comportamentos” (LAPLANTINI, 1988, p. 150).

Dessa forma, uma preocupacao era esclarecer minha posi¢do dentro do quadro que
busquei compreender e descrever nas proximas paginas. Como buscar um distanciamento
capaz de me permitir realizar uma anélise minimamente clara e critica do objeto de estudo?
Pesquisando, encontrei na bibliografia outros casos que, apesar de reforcarem
repetidamente a necessidade de buscar um afastamento, eram exemplos de situagdes
semelhantes a minha. Foram especificamente as palavras de Howard Becker sobre

observacao participante que me tranqiiilizaram a esse respeito:

> As Atividades Paralelas abrangiam ciclos de palestras, langcamento de livros, debates, eventos com
institui¢des parceiras e o Simpdsio Internacional, realizado nos dias 03, 04, 05 e 06 de outubro de 2005, no
Atrio do Santander Cultural.
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“Ele [0 observador] pode ser um participante em cardter integral, morando na
comunidade em estudo ou tendo um emprego de tempo integral na organizacdo
que estuda, e assim estando sujeito as mesmas chances de vida que qualquer
outro membro do grupo” (BECKER, 1997, p. 120).

A consciéncia de minha posi¢do ndo significa que obrigatoriamente desenvolvi um
texto integralmente imparcial. Gilberto Velho (2002) destaca que a subjetividade do
pesquisador estd presente em todo o trabalho, principalmente em suas interpretagcdes, € que
aquilo a que chamamos de realidade sempre ser4 filtrada por seu ponto de vista.

Acredito ser importante ressaltar que, apesar do trabalho que venho desenvolvendo
na area das artes visuais, me senti, € ainda me sinto em diversas ocasides, uma outsider,
alguém que ndo pertence ao grupo, que desconhece uma série de codigos de conduta que
caracterizam o pertencimento a ele. No meu caso, fui aprendendo gradativamente a ler os
significados de muitos desses acontecimentos e assimilando as reacdes a partir da
convivéncia didria. Durante esse percurso “inicidtico”, cometi algumas gafes e passei por
situagdes ligeiramente constrangedoras, principalmente no que diz respeito a compreender
quem eram aquelas pessoas e a qual grupo cada uma delas pertencia, quem eram seus afetos
e desafetos, bem como o papel e a influéncia das vaidades nas relagdes estabelecidas entre
elas. Inicialmente fui bem recebida por todos, sem excec@o. Ao testar alguns limites, expus-
me a hostilizacdo. Vivenciei momentos de desconforto no inicio de algumas entrevistas ao
esclarecer o tema da dissertacdo e ao comunicar minha func¢io na 6" Bienal do Mercosul,
especialmente dentre aqueles que tinham algum vinculo com o Instituto de Artes
(IA/UFRGS) e nao me conheciam previamente. Quando alguns perguntaram quem os havia
indicado para entrevista e me repassado seus contatos, notei hesitacdo e desconfianca, além
de tentativas de me ‘“enquadrar” em um grupo, de mapear meus relacionamentos. Meus
ténues lagos com o Instituto de Artes, em fun¢do da minha formagao académica, criaram
algumas barreiras que foram sendo transpostas gradativamente; outras, continuaram
intocadas.

O que realmente demorei para compreender foi que, para pertencer verdadeiramente
ao sistema local das artes seria necessario mais do que trabalhar dentro dele, produzindo o
maior evento de artes visuais do estado. Para ser um agente nesse sistema, seria preciso

integrar a rede de relacdes que o compode. Essa constatagdo foi fundamental para a anélise
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que foi desenvolvida ao longo de toda a dissertac@o e, exatamente por isso, voltarei a ela
mais adiante trazendo uma abordagem mais aprofundada.

Por enquanto, o importante € ressaltar que a opcao feita ndo foi a de montar uma
espécie de quebra-cabegas cuja jun¢ao das pecas me daria uma imagem final desse cenério,
mas elaborar uma leitura possivel deste quadro, a partir da interpretacdo de diferentes atores

envolvidos dentro deste mesmo contexto. Para Geertz,

“A andlise cultural é (ou deveria ser) uma adivinhag¢do dos significados, uma
avaliacdo das conjeturas, um tracar de conclusdes explanatérias a partir das
melhores conjeturas e ndo a descoberta do Continente dos Significados e o
mapeamento da sua paisagem incorpérea” (GEERTZ, 1989, p. 30-1).

Espero ter conseguido descrever e analisar os fatos envolvidos com a profundidade
necessaria. A partir de observacdes sobre o teor das negociacdes e disputas didrias
existentes no campo artistico, possuo hoje uma compreensdo maior do meu objeto de

estudo e de seu papel para o sistema local das artes.

1.3  Descricao dos capitulos

Para compreender, portanto, o cendrio composto pelos atores locais e o papel da
Fundag¢do Bienal do Mercosul no contexto apresentado, coube perguntar: como a Bienal do
Mercosul se articula dentro do seu espaco social e como € articulada pelos atores que a
compdem? Quais os interesses desses atores? Visando verificar quem seriam os principais
atores envolvidos no sistema local e como suas redes de relacdes o configuram, foi
realizado um mapeamento de relacionamentos que buscou realcar relacdes e tensdes
existentes entre diferentes dimensdes envolvidas no sistema local e na prépria Bienal do
Mercosul. Para dar conta dessas questdes, segue explicacdo de como o texto foi organizado.

O capitulo introdutorio abrange a descri¢do da metodologia utilizada que permitiu a
andlise de como os conflitos entre os atores do sistema local das artes t€ém repercutido na
configuragdo da Bienal do Mercosul e, também, no desenvolvimento do sistema das artes

no estado do Rio Grande do Sul.
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O segundo capitulo tfaz uma apresentacdo da Fundacido Bienal do Mercosul: suas
origens histdricas, um breve panorama de suas edi¢des, ressalta a relevancia da referéncia a
um tratado econdmico em seu nome e faz uma apresentacdo dos profissionais envolvidos.

O terceiro capitulo traz questionamentos sobre o funcionamento do chamado
“sistema das artes”. Ele engloba também uma breve descri¢ao da transi¢do do Modernismo
a arte contemporanea para ajudar a compreender questdes atuais de mercado e do préprio
surgimento das bienais como fendmeno desse mesmo “sistema”.

A partir da apresentagdo do modelo global de atuacdo do “sistema das artes”, o
quarto capitulo busca, entdo, identificar os principais atores do sistema local, para assim,
tentar formular uma espécie de mapa das redes de relacionamentos vigentes,
contextualizando a Bienal do Mercosul nesse cendrio. A ultima parte deste capitulo gira em
torno das divergéncias de interesses identificados entre o campo académico e os planos do
empresariado local para o evento.

Na seqiiéncia, o gquinto capitulo enfatiza o processo de internacionalizacio,
evidenciado na sua 6" e mais recente edi¢do, na qual tal busca adquiriu um status
estratégico em termos curatoriais e de visibilidade para a institui¢do. Nele, sdo apresentadas
evidéncias de como a légica empresarial vem tomando conta do discurso e da atuacdo da
Fundagdo Bienal do Mercosul, principalmente durante a gestdo da diretoria dos anos de
2006 e 2007, e de como isso vem gerando alteragdes profundas nos rumos do evento.

O sexto e ultimo capitulo traz o percurso analitico travado ao longo de toda a
dissertacdo. Recapitulando as principais questdes levantadas e alinhavando-as, busquei
esclarecer ao leitor como essa trajetéria me conduziu para algumas consideracdes a respeito

da temdtica pesquisada e como, a partir dessas consideracdes, novas questdes surgiram.



2 BIENAL DO MERCOSUL: ORIGENS E UM BREVE PANORAMA

“Como existe uma ldgica de reconhecimento de qualquer proposi¢do artistica a
partir da sua participagdo em mostras e da sua presenca na imprensa, estas
regides [periféricas] criam seus proprios circuitos de legitimagcdo — muitas vezes
inexistentes até entdo — que pretendem funcionar tanto em relacdo ao local
quanto em relacdio ao Ambito global” (MOTTA, 2007, p. 25-6).

A Fundacdo Bienal de Artes Visuais do Mercosul é uma instituicdo de direito
privado sem fins lucrativos que tem por objetivo a realizacdo das mostras e eventos® que
constituem as Bienais do Mercosul. Tendo surgido com a pretensdo de se alocar como um
polo difusor da arte latino-americana para o mundo, visava abrir canais de legitimagdo
dessa producdo artistica encarada como periférica em relacdo ao eixo EUA-Europa. A
Bienal do Mercosul foi criada, portanto, com o intuito de utilizar a integracdo, almejada
pelo recém nascido Mercado Comum do Sul, para obter internacionalmente um espacgo e
reconhecimento no sistema mundial das artes até entdo desconhecidos pela América
Latina’.

As raizes de seu nascimento surgiram em maio de 1994, quando a produtora cultural
Maria Benites Moreno tornou puiblico um anteprojeto para a constituicdo de uma Bienal do
Cone Sul. Na mesma época, um grupo de artistas gaichos formado por Caé Braga, Gustavo
Nakle, Maia Menna Barreto, Nelson Jungbluth, Maria Tomaselli, Paulo Olszewski, Paulo
Chimendez, Manolo Doyle e Wilson Cavalcanti, e apoiado pelo Instituto Estadual de Artes
Visuais da Secretaria de Estado da Cultura (IEAV/RS), discutia possibilidades de
intercdmbio com paises da América Latina. Ao mencionar sobre a importancia desses
atores para a constituicdo da Bienal do Mercosul, Fidelis (2005) afirma que a idéia do
evento parecia estar latente no meio.

Mas a efetivacdo do processo daquilo que veio a ser a Bienal do Mercosul ocorreu

em mar¢co de 1995, em reunido na residéncia do empresario Jorge Gerdau Johannpeter.

® Para compreensio do fendmeno englobado por um evento sazonal, bem como para me ajudar a pensar em
questdes de metodologia a respeito do meu papel como pesquisadora e participante, utilizei: CAVALCANTI,
Maria Laura Viveiros de Castro. O rito e o tempo: ensaios sobre o carnaval. Rio de Janeiro : Civilizagdo
Brasileira, 1999. 116 p.

" Disponivel em www.bienalmercosul.art.br
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Contando com a presenca do Governador do Estado, do Secretario de Estado da Cultura, de
algumas outras autoridades politicas, artistas, colecionadores, empresarios, bem como
representantes do setor cultural, foi lancada a proposta de se fazer uma Bienal de Artes
Visuais em Porto Alegre. Liderados na época pelo anfitridao do encontro, empresarios locais
viram na realiza¢do da Bienal uma possibilidade concreta de investimentos na drea cultural

e artistica. Conforme mencionado por Fidelis (2005):

“Essa € a primeira vez que os setores politicos, culturais e empresariais
articulam-se de forma organizada para a realizacdo de um evento que viria a ser
um marco histérico para a 4rea de artes plésticas do Rio Grande do Sul e
construiria lastros significativos de suporte & produgdo pléstica latino-americana
em um futuro breve” (p. 38).

Em maio do mesmo ano, o Governador empossou uma comissio técnica para a
formulacdo de um projeto inicial, formada por representantes do governo estadual, da
prefeitura de Porto Alegre, empresarios, artistas e entidades de classe (FIERGS,
FEDERASUL E FARSUL). Em julho, o subgrupo da comissdo técnica apresentou uma
proposta para a configuragdo geral da Bienal de Artes Visuais do Mercosul. Em agosto de
1995, este grupo apresentou ao Governador a proposta de criagcdo de uma fundacdo de
direito privado: a Fundagdo Bienal de Artes Visuais do Mercosul. Em 1° de dezembro de
1995, o Governador nomeou uma comissdo organizadora para a Bienal do Mercosul que,
por sua vez, indicou a nomeacdo de um presidente para a realizacdo da 1* Bienal do
Mercosul e a composi¢do do Conselho Deliberativo. O empresario e colecionador Justo
Werlang foi o primeiro presidente da instituicao.

Em 1° de abril de 1996 a comissdo organizadora da Bienal do Mercosul aprovou o
projeto bdsico da primeira bienal, assim como o esbog¢o dos estatutos sociais da Fundagao.
Também em abril de 1996 foi formalizada uma lista com sete empresarios que instituiram a
Fundagdo, sendo eles: Adelino Raimundo Colombo, Hélio da Concei¢cao Fernandes Costa,
Horst Ernst Volk, Jayme Sirotsky, Jorge Gerdau Johannpeter, Sérgio Silveira Saraiva e
William Ling. Em 3 de junho de 1996 foi aprovado o projeto executivo da 1* Bienal e o
convénio com o Governo do Estado. Em 11 de junho, o Conselho de Administragdao
apresentou os termos da escritura publica de instituicdo da Fundagdo e seu Estatuto Social,
formalizando sua constitui¢do juridica. Ainda em 1996, o Governo do Estado do Rio

Grande do Sul aprovou a criacdo de uma lei de incentivo a cultura, regulamentada em maio
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de 1997. Essa lei foi um dos fatores que permitiram a realizagdo da primeira Bienal do
Mercosul, em setembro deste mesmo ano (FIDELIS, 2005).

Apds a breve exposicdo do percurso realizado para a constituicdo da Fundacgdo
Bienal do Mercosul e dos principais envolvidos no processo, cabe destacar alguns fatores
que se mostram relevantes nessa trajetoria. A partir dos trés eixos de andlise apontados por
Alambert e Canhéte (2004), que revelariam as formas de constituicio do fendmeno das
bienais, vamos buscar alguns elementos significativos dentro do contexto aqui pesquisado,
que servirdo como base para reflexdao, ndo apenas neste capitulo, mas ao longo de toda
dissertacdo. Sao eles: 1) a historia socio-cultural, ou as injungdes politicas e culturais e as
reflexdes tedricas envolvidas; 2) a atualizagdo artistica e cultural, as quais envolvem
questdes a respeito da histéria da arte e da cultura; 3) e a organizacdo funcional ou
administrativa.

Em termos de histéria sécio-cultural, apesar do contexto politico e econdmico de
formacdo do Mercosul ter sido decisivo para a defini¢ado do rumo norteador do evento e dos
objetivos que seriam perseguidos ao longo de suas edi¢des, foram outras decisdes politicas
que viabilizaram sua emergéncia em termos econdmicos: na esfera federal, a criacdo da Lei
Rouanet em 1991, e na estadual, a ja citada da Lei de Incentivo a Cultura do Rio Grande do
Sul em 1996. A entrada de atores advindos do setor privado, através do mecenato
empresarial, representado principalmente na figura de Jorge Gerdau Johannpeter, somado a
aspectos historicos, geograficos, culturais e identitdrios, além dos bons indicadores sécio-
econdmicos do RS em comparagao ao resto do pais, sdo também citados como fatores que
se conjugaram e permitiram a cidade e ao estado comportar uma bienal de arte
contemporanea (FIDELIS, 2005).

Em relacdo a atualizacdo artistica e cultural, havia a pretensdo de buscar uma
posic@o ascendente para a arte regional no campo das artes em nivel global, bem como de
propiciar uma mudanga de olhar e de enuncia¢do de um discurso, antes norte-americano e
europeu, para uma visdo latino-americana sobre a arte latino-americana, como fica
evidenciado nos objetivos propostos para a instituigﬁog, quais sejam: promover o resgate da
histéria da arte latino-americana; oportunizar o acesso de milhares de pessoas as artes; ser

um elo de integracdo latino-americana; colocar o Brasil como referéncia internacional nas

¥ Disponivel em: www.bienalmercosul.art.br
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artes visuais; bem como favorecer a integracdo de esforcos governamentais e empresariais

na promogao das artes.

“A inten¢do era dar o primeiro passo para uma discussdo tedrica mais
aprofundada sobre as questdes histdricas de identidade e a auséncia da produgao
da América Latina dentro das grandes narrativas, em uma regiao que sempre se
constituiu 2 sombra dos modelos europeus e norte-americanos” (FIDELIS, 2005,
p. 47).

Como dito, a idéia original partiu de uma produtora cultural e de um grupo de
artistas locais. A articulagao desses artistas foi possibilitada, em grande parte, através da
atuacdo do Instituto Estadual de Artes Visuais (IEAV/RS). Este 6rgao buscava, na época,
imprimir maior profissionalizacdo ao meio artistico local e, para isso, realizava eventos de
carater formativo, como palestras, simpdsios € workshops nos quais se discutia sobre essa e
outras tematicas (FIDELIS, 2005). Somando-se a isso a participa¢ao do empresariado, que
com sua formacao e experiéncia em termos administrativos tomou as rédeas da realizagao
do evento, temos como resultado as condi¢des de organizacao funcional e administrativas
necessdrias para sua concretizacao.

As bases do surgimento da instituicdo se mostraram solidas ao longo dos anos,
resistindo a crises econdmicas e as dificuldades em dar continuidade a um projeto dessa
envergadura. Ao longo das suas seis edi¢coes, a Bienal do Mercosul expds 3.131 obras, de
923 artistas, de 32 pal’ses9, ocupando e promovendo diversos espacos expositivos da cidade
e recebendo milhares de visitantes'’. Para uma visualizacdo de suas seis edi¢des a Tabela 1
apresenta um panorama de cada um desses eventos, em geral, através de nomes e nimeros,
os quais demonstram, entre outras coisas, a dimensdo que um evento deste tipo pode

adquirir.

% Sendo eles: Africa do Sul, Alemanha, Argentina, Bélgica, Bolivia, Brasil, Bulgaria, Chile, Colémbia, Cuba,
Dinamarca, Espanha, EUA, Franca, Guatemala, Holanda, Inglaterra, Israel, Iugosldvia, Japdo, Libano,
Lituania, México, Paquistdo, Paraguai, Peru, Portugal, Rissia, Suécia, Sui¢a, Uruguai, Venezuela.

1% Conforme informacdes disponiveis no Relatério de Responsabilidade Social da 6° Bienal do Mercosul.
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1° Bienal do 2" Bienaldo | 3"Bienaldo | 4"Bienal do 5" Bienal do 6" Bienal do
Mercosul Mercosul Mercosul Mercosul Mercosul Mercosul
(1997) (1999) (2001) (2003) (2005) (2007)
Modelo curatorial | Reescrevendo a | Identidades Arqueologia Histérias da A Terceira
Histéria da Arte Contemporanea | Arte e do Margem do Rio
Latino- Espago
Americana
Curador geral Frederico Fébio Fébio Nelson Aguilar | Paulo Sergio Gabriel Pérez-
Morais Magalhdes Magalhdes Duarte Barreiro
Presidente Justo Werlang | Ivo Nesralla Ivo Nesralla | Renato Malcon | Elvaristo Justo Werlang
Teixeira do
Amaral
Periodo 02/out a 30/nov | 05/nov de 1999 15/out a 04/out a 07/dez | 30/set a 04/dez | O1/set a 18/nov
de 1997 a 09/jan de 16/dez de de 2003 de 2005 de 2007
2000 2001
Nuimero de paises
participantes 7 15" 8 15 12 21
Nimero de
artistas 275 200 136 76 169 67
participantes
Numero de obras
expostas 842 370 400 588 597 334
Nimero de
visitas'? 291.167 294.287 603.682 1.065.234 853.833 508.353"
Forma de acesso | Ingresso pago |Ingresso pago | Gratuito Gratuito Gratuito Gratuito
com acesso com acesso
gratuito as gratuito as
quartas-feiras tercas-feiras
Custo: R$ 2,00 | Custo: R$ 3,00
Valor total
investido (emR$) | 6.320.423,27 5.777.000,00 | 4.962.952,11 | 8.894.962,55 10.715.119,35 | 11.880.840,00

Fonte: Nucleo de Documentacdo e Pesquisa da Fundagdo Bienal do Mercosul

" Nas informagdes disponibilizadas ndo constava a nacionalidade de 45 artistas, integrantes das mostras “Arte
e Tecnologia — Ciberarte” e ‘“Picasso, Cubismo e América Latina”. Portanto, ndo foi possivel detectar se o
nimero de pafses participantes superou os 15 ja contabilizados.
12 I ~ . . .

Em termos de contagem de publico, em funcdo da Bienal do Mercosul realizar-se em diversos espagos
expositivos, € levado em conta o niimero de visitas € ndo o de visitantes, uma vez que a mesma pessoa pode
freqlientar apenas um ou mesmo todos 0s espacos expositivos. A entrada em cada espago expositivo configura

uma visita.

3 A organizagdo da Bienal atribui a queda do niimero final de visitantes ao fato da 6 Bienal do Mercosul
contar com menos espacos expositivos em relagdo as bienais anteriores, resultando em menor drea € menos
visitantes reincidentes. Ou seja, haveria uma redugdo no nimero de espacos expositivos multiplicados por
cada visitante.
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O intuito desta dissertacdo ndo € o de fazer um levantamento histérico completo das
edicoes da Bienal do Mercosul. Um livro com tal inten¢do foi elaborado por Gaudéncio
Fidelis, curador adjunto da 5" edi¢do do evento, intitulado “Uma histéria concisa da Bienal
do Mercosul” e publicado em 2005 pela prépria Fundacdo Bienal do Mercosul. Este livro
foi utilizado como fonte nesta dissertacdo. Aqui, o objetivo € compreender as formas de
atuacdo da Bienal do Mercosul no sistema local e as conseqiiéncias dessa atuacdo. Acredito
que a breve contextualizacdo de sua historia seja o suficiente para atingir o objetivo

proposto.

Outro aspecto importante para pensarmos a Bienal do Mercosul € a sua localizacao

geografica em relagdo aos paises que compdem o acordo.

2.1  Uma Bienal do Mercosul em Porto Alegre

Segundo Fialho (2005), a andlise dos determinantes de producdo e realizacdo de
projetos em torno da cultura brasileira, bem como o papel e os interesses dos diferentes
agentes envolvidos em projetos artisticos mostra que, por trds de cada projeto, hd um
grande mercado de bens politicos, diplomdticos, econdmicos e simbdlicos a ser
compreendido. No caso especifico da Bienal do Mercosul, a afirmacdo da autora nos leva a

pensar nos significados desta bienal para o conjunto de atores envolvidos na sua criacao.

“O surgimento de uma bienal de arte estd invariavelmente ligado a questdes
politicas. Além de estimular notadamente as produgdes locais de arte e cultura,
mostras desse porte t€m sido ferramentas tuteis dentro da estratégia de paises que
querem aumentar seus dividendos politicos e econdmicos no cendrio
internacional ou criar parcerias” (LOBACHEFF apud FIDELIS, 2006, p. 78).

Visualizando o cendrio em que se deu sua criagdo, ndo podemos imaginar que as
razdes da opcao pela realizagdo de uma bienal regional tenham advindo apenas da vontade
de fortalecer uma maior integracdo entre as culturas e a producdo artistica dos paises do
Mercosul. Uma série de outras razdes, especialmente de cunho politico e econdmico, foram

essenciais para definir a personalidade do evento e ditar seus rumos iniciais. Esses rumos
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mostram as articulacdes e configuracdes de poder que viabilizaram suas primeiras edi¢des
(FIDELLIS, 2005).

A referéncia ao Mercosul, tratado econdmico que delimita e retrata, ndo apenas uma
regido geografica, mas também cultural, funcionou como um elemento legitimador a
Bienal, conferindo-lhe uma identidade — mesmo que em constru¢do — e um fator de
diferenciacdo deste evento em relacdo a outros semelhantes. Com isso, a criagdo da Bienal
do Mercosul ndo chamou a atencdo internacional exclusivamente para Porto Alegre, mas
contextualizou a mostra numa referéncia mais ampla, vinculando o evento e a cidade a
propostas do tratado em si.

O Mercosul, acordo econdmico firmado através do Tratado de Assuncdo em 1991,
entre Argentina, Brasil, Paraguai e Uruguai, formalizou outros acordos de cooperagdo
econdmica com a Bolivia (1996) e Chile (1997), tendo os paises andinos, especialmente a
Venezuela, como parceiros em algumas questdes também econdmicas, desde 1999'*.
Criado em um momento histérico no qual se buscavam construir parcerias entre vizinhos
internacionais, cujo exemplo mais bem-sucedido seria a Unido Européia, o Mercosul ainda
hoje encontra dificuldades em se efetivar e atingir os objetivos inicialmente propostos, que
envolviam processos de unido aduaneira, um programa de liberacdo comercial e de
redugdes tarifarias progressivas, bem como o estabelecimento de politicas
macroecondmicas coordenadas (FIDELIS, 2005).

Seguindo essa tendéncia, parcerias e projetos de integracdo econdmica tornam-se
cada vez mais usuais no mundo, tendo se espalhado também pela Asia e Africa. Com a
flexibilizacdo das fronteiras e o enfraquecimento do conceito de Estado-Nagdo, resultantes
da criacao de blocos econdmicos internacionais, abriu-se espaco para a emergéncia daquilo
que pode ser denominado sociedade global. Para compreendermos no que isso implicaria,
Featherstone (1997) traz os processos de globalizacdo como formadores de duas imagens
simultaneas, porém simplificadas, de cultura. A primeira pressupde a extensdo de uma
determinada cultura até seu limite, o globo. Assim, as culturas heterogéneas seriam
incorporadas e integradas a uma cultura dominante. Ja a segunda imagem apontaria para a
compressao das culturas: coisas que eram mantidas até entdo separadas seriam colocadas

em contato e justaposicao. No entanto, apds analisar ambas opg¢des, 0 autor nos mostra que

' Disponivel no site do Ministério das Relacdes Exteriores: www.mre.gov.br
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“o processo de globalizacdo ndo parece produzir a uniformidade cultural. Ele nos
torna, sim, conscientes de novos niveis de diversidade. Se existir uma cultura
global, seria melhor concebé-la ndo como uma cultura comum, mas como um
campo no qual se exercam as diferengas, as lutas de poder e as disputas em torno
do prestigio cultural” (FEATHERSTONE, 1997, p. 31).

Apesar do discurso hegemonico atual sustentar que a globalizacdo teria
proporcionado a abertura do mercado e das instituicdes a producdo artistica historicamente
tratada como periférica, ainda hd numa grande diferenca entre os discursos e as praticas dos
agentes internacionais na aceitagao dessa suposta nova configuracdo. Sobre essa discussao,
Fialho (2005) nos chama a aten¢do para o fato do mundo das artes visuais ainda ser um
universo fechado e fortemente hierarquizado, no qual os paises centrais continuariam a
estabelecer os rumos a serem seguidos e a reafirmar sua superioridade, enquanto os paises
periféricos apenas participariam para servir aos interesses dos centrais, em geral, aumentar
o valor de artistas ja valorizados no circuito internacional.

Como contraponto a esses interesses, em um momento histérico em que bienais
periféricas comecavam a surgir ao redor do mundo, a Bienal do Mercosul nasceu com um
discurso de valorizacdo do regional e do nao-hegemdnico, apresentando a idéia de um
evento internacional voltado as artes visuais na América Latina, a partir de estéticas e de
discursos acentuadamente latino-americanos (MOTTA, 2007). Com isso, a mostra
ascendeu a um status regional, ganhou for¢a como centro de debates, ponto de encontro de
pensadores, criticos e curadores, fazendo o caminho inverso ao usualmente observado. Ela
ndo cresceu para depois se consolidar no cendrio internacional das artes; através de um
icone, ela se inseriu neste cendrio e, entdo, cresceu. O atalho proporcionado pela alusdo ao
Mercosul e pelo empréstimo de elementos identitarios dos paises membros para consolidar
o evento evidencia uma estratégia de legitimacao que reportaria o local diretamente a uma
instancia regional, desconsiderando a necessidade de obter aceitacdo para a iniciativa em
nivel nacional. O fato de ela acontecer no Brasil, mas fora do eixo Rio-Sdo Paulo nos diz
muito sobre o perfil do evento e sobre a identidade regional da qual ele tem buscado se
apropriar ao longo de mais de uma década de existéncia. Essa tentativa de inclusdo de Porto
Alegre no mapa das artes a partir de uma perspectiva latino-americana expandiu suas
fronteiras e amenizou tragos de sua brasilidade, passando a construir sua identidade perante

o sistema das artes de um ponto de vista diferente do da Bienal de Sao Paulo.
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Mas se a insercdo da arte latino-americana no sistema global era um objetivo desde
o principio, por que ndo criar uma Bienal de Arte Latino-Americana? Por que criar uma
Bienal do Mercosul? E importante ressaltar que, desde sua primeira edi¢do, houve uma
tentativa de ampliar o espectro geografico que o bloco econdmico delimitava, havendo
constantes alusdes a arte latino-americana como um todo'>. A respeito disso, a Bienal do
Mercosul propunha uma discussdo sobre a autonomia da arte latino-americana, como fica

claro nas palavras de Frederico Morais, curador geral da 1° Bienal do Mercosul:

“Decidimos que havia a necessidade de discutir a nossa producdo. Nao a busca
de uma identidade, porque a questdo nio ¢ de identidade, e sim de poder. O
Terceiro Mundo, a América Latina, tem que se organizar para participar desse
poder, do mainstream. Era uma questdo politica, muito mais do que de
identidade” (FIDELIS, 2005, p. 55).

E possivel que essa posicdo esteja associada a resquicios de uma atitude de
exaltacdo da latinidade que predominou entre intelectuais brasileiros de esquerda durante a
década de 1970'. Se considerarmos essa interpretagdo como vélida e levarmos em conta
que o empresariado local foi quem efetivamente viabilizou a criagdo da Bienal do
Mercosul, talvez esse seja exatamente um dos principais argumentos a favor da associa¢ao
do nome da mostra a um acordo econdmico, uma forma de marcar as diferencas em relacao
as reivindicagdes e propostas do outro grupo.

Qualquer que seja a motivagdo por trds da escolha do nome do evento, o fato é que,
hoje, Porto Alegre é reconhecida dentro do sistema das artes — e também fora dele — por
abrigar a Bienal do Mercosul. A cidade comegou a fazer parte do roteiro das cidades que
abrigam grandes eventos internacionais. Como enfatiza Alfons Martinell (2003) em relacio
ao caso espanhol, mais especificamente sobre Barcelona, a cultura seria capaz de fornecer a
uma cidade o que se pode chamar de city brand, um emblema de visibilidade internacional
que a situaria no mundo.

Outro fenomeno que marcou Porto Alegre e gerou visibilidade para a cidade em

termos internacionais foi o Forum Social Mundial (FSM). Caracterizando-se como ‘“um

'3 Este fato foi de central importincia principalmente na 1* Bienal do Mercosul, que utilizou como temtica
“Reescrever a Histéria da Arte Latino-Americana”, mesmo contando com a participacio de apenas sete paises
latino-americanos, fato duramente criticado na época.

16 Nao por acaso, Morais foi um dos idealizadores da Bienal Latino-Americana, ocorrida em 1978, na cidade
de Sdo Paulo, e que contou com apenas uma tnica edicao.
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espaco de debate democritico de idéias, aprofundamento da reflexdo, formulacdo de
propostas, troca de experiéncias e articulacdo de movimentos sociais, redes, ONGs e outras
organizacdes da sociedade civil que se opdem a qualquer forma de imperialismo””, 0
Férum Social Mundial teve suas trés primeiras edi¢des (2001, 2002 e 2003) realizadas em
Porto Alegre. A quarta edi¢do foi realizada em 2004 em Mumbai (India), quando teve
inicio um movimento de descentralizagdo de suas atividades. Em sua 5" edi¢do, em 2005,
Porto Alegre sediou o evento'® pela dltima vez.

Com origens e objetivos bastante distintos, o Férum Social Mundial e a Bienal do
Mercosul tém proporcionado a conversao de um olhar de fora para a cidade, tornando-a
conhecida em diferentes instancias. O FSM, através de penetragdo mais ampla e popular, €
organizado por e para pessoas ligadas a movimentos sociais, ONGs, sindicatos, entre
outros. A Bienal do Mercosul, por sua vez, vai encontrando reconhecimento internacional
principalmente no que diz respeito a um ambiente altamente especializado no sistema das
artes, buscando ocupar espago no mapa por ele determinado. Conforme podemos observar
na afirmacdo de Ana Carvalho, curadora e critica de arte gaticha, sobre a capacidade de
articulacdo do evento em termos que escapavam ao local, vivenciada com as primeiras
Bienais do Mercosul, e a conseqiiente inscricio da cidade em um cendrio de maior

amplitude no circuito das artes:

“Naqueles anos, assistimos a inscri¢do de Porto Alegre — ainda que de forma
subsididria, algo dependente e ndo orgdnica em relacdo aos especialistas e
artistas locais — em novo estdgio de articulagdo e complexidade no circuito de
arte nacional e mesmo sul-americano, algo nao experimentado, até entdo, através
de outras iniciativas locais” (CARVALHO, 2007, p. 163).

Apesar desse tipo de iniciativa aparentar conduzir para a formacdo de uma nova
geografia artistica, na qual o mapa da arte contemporanea seria mais diversificado e do
nome “Bienal do Mercosul” evocar uma parceria entre os paises membros do Mercosul, a
participacdo e a efetiva capacidade deciséria relativa ao evento encontram-se restritas as
maos de brasileiros, mais especificamente nas de gatchos. Enquanto existe um discurso de

integracdo e quebra de assimetrias de poder, em nenhum momento, desde sua criagdo, os

" Disponivel em: http://www.forumsocialmundial.org.br
'® O Férum Social Mundial ja comega a se preparar para a nona edicio, a ser realizada em janeiro de 2009 na
cidade de Belém, no estado do Pard, Brasil.
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outros paises do Mercosul contribuiram nas decisdes institucionais, ndo havendo nenhum
representante desses paises no Conselho Administrativo da Bienal do Mercosul.

Conforme dito, a Fundagdo Bienal do Mercosul € uma instituicdo privada e, com
excecdo das prestacdes de contas aos 6rgdos governamentais (que aprovam os projetos e
liberam a captacdo de recursos para o evento) e aos patrocinadores, ndo deve satisfacdes de
suas decisOes internas a atores externos, nao dispondo de obrigacdes para com Consulados,
Embaixadas ou mesmo o governo brasileiro. Outro aspecto a ressaltar e que interfere
diretamente nessa autonomia da instituicdo perante os paises membros do Mercosul é que,
diferentemente de outras bienais ao redor do mundo, nas quais cada representacdo nacional
€ paga pelo préprio pais representadolg, a Bienal do Mercosul € integralmente custeada
pelos governos brasileiro e gaucho através de incentivos fiscais concedidos a empresas
nacionais, dentre as quais algumas possuem representantes no Conselho da Fundagao.

Tendo iniciado com um discurso de valoriza¢ao do periférico, a Bienal do Mercosul
comegou a abrir seu modelo e a se internacionalizar de maneira mais clara a partir da sua 3"
edicao, na qual a valorizacao de aspectos como a espetacularizacao e a fixagdo em nimeros
que demonstrassem sua grandiosidade ficou evidenciada. Sobre esse processo de abertura
da mostra para o internacional, Fidelis (2005) afirma que ndo seria mais possivel “pensar
sobre produgdes periféricas sem confrontd-las com paradigmas hegemonicos, ou mesmo
compara-los” (p. 182). Com isso, ele mostra que analisar o conjunto de produgdes
periféricas de obras e mostras, sem considera-las parte do universo do sistema da arte
contemporanea — que € internacional —, seria desconsiderar sua condicdo de periferia e o
seu diferencial em relacdo a outras iniciativas no mundo das artes. Tendo isso em mente,
tentaremos entender a trajetdria dessa bienal de cardter regional, mas com portas abertas
para o mundo. No entanto, antes de avancarmos nesse sentido, cabe explicitar o papel dos

principais profissionais envolvidos no evento.

19 A Bienal de Sdo Paulo mantém esse modelo tradicional de custeio.
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2.2 Atores e bastidores

“A histéria da Bienal do Mercosul é a histéria de seus visiondrios,
empreendedores,  patrocinadores, curadores, funciondrios, produtores,
profissionais da 4rea, artistas participantes e todos aqueles que deram sua
contribuicdo naquele que € o maior empreendimento cultural constituido na area

z

das artes plasticas no Brasil depois da Bienal de Sao Paulo. Ela ¢é
fundamentalmente o resultado de um processo coletivo” (FIDELIS, 2005, p. 25).

A Fundagdo Bienal do Mercosul funciona de uma maneira sazonal. Isso significa
que, com a proximidade da abertura do evento Bienal do Mercosul, centenas de pessoas sao
chamadas a trabalhar por um periodo especifico de tempo (somando todos os envolvidos
chega a ter de 1.200 a 1.300 colaboradores diretos). Em geral esse nimero € suficiente para
ela estar pronta no dia da abertura e realizar o atendimento ao publico durante o evento. O
periodo em que essas pessoas mantém vinculo com a Bienal varia de acordo com as
diferentes fun¢des exercidas, mas pode durar apenas alguns dias ou até quinze meses, sendo
que o nimero maior de pessoas trabalha para e na Bienal do Mercosul por trés meses.

A estrutura permanente da instituicao € bastante reduzida, contando com nao mais
de dez pessoas nas funcdes ligadas aos setores financeiro, compras, captacdo de recursos e
marketing, informética, secretaria e servicos gerais. E importante destacar que nenhuma
destas pessoas possui formacdo especifica para atuar no mundo das artes e seus
conhecimentos nesse campo foram adquiridos com a experiéncia de trabalho na prépria
Fundagdo. De forma geral, suas atribui¢des sdo administrativas e correspondem as que
teriam em uma outra empresa qualquer, salvo as particularidades de uma instituicdo que
depende de projetos aprovados no Ministério da Cultura e do patrocinio de outras empresas.

O curador-geral é a figura central da qual parte a concepcdo do projeto que
orientard toda a edicio da mostra. E ele quem define o tema que sustentari o projeto
curatorial e seleciona o restante da equipe curatorial, artistas e obras que participarao da
mostra. O curador estd presente em todas as decisdes relacionadas as questdes estéticas
propriamente ditas, mas também participa de reunides com a diretoria da institui¢do, setores
de marketing e assessoria de imprensa. Além de ser o responsavel pelo desenvolvimento
intelectual do projeto, € também quem confere legitimidade a mostra.

A mao-de-obra especializada comeca a ser contratada, entdo, conforme as

necessidades especificas do projeto curatorial, a que usualmente se inicia pela contratagdo
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da equipe de producdo executiva, a qual fica responsavel por todos os processos que
envolvem a mostra em si, dos maiores aos menores. Como, por exemplo: contatos com os
artistas e emprestadores; levantamento das caracteristicas e necessidades das obras;
contratos formais de empréstimo; defini¢do dos fornecedores e prestadores de servigo que
envolvam a producdo da mostra (empresa de transporte especializada em obras de arte,
seguradora, arquitetos responsaveis pelo projeto museografico, cenotécnico, luminotécnico,
locacdo e técnicos de equipamentos audiovisuais, limpeza e segurancga, entre outros);
realizacdo de orcamentos e compra dos materiais necessdrios para a execugdo desses
processos; acompanhamento dos processos de logistica na coleta e devolugao das obras e
de importagdo tempordria das mesmas; acompanhamento da elaboracdo e execucdo da
cenografia; reserva de passagens e hospedagens para os artistas ou assistentes que venham
a Porto Alegre montar obras; e mais todas as necessidades que surgirem durante o processo

de montagem das obras em si.

“Entre tantos outros itens necessdrios para a existéncia da mostra, o suporte de
producdo assume importancia capital. Como em todo grande evento, a producdo
vai das reunides iniciais dos curadores a distribuicdo de trabalhos por metro

N

quadrado, das exigéncias e necessidades de cada artista a montagem, a
iluminagdo, passando pela formacdo de monitores” (BRITES apud FIDELIS,
2005, p. 171).

Para alguém ser contratado para a equipe de producdo e também de montagem (as
duas sdo as que estdao diretamente vinculadas a mostra em si), é fundamental fazer parte de
uma rede de contatos: nesse meio as pessoas se conhecem em funcdo de trabalhos
anteriores e passam a se indicar para trabalhos futuros. A convivéncia intensa
experimentada no periodo de trabalho da organizacdo do evento gera vinculos que
comumente sdo reutilizados em outras situacdes.

Assistir a montagem de uma exposi¢do é como assistir a um balé. Existe um mis en
scene que deve ser respeitado naquele momento. Em geral, hd mais pessoas assistindo do
que trabalhando diretamente na montagem. E isso faz parte da cena, que transcorre como
uma coreografia. Existem regras ndo-explicitas que determinam quem deve fazer o que, em
que momento. O curador especifica detalhes sobre a disposicdo das obras no espago
projetado pelos arquitetos. O artista, se presente, € consultado nesse processo e, a partir da

conjugacdo dessas defini¢des, o montador instala a obra de acordo com as coordenadas
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recebidas. O montador é um profissional extremamente especializado que dispde de
técnicas, equipamentos e materiais especificos para desempenhar sua funcio. E responsével
pela montagem tanto das obras de suporte mais tradicional (quadros, gravuras, fotografias e
esculturas), como também pela montagem de instalacdes, com todas as exigéncias e
variagdes que este tipo de obra pode requerer.

Outro ator que faz parte da montagem € o museologo ou restaurador’, que € o
responsavel pela confec¢do dos laudos técnicos das obras no momento de sua chegada (o
processo se repete na desmontagem). O laudo consiste basicamente em um documento
minucioso, assinado pelo técnico, sobre as exatas condicdes da obra no momento em que a
caixa que a contém € aberta. Isto é feito na presenca de vdrias pessoas e o laudo somente
serd utilizado caso a obra sofra algum dano e haja a necessidade de acionamento do seguro.

No caso da Bienal do Mercosul, a maior equipe com vinculos empregaticios (de
estdgio) com a Fundacdo é a que compde o Projeto Pedagdgico. A 6 edi¢do contou com
211 mediadores divididos em trés turnos pelos trés espacos expositivos. O Projeto
Pedagdgico é encabecado pelos profissionais que estabelecem contatos com as Secretarias
de Educacao Estadual e Municipal, bem como com escolas e entidades de classe vinculadas
a rede escolar. Essa equipe também € responsavel por produzir e distribuir o material
pedagdgico, bem como organizar o curso de formagao de mediadores e todas as atividades
relacionadas ao Projeto Pedagdgico que veremos mais adiante. Complementando essa
equipe, ha os agendadores, como o nome ja diz, responsdveis pelo agendamento da
visitacdo de escolares aos espagos expositivos e dos Onibus utilizados para transporta-los
até eles.

Da mesma forma como a equipe do Projeto Pedagégico, a assessoria de imprensa
cresce sobremaneira durante o evento. Isso ocorre em funcdo da necessidade de haver
alguém da imprensa de plantdo para receber outros jornalistas e criticos, bem como
acompanhar visitas de personalidades relevantes para a instituicao.

Além dessas, cabe citar a atuac@o de equipes que nao estdo presentes no dia-a-dia da
instituicdo, mas que sdo essenciais para sua existéncia e funcionamento: o Conselho da

Fundagéo Bienal do Mercosul € a Diretoria da 6° Bienal do Mercosul (que surgiu do

20 Apesar do musedlogo ou restaurador ser um prestador de servigos, ndo fazendo parte de nenhuma equipe
diretamente vinculada & Bienal, devido a sua relevancia para a compreensdo do contexto de montagem,
considerei importante inclui-lo na descri¢éo deste processo.
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desmembramento do Conselho na 6" edi¢do). Além de ter sido fundamental no processo de
constituicdo da instituicdo, o Conselho é também articulador politico dos vinculos sociais
necessarios para a sua sustentabilidade de longo prazo. Esses atores e seus respectivos
interesses, serdo analisadas mais profundamente no quinto capitulo.

Desde a 4" edi¢do da mostra, houve uma reorganiza¢io da forma de relacionamento
com os patrocinadores, passando a haver uma maior profissionalizacdo na captacido de
recursos através do desenvolvimento de uma politica interna de oferecimento de
contrapartidas (FIDELIS, 2005). Dessa forma, os logotipos e as citagdes aos patrocinadores
passaram a fazer parte de um plano previamente ofertado a todos eles, no qual consta o que
cada empresa receberd como instrumento de visibilidade, de acordo com a quantia
oferecida para o patrocinio. A moeda de troca que prevalece no relacionamento com o0s
patrocinadores € a exposi¢ao da marca da empresa, do logotipo, onde, com qual destaque e
quantas vezes ele aparece.

Uma parcela significativa da participagao dos artistas na Bienal do Mercosul e em
eventos afins se deve ao trabalho das galerias que os representam. Sdo elas que enviam
informacdes sobre o trabalho dos artistas, seu curriculo, imagens, releases e etc. Além, de
se responsabilizar pelas informacdes relativas as obras que serdo expostas. Muitas vezes ela
também intermedia a questdo logistica de coleta das obras na prépria galeria, ateli€ do
artista ou local indicado pelos colecionadores particulares. A galeria tem um grande
comprometimento com seus clientes e geralmente s6 libera informacdes a respeito dos
mesmos apds seu consentimento. Por vezes, fica responsavel por toda a intermediacao do
relacionamento de empréstimo para a Bienal, mantendo a identidade do colecionador sob
sigilo completo. Por ser fundamental para garantir a comercializagdo das obras, seus nomes
aparecem nas cartelas de identificacdo das obras em exposicdo. Ou seja, um colecionador
que se interesse por determinado artista, saberd onde adquirir uma peca do mesmo através
da informag¢ao que conta nessa cartela.

Uma forma de visualizar o quadro geral de envolvidos na mostra € através de sua
ficha técnica®. Nela, todos querem aparecer com a denominag¢do correta. O esquecimento

de algum nome pode ser motivo de discussdes e um erro nesta ficha pode significar

2l A ficha técnica ¢ a relacdo de todos os profissionais envolvidos na realizacdo do evento, com a funcdo
correspondente. Nela constam desde a diretoria e equipe curatorial até os mediadores e principais
fornecedores, como arquitetos, cenotécnico, luminotécnico, empresa de locagdo de equipamentos, dentre
outros. Ela corresponde ao que, no cinema, seriam os créditos que passam ao final do filme.
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desentendimentos entre as equipes. Os agradecimentos registrados nos catdlogos da mostra
sdo igualmente importantes. Eles devem corresponder a todos que auxiliaram de alguma
forma para o bom desenvolvimento da mostra. Muitos emprestadores que solicitaram ndo
serem identificados nas cartelas junto as obras, pedem que sejam alvo de agradecimento na
ficha técnica.

Essa breve visualizacdo dos profissionais e equipes envolvidas na materializacio da
Bienal do Mercosul ajuda a compreender no que consiste um evento de artes visuais deste

porte e seu papel na sua realizacdo.



3 ENTENDENDO O “SISTEMA DAS ARTES”

“E preciso situar artista e obra no sistema de relagdes constituido pelos agentes
sociais diretamente vinculados a producdo e comunicacdo da obra. Este sistema
de relagdes, que inclui artistas, editores, marchands, criticos e publico, e que
determina as condi¢des especificas de produgdo e circulagdo dos seus produtos, é
o campo cultural” (CANCLINI, 2005, p. 75-6).

Nao se pode questionar o papel ou a funcdo de uma bienal de artes sem
compreender o significado deste evento no cendrio em que estd inserido, sem compreender
o funcionamento do chamado “sistema das artes”. Esse sistema envolve variadas esferas
que vao do global ao local, passando pelo regional e nacional. Compreender as relagdes
entre essas esferas e seus principais atores € compreender um pouco mais sobre como
ocorrem os processos de legitimacdo da arte, ou seja, entender como funciona o sistema
propriamente dito.

Para tanto, é necessario esclarecer desde o principio que a utilizacdo da palavra
“sistema’” na expressdo “sistema das artes” ndo pode ser compreendida em termos de sua
definicdo a partir das Ciéncias Sociais. Trata-se de um termo émico®’, freqiientemente
empregado pelo préprio meio artistico™ para explicd-lo. Para esta dissertacdo, a expressio
“sistema das artes” foi utilizada em todas as entrevistas realizadas, seja espontaneamente,
seja respondendo a uma provocacdo minha. O importante a salientar é que, ao longo das
entrevistas, todos apresentaram conhecimento do seu significado, das classificacoes,
relacdes e hierarquias que o compreendem.

Como exemplo do uso dessa expressdao de acordo com o significado atribuido pelo
proprio sistema, segue definicdo proposta pela historiadora e critica de arte Maria Amélia

Bulhdes (1995), que o vé como sendo:

2 “para distinguir o modo de conhecimento do observador estranho, que é distinto do modo de conhecer do
grupo pesquisado, sdo utilizados os termos lingiiisticos fonético e fonémico, eliminando o prefixo ‘fon’.
Assim, ético € o conhecimento do observador, expresso em conceitos abstratos e gerais pertencentes a
categorias tedricas. Emico, pelo contrario, é o conhecimento préprio do individuo pertencente a uma cultura
determinada, expresso na logica interna do seu sistema de conhecimento”(VICTORA et all, 2000, p. 37).

B0 XLI Congresso da Associagdo Internacional de Criticos de Arte (AICA), realizado na USP entre os dias
01 a 05 de outubro de 2007 apresentou como tema “A institucionaliza¢do da arte contemporanea: a critica de
arte, os museus, as bienais, o mercado de arte”. Dentre seus participantes havia criticos de diversas partes do
mundo (EUA e Europa central, mas também Grécia, Egito, Eslovdquia, Rissia, Caribe e América Latina) que
utilizaram repetida e sistematicamente a expressdo com o mesmo sentido aqui utilizado.
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“o conjunto de individuos e instituicdes responsdveis pela producdo, difusdo e
consumo de objetos e eventos, por eles mesmos definidos como artisticos e
também pelo estabelecimento de critérios e valores da arte para toda uma
sociedade ao longo de determinado periodo” (BULHOES, 1995, p. 114).

Apesar de sempre haver questdes estéticas envolvidas quando se fala em artes, elas
ndo serdo desenvolvidas nessa pesquisa. Aqui me deterei na andlise dos aspectos que, de
certa forma, normatizam o funcionamento do sistema, dentre eles: as relacOes existentes
entre seus diferentes atores, os papéis desempenhados por eles e a forma como esses papéis
sao desempenhados. Howard Becker (1997), ao analisar os mundos artisticos, ja dizia que
nao devemos comecar por definir o que € arte para depois descortinarmos quem sdo as
pessoas que a produzem. Para ele o processo deveria ocorrer na ordem inversa: primeiro
localizar os grupos de pessoas que cooperam na produgdo de objetos considerados arte,
depois localizar as demais pessoas necessarias aquela produgio, construindo o quadro mais
completo da rede de cooperacdo que surge a partir da produgdo selecionada.

Buscar a localizacao dos diferentes atores parece uma forma bastante interessante de
comegar a pesquisa. No entanto, a simples relacdo de todos os envolvidos, sem nos
aprofundarmos na compreensdo das estruturas sociais e das praticas que sustentam o papel
de cada ator e das disputas envolvidas, seria simplificar ingenuamente o entendimento dos
interesses de cada um desses atores. Em funcdo disso, o conceito de campo, de Pierre
Bourdieu, serd utilizado como uma ferramenta de compreensdo e andlise do sistema das

artes. Para o autor,

“O campo é uma rede de relacdes objetivas (de dominacdo ou de subordinagdo,
de complementaridade ou de antagonismo, etc) entre posi¢cdes. Cada posigdo é
objetivamente definida por sua relacdo objetiva com outras posi¢des ou, em
outros termos, pelo sistema das propriedades pertinentes, isto €, eficientes, que
permitem situd-la com relacdo a todas as outras na estrutura da distribui¢do
global das propriedades. Todas as posicdes dependem, em sua propria existéncia
e nas determinagdes que impdem aos seus ocupantes, de sua situacdo atual e
potencial na estrutura do campo, ou seja, na estrutura da distribuicdo das
espécies de capital (ou de poder) cuja posse comanda a obtencdo dos lucros
especificos postos em jogo no campo” (BOURDIEU, 1996, p. 261).

Assim, € essencial ressaltar que ndo podemos compreender o termo sistema das
artes como um sindnimo de campo, pois ao aplicarmos a lente do conceito de campo na

leitura do sistema, certamente encontraremos relagdes mais densas e complexas,
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envolvendo suas disputas, interesses e relacionamentos. E justamente na conjugacdo das
relacdes entre as disposi¢Oes dos atores e a estrutura de funcionamento do campo que se
evidenciam um sistema de potencialidades objetivas e se engendram estratégias exigidas

pela l6gica imanente a cada jogo.

“A ldgica especifica do campo, do que estd em jogo e da espécie da capital
necessdrio para participar do mesmo, é que comanda as propriedades através das
quais se estabelece a relacdo entre a classe e a pratica” (BOURDIEU, 2007, p.
106)

Nos jogos disputados no campo artistico, portanto, os capitais cultural e social sdao
importantes definidores de status e das posi¢des objetivas ocupadas por cada um dos
jogadores. Cada posicdo, determinada pela quantidade e a combinagcdo desses capitais,
influencia e € influenciada pelas demais posi¢des. Dessa forma, pode-se compreender o
grau de prestigio e relevancia de um ator no cendrio colocando-se em perspectiva as
posi¢des dos outros atores.

Ao analisar as profissdes ligadas ao meio artistico, Natalie Heinich (2002),
socidloga e critica de arte, afirma haver uma grande fluidez no que diz respeito as relacdes
de trabalho e aos vinculos gerados a partir dessas relagdes. Mesmo em instituicdes
consolidadas, em funcdo do ciclo de vida dos projetos (curadorias, mostras e eventos) ser
determinado previamente, seu cardter temporario faz com que exista um constante rearranjo
de cargos e posi¢des e uma imanente disputa pela redefini¢do dessas posi¢cdes. Existe uma
grande diversidade de atores atuando no sistema local das artes e que participam deste jogo,
seja sob a forma institucional (entidades governamentais, academia, museus, galerias), ou
como individuos (artistas, colecionadores, criticos, curadores e conservadores, entre tantos
outros). As posicdes ocupadas por cada um desses atores ajudam a localizar a Bienal do
Mercosul e seus atores individuais no campo, vislumbrando as relacdes de forca, os
interesses, as aliancas e estratégias que o permeiam.

Apesar do termo “‘sistema das artes” possuir um conceito amplamente empregado na
bibliografia de histdria, teoria e critica de arte ¢ mesmo no dia-a-dia das pessoas que o
integram, através da pesquisa pude perceber que, quando se fala em sistema das artes, em
geral, estd se tomando como base o padrdo de sistema global que tem seu centro em Nova

York e nas principais cidades do mundo voltadas para a arte contemporanea, como Los
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Angeles, Madri e Londres. Como afirma Gaudéncio Fidelis (2005), critico de arte e co-

curador da 5 Bienal do Mercosul:

“Sabemos que, mesmo em centros como Rio de Janeiro e Sdo Paulo, ndo
podemos falar de um sistema de arte nos mesmos termos que existem nos
grandes centros internacionais” (FIDELIS, 2005, p. 169).

O sistema das artes seria, segundo os informantes, um conceito que funcionaria
como um ideal, um objetivo a ser atingido. Nas entrevistas, a realidade local foi comumente
descrita pelos entrevistados a partir daquilo que falta em relacdo a uma outra realidade
distante e idealizada, sendo que essa descricdo assume a forma de reclamagdes a respeito
do fato do sistema local ndo possuir a mesma estrutura, ou 0s mesmos atores, ou 0 mesmo
mercado, ou as mesmas condi¢cdes de Nova York e dos grandes centros culturais, quais
sejam: nao ter uma critica forte, instituicoes minimamente consolidadas e um nimero de
colecionadores capazes de absorver uma parcela significativa da produgdo (FIDELIS,
2005). Neste sentido, as lacunas identificadas no sistema local também ajudam a
compreender, ndo somente seu funcionamento, mas principalmente as expectativas dos
diferentes atores a seu respeito. Os artistas reclamam que ndo conseguem viver de sua
producdo, pois ndo haveria mercado, os galeristas reclamam da auséncia de colecionadores
e os criticos lamentam o afastamento do poder publico e a inoperancia das institui¢des.

Na verdade ndo h4 regras fixas, um estatuto, ou pré-requisitos que estabelecam uma
quantidade minima de instituicdes que caracterizam um sistema das artes constituido.
Como também ndo existe um indicador quantitativo, como um volume minimo anual de
movimentagdes financeiras envolvidas no setor, que ajude a delimitar as condicdes de sua
existéncia ou a mensurd-la. O que ha sdo sistemas — ou subsistemas — que coexistem, se
sobrepdem e, em maior ou menor escala, estdo conectados entre si no formato de redes.

A apreensdo do sistema a partir de um modelo global de funcionamento pode ser
vista como uma idealizacdo do mesmo, no sentido de ser considerado como uma referéncia,
um optimum, ou, a0 menos, o mais proximo que se pode chegar de sua concretizagao.
Raymonde Moulin (2002), ao comentar a cerca desta temdtica, afirma que, dependendo dos
individuos ou do momento que tomamos como referéncia, o sistema pode ser considerado
como o “mercado”, as “institui¢cdes” ou o “establishment internacional”. Se pensarmos no

desenvolvimento das principais instituigdes artisticas nacionais, nas décadas de 1940 e
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1950 em Sao Paulo e no Rio de Janeiro, veremos que, mesmo tendo surgido em um
momento histérico de exaltacdo dos valores nacionais, muitas delas (como o MAM/SP e a
Bienal de Sdo Paulo) nasceram apoiadas nos modelos de funcionamento e atuagcdo de
institui¢des internacionais, como a propria Bienal de Veneza e o Museum of Modern Art
(MOMA), de Nova York, tendo o mecenato da familia Rockfeller como um padrio
(ALAMBERT e CANHETE, 2004).

Assim, a adocdo do sistema global como um equivalente de “sistema das artes”
surge como uma forma de interpretar as relagdes que serdo descritas mais adiante. Isso
porque, ao explicar as relacdes globais que o permeiam, as relagdes locais passam a serem
interpretadas a partir de uma referéncia concreta. Apesar de trati-lo aqui no singular, €
importante ressaltar que nao se trata de um plano global tinico e homogeneizado. O global,
como nos mostra Featherstone (1997), sao esferas sobrepostas, circuitos de alcance global
nos quais se percebe uma repeticao de padrdes. Nesse caso, dos padrdes de funcionamento
através dos quais o sistema, ou os sistemas opera.

Obviamente, quando pensarmos no sistema local, serd preciso relativizar as formas
de configuracio desse sistema em termos locais, independentizando-o do global. E o que

serd feito no quarto capitulo desse trabalho.

3.1 Do moderno ao contemporaneo: dois olhares

Anne Cauquelin (2005) relembra que o sistema das artes atual ndo € o mesmo que
prevaleceu até recentemente, “‘ele é o produto de uma alteragdo de estrutura de tal ordem
que ndo se pode mais julgar nem obras nem sua producdo de acordo com o antigo sistema”
(p. 15). Ela chama de antigo sistema o Modernismo, ou a configuracdo do mundo da arte
que prevaleceu desde o final do século XIX até o surgimento da arte que chamamos de
contemporanea, no final da década de 1960.

O Modernismo surgiu a partir das transformagdes sociais, econdmicas e culturais
advindas da Revolu¢do Industrial. Até entdo, pode-se dizer que grande parte da producao

artistica girava ao redor dos saldes de arte, das encomendas realizadas diretamente aos
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artistas, do mecenato e da legitimagao conferida, seja por érgios estatais que possuiam tal
funcdo, seja pela academia.

Com a industrializa¢do, a sociedade passou a ser vista como uma sociedade de
consumo. Nesse periodo, a producdo, inclusive a artistica, foi potencializada e a
possibilidade de consumo acabou por instituir um mercado para a arte. Os bens simbdlicos
passaram a funcionar de acordo com o mesmo esquema tripartite que regia o0 mercado em
geral: producao-distribuicdo-consumo. Apesar de voltado para o mercado, esse esquema
ndo era exclusivamente econdomico. Havia ainda a necessidade de legitimagao da produgao,
que estabelecia a valoracdo das obras. Na época, esse papel foi desempenhado
principalmente pelo critico de arte. Segundo Cauquelin, no Modernismo: “sdo os criticos
que vao nomear os movimentos [de vanguarda] e, nomeando-os, irdo constitui-los como
tal”’(2005, p. 38). Outra figura que ganhou expressividade na época foi a dos marchands
que se tornaram elos indispensaveis para a circulacao das obras.

Foi nesse momento histérico e artistico que surgiu a primeira bienal e as primeiras
feiras de arte. Falarei mais a respeito da Bienal de Veneza quando foi expor as
caracteristicas do chamado modelo bienal. Por ora interessa saber que sua primeira
manifestacdo ocorreu em 1895, utilizando um formato semelhante ao das feiras industriais,

que ganhavam destaque no periodo. Segundo Fidelis,

“As bienais tendem a se dirigir a um publico cosmopolita e internacional, um
perfil remanescente de sua heranca histdrica: a de se terem originado do modelo
de feiras e exibi¢des internacionais, nas quais nacdes competiam entre si para
colocar seus mais importantes valores culturais e materiais no mercado global”
(FIDELIS, 2005, p. 184).

Enfatizando o aspecto comercial desse fenomeno, em 1967, surgiu a primeira feira
de arte, na cidade de Colonia, Alemanha, quando 18 galerias de arte se organizaram com o
intuito de projetar internacionalmente uma nova geracao de artistas alemaes. Depois disso,
varias outras feiras surgiram e se consagraram no circuito, passando a integrar um
calenddrio internacional de eventos. Assim, o mercado de arte de vanguarda se desenvolveu
articulado com o campo artistico, mas autdbnomo em relacdo as demais esferas da
sociedade. Apesar de condicdes técnicas ainda restritas, o sistema ji comecava a operar

através de redes, em escala internacional (BUENO, 1999).
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Nao vou me aprofundar aqui nas caracteristicas ou na evolugdo histérica do
Modernismo enquanto movimento artistico. O objetivo foi contextualizd-lo brevemente
através de algumas questdes que nos ajudam a compreender melhor o quadro atual. Para
melhor visualizacdo, reproduzo abaixo o quadro proposto por Cauquelin, que esquematiza
o funcionamento do sistema das artes no regime Moderno e as principais agdes nele

envolvidas.

Figura 1 — A arte ¢ um campo especifico, com atores individuais

Realidade da obra, trabalho do artista

Piblico
| \ o Diletante
Ideologia da Vanguarda = Criticos |
ante Marchgnds Comprador
| Galeristas
Arte Oficial
Mediagd
Producio de um Producio de obras ediacoes

Consumo

campo estético

Fonte: CAUQUELIN, 2005, p. 84.

Apesar deste modelo ter sido proposto a partir da realidade internacional do
Modernismo, podemos utilizd-lo para compreender como se processou o funcionamento do
sistema moderno vivenciado no Brasil. No entanto, uma das grandes diferencas do sistema
nacional em relacdo ao modelo europeu e norte-americano € justamente a posi¢do ocupada
pelas vanguardas. Enquanto nesses outros lugares, a arte produzida pela academia
correspondia a arte oficial, no Brasil a arte de vanguarda ficou a cargo da academia, padrao
que se mantém até hoje, muito provavelmente em funcdo das configuragdes institucionais

do sistema nacional das artes e da academia brasileira.
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Se as vanguardas foram essenciais para se compreender o Modernismo e as rupturas
estéticas proporcionadas por ele, elas também criaram expectativas em relacio ao futuro da
arte e de sua recepg¢do pelo publico.

“Nos séculos XIX e XX, as vanguardas acentuaram a autonomia do campo
artistico, o primado da forma sobre a func¢do, da maneira de dizer sobre o que se
diz. Ao reduzir as referéncias semanticas das obras, seu conteido episddico ou
narrativo, € ao acentuar o jogo sintdtico com as cores, as formas e os sons, as
vanguardas exigem do espectador uma disposi¢do cada vez mais apurada para
ter acesso ao sentido da producdo artistica. A fugacidade das vanguardas, o
experimentalismo que renova incessantemente suas buscas afastam ainda mais
os setores populares da pratica artistica. Reformula-se assim tanto o lugar do

publico quanto o papel dos produtores, toda a estrutura do campo cultural”
(CANCLINI, 2005, p. 79).

Apesar de alguns criticos, ao entrarem em contato com manifestacdes de arte
contemporanea, terem afirmado que viam o fim das vanguardas, ou mesmo o fim da arte,
Clement Greenberg, um dos maiores criticos de arte do século XX, encontrou uma maneira
distinta de lidar com a questdo. Segundo ele (2001), uma das formas de se perceber a
atuacdo de vanguardas seria através de um alargamento do conceito de tradicdo. Na sua
visdo, as rupturas advindas com as vanguardas ndo teriam proporcionado um rompimento
total com o passado, mas assumido diferentes formas no que concerne aos movimentos
histéricos internos ao campo da arte. Para este autor, “nada poderia estar mais longe da
auténtica arte de nosso tempo que a idéia de ruptura de continuidade. Arte é — entre outras
coisas — continuidade, e € impensavel sem ela” (GREENBERG, 2001, p. 13). Nao haveria,
desse ponto de vista, o fim das vanguardas. Mas sim, o fim dos termos rigidos a partir dos
quais a arte era até entdo definida. Assim, desenvolveu-se a idéia, adotada por muitos
criticos e curadores da atualidade, de que o mais importante papel das vanguardas nio seria
o de experimentar — como pensado no Modernismo —, mas sim o de encontrar caminhos e
possibilidades para manter a cultura em constante movimento, propondo a busca por novos
parametros estéticos, associados a uma sucessao de acontecimentos e ordens sociais.

Nos anos 1980, com a ampliacdo dos limites do universo da arte contemporanea e a
entrada de novos atores no cendrio, sua configuracdo foi se modificando (BUENO, 1999).
Entre os fatores determinantes do processo estavam os novos parametros relacionados a
arte e a nova politica cultural de incentivo e promocdo da arte contemporanea implantada
em diversos paises, acompanhada de um aumento dos investimentos publico e privado no

setor, principalmente em funcao das leis de incentivo fiscais. Foi nesse mesmo periodo que
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uma nova categoria de atores passou a fazer parte do cendrio internacional, a dos
megacolecionadores. Pessoas como Peter Ludwig, na Alemanha, o comandante Panza di
Biumo, na Itdlia e Charles Saatchi, na Inglaterra, passaram a contribuir diretamente com a
elaboracdo da hierarquia social e econOmica dos artistas e obras, através de seus
investimentos em arte”. Estes, por sua vez, influenciavam direta ou indiretamente o
mercado, valorizando determinados artistas e, conseqiientemente, suas proprias colecdes
(MOULIN, 2002).

De acordo com Moulin (2002), houve, ao longo dos anos 1990, uma expansao
geografica do meio internacional, com a entrada de dinheiro do centro e do leste europeus,
da América Latina, Africa, Austrdlia, e Oriente Médio. Observou-se, entdo, extensio da
oferta artistica, quando novos artistas e novas estéticas passaram a ter lugar no circuito
internacional. Como exemplos, a autora cita que, em 1996, galerias coreanas foram
convidadas a participar na Feira Internacional de Arte Contemporanea (FIAC) de Paris pela
primeira vez e que em 1999 a presenga chinesa teve grande relevancia na Bienal de Veneza.
Além disso, Moulin reforca a existéncia de grandes manifestacdes organizadas — em geral,
mostras do tipo bienal — que ocorrem em zonas periféricas e passaram a ter mais destaque,
como: Havana, Sydney, Johannesburgo, Taipei e tantas outras.

Esses exemplos servem para ressaltar que as transformacdes ocorridas na circulagao
das obras nas trés ultimas décadas residem em grande parte no fato do mercado de arte ter
deixado de funcionar como uma justaposi¢ao de mercados nacionais que se comunicavam —
bem ou mal — entre eles, mas sim como um mercado global. Raymonde Moulin (2002)
ressalta ainda como os mecanismos econdmicos e técnicos da mundializagdo das transacoes
e “financeirizacdo” das economias interdependentes exerceram uma influéncia decisiva
sobre a estrutura de funcionamento do mercado de arte. No entanto, a aparente dispersao de
locais de criacdo, demonstragao e, eventualmente, de venda nao excluem um grau elevado
de concentragdo do mercado mundial. Os atores culturais e econdmicos que possuem
autoridade para descobrir, selecionar e valorizar artistas e obras, sdo aqueles que tém
reconhecimento do mainstream internacional. Enquanto os artistas vém de vdrios lugares, o

acesso a uma carreira internacional costuma ficar a cargo de uma grande galeria,

* No Brasil, esse papel é exercido por Gilberto Chateaubriand, que possui a maior cole¢do de arte
contemporinea brasileira, a qual permanece entre o espaco expositivo e ao reserva técnica do Museu de Arte
Moderna do Rio de Janeiro (MAM/R]J).
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geralmente norte-americana, preferencialmente nova-iorquina. Para Moulin, os espagos
constituidos acabam por perpetuar a hegemonia central e continuam a controlar a

elaboracgdo dos valores e das reputacoes.

“Mas € sobretudo o mercado da arte que subordina as conotagdes locais das
obras, convertendo-as em referéncias folcldricas secunddrias de um discurso
internacional homogeneizado. As principais galerias, com sedes em Nova York,
Londres, Mildo e Toéquio, fazem as obras circularem de maneira
desterritorializada e propiciam que os artistas se adaptem a publicos ‘globais’.
As feiras e bienais também [fazem o mesmo]” (CANCLINI, 1999, p. 167-8).

Nesse periodo, duas caracteristicas que pareciam antagdnicas se reforcaram: a
profissionalizacao do setor e o perfil multifacetado dos seus profissionais. Cauquelin (2005)
refor¢a que as interacdes entre os atores econdmicos e culturais sdo tdo evidentes que hoje
o mundo da arte contemporanea se caracteriza pela intercambialidade e versatilidade de
papéis. Cada um dos atores € efetivamente coagido a agir na intersecao dos dois universos.
A critica de arte, além da sua atividade de escrita, pode se ocupar de forma alternada ou
simultanea de posi¢cdes multiplas: agente de artistas, administrador cultural, consultor
artistico de um colecionador ou empresa, produtor cultural. Hoje, os papéis deixaram de ser
associados a um individuo especifico e se observa o actimulo de fung¢des. Tal fato pode ser
constatado na auto-definicdo formulada pelos entrevistados nesta pesquisa: nenhum deles
atuava em um papel tnico, situacdo bastante naturalizada no meio.

Dessas mudancas no contexto geral, Bueno (1999) observa que a arte
contemporanea, que permaneceu tantos anos isolada do grande publico, s6 pode ampliar
sua penetragdo junto a ele mediante forte e constante apoio do Estado e do capital privado.
Para realizar a integracdo entre essas duas esferas e ser considerada produto tanto cultural
quanto econOmico, a arte contemporanea foi transformada num fenémeno de comunicagao,
de midia e de mercado. A principal estratégia para tornd-la acessivel e compreensivel
simultaneamente ao grande publico e aos investidores foi através da espetacularizacao de
exposi¢des em megaexposi¢des, fendmeno comumente observado nas bienais.

Os megaeventos acabaram por ampliar o mercado e o publico de arte
contemporanea, que passou a adquirir mais aceitacdo e visibilidade. Pessoas que nunca
haviam freqiientado exposi¢des de arte modificaram sua atitude, tornando-se publico de

eventos a ela associados e abrindo espago para a consolidagdo de outros atores tanto no
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mercado como no sistema (BUENO, 1999). Um exemplo dessa trajetoria sao as casas de
leildo, que despontaram nas duas ultimas décadas, acompanhando o crescente interesse do
publico pela arte contemporanea. Hoje, os leildes sdo eventos globais, ndo apenas por que
partem dos principais centros culturais internacionais, ou por causa das cifras que
movimentam, mas também porque os compradores sdo personagens de nacionalidades
diversas.

A arte contemporanea, com seus happenings, performances, land art, instalacdes e
outras formas de expressdo, teve que procurar formas alternativas de inser¢ao no mercado.
Segundo Nathalie Heinich (2002), a arte moderna se difere da arte contemporanea muito
em funcdo de como o sistema se organiza para recebé-la e divulgéd-la. Abaixo segue, entao,
o esquema proposto por Cauquelin, que permite observar o funcionamento do sistema a

partir das transformagdes possibilitadas pela arte contemporanea.

Figura 2 — O esquema € circular. Entre os produtores estdo todos os agentes da comunica¢do dos signos

PRODUTORES
Campo

artistico

Consumidores

Sociedade de comunicacéo

Fonte: CAUQUELIN, 2005, p. 84.

Segundo Cauquelin (2005), o circuito de saldes e galerias correspondia aquilo que a
arte moderna necessitava. Ja a arte contemporanea teria mais dificuldades de ser vendavel.
Isso em fun¢do ndo apenas das suas possibilidades de manifesta¢des estéticas, mas também

por causa da explosdo de novas midias e possibilidades de se fazer arte. Na transi¢do da
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arte moderna para a contemporanea, a saida encontrada para manter um mercado ativo e
funcionando foram as bolsas, programas de residéncia de artistas, apoios de galerias e,
principalmente, de museus que adquirem ou subsidiam os trabalhos para o seu acervo
(BOHNS, 2004). Nas palavras do ex-diretor da Fundac¢do Iberé Camargo, instituicao
gaicha que subsidia artistas através de bolsas anuais de pesquisa em instituicoes

internacionais:

“Tem duas maneiras de um artista se fixar no mundo da arte nos dias de hoje:
através das instituicdes ou do mercado. Ou ele é um artista que se viabiliza no
mercado ou ele se viabiliza institucionalmente, no mercado institucional, com
bolsas, com prémios de instituicdes publicas e assim por diante. Esses mercados
institucionais sdo direcionados a experimentacdes da arte contemporanea,
totalmente fechados para os suportes da arte moderna”.

Essa fala registra, portanto, uma das principais formas encontradas pelo sistema
para viabilizar economicamente a arte contemporanea: o mercado institucional, ou o
suporte conferido por instituicdes que permitem o custeio de obras e aos artistas serem

pagos por sua produgio.

3.2 O mercado: um sistema a parte?

“O fato € que ndo existe — e nunca existiu — um espaco puro de ocorréncia da
arte” (MOTTA, 2007, p. 11).

Cenario: 41° Congresso da Associa¢do Internacional de Criticos de Arte (AICA),
anfiteatro Camargo Guarnieri da Faculdade de Ciéncias Humanas da Universidade de Sdo
Paulo, Brasil, outubro de 2007.

O mal-estar era generalizado. Olhei ao redor e percebi que o auditério inteiro estava
inquieto. As pessoas comentavam, cochichavam entre si. Os olhares lancados ao ambiente
eram atonitos. O ambiente era um auditério da USP e as pessoas, renomados criticos de arte

de diversos paises, participantes do 41° Congresso Internacional de Criticos de Arte da
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12°. O tema da mesa-redonda havia

AICA, que pela segunda vez na histéria ocorria no Brasi
sido o papel do critico de arte nos museus, com a exposicdo de casos especificos. No final
do debate, um critico de arte da Eslovdquia que estava assistindo a discussdo pediu a
palavra, se levantou e, esbravejando, afirmou que em seu pais, recém integrado a uma
realidade capitalista, até pouco tempo, a arte ndo existia. Nao que nao houvesse artistas,
instituicdes ou criticos. O que ndo havia era mercado. “A histéria da arte € feita pelos
marchands e ndo pelos criticos ou historiadores. Quando € que vocés aceitardo isso?”,
perguntou ele olhando para a platéia com um ar desafiador, e voltou a sentar.

Aos poucos os cochichos paralelos cessaram, os olhares atonitos também. Ninguém
pediu a palavra para contestar a afirmac¢do do critico eslovaco. Fomos todos para o coffee
break digerindo sua fala. Desse comentdrio é que veio o mal-estar generalizado citado
acima. Afinal, no meio artistico, ndo se costuma falar abertamente sobre o peso do mercado
na definicdo da valoragdo de obras de arte. Mesmo que, dentre os presentes, a maioria fosse
de criticos de arte, profissionais que, por vezes, escancaram o viés comercial de
determinadas relacdes. Todos ali ocupavam posicdes de destaque dentro da realidade de
cada pais, do contexto onde atuam. O que ficou perceptivel apés esse comentério é que
provavelmente as posicdes por eles ocupadas ja seguem l6gica semelhante a dos artistas: os

criticos também nao falam sobre “esses assuntos”.

“Na andlise estrutural do comércio de arte apareceram inUmeras vezes
expressdes da ideologia que pretendem reassegurar o estatuto superior da arte
por meio da negagdo do mercado” (DURAND, 1989, p. 227).

Quando o critico eslovaco afirmou que os marchands seriam os verdadeiros
responsaveis por escrevem a histéria da arte, ele estava enfatizando algo que nao se
costuma mencionar no meio artistico: que nao € apenas o valor estético da obra que
consagra um artista, mas sim a forma de assimilacdo e circulacdo da mesma no mercado.
Também € por isso que, usualmente, obras produzidas em grandes economias atingem altos
patamares de precos mais facilmente do que aquelas que circulam somente na América

Latina ou na Africa.

2 A outra ocorréncia deste Congresso no Brasil também foi em S@o Paulo, em 1959, por ocasidio da V Bienal
de Séo Paulo.
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A defini¢do do valor das obras e da reputacdo dos artistas se efetua na articulacao do
campo artistico e do mercado. No campo artistico, sdo operadas e revisadas as avaliacdes
estéticas e os reconhecimentos sociais. No mercado se realizam as transacdes e as
defini¢des de preco. Cada um deles tem seu proprio sistema de fixacdo de valor, mas os
dois funcionam em estreita interdependéncia (MOULIN, 2002).

Bourdieu (2002), ao versar sobre o funcionamento do campo de produgdo e
circulacdo dos bens culturais, analisou a formacdo de valor dos objetos artisticos e da
pretensa falta de interesse, predominante no meio, pelo ganho financeiro. O autor afirma,
entdo, que o reconhecimento da ideologia encontrada na origem da crenca do valor de uma
obra de arte é o principal obstidculo a uma ciéncia rigorosa da produ¢do do valor de tais

bens.

“O comércio da arte — comércio das coisas de que ndo se faz comércio —

N

pertence a classe das priticas em que sobrevive a légica da economia pré-
capitalista (a semelhanca, em outro plano, da economia das trocas entre
geragdes) e que, funcionando como se tratasse de degeneragdes priticas, nio
conseguem fazer o que fazem a ndo ser procedendo como se ndo o fizessem:
desafiando a légica habitual, essas duplas préticas prestam-se a duas leituras
opostas, mas igualmente falsas, que acabam desfazendo sua dualidade e
duplicidade essenciais, reduzindo-as, seja a denegacio, seja ao que ¢ denegado,
ao desinteresse ou ao interesse” (BOURDIEU, 2002, p. 19).

No entanto, a dificuldade de analisar o mercado da arte e o papel que este ocupa em
relacdo aos outros atores do sistema ndo repousa somente na recusa em falar de dinheiro,
nem em admitir o papel do mercado. Ela surge também das incertezas resultantes da
assimetria de informacdes que caracteriza os mercados de arte. Apesar dos precos pagos
nos leildes serem publicos, os precos ofertados em galeria ndo sdo transparentes. Isso acaba
gerando especulacdo sobre a valorizagdo de determinados artistas e interferindo em
negociagcdes de obras. A galerista entrevistada para essa pesquisa demonstrou desconforto
ao ser questionada a respeito das comissdes sobre a venda de obras. Apesar de ela ndo ter
revelado o percentual destinado a galeria, varios entrevistados citaram exatamente a galeria
em questdo para exemplificar as relacdes dos artistas com o mercado. Segundo eles, 50%
do valor seria repassado ao artista e os outros 50% ficariam com a galeria. Nao que isso
seja uma regra do sistema, pois nem sempre funcionaria assim. Sao negociagdes que

dependem da galeria, do artista e, em alguns casos, podem depender do valor da obra.
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Outro indicador da dificuldade de se estabelecer uma escala ou um comparativo de
valor para obras de arte pode ser percebida no momento em que uma obra é emprestada
para uma instituicdo ou galeria, na ocasido de uma exposi¢do. Nesses casos, € de praxe o
emprestador comunicar o valor da obra a institui¢do ou galeria e esta providenciar o seguro
da mesma com base na informacdo repassada por seu proprietdrio. Ao menos, esse foi o
processo adotado durante o periodo de produgio da 6" edigido da Bienal do Mercosul e que
ficou evidenciado, através do contato com artistas, colecionadores e galerias norte-
americanas, européias e latino-americanas, como um procedimento padrio. Em alguns
casos, podia-se perceber que os emprestadores realizaram uma avaliagdo super estimada
das obras emprestadas, elevando o custo do seguro. Porém, ndo cabia a equipe de produgdo

executiva contestar a informacao.

““H4, enfim, no ‘sistema de arte’, muito mais gente do que se pensa ajudando
direta ou indiretamente na valorizacdo comercial do artista e retirando proveito
material, esporddico ou regular, em transacdes com telas, esculturas etc. Nao
seria talvez exagerado dizer que a propensdo a exorcizar o mercado esteja na
razdo direta da necessidade de ocultar uma pratica mercantil, ou algum posto a
ela associado, para afirmar uma posi¢do de intermedidrio ‘puramente’ cultural”
(DURAND, 1989, p. 230).

Raymonde Moulin afirma que os principais atores econdmicos sdo ainda as galerias
leader, de nimero limitado, que contribuem com o balizamento do territério artistico. No
entanto, apesar das galerias serem os representantes por exceléncia do mercado
(acompanhados das casas de leildo, feiras, marchands individuais), a reputacao do galerista
nao é mais, como era no Modernismo, critério suficiente para garantir sua posi¢do no
campo. Atualmente, o poder financeiro € um fator determinante para a ascensdo a uma
posicdo dominante.

O fator financeiro é também essencial para compreendermos outro ator responsavel
pela circulagdo das obras: o colecionador. Para a galerista entrevistada, ndo se trata de um
comprador de arte eventual, que se pauta pelo gosto pessoal ou sugestdo de um arquiteto na

hora da compra. Segundo o colecionador entrevistado:

“— Para mim a colec¢dio exige um nexo, exige um fio condutor, um raciocinio,
uma légica que grude uma peca na outra, que grude a colecio, que dé sentido ao
conjunto. Caso contrdrio vocé vai ter um acervo, simplesmente um volume, pode
ser maior ou menor’’.
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Portanto, o colecionador é, sim, alguém que conhece e entende, ndo apenas o
mercado, mas o campo, que acompanha a evolugdo de artistas e compra estrategicamente,
em alguns casos chegando a influenciar as valoriza¢cdes do mercado. Assim, comprar arte é
também realizar um investimento. Atualmente, a importancia, a estrutura e o orcamento de
algumas cole¢des particulares superariam os de galerias e mesmo instituicdes culturais,
como museus. Conforme declaragdo de Frederico Morais, curador geral da 1° Bienal do

Mercosul:

“A verdade é que no sistema internacional de arte, hoje, o colecionismo privado

tem um peso significativo e sua importdncia € tanto maior quanto mais
globalizado ele estd. Por outro lado, & medida que, de acordo com a ideologia
liberal, a iniciativa privada vai tomando o lugar antes ocupado pelo Estado na
promog¢do das artes, as cole¢des privadas vao se tornando infinitamente
superiores, em qualidade e quantidade, as colecdes publicas” (MORAIS apud
FIDELIS, 2005, p. 64).

Segundo o critico de arte holandés Maarten Bertheux26, bienais e outros eventos
semelhantes também concorrem no mercado por verbas publicas e privadas, como tantas
outras instituicdes e projetos de diversas dreas da cultura. Nessa disputa tdo caracteristica
das economias de mercado, um “produto” sem atrativos — ou seja, que ndo apresente algum

tipo de retorno ao investidor — terd poucas chances de obter patrocinio. Como expde Fialho:

“Os museus buscam uma certa distingdo num cendrio no qual espacos e eventos
artisticos se multiplicam, buscam recursos para completar seus orcamentos
constantemente deficitarios: os curadores, os criticos, os historiadores da arte
buscam novas categorias a serem exploradas e novos mercados de trabalho; as
galerias e os artistas se beneficiam de um mercado internacional que aumenta a
cotacdo das obras; as empresas fazem marketing indireto com custos minimos e
assim por diante” (FIALHO, 2005, p. 706).

Ainda segundo Bertheux, nessa competicdo — por verba e obras a serem adquiridas
—, as institui¢des tiveram que se profissionalizar. Para confrontar o mercado, a gestdo de
tais instituicdes tem buscado a eficiéncia e contratado profissionais que passam a maior
parte do seu tempo lidando com questdes mais administrativas € menos curatoriais, pois se
tornou necessdrio ter uma visdo de negdcios, pensar previamente no publico visitante e

planejar formas de atrair patrocinio. O curador, figura que passou a ser vista como um

6 Segundo informagdes extraidas da palestra: “O papel do curador face ao mercado de arte — Projetos
curatoriais nos circuitos internacionais contemporineos e a dimensiao do mercado de arte”, em 04 de outubro
de 2007, 41° Congresso da AICA.
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“administrador de conflitos” (FIDELIS, 2005, p. 77), trabalha cada vez mais conjuntamente
com profissionais de comunicacdo e marketing, objetivando garantir o sucesso de suas
exposi¢cdes em termos mercadoldgicos.

Atualmente, o chamado marketing cultural é uma ferramenta comumente utilizada
por diversas empresas’’ para gerar beneficios para sua imagem (CRESPO NETO e VALE,
2006). Como resultado de tal tendéncia, o meio cultural também teve que se
profissionalizar para corresponder as expectativas dos patrocinadores. Essa crescente busca
por uma profissionalizagdo do meio lembra o percurso que os movimentos sociais tém
assumido em direcdo as Organiza¢des Nao-Governamentais (ONGs) e ao Terceiro Setor
(SOBBOTKA, 2003; TEOD()SIO, 2001). Nesse caso, a profissionalizacdo objetivava
cumprir os pré-requisitos estabelecidos para a obtencdo, em primeira instincia, do aporte
financeiro de instituicdes internacionais e, em segunda instancia, de verbas do governo
federal.

No Brasil, as exigéncias dos 6rgdos reguladores das leis de incentivo a cultura,
somadas as dos patrocinadores tém contribuido para um quadro semelhante de
profissionalizacdo da drea cultural, na qual a concorréncia se manifesta, mesmo que de uma
maneira peculiar. Aprovar a liberacdo de determinada quantia para financiar um projeto
cultural significa decidir que outros projetos ndo serdo financiados, uma vez que o
Ministério da Cultura® e a Secretaria de Estado da Cultura® possuem um limite anual de
isengdes de impostos com esta finalidade. Apds aprovacdo do projeto pelo governo,

também hé concorréncia no momento da captagdo de recursos.

3.3 A bienalizacao do sistema e a institucionalizacio do ‘“modelo bienal”

*7 A Lei Rouanet limita que, no maximo, 3% do total do imposto devido seja abatido e direcionado como
incentivo a cultura. Como conseqiiéncia, a maioria das empresas que se utilizam dessa possibilidade sdao
grandes empresas como bancos (Banco Santander, Banco Itad, Banco do Brasil, Banco Real), inddstria
pesada e siderdrgicas (Gerdau, Vale, Votorantin) e estatais (Petrobras), pois possuem grandes quantias de
imposto a ser pago. Empresas de médio e pequeno porte acabam ndo tendo participagdo efetiva nesse tipo de
projetos.

% Para maiores informagdes sobre os procedimentos relativos a Lei Rouanet, acessar: www.cultura.gov.br

2 Para maiores informagdes sobre os procedimentos relativos a Lei de Incentivo a Cultura (LIC), acessar:
www.cultura.rs.gov.br
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O “modelo bienal” surgiu pela primeira vez em Veneza’, no norte da Itlia, em
1893. A mostra teve sua primeira edi¢do dois anos depois, sendo inaugurada no dia 30 de
abril de 1895. Originalmente intitulada de Esposizione Internazionale d'Arte della citta di
Venezia, teve, ja ao término desta mostra, o nome alterado para Bienale di Venezia e o
impressionante nimero de 200 mil visitantes. Com a premissa de convidar artistas italianos
e estrangeiros para expor desde seu evento de abertura, esta Bienal teve o cuidado de
propiciar a participacdo de artistas italianos ndo convidados através de inscrigdes. Assim,
concedia-se espago aos artistas convidados e interessados para exporem até duas obras,
desde que inéditas na Itdlia. Apesar de ter nascido durante a eclosdo do Modernismo, essa
mostra nio inseriu artistas de vanguarda nas suas primeiras edicdoes. Naquele momento
optou-se por expor artistas e estéticas ja consagrados (MOTTA, 2007).

Com o passar dos anos, muitas particularidades foram acrescentadas a mostra, como
os pavilhdes nacionais, nos quais obras e artistas selecionados por uma equipe curatorial do
respectivo pais sdo expostos lada a lado. Nao cabe questionar aqui o espaco (fisico e
simbolico) conferido as diferentes delegacdes na Bienal de Veneza®', mas sim ressaltar
como a mostra se tornou um instrumento de diplomacia internacional para a divulgacdo da
cultura e da arte produzida em diferentes paises, bem como um lugar institucionalizado de
circulagao de pessoas, bens e informagdes.

A segunda mostra de cardter internacional que seguiu o modelo bienal surgiu mais
de cinco décadas depois da primeira, em 1951, na cidade de Sao Paulo32, Brasil, e firmou-
se como importante acontecimento no calenddrio internacional das artes visuais, passando a
ser referéncia obrigatéria no meio (MOTTA, 2007). Com forte apoio da aristocracia local,
as primeiras Bienais de Sdo Paulo foram viabilizadas através da atuagdo de Ciccillo
Matarazzo e sua mulher, Yolanda Penteado, que buscaram no modelo de Veneza um

formato para o evento, como ressalta Alambert:

“De maneira andloga ao projeto de Veneza, desde a criacdo do MASP e do
MAM, o projeto da elite cultural e de certos empresdrios paulistas era criar em

30 Informacdes sobre a histéria da Bienal de Veneza foram obtidas no site www.labienale.org

3! Como enfatiza Canclini (1999): “(...) como se viu na Bienal de Veneza de 1993, cuja maioria dos 56 paises
representados ndo possuia pavilhdo préprio: quase todos os latino-americanos (Bolivia, Chile, Colémbia,
Costa Rica, Cuba, Equador, El Salvador, México, Panam4d, Paraguai e Peru) expuseram na sec¢do italiana, mas
isso pouco importava numa mostra dedicada, sob o titulo Pontos Cardeais da Arte, a evidenciar que esta, hoje,
se constitui mediante ‘o nomadismo cultural’” (p. 167-8).

32 A Bienal de Sdo Paulo abriré as portas de sua 28" edi¢do em outubro de 2008.
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Sdo Paulo um pélo cultural fundado na ultramodernidade como referéncia até
mesmo mundial, a0 mesmo tempo que poderia contribuir para internacionalizar
(ou ‘exportar’) a arte brasileira. E para isso, precisavam ‘importar’ referéncias’”
(ALAMBERT e CANHETE , 2004, p. 33).

A compreensao das diversas institui¢des criadas no pds-guerra em Sao Paulo, como
o Museu de Arte Moderna, o Museu de Arte de Sdo Paulo e a propria Bienal de Sao Paulo,
ndo se completa sem a compreensdo do seu fendmeno imigratério. Quando os herdeiros das
familias de estrangeiros adentraram ao universo da cultura e estabeleceram relagdes entre
riqueza e mecenato, entre dinheiro e cultura, extrapolando a questdao do movimento em
direcdo a posi¢des sociais superiores, também passaram a determinar o que era
culturalmente relevante, integrando o circuito legitimador de arte (ARRUDA, 2001).

Em relacdo ao circuito artistico propriamente dito, varios aspectos sobre a criacao
da Bienal de Sao Paulo foram ressaltados pela critica da época, como: profissionalizacdo do
meio artistico, contato dos artistas brasileiros com criticos estrangeiros e incentivo a
reflexdo sobre arte nos meios cultos. Ao longo das suas edi¢des, novas probleméticas foram
despertadas, como a respeito do “conceito” de exposicdo, ou sobre formas do discurso
“poético”, questionamentos a respeito da forma de apresentacao por delegacdes nacionais, a
exposicdo ou nao de “salas histéricas” e a importancia atribuida ao curador, em alguns
casos chegando a se sobressair em relacdo a figura dos artistas (ALAMBERT e
CANHETE, 2004).

Vale a pena ressaltar que em 1977 se iniciou um questionamento critico sobre o
eurocentrismo na Bienal de Sao Paulo. O critico Frederico Morais, que mais tarde seria o
curador da 1" Bienal do Mercosul, era um dos principais tedricos desse questionamento.
Para ele, as bienais até entdo apenas reproduziam no plano interno os modelos e linguagens
internacionais impostas pelas grandes mostras européias. Assim, a Bienal de Sdo Paulo
estaria submetida a interesses da Europa e dos EUA, carecendo de um programa “visando a
defesa da arte latino-americana, a brasileira inclusive” (ALAMBERT e CANHETE , 2004,
p. 149). Isso demonstra que a reivindicacdo por mais espacgo para a arte latino-americana é
uma questdo antiga, estando presente na pauta de importantes criticos nacionais, pelo
menos desde a década de 1970.

Como resultado desse movimento do meio artistico, em 1978 foi realizada em Sao

Paulo a 1" Bienal Latino-Americana, que teve uma tnica edi¢do. Além de problemas
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organizativos, houve movimentacdo negativa da critica, argumentando que a realizacio de
um evento como a Bienal Latino-Americana poderia resultar em uma forma de segregacdo
da arte representada pelos paises envolvidos (ARTIGAS, 2001). Em todo caso, ja se havia
plantado a semente, em alguns criticos e artistas, do nascimento da Bienal do Mercosul.

Cabe ressaltar que o “modelo bienal” nao existe mais como na época de seu
surgimento. Ele foi sofrendo uma série de transformacdes ao longo do ultimo século,
acompanhando a passagem do Modernismo para a arte contemporanea, com suas novas
midias e conceitos, com todos os reflexos que isso implica em termos de mercado e de
profissionalizacdo da arte. Como conseqiiéncia, houve uma crescente organizacdo do
sistema, e especialmente do mercado internacional ao seu redor. Apesar do carater
institucionalizado que vem adquirindo, ainda estd longe dele ser um modelo fechado e
estatico. Muito pelo contrdrio, € bastante comum cada edicdo apresentar novidades de
acordo com o pensamento e as prioridades da sua equipe curatorial.

Mesmo que a maioria dos eventos aconte¢a a cada dois anos, esse nao seria um pré-
requisito, uma vez que a Documenta em Kassel, na Alemanha, apesar de acontecer a cada
cinco anos, possui as mesmas caracteristicas que descrevem o “modelo bienal”, que sao:
exposicoes de arte contemporanea ocorrendo com regularidade e sujeitas a grandes
publicos; sendo viabilizadas através de patrocinios estatais e corporativos; contando com a
visitacdo dos mesmos publicos especializados; utilizando a abordagem de megaevento, de
espetaculo; gerando visibilidade em fatos mididticos e repercussdo na imprensa; bem como
proporcionando conforto ao publico visitante com lojas e cafés que incentivem o consumo.

Motta (2007) destaca, ainda, o carater efémero dessas mostras, bem como da
visibilidade delas advinda. Segundo a autora, a visibilidade gerada pela participacdo em
uma bienal ndo significa necessariamente efetiva inser¢do no sistema, principalmente para
artistas em ascensfo. Para Fidelis (2005), outra caracteristica de uma bienal é a de ver
depositada em si uma grande expectativa a cada edicdo, podendo o grau de expectativa
variar de acordo com o momento histérico, os profissionais envolvidos, a verba disponivel
e o projeto apresentado pelo curador.

Com isso, pode-se pensar que o “modelo bienal” € uma forma de institucionalizar
um calendério para os atores do cendrio artistico, determinando cidades e épocas em que

grandiosas exposicoes de arte contemporanea acontecem de forma regular, mobilizando
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parcelas significativas do seu sistema local, nacional, internacional e, dependendo do caso,
globa133.

Com o passar dos anos, e principalmente apds a segunda metade da década de 1990,
sob o efeito de legislacdes de rentincia fiscal®* em prol da cultura que passaram a vigir ao
redor do mundo e de um considerdvel aporte de recursos financeiros vindos do setor
corporativo, sob a forma de patrocinio, o nimero deste tipo de evento se multiplicou
rapidamente (WU, 2006). No entanto, muitos nio tém conseguido sobreviver as primeiras
edicoes, desaparecendo antes de atingir seus objetivos. Além da ja citada Bienal Latino-
Americana, outro exemplo brasileiro dessa situacdo € a Bienal de Savador, também
realizada na década de 1970, na cidade de mesmo nome, na Bahia. Apesar dos esforcos
envolvidos, ela também ndo chegou a articular sua 2° edicdio (ALAMBERT e CANHETE,
2004).

Ha grandes divergéncias a respeito do nimero de bienais espalhadas pelo mundo.
Evelyne Jardin, em artigo publicado em 2002, afirma que o nimero desse tipo de evento
supera o de 30 bienais de arte. No entanto, desde entdo, esse nimero parece ter sofrido
alterac@o significativa. Em troca de e-mails com Alfons Hug (curador da 25 Bienal de Sdo
Paulo), em 02 de abril de 2008, ele afirmou ter visitado mais de 40 diferentes mostras desse
tipo, tendo tomado conhecimento da existéncia de cerca de 60. Em artigo de Silas Marti
publicado pela revista Bravo na edicdo de abril de 2008, esse nimero subiria para a
impressionante marca de 216.

A palestra concedida por Gabriel Pérez-Barreiro, curador geral da 6° Bienal do

»35 , evidencia uma

Mercosul, no seminario intitulado “As bienais e o circuito de arte
saturacdo do modelo das bienais dentro do préprio sistema. Nas palavras dele, elas sdo
“feitas por especialistas e para especialistas”, o que constituiria um circuito mundial

restrito, no qual “as mesmas pessoas freqiientam as mesmas exposi¢des, conhecem 0s

3 Faco uma distin¢do entre internacional e global no sentido de que a Bienal de Pintura del Caribe y
Centroamerica (evento que vem ocorrendo regularmente em Santo Domingo, na Costa Rica, desde 1992)
conta com ampla participacdo de paises do Caribe, tornando-se, em fungdo disso, um evento de cardter
internacional. No entanto, ela ndo apresenta reflexos relevantes em um sistema global das artes. Ou seja, ndo
ha um volume significativo de vendas, nem os artistas participantes conquistam espaco e reconhecimento em
eventos de maior porte.

3% Para uma visdo critica sobre o papel das leis de incentivo no Brasil hoje, ver: DORIA, Carlos Alberto. Os
compadres e o mercado. Revista Trépico, Sdo Paulo, 6 de junho de 2006.

3 Semindrio promovido em conjunto pela Fundagdo Bienal do Mercosul e pela AICA, no dia 08 de outubro
de 2007, no Atrio do Santander Cultural.
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mesmos artistas e consomem as mesmas idéias”, numa constante repeticdo de nomes, seja
de artistas, criticos ou curadores.

A partir dessas constatacdes, Pérez-Barreiro afirmou que o “modelo bienal” estaria
em crise. Ele ndo é o dnico a ter essa percep¢do. Afirmacdo semelhante foi repetida por
diversos criticos durante o 41° Congresso da AICA e em algumas das entrevistas realizadas.
No entanto, sem propostas de novos modelos, o mais provdvel € que o atual ainda persista
no sistema por um periodo impossivel de ser previsto. Afinal, altera¢des significativas no
funcionamento do modelo bienal alterariam, conseqiientemente, a disposicdo de muitas

posi¢cdes no campo.



4 OSNOSE OS BURACOS DA REDE

Estava sentada no sofd da sala hd quase uma hora olhando as obras de arte
contemporaneas penduradas na parede, do chdo ao teto, enquanto conversivamos sobre
diferentes atores do sistema local. O telefone tocou e, sem que Laura® pedisse, desliguei o
gravador. Ela atendeu e, ao perceber quem era, imediatamente falou: “Tu ndo vais acreditar
no que eu estou fazendo! Estou dando uma entrevista para uma dissertagao. O tema dela é o
sistema local das artes. Tu acreditas? Isso d4d ou ndo d4 o que falar?”. Em seguida soltou
uma gargalhada, com um tom ligeiramente ir6nico € mudou de assunto.

Pelo que eu julgava até ali, a conversa era bastante informal e franca. O humor
irdbnico combinava com Laura e com vdrias das afirmagdes que ela havia feito durante toda
nossa conversa, mas foi o seu tom de cumplicidade com o interlocutor que me desarmou.
Antes de tudo porque ela falava com alguém que, por ter compreendido sua fala,
provavelmente também pertencia ao sistema e, por isso, compartilhava o conhecimento de
acontecimentos, histérias, personagens, opinides € comportamentos que justificavam o
humor, a ironia da minha interlocutora. Esse episdio expressava algo que somente mais
tarde fui compreender, algo sobre o qual ninguém falou abertamente em nenhuma
entrevista: que os lagos pessoais e, muitas vezes, afetivos sdo responsdveis por parte
significativa das relacdes que se instauram no sistema, € que conhecer as pessoas €
fundamental para ocupar uma posi¢do no meio, quase como se o principal indicador do
capital artistico fosse a rede de relacdes de que se dispde. Um exemplo de como isso
funciona pode ser evidenciado na fala do presidente da Associacdo Francisco Lisboa,
principal entidade da classe artistica gaticha, a respeito do processo de selecdo dos artistas

que pretendem participar dessa instituicao:

“~ O estatuto [da Associagdo Francisco Lisboa] diz que o artista tem que
entregar um dossi€, um portfélio, ou seja, com provas idoneas da sua atividade
como artista. Mas, necessariamente, ele também tem que ser indicado por um
associado artista em dia com a sua anuidade. E esse associado que assina a ficha.
Nio se entra no mérito estético do trabalho. E a diretoria que aprova a entrada de

3 . .
® Nome ficticio.
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um novo associado mediante a indicacdo de um artista ja associado, que pode ser
da propria diretoria. Entre trezentos artistas, € dificil ndo conheceres nenhum”.

A nocao de rede, ligada em grande parte ao desenvolvimento de novas tecnologias
de comunicacgdo, passou a ser incorporada recentemente a descricdo do regime das artes e
de uma nova forma de mercado de consumo, ligada a comunicacdo. Segundo Anne
Cauquelin (2005), a rede se caracteriza como um conjunto de ligacdes multipolar, no qual,
por poder se conectar a um numero nao definido de entradas. Cada ponto da rede geral
pode servir de partida para outras microrredes. Para a autora, entrar em uma rede significa
potencializar as possibilidades de conexdo entre pontos que antes somente se conectavam
através de um grupo de intermedidrios. Tal reestruturacao alcangaria o dominio artistico em
dois pontos: no registro da maneira como a arte circula, ou seja, do mercado; e no registro
do intra-artistico, ou no contetido das obras.

Atualmente a rede € a principal forma de relacionamento e contato assumida dentro
do sistema das artes, em especial quando enfocamos as relagdes estruturadas no sistema
global ja referido. Em termos da operacionaliza¢do dessas praticas no dia-a-dia do meio,
terfamos como exemplos: os foruns de discussdo via internet, as trocas de informagdes por
e-mail, os contatos travados em chats, as reunides via voip, além de outras possibilidades
de operagdes de troca mediadas por instancias tecnoldgicas.

Bueno (1999), ao discorrer sobre as caracteristicas de uma rede internacional das
artes, enfatiza que esta — além de ser controlada por agentes concentrados em sua maioria
em Nova York — promove a arte dos artistas que moram na cidade. Os agentes e os artistas
podem ser de diferentes nacionalidades ou oriundos de outras regides dos Estados Unidos,
mas o que conta € a sua alocagdo em Nova York e a sua relacdo com a rede. “O importante
ndo ¢é a identifica¢do nacional ou local do agente, mas seu poder dentro da rede, que deriva
da forca simbdlica acumulada em seu interior” (BUENO, 1999, p. 220).

Ao frisar que existem disputas por poder na rede e que isso resulta em acimulo de
forca simbdlica em alguns pontos, Bueno casa o conceito de rede proposto por Cauquelin,
com as estruturas de poder e estratégias de interesses focadas pelo conceito de campo, de
Bourdieu. No entanto, a autora discorda da posicdo de Cauquelin segundo a qual todos os
pontos de uma rede teriam acesso a todos os outros. Bueno enfatiza que este acesso varia de
acordo com as posi¢des dos atores dentro da rede, ou, sob uma perspectiva critica, propde

que, para compreender o mercado contemporaneo, devemos privilegiar os papéis e lugares
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dos atores nessas conexoes, € nao apenas seus conteidos intencionais, sendo os atores mais
ativos os que dispdem de uma grande quantidade de informagdes, provenientes do conjunto
da rede. Cauquelin percebe a existéncia dessas disparidades em alguns casos e discorre a

respeito da posi¢ao ocupada por diretores de institui¢cdes culturais na rede:

“Os diretores de instituicdes [culturais] entram no jogo com vantagem de

promover obras sem usufruir, em principio, beneficios ligados a especulagdo.
Uma neutralidade que, em tese, sempre preservaria a escolha segundo critérios
puramente estéticos. Mas a rede ndo percebe exatamente assim. Isso porque ndo
leva em conta o conteddo das transmissdes, mas apenas o aspecto da circulacio
das informacdes” (CAUQUELIN, 2005, p. 70).

Assim, a rede estaria estruturada em niveis hierarquizados e interconectados,
compostos por atores que se encontram misturados entre a imprensa especializada
(assessores de imprensa, agéncias, jornalistas, criticos de arte ligados a galerias ou aos
museus), experts, produtores executivos, musedgrafos, comerciantes, € os mais variados
tipos de fornecedores tipicos do sistema, como corretores de seguro € empresas
especializadas no transporte de obras de arte.

Neste cendrio, Nova York ocuparia posicdo preponderante, gerando desequilibrio
entre os atores da rede. Como referéncia concreta, tomo aqui o fato de cinco dos sete
curadores da 6" Bienal do Mercosul trabalharem ou ja terem trabalhado em Nova York.
Dentre esses, apenas um, o curador geral Gabriel Pérez-Barreiro, ndo € latino-americano, e
sim espanhol. Ou ainda o fato de que, das 334" obras expostas na 6" Bienal, 62 tiveram
Nova York como cidade de procedéncia dos procedimentos de entrada tempordria no
Brasil, seja em fun¢do dos enderecos de coleta fornecidos pelos emprestadores das obras,
seja por causa da localizacdo dos ateliés, das residéncias dos artistas ou das galerias™. Isso,
em uma bienal de cardter regional, como se pretende a do Mercosul, ¢ um dado
significativo.

Assim, a compreensdo da rede — como conceito e como metafora — auxilia a pensar
as relacdes existentes entre as diferentes esferas do sistema das artes, bem como as formas
como ele se estrutura, como suas diversas instancias se articulam e se relacionam dentro de

um mesmo espaco de disputa. Mas, no caso do Rio Grande do Sul, e mais especificamente

7 Se descontarmos desse nimero as obras que apresentam suporte menos tradicional, tais como videos e
musicas, e ndo necessitaram passar pelos processos alfandegarios, o total de obras seria de 289. Com isso, a
representatividade das obras vindas de Nova York torna-se ainda maior.

3 Informagdes obtidas com a equipe de producio executiva da 6° Bienal do Mercosul.



61

de Porto Alegre, de quais individuos e instituicdes falando? Como se configuraria essa

rede?

4.1 Quem contém o qué? Os atores do sistema local

Atualmente, Porto Alegre comporta uma série de instituicdes voltadas as artes
visuais de cunho, tanto publico, quanto privado. Se formos citar rapidamente os principais
atores institucionais, chegaremos ao Instituto de Artes (IA) da UFRGS, o Museu de Arte do
Rio Grande do Sul (MARGS), a Fundacdo Bienal de Artes Visuais do Mercosul, o
Santander Cultural, a Fundac¢do Iberé Camargo, a Usina do GasOmetro, a Associacao
Francisco Lisboa, o Museu de Arte Contemporanea (MAC/RS). Poderiamos citar também
atores menos expressivos dentro deste cendrio como o Museu do Trabalho, o Atelier Livre
da Prefeitura, a Casa de Cultura Mario Quintana, o Torredo e a Koralle, cada um ocupando
um espaco distinto, seja através da oferta de cursos a um publico variado, seja como espago
expositivo alternativo ou como fornecedor de material para a producdo artistica. Ajudam
também a formar o quadro: artistas, galerias, colecionadores e a atuacdo dos poderes
estadual e municipal. Para compreendermos o papel desses atores, falaremos brevemente
sobre aqueles que se destacaram nas entrevistas realizadas. Importante ressaltar o fato de
que as descri¢des que vém a seguir sao resultado da conjugacdo das falas dos entrevistados.
Em uma tentativa de relativizar minha opinido sobre as institui¢des, busquei ser o mais
plural possivel, inserindo grande quantidade de citagdes e chamando aten¢do para as
discordancias existentes.

O Instituto de Artes da Universidade Federal do Rio Grande do Sul é merecedor de
destaque por ser a principal instituicdo formadora de novos artistas. Fundado em 1908 e
prestes a completar 100 anos, o “Instituto”, ou “IA” — como também € chamado — foi peca
fundamental na constituicdo do sistema das artes local por abrigar saldes do final da década
de 1920 ao inicio da década de 1970 (KRAWCZYK, 2005). Hoje ele deposita no seu
Programa de Pds-Graduagdo a responsabilidade por pesquisar e debater os rumos da arte

contemporanea, bem como orientar artistas a aprofundar seus trabalhos em poéticas visuais.



62

No espaco expositivo da Pinacoteca Bardo de Santo Angelo, o IA abriga exposicdes de
jovens artistas, mesclando-as com palestras e discussdes sobre temdticas recorrentes nos
trabalhos expostos. Além dele existem cursos de graduacdo em Artes Visuais da
FEEVALE, em Novo Hamburgo, e da ULBRA, em Canoas, cursos recentes, mas que vém
expandindo as possibilidades de formagcdo em Porto Alegre e regido metropolitana e
abrigando em seu corpo docente profissionais oriundos do IA.

O Instituto de Artes atua como uma das principais instancias legitimadoras da
producdo local: além de formar artistas, criticos e curadores, possui um quadro de
pesquisadores ativos. Nas entrevistas, o Instituto aparece como importante n6 da rede de

relacionamentos que compde o sistema local, conforme o depoimento de um artista:

“~ O foco mais importante da minha ressalva é porque eu, diferente de outros
artistas [gadchos] contemporaneos, eu nao venho do Instituto de Artes, eu nao
venho dessa formacdo. E isso, de certa maneira, me tira algumas coisas como,
principalmente, o convivio nesse ambiente”.

No entanto, alguns entrevistados criticam o nivel do ensino, especialmente do curso
de graduacdo, usualmente associado ao comodismo dos professores e as dificuldades da
instituicdo de se manter atualizada (em termos de curriculo, tendéncias, bibliografia,
estrutura para novas tecnologias) com a agilidade necessdria de forma a acompanhar as
discussdes travadas no mundo da arte. Como nos mostra a fala do ex-diretor da Fundagédo

Iberé Camargo:

“~ Acho que o Instituto de Artes forma profissionais muito fracos. Acho que
essa espuma da arte contemporanea fez muito mal, esse conceito de que a arte
moderna ja ndo era tdo importante, qualquer coisa podia ser arte. Se perderam os
critérios, isso acabou sendo usado como espécie de desculpa permanente para
falta de qualidade, para falta de estudo, para falta de rigor. Eu conhe¢o muitos
egressos do Instituto de Artes que ndo conhecem nada de histéria da arte. Eu
acho que € um ensino fraco, muito fraco. Eu ndo vejo o Instituto de Artes ocupar
papel nenhum. Quais sdo os trabalhos, quais sdo as grandes discussdes sobre a
arte que o Instituto de Artes produziu? Quais as grandes publicacdes que o
Instituto de Artes produziu? Quais s@o as correntes estéticas que ele promoveu
em Porto Alegre? Qual é o grande debate sobre a arte? E uma escola de arte
normal, ndo vejo nada que tenha significado fora do cotidiano de uma
universidade de média qualidade, vamos chamar assim, de razodvel qualidade”.
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Principal museu de artes do estado, o Museu de Arte do Rio Grande do Sul Ado
Malagoli (MARGS)* foi fundado em 1954 pelo artista e professor Ado Malagoli. Apds sua
criacdo, ocupou o foyer do Teatro Sdo Pedro e a Pinacoteca do 1A, para em 1979 se instalar
na atual sede: o prédio da antiga delegacia fiscal na praca da alfandega, centro da cidade.
Hoje conta com um acervo de mais de 3.000 obras de arte brasileira e gaticha de diversos
periodos.

As principais criticas direcionadas a essa instituicdo dizem respeito ao fato de ser
comumente utilizada como canal para o “empreguismo”, e da “diretoria ndo se esforcar”
para propor um calenddrio significativo de atividades e mostras, sendo a inconstancia de
atividades usualmente atribuida ao cardter politico vinculado a gestdo do museu. Sendo
uma instituicdo de natureza publica, seu quadro de funciondrios e rumos se alteram
conforme as mudangas no governo estadual. Seus diretores ndo necessariamente possuem
formacdo ou atuacdo na drea artistica, e mesmo o Conselho Curatorial do museu ja passou

por severas transformagdes dependendo de quem estd ocupando o cargo de diretor, tendo

sido dissolvido em 2003. Como nos diz um curador, ex-diretor do MARGS e do MAC/RS:

“— Eu olho para essa questdo que ndo € atual, ja historicamente problemadtica,
que € a questdo dos diretores de museu. Todos sdo oriundos de outras dreas que
ndo propriamente de museu, até porque ndo se tem esta formagdo aqui. O que
acontece é que temos bons diretores, péssimos diretores e diretores execriveis.
Porque, nas institui¢cdes ptblicas, todos os cargos sdo indicados, ou seja, ndo se
respeita uma certa estrutura interna do proprio sistema. O préprio sistema dos
trabalhadores da cultura ndo contempla uma carreira”.

Como a maioria das instituicdes culturais publicas, ndo dispde de verba para
montagem de boas exposi¢des ou compra de novas obras para o acervo. Ha algumas
gestdes, 0 museu partiu em busca do apoio da comunidade empresarial para o patrocinio de
atividades. No entanto, com a troca de gestdo, esse modelo ndo perdurou. O museu
continuou funcionando mais como uma instituicdo hospedeira de mostras “enlatadas”, ou
seja, mostras que itineram de instituicdo em instituicdo apresentando a mesma
configuragcdo, sem necessidades de refazer pesquisas curatoriais a cada nova abertura, ou
daquelas de artistas/artesdes que possam arcar com os custos basicos de uma exposi¢do, do

que entidade propositiva de atividades e incentivadora de discussdes no cendrio artistico do

3 Site oficial da instituicio: www.margs.org.rs.br
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estado. O MARGS ¢ utilizado como espaco expositivo da Bienal do Mercosul desde a sua
primeira edi¢cdo, em 1997.

Ao se observar o cendrio artistico local, a relevancia da Fundagdo Bienal do
Mercosul™ reside no “aquecimento” ou na movimentacio gerada por ela no meio desde sua
criagdo. Segundo o presidente da 1* e 6" edi¢des, a primeira contribuicdo do evento teria
sido no sentido de oportunizar o contato direto do publico com obras de arte que estdo

sendo produzidas no resto do Brasil e do mundo:

“— Tu perguntaste qual seria o papel da Bienal nesse cendrio. Eu me lembro que
em 1997, quando nds abrimos a Bienal, tinha uma aluna no Instituto de Artes
fazendo uma tese de Mestrado em Amilcar de Castro. Ela veio conversar
comigo, dizendo que tinha sido com a 1* Bienal que ela teve a oportunidade de
ter o primeiro contato com uma escultura de Amilcar de Castro [que ndo fosse
uma imagem reproduzida em livros]”.

Ao entrar no sistema local, a Bienal do Mercosul teria modificado de forma efetiva
o relacionamento de diferentes publicos com arte contemporanea, de certa forma obrigando
as instituicdes locais se adequarem a uma nova situacao.

A Fundac¢do Bienal do Mercosul é também alvo de criticas, principalmente no que
diz respeito ao volume de dinheiro empregado na materializagdo do evento, que competiria
por verba com outras atividades artisticas locais, que, por sua vez, acabam nao
acontecendo, diminuindo as oportunidades de visibilidade do trabalho dos artistas gatchos.
Com a consolidac¢do da dimensao do evento, tanto em termos de imagem quanto de alcance
de publico e de profissionalizacdo, tornou-se extremamente dificil para outras iniciativas
menos institucionalizadas da cidade competirem por esses recursos junto as empresas. E
mesmo institui¢des consagradas, mas menos voltadas para a busca de visibilidade — como €
o caso do MARGS - possuem dificuldades para viabilizar sua programacdo. Como fica

evidente na fala de um ex-diretor do MARGS e do MAC/RS:

“~ O que eu posso te dizer é que mudou muito depois da Bienal. A Bienal é
6tima por vdrios aspectos, mas em outros ela € extremamente perniciosa para o
sistema local. Nao é demonizar a Bienal, a Bienal ndo € a culpada pela Bienal.
Talvez a culpa de toda uma desestruturagdo do sistema local tenha se dado em
fun¢do da falta de estrutura do préprio sistema. Acho que a Bienal apenas veio e
engoliu. Entdo toda essa questdo de falta de espago para jovens, da

% Uma andlise mais aprofundada do papel exercido pela Fundacio Bienal do Mercosul consta no préximo
capitulo.
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desarticulacdo, da desimportancia que os museus, o MARGS, por exemplo,
passaram a ter. Tudo isso faz parte desse quadro”.

Também instalado na Praca da Alfandega, no centro de Porto Alegre, hd o
Santander Cultural, situado na antiga sede dos bancos Nacional do Comércio e Sul
Brasileiro. Inaugurado em 2001 como uma iniciativa de marketing cultural do Banco
Santander, teria como proposta “projetar a cultura do Rio Grande do Sul e ampliar o acesso
dos diversos segmentos do publico a producdo cultural contemporanea nacional e
internacional, funcionando como um pdélo de promocdo e integracdo da regido com o

circuito global das artes™!

. Na proposta desse centro cultural estd a promog¢do ndo apenas
das artes visuais, mas uma série de atividades que envolvem musica, cinema e debates
sobre temadticas variadas.

Esta € uma das instituicdes mais criticadas no meio artistico local exatamente por
ndo permitir aquilo a que se prop6s quando do seu surgimento, ou seja, uma abertura em
relacdo ao meio local e seus artistas. Funcionando em ritmo considerado lento, o Santander
Cultural tem ofertado cerca de trés exposicdes ao ano, sendo que o esperado seria de cinco
a seis mostras ao longo de doze meses. Geralmente com curadoria e produgcdo de Sado
Paulo, essas mostras nao utilizam profissionais locais na elaborac¢do do projeto e principais

defini¢Oes relacionadas a sua produgdo. Nas palavras de um produtor cultural local sobre

essa instituicao:

“~ Dentro da realidade atual o que a gente vé é que em Porto Alegre, cada vez
que tem um evento ou uma exposi¢cdo de porte, ndo hd uma participagdo efetiva
dos profissionais locais. Existe uma espécie de centralizacio dos grandes
produtores no Rio e Sdo Paulo. Todos os projetos sdo gerados 14 e baixam aqui
prontos”.

O Santander Cultural é também um dos maiores patrocinadores da Bienal do
Mercosul. Desde a inauguracdo do prédio, acolheu o evento, que na época estava em sua
terceira edicdo. Na quarta edicdo da mostra passou a integrar a categoria de patrocinador

master42, juntamente com Gerdau e Petrobras.

*! Disponivel em: www.santandercultural.com.br
*> Master é a denominacio dada & maior categoria de patrocinio no projeto da Bienal do Mercosul, a ela
correspondem as maiores cotas de investimento e de visibilidade.
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Fundada em 1995, a Fundacdo Iberé Camargo (FIC) é fruto de uma iniciativa do
empresariado gaticho — encabecado por Jorge Gerdau Johannpeter — para promover a obra
de Iberé Camargo, artista gaicho considerado referencial para as artes do estado e do pais.
Até o momento, tem se voltado prioritariamente para pesquisa a respeito do artista, bem
como para a catalogacdo de sua obra. Funcionando até entdo em duas sedes provisorias
(uma correspondente ao espaco administrativo, a outra, situada na antiga casa e atelié do
artista, comporta o espago expositivo, o projeto pedagdgico e a reserva técnica®), tem
estimada para o final de maio de 2008 a inauguragao do seu novo espaco museal. Com a
proximidade da abertura da nova sede, surge a expectativa no meio de como essa
instituicao passard a atuar. De acordo com as palavras de seu vice-presidente: “a Fundacdo
[Iberé Camargo] ainda ndo entrou em campo, por enquanto é simplesmente um treino, nao
iniciou o jogo, o jogo comeg¢a quando ela abrir no novo prédio”. O projeto do novo prédio,
assinado pelo arquiteto portugués Alvaro Siza*, ganhou o prémio Ledo de Ouro na 8
Bienal de Arquitetura de Veneza, em 2002. Com essas referéncias, a expectativa é de que a
instituicdo se torne uma das mais respeitadas em nivel nacional e atraia olhares
internacionais para a cidade.

Cabe ressaltar que a Fundacdo Iberé Camargo possui estreitas relacdes com a
Fundagdo Bienal do Mercosul no que diz respeito as suas origens, Conselho Diretivo e
formas de gestdo. Apesar de serem instituicdes com perfis e objetivos bastante distintos, a
Fundagdo Iberé Camargo se formando com bases de instituicio museal (voltada para o
desenvolvimento de um acervo, pesquisa e conservagao), e a Fundagao Bienal do Mercosul
se caracterizando como um evento periddico, sem sede prépria e voltado a formacao de
publico para a arte contemporinea, ambas compartilham alguns diretores, processos
administrativos e patrocinadores, sendo a Gerdau o principal deles.

A Usina do Gasometro foi transformada em centro cultural do municipio em 1989.
Ela abriga atividades de cinema, teatro, musica, oficinas, cursos, bem como dois espacos

expositivos: a Galeria Iberé Camargo e a Galeria dos Arcos. A relevancia da Usina no

# Reserva técnica consiste em um espago fisico destinado a abrigar as obras de uma cole¢io ou acervo que
ndo estejam em exposi¢do. Geralmente € climatizada de acordo com as necessidades das obras da cole¢do que
comporta.

* Arquiteto portugués de renome internacional, especialista no desenvolvimento de projetos de instituicdes
museais, tem em seu curriculo: Centro Galego de Arte Contemporinea, em Santiago de Compostela, Espanha;
Museu de Arte Contemporanea da Fundacdo de Serralves, Porto, Portugal;.Museu de Arte Contemporanea,
Helsinque, Finlandia; Paul Getty Museum, Malibu, EUA; restauracdo e ampliagdo do Stecielijk Museum,
Amstredam, Holanda; entre outros.
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circuito local das artes visuais se dd na medida em que ela atua como legitimadora e
promotora, tanto de jovens artistas como de outros menos consagrados, ou seja, € um
espaco do “circuito oficial”, que se abre a novas propostas. Funciona como uma alternativa,
uma possibilidade de expor. Apesar da Usina ser freqiientada principalmente nos finais de
semana, possui publico variado e cativo para cada um dos diferentes tipos de atividade
oferecida. No que diz respeito as artes visuais, a Usina do GasOmetro possui sérios
problemas de seguranca, ja tendo havido roubos de obras e equipamentos. Apesar de ter
sido espaco expositivo da Bienal do Mercosul desde seu principio, na 6" edi¢do do evento,
o GasOmetro ndo fez parte dos espacos expositivos da mostra, pois abrigou durante o
mesmo periodo a mostra “No ar”, organizada pelo Grupo RBS* em comemoragao aos seus
50 anos.

A Associagdo Francisco Lisboa, também conhecida por Xico Lisboa, € a associacao
da classe artistica do Rio Grande do Sul, sendo considerada uma das mais antigas
associagdes da classe artistica no Brasil. Sua data de fundagado, de 1938, coincidiu com os
200 anos de nascimento de Francisco Antonio Lisboa ou Aleijadinho. Filho de portugueses
e negros, esse artista assimilou o estilo barroco tardio europeu na coldnia e o adaptou
desenvolvendo um estilo préprio, sendo considerado o primeiro artista de expressdes e
estéticas genuinamente formadas no que posteriormente veio a ser o Brasil. A Xico Lisboa
promove mostras, palestras, oficinas, além de se articular com outros atores na tentativa de
abrir espaco para a arte na cidade e no estado. Nas palavras do atual presidente da
associacdo: “Para mim a arte contemporanea passa por construir espacos apropriados para a
arte contemporanea, porque aqui nao existem esses espagos’.

Nas décadas de 1950, 1960 e 1970, a Xico Lisboa teve grande importancia no
circuito local das artes visuais, promovendo saldes com premiagdes e disputando espago
como instancia legitimadora com o IA. Depois, passou por uma fase de forte estagnagao,
perdendo espaco e associados. No auge da crise, chegou a possuir apenas oito associados.
A partir da atuacdo da nova diretoria, atualmente conta com um quadro de
aproximadamente 300 sdcios, entre artistas, estudantes e produtores que poderiam ser
classificados como artesdes. Apesar dessa nova diretoria se mostrar bastante engajada no

desenvolvimento de projetos que visem abranger a categoria através de agdes voltadas a

* Maior grupo de comunicagdo do sul do Brasil, a Rede Brasil Sul (RBS) de comunicagio possui canais de
televisdo e radio, além de jornais. Seus veiculos de comunicagdo abrangem os estados do RS e SC.
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coletividade, a associag@o carece de for¢a econdmica e, principalmente, politica. Existe um
trabalho para fortificar a rede de relagdes na qual ela estd inserida, mas ainda se mostra
muito incipiente.

Apesar de ndo existir efetivamente, uma vez que ndo possui sede propria, nem
agenda programada de atividades, considero importante citar aqui o caso do Museu de Arte
Contempordanea, o MAC/RS. Fundado em 1992 e tendo sua dire¢cdo constantemente
associada ao Instituto Estadual de Artes Visuais (IEAV/RS), o senso comum é de que “o

MAC nunca saiu do papel”. Nas palavras de um ex-diretor dessa instituicao:

113

— O MAC sempre ficou desqualificado, por falta de pessoal, falta de
equipamento, falta de sede. Quer dizer, no MAC falta tudo. S6 tem um nome,
uma certiddo de nascimento, ndo tem mais nada. E absolutamente uma piada de
mau gosto continuar insistindo com a idéia do MAC”.

Sua sede funciona em uma sala na Casa de Cultura Mario Quintana, utilizando
alternadamente salas dessa instituicdo e o armazém A6 do Cais do Porto como espago
expositivo. No entanto, a pouca estrutura, a inexisténcia de uma reserva técnica apropriada
para guardar seu acervo', a falta de verba para adquirir novas obras e montar um
calendério de mostras e eventos, aliados a auséncia de vontade politica na constitui¢ao legal
do museu, fazem com que ele seja considerado um ‘““fantasma” no circuito local. A
relevancia da meng¢do ao MAC dentro do cendrio apresentado sustenta-se em duas questoes:
1) ser a unica instituicio local de cardter museal'’ pretensamente voltada 2 arte
contemporanea e 2) a lacuna deixada por este museu, que evidencia as poucas
oportunidades de exposicdo, circulagio e assimilacdo da producdo contemporanea gadcha.
Esta observacdo torna-se pertinente se pensarmos que, por vezes, recai sobre a Bienal do
Mercosul a expectativa por desempenhar este papel.

Numa tentativa de preencher essa lacuna relacionada ao espago disponivel para os
artistas, em 2007 duas iniciativas paralelas a Bienal do Mercosul foram organizadas por

artistas locais: a Bienal B e a Essa POA é Boa™. Ap6s dez anos de Bienal do Mercosul,

% 0 acervo do MAC conta com obras de artistas significativos brasileiros e gatichos, como: Carlos Fajardo,
Iole de Freitas, Karin Lambrecht, Nuno Ramos e Vera Chaves Barcelos (FIDELIS, 2005, p. 23).

47 De acordo com o livro “O Museu e a Vida”, de Daniele Gyraudi, um museu, para se constituir enquanto tal
e se diferenciar de um centro cultural — como € o caso do Santander Cultural e da Usina do Gasometro —, deve
possuir um acervo. Este devera ser exposto, conservado e utilizado como fonte de pesquisa.

48 Informacdes detalhadas sobre a Bienal B e a Essa POA € Boa encontram-se nos Anexos 3 e 4,
respectivamente.
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dois diferentes grupos de artistas locais decidiram seguir o exemplo do que acontece em
outras cidades que comportam mostras internacionais de grande porte: organizar exposi¢oes
paralelas e simultaneas a mostra principal. Segundo a posi¢do oficial da organizacdo da
Bienal B, divulgada na imprensa e refor¢ada na entrevista concedida para esta dissertagao,
o objetivo ndo seria estabelecer uma oposi¢ao formal a Bienal do Mercosul, mas aproveitar
a efervescéncia cultural gerada por ela para divulgar o trabalho dos artistas locais; colocar
na vitrine este trabalho para pessoas do circuito nacional e internacional das artes que
vierem visitar a Bienal do Mercosul (instituicdes, galerias e colecionadores); e, através da
experiéncia vivenciada e da construcdo de redes de contatos, qualificar artistas e outros
profissionais para atuar no mercado de uma maneira efetiva.

Pode-se ver em ambas iniciativas um sinal de amadurecimento do sistema local em
termos prioritariamente politicos e de acesso de sua producdo ao publico®, uma vez que as
obras foram expostas nos mais diferentes espacos da cidade, como a Associacdo Francisco
Lisboa, ateliés de artistas, casas noturnas e mesmo shopping centers, como o Moinhos
Shopping e o DC Navegantes. Assim, ambas mostras exibiram obras de cerca de 500
artistas locais™, durante um periodo aproximado de trés meses. Apesar de nenhuma das
duas se caracterizar como uma institui¢do constituida, foram muito citadas e elogiadas nas
entrevistas, especialmente no que concerne a iniciativa em si e a movimentacdo gerada
entre os artistas. Apesar disso, muitos entrevistados admitiram ndo terem freqiientado as
mostras ou terem ido apenas cumprindo uma func¢do social, “para prestigiar os amigos”,
uma vez que nao consideravam os trabalhos expostos de boa qualidade. Cabe ressaltar que
a Bienal B foi totalmente produzida sem a utilizacdo de leis de incentivo a cultura,

conforme nos conta sua principal idealizadora:

“~ Fizemos tudo sem um centavo das leis de incentivo. Come¢amos a nos mexer
um pouco tarde para isso. Até inscrevemos o projeto na LIC, mas ndo dava mais
tempo. A gente contou com alguns apoios: da Bienal do Mercosul, que produziu
os mapas [com as indicacdes dos espacos onde a Bienal B estava acontecendo],
do Leandro Selister, em termos de programacdo visual, do pessoal do site.
Ninguém nos deu dinheiro. Todo mundo trabalhou como voluntirio, porque
acreditou na idéia e queria participar. No auge da movimentacao, chegamos a ter
umas 50 pessoas trabalhando. Funcionou um pouco como uma cooperativa: a

¥ Cabe destacar que a Xico Lisboa teve papel fundamental na articulagdo e no engajamento de artistas locais
na iniciativa que resultou na Bienal B.

%% 313 artistas expuseram obras na Bienal B e 224 na Essa POA é Boa, sendo que alguns artistas expuseram
nos dois eventos.
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gente via quanto cada ag@o ia custar e dividia entre os participantes daquele
ndcleo. Mas provamos que déd para fazer, mesmo sem dinheiro, d4 para fazer.
Nao vou te dizer que funcionou perfeitamente, que nio tivemos problemas, que
a organizacdo ndo poderia ter sido melhor”.

Como a entrevistada afirmou, o esfor¢o realizado baseou-se na acdo voluntéria dos
interessados, que dedicaram seu “tempo livre” ao evento. Se por um lado, isso demonstra a
capacidade mobilizatéria da Bienal B, por outro, refor¢ca uma situacdo bastante comum no
meio: a dificuldade de sustento a partir da atuac@o exclusiva como artista e a necessidade

de buscar formas alternativas de “ganhar a vida”, conforme mencionado por um artista:

“~ Atualmente acho que ndo conhe¢o ninguém do meu circulo que viva sé de
vender trabalho. Ao contririo, todas as pessoas que t€m condi¢des confortdveis
de vida e podem fazer o que querem fazer em termos de trabalho, todas elas t€m
um apoio, uma profissdo paralela que permita isso. A maioria dentro da prépria
drea. Sendo as pessoas sdo obrigadas a fazer concessdes para poder vender, para
poder sobreviver”.

Se pensarmos que o autor dessa fala leciona na universidade e convive com outros
artistas que fazem o mesmo, este comentario reforcaria a idéia de que, no Brasil, muitos
artistas recorrem a academia como forma de manter sua autonomia financeira e,
conseqiientemente, de expressdo. Como resultado dessa relativa independéncia frente as
vontades do mercado, trabalhos de arte vanguarda foram possibilitados.

Essa caracteristica apontada evidencia a condicdo de outra dimensao do sistema de
artes local: o mercado. Entre os entrevistados, hd unanimidade em relagcdo a idéia de que

atualmente existem menos de cinco galerias sérias atuando em Porto Alegre. Como nos diz

Motta (2007):

“Em Porto Alegre, € mais apropriado falarmos em circuito de arte do que em
mercado de arte, dada a auséncia de galerias expressivas e de artistas que
sobrevivam apenas da comercializacao de seus trabalhos” (p. 12).

Destas cinco galerias, apenas a Bolsa de Arte trabalharia com arte contemporanea
de “forma consistente”, ou seja, possuiria elenco estruturado de artistas para os quais
organiza cerca de oito exposi¢Oes anuais, coletivas ou individuais, que geram convites,
vernissages e publicacdes. Esta galeria ndo trabalha exclusivamente com artistas gatichos,
expondo artistas brasileiros de porte nacional e mesmo internacional (como Siron Franco e

Nelson Leirner, respectivamente), mas também possui uma politica de abrir espago para
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artistas gaudchos iniciantes, com potencial de legitimacdo e de mercado. Dessa forma,
percebemos que, em sua estratégia de representacdo de artistas e insercdo no meio, ela
trabalha conforme os modelo das galerias de Sao Paulo, que por sua vez, seguem os
padrdes de Nova York, segundo os quais os representantes das galerias fazem constantes
viagens nacionais e internacionais, realizando contatos, expondo os artistas representados
em diferentes feiras’! e contextos institucionais, contribuindo, dessa forma, para o
reconhecimento, consolidacdo e valoriza¢do desses artistas e obras.

Utilizando os conceitos de Bueno (1999) para aprofundar a reflexao sobre o sistema
global, compreender o papel dos intermedidrios intelectuais, das instituicdes e do mercado
na consolida¢do do campo artistico internacional é fundamental para analisar seus reflexos
na esfera local. Em Porto Alegre as galerias ndo aproveitam/participam de forma
organizada da movimentacdo gerada pela Bienal do Mercosul. Algumas poucas aproveitam
para abrir mostras de artistas que representam, gerando uma valorizacdo do artista em
fun¢ao da sua participacdo na Bienal. No entanto, foram iniciativas isoladas, nao assumindo
a forma de uma organizacdo do mercado local voltada ao evento. Para dar conta dessa
demanda, a Bienal de Sdo Paulo convive, desde 2002, com a mostra intitulada Paralela’.

Em relacdo a essa lacuna deixada pelo mercado, hd uma percep¢do geral no sentido
de que nao se compra arte em Porto Alegre, de que os artistas que lutam por posi¢des de
maior destaque dentro do campo acabam invariavelmente se mudando para Sao Paulo, onde
ha mais visibilidade e possibilidades de inser¢do em um mercado em que a compra € a

venda de obras se efetiva. E o que indica a fala da galerista entrevistada:

“~ Porque ndo existem boas galerias [em Porto Alegre]? Existem grandes
galerias em lugares que t€m grandes centros, grandes colecionadores,
compradores, museus, instituicdes que compram. Isso faz as grandes galerias ou
faz as galerias crescerem. No nosso caso, ndo existe isso. Quase ndo existe
colecionador, existem compradores eventuais, ndo existe um mercado forte. As
empresas grandes ndo compram arte para o seu acervo, os bancos nio compram.
Nos estamos vivendo numa época em que ndo existem cadeias de galerias. Tudo
tem cadeia: para vender comida, para vender pneu, pizza. Galerias de arte sdo

5 A Bolsa de Arte participa anualmente de feiras como a SPArte, em Sdo Paulo, Brasil; a ARCO, em Madri,
Espanha; a Art Dubai, em Dubai, Emirados Arabes; dentre outras.

>* Como o préprio nome diz, de organizagdo totalmente independente do evento principal, a Paralela é um
circuito organizado pelas principais galerias da cidade, que aproveitam a movimentagdo em fungdo da Bienal
de Sao Paulo para exibir aos visitantes (colecionadores, criticos, curadores, artistas, entre outros) a produgdo
dos artistas que representam. Antes disso, as galerias da cidade j4 aproveitavam o momento para abrir mostras
com 0s seus principais artistas, mas isso ndo se configurava como um evento organizado, com curadoria,
temas e espagos expositivos comuns.
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pequenas empresas que funcionam como uma consultoria que, na verdade, eu
acho que esse é o papel que o marchand acaba fazendo, de intermedidrio, de
apoiar, de ter um elenco de artistas, um perfil de trabalho, ter uma personalidade
e ter um papel dentro da cidade em que atua, estado ou pais”.

Com isso, ela ressalta o papel de outro ator do sistema: o colecionador. Quando eu
solicitava aos entrevistados a indicagdo de contatos de colecionadores para entrevistar, a
resposta era sempre os nomes de Jorge Gerdau Johannpeter e de Justo Werlang, seguida de
um siléncio. Com insisténcia, apontavam mais dois nomes, mas sem demonstrar muita
convic¢do. Concluiam a conversa repetindo mais uma ou duas vezes que ndo se compra
arte contemporanea em Porto Alegre.

Segundo o curador geral da 6" edigdo, faltaria em Porto Alegre pessoas que
trabalhem orientando colecdes. Nesse sentido, a Bienal poderia ser uma abertura para a
formacdo do olhar dessa elite econdmica que, poderia refletir em oportunidades para o

mercado de arte local. Na vis@o do curador geral:

“_ E inocéncia por parte dos artistas achar que uma exposicdo significaria
necessariamente que suas obras serdo vendidas. Tem muita exposicdo que abre e
fecha e nao vendeu nada. Isso faz mal a galeria, faz mal ao artista, faz mal a todo
mundo. Entdo o mercado é imperfeito. Eu acho que o que estd faltando no
sistema de artes de Porto Alegre é, de alguma forma, uma formac¢io melhor dos
ricos”.

Apesar de ter me comprometido a ndo revelar a identidade dos compradores e pedir
que a galerista os consultasse antes de me pdr em contato, nenhum nome foi indicado por
ela, que informou existirem apenas um ou dois colecionadores em Porto Alegre
(provavelmente os mesmos mencionados pelos outros entrevistados), que o resto seriam
compradores eventuais. A ndo indicacdo de nomes também ressalta duas das principais
caracteristicas importantes para quem exerce a profissdo: a discricdo e a importancia dada
aos contatos.

Pensando nas lacunas do sistema local e acrescentando mais uma as ja
mencionadas, nos deparamos com a deixada pelo poder piiblico. Apesar desse constar em
minha lista inicial como um ator a ser investigado, nenhum representante do estado ou do
municipio foi citado de forma espontianea durante as entrevistas como um ator expressivo
no meio. Esta auséncia pode nos fazer pensar que o poder publico ndo seja um ator

relevante dentro do sistema local. No entanto, a auséncia de acdes dos governos foi



73

constantemente ressaltada como sendo um problema, ou uma explica¢do para a inoperancia
das instituicdes publicas. Conforme mencionado anteriormente, isso talvez possa ser
explicado pela rotatividade dos dirigentes que, a cada quatro anos, assumem 0s cargos
através de indicac@o. Ou, ainda, pelo crescimento das leis de incentivo fiscal na drea da
cultura que, a partir da década de 1990, passaram a ser responsaveis pela maior parcela da
verba destinada as Secretarias e Ministério da Cultura, reduzindo, assim, o poder decisério
desses orgaos publicos e de seus representantes.

Uma vez que sobrevivem as custas dos investimentos privados realizados através do
abatimento de impostos possibilitados pelas leis de incentivos fiscais, como a Lei Rouanet
ou a Lei de Incentivo a Cultura (LIC/RS), a maioria das institui¢des privadas, como o
Santander Cultural, a Fundacdo Iberé Camargo e a prépria Bienal do Mercosul acabam
utilizando verba publica. Como, a partir do surgimento dessas leis, o Estado passou a
investir cada vez menos em projetos proprios e a verba destinada aos 6rgaos relacionados a
cultura ficou limitada, as proprias institui¢des publicas comegaram a inscrever projetos para
captacao de recursos utilizando os beneficios dessas mesmas leis, além de buscar parcerias
com empresas a fim de obter patrocinio para suas atividades.

O afastamento do poder publico também pode ser percebido em relacdo a Bienal do
Mercosul através da ausé€ncia de autoridades ou de seus representantes em diversos eventos
realizados na 6" edi¢do, como coletivas de imprensa, palestras, abertura da mostra de
balanco e responsabilidade social Uma Bienal para todos — Historias e contribuig&esﬁ,
entre outros. Eventos para os quais os representantes foram convidados € nos quais havia
presenca de diversos patrocinadores, inclusive com a oportunidade de falar brevemente ao
publico presente. Autoridades estaduais e municipais da drea da cultura estiverem presentes
somente na abertura oficial da mostra e no Simpdsio Internacional. Nenhuma autoridade

I*. Nem o presidente

federal brasileira compareceu aos eventos da 6" Bienal do Mercosu
Lula da Silva, nem a governadora do Rio Grande do Sul Yeda Crusius realizaram visitas
oficiais ao evento durante os 79 dias em que esteve aberto. Apesar da insisténcia de
convites, mesmo o prefeito de Porto Alegre José Fogaca, fez apenas uma visita rdpida na

ultima semana, demonstrando que essa ndo era uma prioridade em sua agenda.

>3 Mais informacdes a respeito da mostra Uma Bienal para todos no préximo capitulo.
% A abertura da 5° Bienal do Mercosul contou com a presenca do entdo Ministro da Cultura, Gilberto Gil.



74

Se pensarmos nos esfor¢os desempenhados pelo empresariado envolvido no evento
em obter legitimagdo no meio artistico local, a auséncia de autoridades politicas nesses
momentos pode evidenciar disputas travadas entre empresarios € os governos por capital
politico. Para os empresarios em questdo, a presenga do presidente ou da governadora seria
um reconhecimento de sua influéncia politica. Talvez, a auséncia desses atores seja uma
forma de delimitar o ja pequeno espaco do poder publico na drea cultural.

Em se tratando de sistema local das artes, podemos perceber que em diversas
situagdes a ndo atuacdo ou a auséncia de determinados atores é significativa a ponto de
merecer referéncia. Nao se sabe como a presenca, ou uma atuacdo mais expressiva de
alguns desses atores — e mesmo de todos eles — alteraria as configuragdes atuais do sistema
local. Apesar de haver diferentes e variados olhares sobre o meio local, de uma forma geral,
as lacunas identificadas no sistema local por seus atores também ajudam a defini-lo. E
provavel que isso ndo ocorra por haver unanimidade de pensamento entre eles, mas porque,
mesmo aqueles que ndo se guiam pelos parametros do sistema, sdo capazes de reconhecé-
los.

Uma ilustragdo da situagdo local pode ser vista em uma narrativa a respeito das
condic¢des do sistema, repetida por dois entrevistados. A narrativa, que da énfase ao papel
do mercado, foi contada por um em tom de indignacdo e por outro em tom de fofoca e diz
respeito a um ex-curador da Bienal do Mercosul que, em um evento internacional de critica
de arte ocorrido em Buenos Aires, teria sido perguntado como era fazer uma bienal em
Porto Alegre. Advindo do eixo Rio-Sdo Paulo, ele teria respondido: “Olha, é uma coisa
meio engragada porque Porto Alegre € uma cidade que tem uma unica instituicdo cultural
importante, uma Unica galerista, € um Unico colecionador. Entdo uma cidade que tem sé
1ss0, nao tem sistema das artes”.

Analisando esse comentdrio e retomando questdes presentes na bibliografia,
podemos, a partir do conceito de campo, avaliar até que ponto as relacdes estabelecidas
entre os atores mencionados configuram um sistema e a possibilidade de existir sistema

sem necessariamente haver um campo.
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4.2  Sistema local: decadéncia, lacuna ou disputa?

A partir do cendrio exposto, podemos observar duas formas distintas de apreender o
sistema local das artes. Enquanto alguns atores afirmam que este se encontra em processo
de decadéncia em relacdo a configuragdes anteriores, em especial das décadas de 1960,
1970 e 1980; outros o tomam por inexistente, por um espaco vazio, como € possivel
observar no breve didlogo que relato a seguir.

A entrevista estava apenas iniciando. Liguei o gravador, apresentei brevemente

3

minhas motivacOes para estar ali e falei: “— Eu queria comecar te pedindo para falar um

pouco sobre como tu vés o sistema local das artes, no teu ponto de vista, quais seriam 0s

A

atores institucionais mais relevantes e porqué”. Ao que Justo Werlang respondeu:

“~ Af tu supdes que as pessoas atuem a partir da consciéncia de que existe um
sistema e de como funciona esse sistema. Pessoalmente, eu ndo tenho essa
percepcdo de que exista um sistema, de que exista um conjunto de agdes que
formem um sistema. Talvez — eu nunca me preocupei em ver se existe ou nao
um sistema — o que exista sdo organismos ou 0rgdos, extremamente precarios,
desnutridos e que sobrevivem em uma paisagem plana. Porque, se eu fosse
pensar em sistema das artes, eu pensaria num produto ou num objetivo e eu ndo
vejo nada disso”.

Outra forma de visualizar ambos pontos-de-vista seria jogar um olhar sobre a
trajetéria do campo artistico gaicho em termos histéricos. Ao se fazer isso, surgem dois
circuitos distintos: o moderno, que conta com um modelo em processo de decadéncia,
principalmente no que diz respeito as formas de funcionamento do mercado; e o
contemporaneo, em busca de espago e consolidacao.

Segundo a historiadora da arte Andréa Bridcher (2005), a consolidacdo de um
circuito de arte moderna no Rio Grande do Sul se deu a partir dos anos 1950. Na década de
1960, o RS ja se destacava nacionalmente, passando a constituir as bases daquilo que seria
um incipiente sistema das artes nos anos 1970. Como resultado dos leildes ocorridos em
Porto Alegre nessa mesma década, a cidade passou a figurar como o terceiro mercado
nacional de arte em relagdo ao restante do pais, apresentando um mercado considerado
consolidado nos anos 1980, posicao que foi gradativamente perdendo ao longo das duas

ultimas décadas para outros estados, como Minas Gerais.
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A compreensao das caracteristicas do Modernismo ndo é importante somente para
observar as transformagdes que resultaram na arte contemporanea, mas também porque na
percepcdo de alguns entrevistados — em geral aqueles que possuiam mestrado e/ou
doutorado e uma visdo mais critica sobre o assunto —, a passagem de um modelo a outro
ainda ndo teria abrangido o sistema local como um todo. Segundo esses, as caracteristicas
que marcaram o sistema relacionado a arte moderna continuariam presentes na atuagdo
diaria de diversos atores locais. A persisténcia de um “olhar moderno” sobre o sistema local
das artes organizaria, portanto, as expectativas de funcionamento do proprio sistema, ainda
pautadas por suportes e linguagens proprias a arte moderna.

A partir disso, podemos perceber que, em geral, os entrevistados que demonstraram
ter uma percepcdo do sistema local associada a decadéncia apresentavam trajetorias
pessoais relacionadas as instituicdes que sofreram transformagdes e tiveram suas posicoes
alteradas ao longo das tultimas décadas, como a Associagao Francisco Lisboa, o MARGS e,
principalmente, o Instituto de Artes. Ja a percepcdo de um sistema inexistente estd mais
presente na fala dos atores que nio possuem formac¢do vinculada ao IA e que, portanto, ndo
entraram necessariamente em contato com pesquisas realizadas por seus professores,
pesquisadores e alunos de Pds-Graduagdo sobre a histéria e a constitui¢gdo do campo
artistico gadcho. Parte dessa bibliografia, em sua maioria fruto de trabalhos de mestrado e
doutorado, abrange o registro do Modernismo no estado.

Uma movimentagdo no sentido daquilo que conhecemos hoje por arte
contemporinea comecgou a ser visualizada no RS durante o final da década de 1970, através
da atuacdio do grupo de artistas que publicavam o periddico intitulado Nervo Optico
(CARVALHO, 2005). A partir da década de 1990, a acentuacdo dos processos de
globalizagdo, as crises econdmicas, os incentivos fiscais e as mudangas de paradigmas na
arte contemporanea refletiram no sistema e no mercado de arte local (CARVALHO, 2007).
Como conseqiiéncia, houve alteracdes nas configuragdes do cendrio existente: alguns atores
surgiram, outros desapareceram. Com a entrada de novos atores, as posi¢des ocupadas por
aqueles que se mantiveram no jogo foram alteradas. Dentre os que surgiram, dois
especificamente protagonizaram altera¢des significativas em relacdo ao cendrio pré-
existente: o Programa de P6s-Graduagao do Instituto de Artes, da Universidade Federal do

Rio Grande do Sul (PPGAV/UFRGS) e a Fundagao Bienal do Mercosul.
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No percurso rumo a arte contemporanea, o Instituto de Artes teria ficado
responsavel por realizar a conversdo de uma forma de percepcdo a outra através da
formacdo de seus alunos: artistas, historiadores e criticos de arte. Para isso, desde 1991 tem
investido prioritariamente no seu Programa de P6s-Graduacdo em Artes Visuais. O Instituto
de Artes funcionaria, portanto, como um elo entre a arte moderna e a contemporanea, sendo
um ambiente no qual manifestacdes de ambas formas de expressdo ainda coexistiriam.
Apesar de inicialmente ter tido dificuldades em acompanhar o ritmo das transformacdes das
ultimas décadas, € a institui¢do local que melhor conseguiu imprimir a transicdo imposta
pelas necessidades das novas estéticas e discussdes. Refor¢o as dificuldades dessa transi¢ao
para enfatizar a persisténcia de um olhar moderno sobre o sistema local e a necessidade de
uma conversao desse olhar ndo apenas para as reflexoes e estéticas contempordneas, mas
principalmente para um mercado que dé conta de assimilar essa nova producao.

Também a partir da década de 1990 e na esteira do surgimento das leis de incentivo
a cultura, novas instituicdes passaram a atuar no sistema local, como a Fundacao Bienal do
Mercosul, a Fundagdo Iberé Camargo e o Santander Cultural. Dentre essas, a Fundagao
Bienal do Mercosul € a que apresenta maior aproximagdao com um sistema global das artes,
muito em fun¢do do modelo bienal adotado. De acordo com Anne Cauquelin (2005),
circular internacionalmente € a base do sistema que legitima a arte contemporanea enquanto
tal. A Bienal do Mercosul seria uma instituicdo que vem buscando jogar o jogo segundo as
regras de um sistema das artes em esfera global, esfera essa em que a arte contemporanea
seria produzida, criticada e consumida. A Bienal do Mercosul poderia ser, entdo, um elo de
ligacdo com o global, um meio de promover e legitimar a produgdo de artistas gaichos em
circuitos nos quais a maioria das instituicbes que compdem o sistema local teria
dificuldades de chegar. No entanto, alguns entrevistados afirmam ndo detectarem a
efetividade de tal pretensdo e criticam o papel desempenhado pela instituicio. Como
podemos constatar na afirmacdo de Carvalho (2007) a respeito das conseqiiéncias da

instalacdo das primeiras edi¢des da Bienal do Mercosul para o sistema local:

“Acentuou-se um cendrio social de contradicdes, desigualdade e exclusdo
geradoras de conflitos — que se agravariam nos anos seguintes — o qual
aparentemente pulverizou as possibilidades de aposta em projetos coletivos fora
da légica do establishment” (CARVALHO, 2007, p. 159).



78

O trecho acima citado expde uma oposicao. Ele separa as iniciativas e profissionais
que atuam a partir de uma ldégica estabelecida pelo establishment, daquelas que ndo
compartilham dessa perspectiva ou que, mesmo compartilhando, ndo estariam incluidos
nele por alguma razdo. Com isso comecamos a perceber uma oposicdo que se estende a
pratica cotidiana dessas duas importantes institui¢des do cenério. O que apareceu de modo
implicito na maioria das entrevistas, e explicito em algumas delas, € um antagonismo
existente entre o campo académico, representado pelo IA, e o campo econdmico,
representado pelo segmento do empresariado que tem assumido iniciativas culturais no RS.
Como se pode observar no didlogo que travei com uma professora do Instituto de Artes

sobre o relacionamento dos profissionais dessa instituicdo com a organizacio da Bienal do

Mercosul:

“~ Eu acho que o objetivo da Bienal [do Mercosul] é se internacionalizar pela
questdo da arte contemporanea, quer dizer, a arte contemporanea se legitima nos
circuitos internacionais, entdo ela [Bienal do Mercosul] estd buscando isso. Mas
eu acho que o Instituto [de Artes] também estd fazendo essa conexao. Ele estd
fazendo a formag¢do da producdo local, mas também estd fazendo conexdes com
o internacional porque a arte contemporanea tem que ser por ai, com todos os
acordos. O Instituto estd sempre trazendo gente de fora, tem muitas conexdes,
por essa necessidade também de internacionalizacdo da producdo.

— Ja ouvi alguns comentdrios no sentido de que haveria pouco didlogo entre o
pessoal do Instituto e a Bienal, ndo apenas através da participacdo de artistas,
mas de se integrar de alguma outra forma a Bienal. Essa questdo de ter uma
lacuna entre o que a organizacdo da Bienal faz, pensa e realiza enquanto evento,
e as expectativas do meio local.

— Acho que existe esse conflito, inclusive. Mas acho que é um conflito de poder.
A minha hipétese é essa, ¢ um conflito de poder. Porque a Bienal estd
basicamente na mao de segmentos empresariais € a universidade estd com a
producdo e a reflexdo. Entao € uma disputa de poder”.

Como dito, as falas acima transcritas vieram de um representante do Instituto de
Artes, portanto da academia, de uma pessoa que estd habituada a pensar sobre campo,
sistema, mercado e os interesses envolvidos nas relagdes existentes, utilizando conceitos,
vocabulario e referéncias bibliograficas muito semelhantes aquelas utilizadas nas Cié€ncias
Sociais. Através dessa conversa, ficam evidentes dificuldades em se estabelecer um didlogo
entre a estrutura da Bienal e os profissionais relacionados ao IA. No entanto, o mais
interessante dessa afirmacao € a clara oposi¢ao estabelecida entre o capital econdmico e o
capital intelectual, expressa através da atuacdo das duas instituicoes mencionadas,

ressaltando que ambas atuam estrategicamente em uma mesmo ambiente, com objetivos
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que podem inclusive se assemelhar. Apesar da questao econdmica ser fundamental para se
compreender os desdobramentos das tensdes evidenciadas, ndo se poderia reduzir esses
conflitos a uma relacdo meramente econdmica, ¢ muito mais do que isso: trata-se de uma

briga por espago, por posi¢des dentro do campo. Nas palavras de Bourdieu,

“A posicdo na estrutura das relacdes de forca, inseparavelmente econdmicas e
simbdlicas, que definem o campo da producdio, ou seja, na estrutura da
distribui¢do do capital especifico (e do capital econdmico correlato) orienta, por
intermédio de uma avalia¢do pratica ou consciente das oportunidades objetivas
de lucro, as caracteristicas dos agentes ou institui¢des, assim como as estratégias
que eles acionam na luta que os opde” (BOURDIEU, 2002, p. 31-2).

Nesse sentido, o académico, o critico de arte e o artista procurariam preservar ou
mesmo aumentar a autonomia da esfera cultural através da restricdo do acesso dos
interesses do empresariado ao conteido de sua produgdo. O autor enfatiza, ainda, que essa
restricdo de acesso pode assumir a forma de rejeicdo ao mercado e a qualquer uso
econdmico dos bens, buscando evitar a perda da autonomia desses profissionais em relagao
a forca do capital econdmico. Em relacdo a Bienal do Mercosul, enquanto o grupo gestor da
instituicdo segue um planejamento interno, os académicos e intelectuais do meio tém suas
proprias expectativas e conceitos a respeito do papel da institui¢do no sistema local. Como
nao hd um espaco institucional que incentive o didlogo e a troca dessas impressoes, surge a
insatisfacdo daqueles que nao participam das decisdes. A auséncia de sintonia entre ambos
grupos reforca a disputa, a sensacio de exclusdo. Uma vez que a Bienal do Mercosul ndao
oferece aos profissionais do Instituto de Artes possibilidades de terem posi¢des de destaque
na sua estrutura e construirem redes de relacionamento a partir do evento, o Instituto
boicotaria extra oficialmente as tentativas da Bienal do Mercosul de amenizar a sensacao de
disputa entre ambos. Exemplos disso foram dados por Justo Werlang, ao falar sobre o

relacionamento da Fundagdo Bienal do Mercosul com os professores do IA:

“— Quando nés iniciamos o trabalho [da 1* Bienal do Mercosul], Maria Benites e
eu almogamos com uma professora do Instituto [de Artes] e a convidamos para
participar do que nds eventualmente chamariamos de Conselho Curador ou o
Conselho de Curadoria. E a professora disse que ndo iria participar porque ela
tinha muito trabalho para fazer, estaria escrevendo um livro. Eu, pessoalmente,
convidei uma outra professora para assumir uma Diretoria na Bienal. Ela aceitou
e uma semana mais tarde disse que ndo poderia aceitar porque os colegas dela
achavam que era um absurdo, etc e tal. Entdo, objetivamente, o Instituto de Artes
se colocou contrdrio a realizacdo da Bienal, as razdes disso eu nao tenho certeza
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de quais sejam. Eventualmente os professores, ou esse grupo de professores,
sentiu-se ameagado de alguma fora, enfim, ndo sei o que aconteceu, mas
realmente foram contra”.

Ao dizer que um grupo de professores do Instituto de Artes impdOs resisténcia as
iniciativas propostas pela Bienal do Mercosul, Werlang evidencia os conflitos existentes
entre esses dois atores do sistema, que ganham forma de disputa entre dois campos. Mas o
que devemos pensar é: como tal disputa de poder nos ajudaria a compreender a
configuragdo atual do sistema local, sua decadéncia ou sua inexisténcia?

Na realidade, existem muitas possibilidades de se observar o sistema local das artes,
seus atores e interesses. A visdo que teremos dependerd, em grande medida, da lente
adotada para observéa-lo. Essa lente retrata as estratégias utilizadas por cada grupo em busca
da posicao almejada dentro do campo artistico. No caso, a visdo da decadéncia pode ser
associada aos entrevistados oriundos do Instituto de Artes, instituicdo que, em certa
medida, vé sua posicdo no campo decair em relacdo a algumas décadas. A visdo de
inexisténcia parece estar relacionada a um olhar que busca indicios de um sistema
configurado para abracar manifestacdes de arte contemporanea e, também, de uma olhar
empresarial e pragmaético, que avalia o sistema a partir do conjunto de objetivos e atuagdes
das institui¢des atuais.

Apesar das divergéncias encontradas, ambos grupos parecem concordar que a
situacdo atual € precdria, que existem lacunas na atuagdo de diversos atores e que a falta de
um eixo na atuacdo das institui¢des resulta na auséncia de uma programacgao que preencha
de forma efetiva o calendério artistico do Rio Grande do Sul. Qualquer que seja a lente
utilizada, temos que ter claro que uma visao nio exclui necessariamente a outra € que nao
hd uma maneira certa e uma errada de observar o quadro. Nado existe a oposi¢do:
decadéncia versus lacuna, sistema moderno versus contemporaneo. O que hé sdo interesses

em jogo, disputas que moldam a prépria discussdo sobre a configuracio do sistema.



5 UM ESPACO NO MAPA DAS ARTES: PARA QUEM?

Como se pdde constatar, o sistema das artes funciona de maneira bastante
fragmentada no Rio Grande do Sul. As instituicdes ndo sdo muitas e nao demonstram
manter um didlogo entre si. A maioria dos atores individuais estd vinculada a institui¢des e
ocupa posigoes a elas relacionadas. Mesmo atores que, a principio, ndo necessitariam de
vinculos institucionais para ‘“existir’” no sistema, como € o caso dos colecionadores,
aparecem nas entrevistas como figuras centrais na constituicao de institui¢cdes no sistema
local e, conseqiientemente, de seu desenvolvimento.

O que consta em comum no perfil dos colecionadores citados é o fato da maioria
ocupar cargos executivos no empresariado local, posi¢ao através da qual se configura
acumulagdo de capital econdmico e também social. A taiwanesa Chin-Tao Wu (2006), ao
analisar a atuacdo de executivos ingleses e norte-americanos em museus € outras
instituicdes voltadas a arte nesses paises a partir da década de 1980, demonstra que, tal
como os antigos mecenas, as elites empresariais atuais lutam para manter e consolidar sua
posicao e seu status dominantes por meio de uma intricada rede de relagdes econdmicas e

sociais.

“Esses altos executivos, ‘uma elite dentro da elite’, em particular os que
comandam grandes corporacdes, sdo em geral apresentados na midia como tendo
uma grande e até mesmo ‘louca’ paix@o pela arte. Seu envolvimento nas
atividades corporativas ligadas a arte ndo pode ser entendido como puramente
acidental, mas pelo contrdrio, como meio de distingdo social da qual depende
sua condicdo de elite e suas aspiragdes de classe” (WU, 2006, p. 30).

A autora nos mostra que essa obten¢do de distin¢do social se dd em grande medida
através da participacdo no conselho de uma institui¢do cultural exclusiva e restrita, o que
resulta em prestigio e status social. No entanto, através de sua pesquisa, outra questio
relevante surge: a de que, nos Estados Unidos, a maioria dos conselhos de institui¢des
artisticas estd repleto de colecionadores, entre eles empresarios que compram arte e, em
especial, arte contemporanea. Assim, engajar as companhias que comandam nas artes € nas

atividades culturais aparece como parte de uma estratégia na qual a arte contemporanea
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funcionaria como moeda simbdlica e material para altos executivos e suas empresas (WU,
2006).

No Brasil, o colecionismo privado € 0 mecenato empresarial despontaram em S@o
Paulo na segunda metade do século XX, quando dois empresarios iniciaram um ciclo de
disputas que t€ém o desenvolvimento do cendrio artistico nacional como pano de fundo.
Cicillo Matarazzo, paulista de origem italiana e pertencente ao maior grupo empresarial da
América Latina, e Assis Chateaubriand, paraibano e dono da primeira rede de comunicagdo
do Brasil, a Didrios Associados, se utilizaram do status e prestigio obtidos nos circulos
sociais relacionados a arte para ascender socialmente. Ambos foram fundamentais na
constru¢cdo de instituicdes para a arte naquela cidade, Cicillo tendo sido responsavel pela
criacdo do MAMY/SP e, posteriormente, da Bienal de Sao Paulo. Chateaubriand pelo MASP
e por seu acervo (ARRUDA, 2001).

Diferentemente de Sdo Paulo, onde o desenvolvimento do cenario artistico se deu
justamente em fun¢do da competicio estabelecida entre esses empresarios, no Rio Grande
do Sul, a atuacdo conjunta do empresariado tem se destacado ao longo das duas dltimas
décadas, resultando em profundas transformagdes na configuracdo do sistema local das

artes. Fazendo uma comparagdo com as estratégias utilizadas em Sao Paulo, na qual

“A misceldnea metropolitana — a qual no curso do capitalismo e do
desenvolvimento de imperialismo atraiu caracteristicamente uma populacio
variada de diferentes estratos sociais e de origens culturais diversas — e sua
concentragdo de riqueza e possibilidades de mecenato, permitiam que esses
grupos pudessem encontrar novos tipos de audiéncia. Essas relacdes tornadas
efetivas traduziam-se cada vez mais na aproximagdo com todas as possibilidades
de poder, inclusive o politico. Uma personalidade como Cicillo Matarazzo, cujo
leque de atividades na seara cultural ancorava-se em seu poderio econdmico,
transformava sua riqueza em via de acesso ao reconhecimento, a partir das suas
iniciativas culturais” (ARRUDA, 2001, p. 108-9).

No contexto gatcho, dois empresarios se destacam e merecerdo énfase especifica.
Jorge Gerdau Johannpeter e Justo Werlang sdo empresarios, colecionadores de arte e
responsaveis pela gestdo e viabilizacdo direta de duas das principais instituicdes de arte
gadchas criadas na década de 1990: a Fundagdo Bienal do Mercosul e a Fundacao Iberé
Camargo. Em papéis distintos, ambos atuam como personagens Unicos, protagonistas

capazes de alterar a distribuicdo de poder no campo.
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E dificil compreender as diversas instdncias presentes nos interesses dos atores
envolvidos no cendrio exposto, ainda mais de duas figuras tdo emblemdticas e de atuagdo
com focos multiplos e complexos, como € o caso. O que podemos fazer aqui é buscar
alguns indicios que nos ajudem a interpretar algumas de suas intencdes. Na tentativa de
entender quem sao esses atores, segue um breve curriculo de ambos, no qual varios
aspectos de suas trajetérias foram omitidos, sendo citados apenas elementos suficientes
para propiciar uma compreensdo geral de suas atuacdes, seu poder e influéncias, mas
buscando restringir o foco o maximo possivel nos seus envolvimentos com a drea cultural e
artistica.

Jorge Gerdau Johannpeter55 preside, desde 1983, o Grupo Gerdau, maior produtor
de aco do continente americano, operando com usinas distribuidas no Brasil, Uruguai,
Chile, Estados Unidos, Canada e Argentina. Paralelamente a sua atua¢do no Grupo Gerdau,
¢ coordenador da Acdo Empresarial Brasileira, presidindo o Conselho Superior do
Movimento Brasil Competitivo, entidade que busca estimular a competitividade e
produtividade das organizagdes brasileiras. Além disso, lidera desde 1993 o Programa
Gaicho da Qualidade e Produtividade - PGQP, referéncia nacional na implantacdo do
gerenciamento da Qualidade Total nos setores privado e publico, também faz parte do
Conselho do Prémio Qualidade do Governo Federal e do Conselho da Fundacao para o
Prémio Nacional da Qualidade. Sendo membro do Conselho Diretor do International Iron
and Steel Institute, integra também o Conselho Diretor do Instituto Brasileiro de Siderurgia,
do qual foi presidente durante duas gestdes. Atualmente, preside o Conselho da A¢o Minas
Gerais - ACOMINAS e participa do Conselho de Administra¢do da Petrobras.

Sua atuacdo lhe conferiu titulos de destaque empresarial, além de ser reconhecido
como forte incentivador: do trabalho voluntdrio, através da ONG Parceiros Voluntarios,
presidida por sua esposa; de projetos voltados a educagcdo, como o Programa Todos pela
Educacgdo; e da cultura através da sua atuacdo nas fundagdes Bienal do Mercosul e Iberé
Camargo. Sendo considerado um dos mais importantes colecionadores de arte do Rio
Grande do Sul, Jorge Gerdau Johannpeter é também um dos principais incentivadores da
cultura no estado. Além de articulador e apoiador da Fundacdao Bienal do Mercosul, é

também viabilizador da iniciativa em termos econOmicos através da Gerdau, principal

> Informagdes sobre o curriculo e atividades de Jorge Gerdau Johannpeter foram retiradas do site:
http://www.reescrevendoaeducacao.com.br/2006/pages.php?recid=19
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patrocinadora da instituicdo e empresa que arca com a manuten¢do de sua estrutura
permanente durante o periodo “entre mostras”.

De perfil e trajetéria diferentes, Justo Werlang™ tem seu nome profundamente
associado a criagdo da Fundagdo Bienal do Mercosul e a sua histéria. Graduado em Direito
pela Universidade Federal do Rio Grande do Sul e em Administracdo de Empresas pela
PUC-RS, Justo Werlang, 51 anos, € mestre em Administracio pela Universidade Federal do
Rio de Janeiro. Foi sécio-fundador e presidente da Coolméia, a primeira cooperativa
gaudcha criada para incentivar a producao de alimentos organicos, livres de agrotoxicos, que
teve participagdo na disseminacdo de conceitos relativos ao consumo responsavel.
Atualmente, preside a empresa familiar G.A.Werlang - Gestdo e Ambiente, onde coordena
o Projeto Ambiental Gaia Village, empreendimento com caracteristicas sustentdveis e de
educagdo ambiental criado em Garopaba, litoral de Santa Catarina. Sua atuacdo como um
dos mais significativos colecionadores de arte contemporanea do Rio Grande do Sul
também merece destaque.

Em 1997, Werlang presidiu a primeira edi¢cdo da Bienal do Mercosul, sendo o vice-
presidente da quarta e da quinta edi¢des, em 2003 e 2005, respectivamente. Em julho de
2006, foi eleito pelo Conselho de Administra¢do da institui¢ao para presidir a 6* edicdo da
mostra’’. Hoje é também vice-presidente ¢ membro do Conselho Curatorial da Fundacio
Iberé Camargo, membro do Conselho da Fundacdo Gaia, ja tendo atuado como conselheiro
em diversas instituicdes, dentre elas o Museu de Artes do Rio Grande do Sul (MARGS),
onde presidiu a Associacdo dos Amigos do Museu. Seu trabalho nessas instituicdes € de
carater voluntdrio, ndo recebendo nenhum tipo de gratificagdo econdmica pelo exercicio
dos cargos. Tal esforco chama atencdo especialmente no que concerne a Fundacao Bienal
do Mercosul em funcao do grau de envolvimento despendido desde as decisdes estratégicas
as atividades cotidianas da institui¢do. Foi possivel observar ao longo da pesquisa que a
figura de Justo Werlang foi e continua sendo fundamental na consolidacao da instituicao e

do evento, sendo ele a pessoa responsdvel por grande parte das decisdes relativas aos rumos

® Informagdes sobre o curriculo e atividades de Justo Werlang foram retiradas do site:

http://www.viapolitica.com.br/perfil view.php?id perfil=6
" No Anexo 5 consta entrevista concedida por Justo Werlang 2 revista eletronica Lugares, da Fundagio Iberé
Camargo, em 28/07/2006 sobre os rumos previstos para a 6° Bienal do Mercosul.
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da Fundacdo Bienal do Mercosul ao longo dos anos, bem como por suas principais
mudangas de diretrizes.

Justo Werlang se adeqiiaria, portanto, ao que Wu (2006) afirma sobre o hébito das
elites empresarias em participar de mais de um conselho de instituicdes culturais e se
relacionar, tal como fazem nos negdcios, por lacos empresariais ou mesmo familiares com
conselheiros de outras instituigdes. No Rio Grande do Sul isso fica claro se compararmos
os conselhos diretores das fundacdes Bienal do Mercosul e Iberé Camarg058: uma parte
significativa de conselheiros se sobrepde. Dentre eles, e ocupando cargos de presidéncia e
vice-presidéncia, estdo os dois empresarios citados.

Como foi visto no segundo capitulo, ambos foram essenciais nas articulagdes que
resultaram na criacdo da Fundacdo da Bienal do Mercosul e ndo vamos voltar a isso. No

entanto, e a partir das disputas explicitadas no capitulo anterior, cabe questionar o quanto

“(...) investir em uma bienal, associar o nome de uma empresa, de uma
instituicdo, de um Estado a realizacdo de uma Bienal Internacional de Artes
Visuais significa investir na criagdo de um poderoso mecanismo gerador de
relagdes sociais que ndo se esgotam na esfera da arte, mas atingem os mais
diversos setores da organizacgdo social” (AMARAL apud FIDELIS, 2005, p. 38).

Ou seja, cabe questionar o quanto ambos teriam a ganhar com a Bienal do
Mercosul. Arruda (2001) conta como, nos empreendimentos desenvolvidos na primeira
metade do século XX em Sao Paulo, a associagcdo entre personalidades locais, estrangeiras
e de fora da cidade repetia-se em favor de um projeto civilizatério no campo da cultura, em
certa medida revelador de acdes particulares que se projetavam na cena publica. Pensando
dessa forma, € possivel que esses empresdrios gatichos tenham preocupacdes semelhantes
aqueles que propiciaram o desenvolvimento das artes em Sao Paulo, mas aqui tudo leva a
crer que os objetivos econdmicos se sobrepdem aos de ascensdo social, como era no caso
paulista.

Nao pretendo esgotar a questdo dos diversos interesses dos empresarios envolvidos,
isso exigiria uma andlise mais aprofundada amparada no cruzamento de dados objetivos
sobre a valorizacdo de suas colecdes, bem como da imagem da marca das empresas

envolvidas. Ainda assim, faltaria uma andlise qualitativa sobre a percep¢cdo que outros

5 . . . . . o~ .~ ~
¥ No Anexo 6 se encontra lista dos Conselhos e Diretorias de ambas instituicdes. Repeti¢des de nomes estdo
grifadas em amarelo. No tnico caso em que a repeticdo ndo se d4 de forma direta, mas constata-se a presenga
de pai e filho nas diferentes institui¢des, isto estd indicado na cor azul.
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atores do sistema detém sobre o peso das decisdes desses dois atores individuais no meio e
da prépria imagem de cada um possui enquanto benfeitor das artes. Com isso feito, é
possivel que as disputas mencionadas no capitulo anterior viessem a tona, com ambos
empresarios representando o papel do establishment, enquanto outros atores se oporiam a
l6gica empresarial por eles adotada. Também é possivel que essa oposi¢ao, e a conseqiiente
nao obtencdo de legitimagdo frente aos intelectuais locais, seja uma das razdes que
ajudariam a explicar o movimento da Funda¢do Bienal do Mercosul em busca de um
reconhecimento internacional, possibilitado pelos capitais econdomico, politico e social
desses empresarios. Vamos buscar entender, portanto, algumas conseqiiéncias da Bienal do
Mercosul para o sistema local e como isso poderia remeter direta ou indiretamente aos
interesses ndo apenas desses dois empresdrios especificos, mas do empresariado gaticho

como um todo.

5.1  Os significados de uma bienal para o sistema

“O produtor do valor da obra de arte ndo € o artista, mas o campo de producdo
enquanto universo de crenca que produz o valor da obra de arte como fetiche ao
produzir a crenga no poder criador do artista. Sendo dado que a obra de arte s6
existe enquanto objeto simbdlico dotado de valor e conhecida e reconhecida, ou
seja, socialmente instituida como obra de arte por espectadores dotados da
disposicdo e da competéncia estéticas necessdrias para a conhecer e reconhecer
como tal, a ciéncia das obras tem no objeto ndo apenas a producdo material da
obra, mas também a produ¢do do valor da obra ou, o que d4 no mesmo, da
crenca no valor da obra” (BOURDIEU, 1996, p. 259).

O valor de uma bienal ndo pode ser pensado apenas a partir do montante de
investimentos diretos alocados para sua realizacdo. O valor simbdlico, o peso que um
evento deste porte representa no sistema que o contém, as trocas que ocorrem entre seus
atores e os retornos diretos e indiretos extrapolam os nimeros formais divulgados.

Apesar de um custo total de R$ 11.880.840 em patrocinios, e do equivalente a R$
3.605.398 sob a forma de apoios e parceriasSg, a 6" Bienal do Mercosul mobilizou um

volume de capital simbdlico dificil de mensurar. Além de ter sido um evento que empregou

%% Segundo publicado no Relatério de Responsabilidade Social da 6° Bienal do Mercosul.
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profissionais locais, ativando um mercado de profissionalizacio na drea, atingiu um grau de
reconhecimento e legitimagdo internacional como nenhuma de suas edi¢des anteriores. Isso
pode ser percebido a partir da escolha do curador-geral da 6° edi¢do, Gabriel Pérez-Barreiro
(espanhol de nascimento e com um curriculo internacional), ¢ do modelo de mostras por ele
instaurado. O titulo “Bienal Internacional do Mercosul” do artigo de Eduardo Veras60,
publicado no jornal Zero Hora, no momento da divulgacdo do projeto curatorial, em 05 de
agosto de 2006, € um reflexo das escolhas do curador e de como esta edi¢do foi recebida
pela midia.

As instancias que conferem legitimidade aos artistas, como uma bienal, também
passam por um processo de legitimagcdo. Para a Bienal do Mercosul, a legitimagdo
internacional foi se tornando mais importante ao longo dos anos, a ponto de alterar o
funcionamento inicialmente previsto, no qual representacdes nacionais teriam a
responsabilidade de selecionar artistas dos diferentes paises participantes da mostra, para
uma gestao mais global da selecdo de artistas.

Ao pensarmos nesses eventos como delineadores de reputacdes e projetores de
oportunidades para carreiras, a figura do curador surge como essencial, uma vez que ele é o
principal responsdvel pela selecdo dos artistas e suas obras, conferindo credibilidade as
escolhas e a mostra em si. Para Motta (2007), especialmente a partir da segunda metade da
década de 1980, a importincia do curador aumentou de maneira significativa. Atualmente
ele ndo € mais um ‘“comissario de exposi¢des”, ou o “diretor artistico” como nas primeiras
bienais de que temos conhecimento, mas sim, um executivo responsavel por estabelecer o
modelo curatorial e estético a ser seguido, que também trabalha ativamente em prol da
solidificacdo da institui¢cdo, interferindo na credibilidade institucional da mostra. O curador
deve ser, portanto, alguém legitimado pelo sistema em funcao de sua trajetdria anterior e de

sua capacidade intelectual®!

, transferindo, ou agregando seu prestigio a bienal a0 mesmo
tempo em que proporia um projeto curatorial coeso.

E possivel que a existéncia de poucas pessoas no meio artistico consideradas
qualificadas para assumirem as responsabilidades correspondentes a fungdo seja um dos

motivos de uma insistente repeticio de nomes na ocupagdo deste cargo nas edicdes da

% A integra deste artigo encontra-se no Anexo 7.
®' Para uma maior compreensdo do papel do curador em uma exposicdo, consultar: ALBUQUERQUE,
Fernanda. Esse tal de Curador. Aplauso, ano 7, no. 65, p. 36-9.
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Bienal do Mercosul. Outra explicacdo para a repeticio de curadores seria a mesma
empregada na repeticdo dos artistas selecionados: a existéncia de uma rede de relacdes, as
vezes explicita, outras nem tanto, que dependeria do estabelecimento de contatos
profissionais, pessoais € mesmo afetivos a partir dos quais as possibilidades de convites de
trabalho aumentam de forma significativa. Além do retorno financeiro, um convite
profissional pode gerar outros convites e indicacOes de trabalho, ou seja, quando um
curador é convidado por outro a participar de um projeto, € provavel que, quando tiver a
oportunidade de retribuir o convite, o fardi. Como exemplo dessa circularidade de
participacdes, cabe aqui chamar aten¢do também para o fato de que alguns curadores que
participaram ativamente do surgimento das primeiras Bienais do Mercosul tinham conexdes
bastante fortes no cendrio nacional com a Bienal de Sdao Paulo, como Fdbio Magalhaes,
Jorge Glusberg e Angel Kalenberg (MOTTA, 2007).

Especificamente em relagdo a Bienal do Mercosul, a rede de relacdes se torna mais
evidente nas curadorias por pais. A Tabela 2 mostra os curadores de todas as seis edi¢des
do evento até agora. O que percebemos, através dela, ¢ um grande percentual de
reincidéncia, de modo que todas as curadorias nacionais — inclusive a brasileira —
apresentaram nomes repetidos. O caso extremo ¢ o do curador do Paraguai, que foi o
mesmo em quatro das cinco edi¢cdes que contaram com representagdes nacionais, tendo
ainda sido convidado para ser curador de uma mostra na 6 edi¢do, apesar desta ndo utilizar
mais o modelo das representagdes por pais. Isso evidencia uma circularidade de contatos e
relacdes que comumente se manifesta em todos os niveis no sistema das artes, do local ao

global, dos curadores e artistas, a equipe de producido e montagem.
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1° Bienal 2" Bienal Mercosul 3" Bienal Mercosul 4" Bienal 5" Bienal 6" Bienal Mercosul
Mercosul Mercosul Mercosul
Curador geral Frederico Fébio Magalhaes Fébio Magalhaes Nelson Aguilar Paulo Sergio Gabriel Pérez-
Morais (Brasil) (Brasil) (Brasil) Duarte (Brasil) Barreiro (Espanha)
(Brasil)
Curador adjunto Leonor Amarante Leonor Amarante Franklin Pedroso | Gaudéncio Luis Camnitzer —
Fidelis Curador
Curador Irma Arestizabal | Jorge Glusberg Jorge Glusberg Adriana Eva Grinstein Pedagégico
Argentina Rosenberg (Uruguai)
Cur?dlor Pedro Querejazu | Pedro Querejazu Pedro Querejazu Ale).( Baradel, Cec:1.11a Baya Alejandro Cesarco
Bolivia Cecilia Baya Botti
. — Curador da
Rotti
; mostra Conversas
Curador Justo Pastor Justo Pastor Justo Pastor Mellado Francisco Justo Pastor (Uruguai)
Chile Mellado Mellado Brugnoli Mellado
- - - - - Inés Katzenstein —
Curador Ticio Escobar Ticio Escobar Ticio Escobar Javier Rodriguez | Ticio Escobar curador da mostra
Paraguai Alcald Zona Franca
(Argentina)
Curador Angel Angel Kalenberg Angel Kalenberg Gabriel Peluffo Gabriel Peluffo
Uruguai Kalenberg Linari Linari Luis Peréz
Oramas — curador
Curador Roberto Eduardo Serrano Gustavo Buntinx Agustin Arteaga | Felipe Ehrenberg | 43 mostra Zona
Pais Convidado Guevara (Colombia) (Peru) e Edgardo (México) Franca
(Venezuela) Ganado Kim (Venezuela)
(México)
Outros Sheila Leirner Luciano Alabarse Alfons Hug José Francisco Moacir dos Anjos
Curadores (Julio Le Parc), (Performance), Daniela (Transversal - O | Alves (curador- — curador da

(de mostras
histéricas ou de
recortes
diferenciados
dentro do
modelo
tradicional)

Lisette Lagnado
(Iberé Camargo),
Diana Domingues
(Arte e
Tecnologia) e
Fébio Magalhaes
(Picasso, Cubismo
e América Latina)

Bousso (Rafael Franga),
Solange Farkas
(Documentario Rafael
Franca), Jens Olesen (Sala
Especial e Exposi¢cdes
Paralelas), Carmen
Arellano e Juan Coronel
Rivera (Diego Rivera),
Per Hovdenakk e Jens
Olesen (Edvard Munch),
Chang Tsong-Zung
(Artistas Chineses
Contemporaneos) e
Mikael Andersen (Tal-R)

Delirio de
Chimborazo),
Eduardo Goées
Neves
(Arqueologia das
Terras Altas e
Baixas), Ary
Perez
(Arqueologia
Genética),
Nelson Aguilar
(Saint Clair
Cemin)

assistente -
Amilcar de
Castro) e Neiva
Bohns (curadora-
assistente das
mostras
histdricas)

mostra Zona
Franca (Brasil)

Ticio Escobar —
curador da mostra
Trés Fronteiras
(Paraguai)
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E importante também que o cargo de curador seja ocupado por um profissional que
possua bons contatos. Segundo Canclini (2005), para tirar partido dos contatos que
estabelece, uma pessoa deve “interessar”, ou seja, trazer algo que faca a conexdo com
outros mundos, outros contextos. Com isso, o autor reconhece o impacto da extensdo do
capital social as relagdes internacionais, “deslocando o eixo das posses territoriais para os
recursos intangiveis da mobilidade de conexdes” (CANCLINI, 2005, p. 96). Para
exemplificar tal condi¢do, segue comentdrio de Jorge Gerdau Johannpeter a respeito do

perfil esperado para o curador do evento:

“Eu estou preocupado que a Bienal seja uma mostra internacional, que seja
impactante [...]. Estamos preocupados em encontrar um curador que dé
continuidade a esse desafio que nés construimos desde a primeira Bienal. Acho
que o curador é uma pega-chave no processo. Precisamos de um curador que me
dé a estrutura internacional de contatos para poder ir buscar o que ha de novo e
de melhor nos paises participantes” (GERDAU apud FIDELIS, 2005, p. 174).

Essa fala foi proferida por ocasido da 5* Bienal do Mercosul, no entanto, foi na 6
edicio do evento, com a contratacio de um curador de curriculo e de contatos
internacionais, que podemos observar tal comentario dentro de um contexto estratégico
para o futuro da institui¢do. Com isso, fica claro que, apesar do nome em si contar muito,
bem como o curriculo e os conceitos centrais do projeto curatorial, a rede de relacdes que
ele traz consigo seria fundamental para a formata¢do do projeto, bem como para a selecao
dos artistas. Quando a Bienal de Sdo Paulo contratou o primeiro curador internacional de
sua histdria, no momento da comemoracdo dos seus 50 anos, a critica nao deixou de atentar
para o fato, prevendo que ali talvez estivesse iniciando uma nova fase para a instituicao, na
qual a rede de relagdes de espectro internacional passaria a ser determinante nos rumos das
edi¢des posteriores (ALAMBERT e CANHETE, 2004). Assim, alguns indicios nos levam a
crer que existe uma aposta de que esse seja o caminho a ser tracado pela Bienal do
Mercosul. Quase como numa resposta a colocagao de Jorge Gerdau acima citada, o curador

geral da 6" edi¢do, Gabriel Pérez-Barreiro, afirmou em entrevista:

“— E agora vai ser interessante observar, ndo quantas portas a Bienal abriu para
mim, mas talvez quantas portas eu consegui abrir para a Bienal. Nao sdo muitas,
mas sdo algumas. Eu acho que a partir de agora a Bienal estd em condigdes de
oferecer um pacote muito tentador para os curadores que assumirem as proximas
edicdes”.
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Ao indicar pessoas para trabalhar/solucionar as questdes e desafios que surgem, um
curador internacional busca automaticamente referéncias dentro do seu universo de
contatos, relacionamentos e conhecimentos. Um curador nacional ou local faria o mesmo.
A diferenca reside na amplitude da rede de relacdes de um e outro. Ao perguntar a Pérez-
Barreiro sobre o significado de tal trabalho para sua carreira, ele ressaltou que a 6* Bienal
do Mercosul teve grande significado pessoal, como um desafio, em fun¢do do grande
volume de trabalho envolvido. No entanto, ele ndo acredita que esse trabalho tenha
contribuido para o crescimento de sua rede pessoal de contatos e para sua insercao
profissional no sistema das artes em esfera global. Com isso percebemos que, na posi¢ao
em que ele ja se encontrava no campo, a Bienal do Mercosul ndo teria muito o que
acrescentar a sua carreira em contatos significativos, prestigio e reconhecimento, como fica

claro na afirmacdo abaixo:

“~ Acho que os meus contatos ndo aumentaram muito. Mas eu usei muitos
contatos que eu ja tinha em fungdo do [pouco] tempo. Quer dizer, quantos
artistas estdo na Bienal que eu ndo conhecia antes? Quase nenhum. Os curadores
sdo todos pessoas com quem eu jd tinha trabalhado, sem excecdo. Com todos
eles eu jd tinha feito algum tipo de projeto menor. Entdo, nesse sentido, eu acho
que ndo. Na minha inser¢do no sistema das artes, ndo. Eu acho que a grande
porta que me abriu, mas que eu ndo vou passar por essa porta, seria a
possibilidade de ser curador no Brasil”.

Dessa forma, vemos como a posicao ocupada por determinado ator influencia na sua
visao em relacdo aos outros atores do campo. Para alguém com menos curriculo e contatos,
€ possivel que a experiéncia de ser curador da Bienal do Mercosul impulsionasse sua
carreira a um novo patamar, uma expectativa que poderia ser alimentada por curadores
locais. Apesar de entrevistados, em especial aqueles que atuam como curadores e criticos
de arte, afirmarem que haveria nomes locais de envergadura para desempenhar a tarefa, a
Bienal do Mercosul nunca teve um curador geral gaicho. A 5" edi¢do contou com trés
gaichos como curadores adjuntos, sendo que o mais relevante dos trés concluiu seu
doutorado em Nova York, cidade onde atualmente reside e trabalha.

Para Featherstone (1997), a ampliacdo do conjunto de contatos em escala global
resulta em maior participacdo de forasteiros em institui¢des locais e acaba por gerar
disputas entre os grupos estabelecidos localmente e os de fora. Para compreendermos

algumas particularidades de tais disputas utilizo aqui o que a bibliografia traz sobre a
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atuacdo de cosmopolitas e locais. Hannerz (1999), ao analisar o assunto, mostra que 0s
cosmopolitas, tais quais os curadores da 6" Bienal do Mercosul, costumam basear sua
influéncia em um conhecimento menos vinculado a pessoas particulares, ou ao cendrio
singular da comunidade. Eles chegam equipados de um conhecimento especial, e podem
deixa-lo ou leva-lo de volta consigo, sem deprecid-lo. O seu conhecimento
descontextualizado pode ser recontextualizado prontamente numa série de cendrios
diferentes. Os locais, por sua vez, possuem como recurso vinculos diversos com o cendrio
no qual atuam, dentre eles o conhecimento da biografia dos individuos, o conhecimento
aneddtico de eventos, bem como do conjunto de conhecimentos locais que formam o
cendrio em que vivem. No caso da 6" Bienal do Mercosul, apesar do desenvolvimento
intelectual do projeto ndo estar nas maos de profissionais locais, o curador contou com
equipes locais de producdo, montagem, comunicagdo e marketing, assessoria de imprensa,
captacao de recursos, além de toda estrutura do projeto pedagdgico para implementar suas
idéias e decisoes.

Canclini (2005) cita pesquisa desenvolvida por Boltanski e Chiapelo na qual estes
autores chamam de “grandes” aqueles que disporiam de maior capacidade de se deslocarem
nos espacos geograficos e interculturais, enquanto os “pequenos” estariam destinados a
imobilidade. Se observarmos o relacionamento estabelecido entre os curadores
internacionais e as equipes locais através dessas definicdes, podemos perceber que as
condi¢Oes segundo as quais esses relacionamentos se estabelecem demonstram grandes
desigualdades no que compete a fixidez e mobilidade dos atores e suas respectivas posi¢oes
no campo. Ao mesmo tempo em que os pequenos apresentam maior grau de fixidez e,
portanto, de vinculos locais, eles tornam-se indispensédveis para o nomadismo e acumulagdo
de capital social e econdmico dos grandes.

“Como o grande tece sua relacdo a distancia? Entra em contato com uma pessoa
(que pode ser o centro de um grupo de pressdo) e escolhe ou estabelece neste
lugar alguém que mantenha esta relacdo. O pequeno hd de permanecer no lugar
que lhe foi atribuido. Sua permanéncia neste né da rede € imprescindivel para os
deslocamentos do grande. Sem sua presenca, o grande perderia, a medida que se
desloca, tantas relacdes quantas criasse. Nao poderia acumuld-las. O capital se
lhe escaparia. De que lhe serviria seu telefone celular (grande objeto de
conexdes) se ndo tivesse a certeza de encontrar, do outro lado, no posto, na base,
alguém capaz de atuar no seu lugar, alguém que tenha ao alcance da méo aquilo

sobre o que ¢é preciso intervir?” (BOLTANSKI e CHIAPELO apud CANCLINI,
2005, p. 95).
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A partir dos contatos estabelecidos em um evento desse porte, as redes multiplicam-
se € hd uma percepcdo no interior das equipes de que as fronteiras entre o local e global
tornam-se mais ténues. No entanto, dificilmente hd uma efetiva inclusdo dos pequenos em
esferas nas quais seus vinculos com o local ndo possuem significado. Assim, podemos
perceber como a conjugacdo de desses atores é utilizada na constru¢do do evento de
maneira estratégica: os grandes trazem sua experiéncia, suas redes de contatos, enquanto os
pequenos se ocupam de viabilizar o projeto, utilizando, para isso, seus vinculos locais.

Trago essa discussdo entre cosmopolitas e locais ou entre grandes e pequenos para
introduzir um assunto bastante controverso em se tratando de Bienal do Mercosul: a

participacdo ou ndo de artistas gatichos no evento.

5.2 Osfios que amarram a Bienal do Mercosul

“Ndo é a imanéncia de um campo crescente que provoca o surgimento deste
evento, € sim a percep¢do de que a Bienal pode, teoricamente, incitar o
desenvolvimento de um mercado cultural — e econdmico — nesta regido do pais e
do continente” (MOTTA, 2007, p. 12).

Desde meus primeiros contatos profissionais com a Funda¢do Bienal do Mercosul
chamou minha atencao reivindicagdes de artistas locais em busca de maior espaco ou apoio
por parte desta instituicdo. Na época nao cheguei a compreender a profundidade dos
pedidos, parecendo que os artistas locais reivindicavam suportes prioritariamente
econOmicos para viabilizar suas obras, mostras, eventos, semindrios, entre outros. Hoje,
depois de um contato mais aprofundado com os diversos atores envolvidos no sistema
local, além da prépria Bienal do Mercosul, fica claro que as reivindicagdes vao muito além
disso. Elas estdo no plano do simbdlico e giram em torno de poder, participacdo e
legitimacao.

Apesar de parte da imprensa gaicha — em geral a imprensa ndo especializada —
costumar balizar a qualidade da Bienal a partir da participacdo ou ndo de artistas gatdchos e,
com isso, realizar a cobertura da mostra a partir de um ponto de vista por vezes

reducionista, 0 que apareceu nas entrevistas, € que a selecao ou nao de artistas gaichos ndo
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chega a ser um ponto tdo central quanto possa parecer a principio. Apesar de eu acreditar
que alguns entrevistados ndo tenham sido inteiramente sinceros ao responder essa questao,
a posi¢cdo oficial de fodos foi que a selecdo de artistas deveria depender unicamente de
questdes relacionadas ao mérito e que as grandes mostras internacionais, como as Bienais
de Veneza e Sdo Paulo e mesmo a Documenta, de Kassel, sio momentos de exposicao da
arte contemporinea e, portanto, estariam desvinculadas de caracteristicas regionais
marcadas. Por estarem a procura das novas manifestacdes estéticas em nivel mundial, esses
eventos nao privilegiariam artistas residentes nessas cidades. Com isso, vemos refor¢ada a
idéia da arte como um campo universal e autdbnomo.

Para conseguirmos comparar objetivamente a participagdo gaucha em relagdo a
brasileira e a internacional, abaixo segue uma tabela o nimero de artistas participantes em

todas as edicdes da Bienal do Mercosul separadas por regioes:

Tabela 3 — Artistas participantes nas edicoes das Bienais do Mercosul

Nimero de artistas participantes 1* Bienal | 2* Bienal | 3* Bienal | 4* Bienal | 5* Bienal | 6° Bienal
Mercosul | Mercosul | Mercosul | Mercosul | Mercosul | Mercosul
Brasil Rio Grande do Sul 8 13 9 2 16 0
Outros estados 43 43 60 11 67 8
Total Brasil 51 56 69 13 83 8
Outros paises latino-americanos 224 84 66 55 80 36
Fora da América Latina 0 15 1 8 6 23
Total 275 200 © 136 76 169 67

Fonte: Nicleo de Documentacao e Pesquisa da Fundagao Bienal do Mercosul

Podemos perceber que, na tnica vez em que o curador geral do evento ndo era
brasileiro, também foi a Gnica vez em que nao houve indicacao de artistas gaichos. Apesar
de uma unica ocorréncia deste tipo ser muito pouco para caracterizar uma tendéncia,
podemos analisar este fato por outro angulo: na 5° edigdo da mostra, que contou com a
participacao de trés curadores adjuntos do RS, aconteceu a maior participacdo de artistas
gaichos de todas as Bienais do Mercosul. Isso poderia evidenciar duas coisas: 1) que os

curadores indicariam quem conhecem e aquilo que reconhecem enquanto valor estético: e

62 Conforme mencionado na Tabela 1, na lista de artistas da 2* Bienal do Mercosul disponibilizada pelo
Niucleo de Documentagdo e Pesquisa (NDP) da Fundacdo Bienal do Mercosul, ndo constava a nacionalidade
de 45 artistas.
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que “um curador trabalha a partir de um repertdrio proprio e arbitrario” (MOTTA, 2007, p.
57). Nesse caso, curadores gauchos estariam mais proximos da realidade e producdo local
do que os de fora; e 2) que o peso das relagdes pessoais dispde de grande influéncia na
selecdo dos artistas, tanto para curadores de fora quanto para os locais, demonstrando uma
relacdo que se reproduz em diversas instancias e caracteriza o funcionamento do sistema.
Se estabelecermos uma comparagdo entre as edicdes da Bienal do Mercosul, as equipes
operacionais locais também apresentaram alto indice de reincidéncia.

Numa tentativa de compreender melhor o aspecto da representatividade gadcha nas
edicoes da Bienal do Mercosul, a Tabela 4 traz a lista com os nomes dos artistas gaichos
participantes em cada Bienal. Aqueles que participaram em mais de uma edicdo estdo
grifados. Com isso, do total de 49 participagdes, podemos ver doze nomes repetidos, sendo
que um destes aparece em trés ocasides, configurando um total de 36 diferentes artistas

gauichos e de treze repeticoes.



Tabela 4 — Lista de artistas gatichos participantes por edi¢ao nas Bienais do Mercosul
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1° edicao

2% edigiio

3" edi¢ao

4" edigiio

5% edi¢ao

Carlos Vergara

Félix Bressan

Félix Bressan

Félix Bressan

Fernando Limberger

Francisco Stockinger

Gisela Waetge

Tone Saldanha

Lia Menna Barreto

Patricio Farias

Daniel Acosta

Elaine Tedesco

Elida Tessler
Hélio Fervenza

Kelly Xavier

Lucia Koch

Maria Tomaselli
Martha Gofre

Mauro Fuke

Regina Silveira
Rochelle Costi

Diana Domingues

Iberé Camargo

Carlos Vergara

Gisela Waetge

Lia Menna Barreto

Karin Lambrecht

Falos & Stercus

Giorgio Ronna

Jailton Moreira

Jorge Menna Barreto
Rogério Pessoa
Ticiano Paludo

Vera Martini

Saint Clair Cemin

Patricio Farias

Elaine Tedesco

Lucia Koch

Mauro Fuke

Diana Domingues

Iberé Camargo

Karin Lambrecht

Jailton Moreira

Fernando Lindote
Vera Chaves Barcellos

Carlos Pasquetti
Maria Lucia Cattani
Elcio Rossini

Renato Heuser

Fonte: Nicleo de Documentacio e Pesquisa da Fundac¢ao Bienal do Mercosul
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A partir dessa tabela podemos analisar o que a repeticao de alguns nomes ao longo
dos anos pode mostrar, como: uma busca por ndo ‘“errar’, apostando em artistas ja
consagrados; uma relativa saturacio do sistema local que ndo disporia de artistas com nivel
de participar de uma bienal em quantidade suficiente para elevar a representatividade
constatada em relacdo ao restante do pais; ou ainda que a rede de relacdes envolvida na
indicacdo ou selecdo desses nomes seria restrita, privilegiando artistas estratégicos na visao
daqueles que realizam a selec@o, o que evidenciaria relagdes de poder63 importantes para
compreendermos melhor tanto o sistema, quanto a posicado da Bienal do Mercosul dentro
dele.

Se pensarmos o local como um conceito relacional, delimitar seu espago seria como
criar um senso de pertenca a partir de experiéncias comuns sedimentadas e das formas
culturais que sdo associadas ao lugar. O Rio Grande do Sul é um estado com tradi¢des
culturais ligadas a imigracdo européia, enquanto os gaichos sdo considerados “bairristas” e
orgulhosos do estado onde vivem. Apesar de nenhum dos entrevistados ter afirmado
esperar que a Bienal faca uma extensa apresentacao de artistas gatichos ou que estabeleca
uma politica de cotas, pude perceber ao longo da convivéncia com pessoas do meio, a
existéncia de um certo ressentimento ou magoa em relacdo a considerada pequena
representacdo de artistas gatichos, como pode ser percebido no comentdrio escrito por

Marcia Tiburi, reproduzidos no blog do Essa POA € Boa em 05 de setembro de 2007:

“A Bienal [do Mercosul] ndo convidou nenhum artista gadcho [para a 6 edi¢do]
0 que, a meu ver, € um erro absurdo, mas compreensivel: o sistema das artes
brasileiro (no caso, falo especificamente do gatcho) € acostumado a servir ao
estrangeiro. Nenhum bairrismo, ao contrdrio. Nenhuma ofensa, ao contrério.
Vejam bem, em nenhum momento eu digo que deveriam convidar s6 os
gaudchos. Seria ridiculo dizer isso. Todos sabem que tais exposi¢des significam
também vaidade e, por isso, os donos do poder nas artes ndo podem esquecer de
convidar representantes nacionais e nativos para estas coisas todas”.

Respondendo a esse tipo de critica, Justo Werlang se utiliza dos percentuais de
participacdo de artistas gatchos em relacdo ao nimero total de brasileiros por edicao,

afirmando que os gaichos receberiam mais espaco na Bienal do Mercosul do que seria o

3 P - N . e
% Talvez uma andlise das cole¢des de arte contemporinea do Rio Grande do Sul pudessem nos auxiliar a
avaliar os interesses envolvidos nesse sentido.



correspondente a sua representatividade no sistema das artes em termos nacionais,

conforme explicitado na Tabela 5.
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Tabela 5 — Percentual de participacao dos artistas gadchos nas edicoes da Bienal do Mercosul

Artistas na Bienal do Mercosul 1? Bienal | 2° Bienal | 3? Bienal | 4" Bienal | 5” Bienal | 6" Bienal
Artistas Brasileiros 51 56 69 13 83 8
Artistas Gauchos 8 13 11 2 16 0

% de artistas gaichos em relacdo aos brasileiros 15% 23% 16% 15% 16% 0%

Além das discussdes sobre a participagdo de artistas gaichos, hd um certo consenso
de que a Bienal do Mercosul ndo estaria trazendo reflexos significativos para o crescimento
do mercado local ou influenciando de maneira relevante as movimentacgdes financeiras das
galerias de Porto Alegre. Nao existe um levantamento quantitativo desses dados (muito em
funcdo de ndo se falar abertamente em dinheiro e a respeito do preco de venda das obras),
mas sim a percep¢do generalizada expressa de forma espontanea durante as entrevistas
realizadas nessa pesquisa.

Entre criticas e elogios, expectativas ndao cumpridas e resultados dificeis de
mensurar, a Fundacao Bienal do Mercosul completou uma década de existéncia. Em termos
histéricos, dez anos ainda é um periodo bastante recente, que impde dificuldades de anélise
em funcdo de sua proximidade com o hoje. Apesar das divergéncias sobre a participacdo de
artistas gatichos e do ndo crescimento do mercado de arte local, ndo podemos deixar de
tracar algumas consideragdes sobre sua trajetoria e sobre o legado que tem deixado para a
cidade, para o estado e para o sistema local das artes. Se pensarmos, como diz Motta
(2007), no desenvolvimento de um mercado cultural e, conseqiientemente, econdmico, que
possa advir da Bienal do Mercosul, podemos apontar as contribui¢des do evento indicadas
pelo curador geral da 6 edi¢do. Segundo Pérez-Barreiro, os beneficios indiretos da Bienal
do Mercosul para o sistema local seriam superiores aos diretos, conforme explicitado na
fala do curador:

“~ A qualidade geral das pessoas aqui como publico, como profissional é
altissima. O Oramas [curador do MOMA, Nova York, EUA] disse que nunca
tinha trabalhado com um montador tdo bom. Isso foi um comentério repetido. Eu
também falo isso, nunca vi equipes tdo boas. E isso ndo surgiu do nada. Como se
avalia que existe um sistema aqui? Quais seriam os indicadores? Eu acho que
isso é fundamental. Os indicadores em Sdo Paulo sao nimero de museus,

galerias, quantidade de dinheiro investido. Tu podes ter um evento tipo o
SPArte, que sdo eventos com oito milhdes de délares gastos num final de
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semana. Quer dizer, com certeza Sdo Paulo é uma grande capital de arte, do
sistema de artes mundial: Bienal, Paralela, Panorama, tem tudo. Agora, qual o
publico disso? Tem um puiblico muito restrito, ninguém vai falar que o publico
de Sdo Paulo é excepcional em nenhum sentido. E um sistema feito para
especialistas e para pessoas muito ricas. Entao tu olhas para Porto Alegre e aqui
estd faltando tudo. Mas tu tens talvez o melhor publico da América Latina.
Talvez um dos melhores publicos, e € dificil de tu veres o que significa o melhor

publico. Mas eu acho que tem vérios indicadores que mostram isso”.

Para Pérez-Barreiro, se 0 mercado ndo registra crescimento a partir do evento e os
artistas locais ndo se sentem contemplados, ha outros indicadores que demonstrariam os
resultados da atuac@o da Bienal do Mercosul, como: a profissionalizagao do meio local; a
constituicdo de redes de relacionamento, proporcionando oportunidades de trabalho para os
envolvidos; contato com obras de arte que de outra forma ndo chegariam até Porto Alegre;
discussdes geradas a partir de cada mostra e do modelo bienal em si; a atuagdo do projeto
pedagdgico e a formagdo de publico; o contato de profissionais locais com artistas,
curadores e criticos de porte internacional; bem como a referéncia internacional a cidade
como sendo hospedeira do evento.

Grande parte dessa argumentagdo estd baseada em propiciar uma aproximacao com
o internacional, em estreitar vinculos com o sistema das artes em termos globais ou, em
outras palavras, em reduzir o grau de provincianismo do sistema local. Conforme fala de

Justo Werlang:

“~ A Bienal ndo é para 15, 20, 30 ou 700 artistas gatichos que estdo
sindicalizados. O publico da Bienal € maior. Claro que tu tens o publico visitante
daqui, mas tem um publico muito maior porque além da margem do Rio Grande
do Sul, da margem de Porto Alegre, tem a margem da Bienal, a margem do
Brasil, a margem do Mercosul. Quando tu vais a Buenos Aires, ou a Santiago,
todo mundo compreende que é uma Bienal do Mercosul, ndao uma Bienal dos
gatichos. E um assunto que ndo cabe. Se Iberé Camargo fizesse parte do
contetido tedrico da curadoria na 1* edi¢do da Bienal, Iberé Camargo teria estado
na 1* edi¢do da Bienal, mas nao fazia parte. Da mesma forma com o restante dos
artistas: participardo caso estejam contemplados no projeto curatorial e ponto.
Sobre esse assunto, eu cheguei a conclusdo de que na provincia se discute
provincianices. Se na provincia se discute provincianices, quem discute
provincianice € provinciano”.

Conforme mencionado, a escolha de um curador estrangeiro foi um primeiro passo

no sentido de configurar ares internacionais € mais cosmopolitas ao evento. Veremos a
. . - . . N

seguir mais informacdes sobre o projeto curatorial da 6° edicdo e os outros passos dados

nessa direcao.
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5.3 6" Bienal do Mercosul: rumo a internacionaliza¢io

“A Bienal do Mercosul tem de ser uma porta de entrada para o territério, tem de
ser uma fonte de informacdo para o mundo” (VERAS apud FIDELIS, 2005, p.
117).

Apesar da intencdo de abrir espaco em cendrios globais ter realmente sido
enfatizada somente na 6 Bienal do Mercosul, edi¢cdes anteriores da mostra ja evidenciavam
a busca por uma expansao do modelo e por reconhecimento em nivel internacional. Para
Fidelis (2005), limitar a atuacdo do evento a regido geografica que compreende os paises
membros do Mercosul seria o0 mesmo que estipular uma linha divisdria artificial que
comegou a ser ultrapassada jd na 1* edi¢do do evento, através da inclusdo de outros paises
latino-americanos convidados. Outra forma de expandir o limite geografico imposto pelo
tratado que criou o Mercosul e repetido na Bienal foi a inclusdo de salas histéricas e de
mostras icOnicas de artistas consagrados mundialmente, como Pablo Picasso (Espanha),

José Orozco (México) e Tal R (Israel/Dinamarca). Como menciona Fidelis,

“A inclusdo de artistas europeus e ndo-ocidentais foi vista por alguns como um
caminho de internacionalizagdo da bienal, que j4 estaria sentindo a necessidade
de se abrir para a produg¢do internacional” (FIDELIS, 2005, p. 104).

Desde suas origens, nas feiras internacionais, as bienais se fundaram no principio de
representacdo nacional. Conforme mencionado, atualmente este modelo se encontra em
crise. A crescente globalizagdo da cultura tem gerado um estado de indiferenciagdo. Assim,
todas as bienais se parecem, todos os discursos sdo similares e produz-se um “estilo
internacional” de arte contemporanea, ao mesmo tempo distante do seu contexto de

P AT 64
enunciacao e dos seus publicos receptores’ .

A partir disso, para o projeto da 6" Bienal do Mercosul, Gabriel Pérez-Barreiro
comegou a buscar adaptagdes do modelo até entdo utilizado, na tentativa de evitar os
problemas intrinsecos a seu perfil regional que, segundo diagnéstico realizado por ele
préprio, estariam baseados na repeticdo: repeticao de curadores regionais, repeticio de

artistas em geral, principalmente no que concerne paises menores do Mercosul, como

% Extraido da palestra de Gabriel Pérez-Barreiro durante o semindrio “As Bienais e o Circuito de Arte”,
realizado no Atrio do Santander Cultural, em 08 de outubro de 2007.
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Paraguai e Uruguai; e representacdo saturada de alguns mesmos artistas brasileiros. A partir
disso, o curador teria se colocado as seguintes perguntas: como poderia a Bienal do
Mercosul consolidar-se como uma referéncia internacional e, a0 mesmo tempo, servir a
seus interesses e aos publicos locais e regionais? Como relacionar o local e o regional com
o internacional? Como poderia a Bienal do Mercosul articular um espago entre a
representacio nacional e a globalizacdo transnacional®>?

A partir desse conjunto de reflexdes, Pérez-Barreiro teria proposto, ndo uma Bienal
do Mercosul, mas sim uma Bienal a partir do Mercosul. Segundo ele, isso significaria
trabalhar com uma “cartografia cultural” e ndo meramente geografica, na qual questdes

relacionadas as identidades e influéncias estéticas teriam um papel importante.

“A geografia cultural que, por definicdo é uma coisa mével e dindmica tem
pouco a ver com a geografia politica que € por natureza estdtica. A pesar disso,
fica claro que o mundo ndo € plano e que ndo existem as mesmas condi¢des em
todos os lugares. Agora, essa observagdo € vélida para todos os lugares e, por
exemplo, na Espanha, um pais com um generosissimo sistema de arte
absolutamente fora dos sonhos de qualquer latino-americano, queixa-se do
mesmo jeito, da falta de oportunidades e visibilidade. Entdo, acho que mais do
que falar sobre a defesa de uma arte latino-americana ou uma arte de outro lugar,
tem que se concentrar nas obras dos artistas que a gente acha que valem a pena,
independentemente onde elas estejam. O resto € politica institucional e
marketing, que ndo deixam de ser importantes, mas que sdo ferramentas e ndo
um fim em si mesmo”(PEREZ-BARREIRO)®

A mostra foi pensada, entdo, a partir de linhas curatoriais que ndo tivessem a
pretensdo de representar o Mercosul perante os outros paises do mundo, mas que
permitissem uma crescente internacionalizagdo da Bienal do Mercosul desde os discursos
locais. Para melhor compreensdo dessa posposta, seguem 0s seis principios gerais a partir

dos quais a 6" edi¢do do evento foi elaborada:

1. “Reconhecer que o pensamento visual estabelece outro tipo de geografia cultural
e de relacdes que podem ser o elo condutor de uma bienal;

2. Renovar o modelo curatorial, terminando com o sistema de representacdes
nacionais e selecionando curadores que trabalhem de maneira integrada dentro
dos parametros estabelecidos pelo curador geral;

% Dados extraidos do Projeto Curatorial da 6* Bienal do Mercosul.
% Entrevista concedida por Gabriel Pérez-Barreiro a Alberto Saraiva, do Jornal das Artes e publicada na
edi¢do de fev/mar de 2008.
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3. Evitar a repeti¢do de artistas. Em alguns casos, se o sistema curatorial permitir,
ou se o artista mudar de maneira substancial seu trabalho desde sua dltima
inclusdo, serd validada a repeticéo;

4. Enfatizar o papel do artista como gerador de discurso, e ndo somente o curador
como auteur;

5. Gerar sistemas transparentes e generativos de curadoria;

6. Gerar um programa pedagdgico desde o comego, com o objetivo de integrar os
L . . . 167
propositos educativos a todo o processo curatorial”"”’.

O fato do curador participar de outra esfera do sistema das artes, resulta em um
ponto-de-vista bastante diferente do tratado através das temdticas e dos modelos propostos
pelos curadores das edi¢des anteriores. Isso pode ser percebido ainda no primeiro principio
exposto, no qual ele parte de um pressuposto de cultura “sem fronteiras” para justificar seu
pensamento e os itens que vém na seqiiéncia.

A concep¢do do curador da 6" Bienal do Mercosul partiu da metdfora central
expressa no conto de Guimardes Rosa, A Terceira Margem do Rio. Segundo seu
formulador, esta metafora, antes de ser lida como um tema, deveria ser vista como a
posicdo a ser adotada, e remeteria a possibilidade da cultura criar um terceiro lugar onde
antes parecia haver somente dois, rompendo com os bindmios que definem e limitam em
grande parte o mundo e na propria arte, tais como: nacionalismo/globalizagao,
esquerda/direita, compromisso social/formalismo, realismo/ abstrag¢do, entre outros. Nesse
sentido, seria uma metafora ndo apenas do espaco fisico ocupado pelos paises membros do
Mercosul, mas também deste terceiro lugar entre o nacionalismo fechado e a globalizacdo
indiferenciada. Para visualizarmos como se produziu a materializacao dessas idéias, segue
breve explicacao sobre a configuracao final do formato das mostras.

Na 6" Bienal do Mercosul®®, pela primeira vez ndo houve um artista homenageado,
mas trés mostras monograficas representando artistas de periodos distintos e de diferentes
paises do Mercosul, quais sejam: Francisco Matto (1911-1995, Uruguai), Oyvind
Fahlstrom (1928-1976, Brasil/Suécia) e Jorge Macchi (1963, Argentina). Como as mostras
monogrificas representavam exposi¢coes mais tradicionais em relacdo ao suporte e as

condi¢des museoldgicas necessdrias para a conservagdo das obras, elas foram expostas nos

%7 Informacdes extraidas do Projeto Curatorial da 6* Bienal do Mercosul.
% Buscando um maior afastamento em relacio a 6" Bienal do Mercosul, busquei na imprensa referéncias
sobre a mostra. Apoiei-me principalmente em: RAMOS, Paula. Bienal. Aplauso, ano 10, no. 87, p. 30-7.
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espacos mais adequados® a essas necessidades: 0 MARGS e o Santander Cultural. Essa
escolha confirma uma vocacdo desses locais, ja percebida durante as bienais anteriores,
quando eles abrigaram mostras de teor mais conservador, em funcdo da estrutura e
peculiaridades dos prédios, principalmente no que diz respeito a conservagao e seguranca
das obras.

Foram trés as exposicdes coletivas que ocuparam os armazéns A3, A4, AS, A6 e A7
do Cais do Porto: Conversas, Zona Franca e Trés Fronteiras, cada uma com um conceito
bastante especifico, que se viu refletido nas questdes espaciais de organizacdo das obras’’.
Conversas foi uma mostra na qual os curadores convidaram nove artistas do Mercosul a
selecionarem outros dois artistas e obras que estabelecessem qualquer espécie de didlogo
com a sua, a partir de uma afinidade temdtica, formal, de referéncia histérica ou mesmo
afetiva. A partir do conjunto formado por essas trés obras, os curadores escolheram uma
quarta obra que dialogasse com as trés anteriores, mas que mantivesse, € mesmo
expandisse, a conversa entre elas. Dai sairam nove grupos, que em alguns casos
extrapolaram as discussoes inicialmente pensadas, como por exemplo, o nicleo do artista
chileno Pablo Chiuminatto”, que ao invés de escolher duas obras de dois artistas,
selecionou apenas uma obra e acrescentou ao ntucleo os livros de sua biblioteca pessoal,
justamente para enfatizar as influéncias da tradi¢do européia na formagdo de artistas latino-
americanos em geral e na sua prépria obra.

Zona Franca foi a mostra que contou com 0 maior espago em metros quadraldos72
de toda a 6" Bienal do Mercosul. Podemos dizer que, nela, tudo possuia um aspecto
grandioso: os curadores, os artistas, o orcamento. A proposta era a de que quatro curadores
selecionassem as obras mais interessantes vistas por eles nos tultimos tempos, sem
limitagdes, sejam geogréficas, de midia, de formato ou de temadticas. Apesar do grande
impacto causado pela maioria das obras presentes nesta mostra, € necessario ressaltar que,

em fun¢do do modelo proposto pelo curador, quase nenhuma delas era inédita, algumas ja

% Discussdo sobre espacos adequados a obra de arte em: O’DOHERTY, Brian. No interior do cubo branco: a
ideologia do espaco da arte. Sdo Paulo : Martins Fontes, 2002.

" A importancia da espacialidade das mostras é uma das caracteristicas da arte contemporinea. Mais
informacgdes a respeito podem ser obtidas em: CARVALHO, Ana Albani de. Anos noventa: comentdrios
sobre o circuito e a producdo artistica em Porto Alegre no final do milénio. In: Artes Plasticas no Rio Grande
do Sul: uma panoramica.

" Para compreensio do que foi proposto pelo artista, imagens das obras deste niicleo encontram-se no Anexo
8, ao final da dissertagdo.

72 Para uma visualizacdo da distribuicdo e da ocupagio dos espacos da 6 Bienal do Mercosul ver Anexo 9.
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tendo estado presente em outras mostras internacionais significativas. Com isso, a0 mesmo
tempo em que se propiciou ao publico local o acesso a grandes obras de artistas
reconhecidos no circuito internacional, muitos dos especialistas que passaram por Porto
Alegre reviram obras expostas nas Bienais de Veneza e Lima’*, para citar dois exemplos.

A mostra de cardter mais experimental presente na 6* Bienal do Mercosul foi Trés
Fronteiras. Formatada segundo uma tendéncia mundial de programas de residéncia, os
curadores selecionaram quatro artistas internacionais para conhecerem a regido da triplice
fronteira entre Argentina, Brasil e Paraguai, viverem 1a por um periodo e produzirem obras
inéditas a partir da realidade entdo vivenciada, estabelecendo um didlogo entre o local e o
internacional € um novo olhar sobre essa regidao do Mercosul. Cabe ressaltar que as
principais questdes que envolveram essa mostra eram justamente sobre as variadas
possibilidades de fronteiras existentes entre os paises mencionados e sobre a efetividade do
Mercosul enquanto fendmeno econdmico, politico, social e cultural.

Apesar de ndo se caracterizar como uma mostra de arte propriamente dita, o Projeto
Pedagdgico teve importincia central na 6° Bienal do Mercosul. Pela primeira vez na
histéria do evento o Projeto Pedagégico foi considerado parte fundamental do projeto
curatorial, possuindo curador préprio responsdvel por seu desenvolvimento: Luis
Camnitzer, artista e figura reconhecida na intersecao dos campos da arte e da educacao em
nivel internacional.

Camnitzer propds uma reconfiguracdo do projeto pedagédgico, desde suas metas até
sua implementacdo, enfatizando o publico visitante como ser criativo € ndo como mero
receptor passivo de informagao. Partindo dos pressupostos de que: 1) a €nfase na educagdo
€ provavelmente o que diferencia a Bienal do Mercosul e a torna Gnica em um cendrio mais
amplo em funcdo da maneira como as bienais de arte em geral costumam se dirigir a um
limitado publico especializado; e 2) pelo cardter de responsabilidade social assumido
através da dimensao de suas atividades pedagdgicas, acentuando o potencial transformador

da arte na comunidade, Camnitzer formulou o projeto. Nas palavras do curador pedagégico:

> A obra de William Kentridge, 7 Fragments for George Méliés, esteve na Bienal de Veneza em 2003 e a
obra de Francis Alys, “Cuando la fe mueve montaiias”, foi feita especialmente para a Bienal de Lima, em
2002.
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“— Se a Bienal do Mercosul tem a proposta de ser um evento verdadeiramente

cultural que auxilie o desenvolvimento da cultura regional, terd que definir o

espectador como uma poténcia criadora e tratar de ativar essa potencialidade’*”.

Tendo trabalhado em um primeiro momento com educadores e mediadores locais
para garantir a formacdo da equipe que iria trabalhar no Projeto Pedagdgico, Camnitzer
contou com o apoio de distintos arte-educadores internacionais para desenvolver atividades
pedagdgicas antes e durante o evento.

Como resultado, nesta edi¢do, as atividades pedagdgicas tiveram um alcance mais
amplo em relacdo as edi¢des anteriores. Além de terem se iniciado ainda em abril, com a
realizacdo do primeiro Simpdsio em Arte Educacdo, foi marcada por ampla distribui¢do de
material pedagdgico para bibliotecas e professores das redes publicas e privadas. A partir
de entdo, foram realizadas acdes visando envolver professores das redes publica e privada
de ensino; a realizaca@o de ciclo de conferéncias e mesas-redondas; a inser¢do do projeto da
6 Bienal do Mercosul no calendério escolar da rede publica de ensino do RS; o curso para
a formacdo de mediadores; palestras abertas ao publico com artistas e curadores antes do
inicio das exposicdes; o Simpdsio Internacional de Arte Educacdo; o transporte gratuito
para estudantes da rede publica e instituicdes carentes; e o projeto Didlogos — que
contemplou a comunidade artistica local.

O Projeto Pedagégico também realizou uma série de atividades durante a exposicao,
como as oficinas para grupos escolares, mostras de videos, saraus e oficinas multi-
linguagens, que foram oferecidas ao publico ao longo dos 79 dias em que a exposicao
esteve aberta. Apesar das acdes do Projeto Pedagdgico ndo contribuirem diretamente para o
processo de internacionaliza¢do da mostra, s@o iniciativas que obtiveram grande destaque e
receptividade na midia e também geraram interesse de outras institui¢des internacionais e
bienais. Representantes de algumas dessas instituicdes vieram a Porto Alegre para observar
e discutir o funcionamento do proj eto”.

A partir da visualizacdo geral das agdes propostas para a 6° edi¢do, vemos que a

internacionalizacdo da mostra ocorreu, entdo, a partir de dois fatores principais: 1) a ja

74 Palestra conferida por Luis Camnitzer em 11 de outubro de 2006, em Sala Multiuso do Santander Cultural.
> Apés o sucesso desse projeto, Luis Camnitzer foi convidado a elaborar o projeto pedagdgico para a
Fundag@o Iberé Camargo, em Porto Alegre, e para a Casa Daros, instituicdo a ser inaugurada no Rio de
Janeiro, Brasil, no segundo semestre de 2008, que tem como base a Colecao Daros (maior cole¢do européia
de arte latino-americana).
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explicitada contratacio de um curador internacional e 2) a elaboracdo de um projeto
curatorial no qual as representagdes nacionais foram abolidas.

A abolicdo das representacOes nacionais significou, na pratica, a reducdo da
representatividade dos paises do Mercosul no evento, a0 mesmo tempo em que abriu
espaco para paises que ndo estariam contemplados pelo recorte anterior. O peso deixou de
estar nas delegacdes nacionais e passou para as maos dos curadores de cada mostra. Mesmo
que a escolha do restante dos integrantes da equipe curatorial tenha seguido um certo
equilibrio em relac@o as suas nacionalidades — sendo um brasileiro, um venezuelano, uma
argentina, dois uruguaios e um paraguaio — segundo o modelo adotado, as escolhas nao
mais corresponderiam necessariamente a uma selecdo de artistas por pais. Segue fala de

Pérez-Barreiro sobre a selecdo dos curadores:

“— Eu pensei que seria muita provoca¢do chamar pessoas ndo latino-americanas
ou de fora do Mercosul, incluindo a Venezuela como Mercosul. Eu acho que
seria uma provocacido muito grande. Mas eu também sempre pensei que uma
Bienal deveria quebrar com certas coisas € manter outras. E entdo eu pensei: ja
que eles [os curadores] vao ter um papel de representacdo, chamarei pessoas
que, de alguma maneira, negociam muito questdes do nacional e do
internacional, tanto no seu trabalho reflexivo e tedrico, como no seu dia-a-dia”.

No entanto, € possivel perceber que, nos casos em que a escolha dos artistas estava
nas maos dos curadores, a nacionalidade acabou funcionando como importante fator de
indicacdo. Todas as indica¢des do curador da Venezuela foram de artistas deste pais, tendo
o mesmo ocorrido com a curadora argentina. Seguindo a mesma tendéncia, metade das
indicagdes do curador brasileiro foram de artistas nacionais. Esse padrdo foi alterado na
mostra Conversas, uma vez que metade dos artistas participantes foi selecionada por outros
artistas, retirando parte do poder de decisdo das maos dos curadores da mostra. J4 em Trés
Fronteiras o conceito da mostra era o de convidar artistas de fora do Mercosul para jogar
um olhar sobre a regido. Com isso, nenhum deles compartilhava a nacionalidade dos
curadores da mostra. Para melhor visualiza¢do deste quadro, o Anexo 10 apresenta a lista
de artistas da 6 Bienal separados por mostra e curador, com a indica¢do da respectiva
nacionalidade. Essa constatacio refor¢a, mais uma vez, a importancia dos vinculos e o peso
das relacoes estabelecidas neste meio como um instrumento legitimador perante o campo.

E possivel que uma das razdes para tantas mudancas estruturais na mostra tenham

sido o fato do curador ndo ser um ator pertencente ao sistema local das artes e nao ter
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presente o modelo curatorial até entdo adotado pela Bienal do Mercosul. No entanto, sem as
alteragdes de gestdo imprimidas pela diretoria para a 6" Bienal do Mercosul ele dificilmente

teria a possibilidade e a liberdade para concretizar suas idéias.

54 Quem (nao) é quem na Bienal do Mercosul

“Penso numa investigagdo das diferencas que ndo exclua a desigualdade, num
trabalho de campo sobre processos empiricamente localizdveis que ndo os
desconecte das redes transnacionais, num saber atento a voz dos atores sem por
isso dissimular as condi¢des institucionais que o legitimam ou financiam”
(CANCLINI, 2005, p. 147-8).

Nao se pode falar sobre o funcionamento em rede do sistema das artes sem
mencionar que, sem 0s contatos interpessoais e diretos, cara-a-cara, possivelmente o
aparato tecnoldégico fosse subutilizado. Num meio com tantas vaidades, no qual afetos e
desafetos regem os relacionamentos e contatos, € relevante conhecer o histérico de
parcerias e de ressentimentos ocorridos ao longo do tempo para fazer uma leitura coerente
do cendrio. Fazendo uma analogia com as pesquisas de Bourdieu na Argélia sobre a
dialética da ofensa e da vinganca, o que vemos aqui também € “a criacao de espacos para
retardar a revanche, as estratégias que comandam o ritmo da acdo, apressam e surpreendem
ou contém e postergam, para intensificar a ameaca” (CANCLINI, 2005, p. 124). No meio
artistico ha todo um jogo de convites para eventos, jantares, palestras, cursos, nos quais as
hierarquias e relagdes sdo sutilmente delineadas. H4 um ritmo préprio no conjunto das
relacdes sociais tipicas do ambiente artistico que escapa a um olhar menos atento. Para
exemplificar, segue descri¢do da cerimdnia de abertura da 6" Bienal do Mercosul, no qual
alguns grupos e arranjos se evidenciam.

A abertura oficial da 6 Bienal do Mercosul estava marcada para as 11 horas da
manha do dia 01 de setembro de 2007, mas algumas pessoas j4 comecavam a chegar um
pouco antes disso, em torno das 10h30. Era o momento ideal para estabelecer contatos,
rever amigos, marcar presenca. Agendada para acontecer na parte externa dos armazéns do
Cais do Porto, a cerimdnia de abertura estava programada para ser dividida em dois

momentos: o das falas das autoridades e o da visita aos espagos expositivos.
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Apesar de convites terem sido enviados, os portdes do Cais do Porto permaneceram
abertos e ndo foi realizado nenhum controle na entrada: todos os que quiseram, entraram.
Esse cardter aparentemente democrético da abertura esconde, porém, a restricdo de acesso a
algumas dreas dos armazéns e aos eventos particulares, que ocorreram na seqiiéncia da
abertura: almogos e jantares de confraternizacao.

Além do palco, montado especificamente para o evento, havia uma é&rea de
relacionamento exclusiva, naquele dia destinada aos convidados chamados de VIP’s, os
quais eram compreendidos basicamente pelo Conselho e Diretoria da Fundaciao Bienal do
Mercosul, representantes do poder publico e dos patrocinadores. Cabe ressaltar que os
representantes de museus e instituicdes culturais de toda América Latina que estavam
presentes ao evento ndo foram convidados a permanecer nessa drea, evidenciando, de certa
forma, que o campo artistico ndo seria prioritdrio aos interesses de quem organizou a
cerimonia.

A cerimbénia comegou com um atraso de cerca de 30 minutos e durou
aproximadamente uma hora e 30 minutos. Além das falas do presidente da 6° Bienal, Justo
Werlang e do presidente do Conselho da Fundacdo Bienal do Mercosul, Jorge Gerdau
Johannpeter, também falaram o prefeito de Porto Alegre, José Fogaca, a secretdria de
Estado da Cultura, Monica Leal e o secretdrio municipal de Cultura, Sergius Gonzaga. No
palco também estavam Gabriel Pérez-Barreiro e toda a diretoria da 6* Bienal do Mercosul.
Os homens usavam gravatas com o logotipo da Fundacdo e as mulheres usavam uma
echarpe com a mesma estampa da gravata, um indicativo de valorizagao institucional, uma
forma elegante de, como no conhecido jargdo empresarial, vestir a camisa.

No que podemos chamar de platéia, isto €, entre as pessoas que ndo estavam no
palco, circulavam os outros curadores da 6" Bienal do Mercosul, bem como os artistas
participantes, as equipes da Bienal do Mercosul, os j& mencionados representantes de
institui¢des culturais e o publico em geral. Cabe ressaltar que artistas, curadores, criticos,
professores e pesquisadores locais faziam parte desse publico. As pessoas se encontravam e
perguntavam qual seria o protocolo, o que viria a seguir. Ao final das falas, vieram os
cumprimentos, as entrevistas para a imprensa e a visita as mostras que aconteciam no
préprio Cais do Porto. Da mesma maneira que no inicio da cerimdnia, o momento pos-falas

foi marcado por encontros, parabenizacdes e estabelecimento de contatos.
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A pouca, ou nenhuma atencdo dedicada a classe artistica local demonstra que a
Bienal do Mercosul foi organizada apesar dela. Ficou a impressdo de que, no imenso
espaco do Cais do Porto, a cerimoOnia foi organizada para as pessoas ndo se encontrarem.
Um grande espaco aberto, fluido, onde apenas aqueles poucos que tinham conhecimento do
que viria a seguir sabiam para onde se deslocar e a quem procurar. Pela primeira vez a
cerimOnia ndo foi realizada de noite. Nao houve festa, ndo houve coquetel, ndo houve nem
mesmo um brinde. Garrafas de d4gua mineral de 500 ml foram distribuidas aos presentes.
Ao desconsiderar a relevancia de um vernissage para uma exposicdo, a organizacdo do
evento alterou importante etapa de relacionamento dentro do campo artistico. Canclini
(2005) cita Bourdieu para demonstrar como o sistema de tradi¢des, rituais, compromissos
corporativos e outras obrigacdes sociais “das quais é preciso participar” estabelecem uma
l6gica que rege as trocas sociais entre os membros de cada campo. Desconsiderar habitos e
rituais do meio € ignorar os protocolos de funcionamento, € alterar o fundamento de uma
forma de autoridade interna ao campo artistico. Por desconhecer, ou escolher
deliberadamente ignorar, a relevincia dessas situacdes, os responsdveis pela cerimOnia
reforcaram a exclusio do meio artistico local da abertura.

Por outro lado, a diretoria da Fundagdo Bienal do Mercosul estava contemplada nas
acOes desenvolvidas, ndo somente naquele dia, mas na série de encontros realizados nos
dias que antecederam a abertura. Um ambiente propicio para estabelecer e reafirmar
diferencas, como na afirmac¢do de Wu (2006):

“Ser visto como patrono das artes € parte de um estilo de vida distinto exigido e
sancionado no interior desses estratos ‘sofisticados’ da sociedade. O exercicio da
alta cultura tornou-se uma parte cada vez mais importante da atividade social: é

principalmente nos eventos artisticos exclusivos que a elite empresarial e politica
se retine e se reconhece” (WU, 2006, p. 149).

Para compreendermos melhor o papel da diretoria e as repercussdes de suas
decisdes no sistema local das artes, segue uma descri¢do do funcionamento dos quadros
decisorios da institui¢ao.

Tradicionalmente, a Fundag¢do Bienal do Mercosul possui, como a maioria das
instituicdes voltadas as artes ao redor do mundo, um Conselho Administrativo. Este
Conselho € formado principalmente por empresarios e politicos locais e alguns nomes

ligados as artes que ajudaram no surgimento e na manuten¢do da Fundacdo ao longo da
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primeira década. O presidente da 6" edi¢do reestruturou o papel do Conselho e repassou
parte de suas antigas atribui¢des as maos da Diretoria, buscando organizar um grupo de
jovens empresdrios da cidade para assumir diferentes dreas da administra¢do da 6 Bienal e
participar quinzenalmente das decisdes que a integram. Conforme o depoimento de

Werlang:

“— Isso saiu de um percurso, esse percurso — resumindo a 6* edi¢cdo — inicia no
momento que nds dividimos a figura do Diretor-Presidente do Presidente do
Conselho. Entdo quando nés trazemos figuras diferentes, ou seja, duas pessoas
pra atuar uma no Conselho e uma na Presidéncia da Diretoria, vocé ndo estd
dividindo a institui¢do, vocé estd refor¢cando dois papéis diferentes, o papel do
Conselho e o papel da Diretoria. O Conselho mais preocupado com a orientagdo
de longo prazo, a Diretoria mais preocupada com o realizar a edi¢do especifica
da Bienal. Quando nés criamos uma Diretoria, um projeto de Diretoria, fazemos
reunides quinzenais, etc e dizemos ‘nds estamos trabalhando na formagdo de
voluntdrios que atuem na drea cultural', estamos abrindo a oportunidade da
comunidade ir para dentro da Bienal, da comunidade tomar conta da Bienal”.

O objetivo expresso pelo presidente da 6" edicdo era o de que esses diretores
viessem, com o passar do tempo, a conhecer mais profundamente o meio e pudessem atuar
em diferentes iniciativas da drea cultural, podendo até vir a assumir a presidéncia da
Fundagdo Bienal do Mercosul. Os cargos que compdem a diretoria da instituicdo sdo o
Presidente e os diretores Municipal, Juridico, de Educagdo, Estadual, de Qualidade, de
Turismo, de Responsabilidade Social, de Marketing, de Equipes, de Patrocinios, de
Comunicacdo, Administrativo-Financeiro, de Espacos Fisicos e de Relagdes Institucionais.
Essa diretoria € voluntdria e composta em sua maioria por integrantes ou ex-integrantes do
Instituto de Estudos Empresariais do Rio Grande do Sul (IEE/RS).

Segundo Gros (2003), o Instituto de Estudos Empresariais do Rio Grande do Sul foi
criado em 1984 por jovens empresdrios de Porto Alegre. Mantendo vinculos estreitos com o
Instituto Liberal do RS através do compartilhamento de parte de sua diretoria, ambas
instituicdes atuam no sentido de formar liderancas defensoras do idedrio liberal nas
localidades onde se estabelecem. Sendo uma institui¢do privada, de acesso restrito a
empresdrios indicados por outros sécios, o IEE, além de desenvolver atividades internas
como estudos e debates, promove anualmente o Férum da Liberdade, tnica de suas
atividades aberta ao grande ptblico e um dos eventos de promog¢do do liberalismo de maior

repercussao nacional.
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Wuu (2006) mostra como nos Estados Unidos e na Gra-Bretanha isso é uma
tendéncia instalada e comenta que as instituicdes sdo administradas por um corpo de
diretores ndo-remunerados, pessoas politica e socialmente privilegiadas que possuem
interesses variados e que, ao assumirem tais cargos, se utilizam dessa condi¢do para entrar
no espaco social das instituicdes publicas. Podemos pensar que, em Porto Alegre ocorreria
algo semelhante, com os integrantes do IEE assumindo um papel de porta-voz dos pontos
de vista empresariais relativos as artes no estado, intervindo no sistema local das artes por
meio da atuacdo de executivos das principais corporagdes gaichas. Ou seja, a Bienal do
Mercosul, através de sua intervencao social mais ampla, com seus eventos, publicacdo de
material e foco na educagdo, seria também um veiculo de difusdo do pensamento

ideoldgico liberal e dos valores que o acompanham.

“O culto mitolégico da personalidade artistica e a forte associagdo entre arte de
vanguarda e inovagdo nos paradigmas da modernidade ofereceram ao mundo
empresarial um instrumento valioso de projecdo de uma imagem de si proprio
como uma forca progressista liberal” (WU, 2006, p. 148).

O que se pode perceber, em termos da participacdo do empresariado local na Bienal
do Mercosul, é que existe uma via de mao dupla. Por um lado, hd o interesse desses
empresdrios pela drea cultural, como possibilidade de disseminacdo da doutrina liberal,
bem como fonte de prestigio, legitimacdo e ascensdo a circulos de poder restritos. Por
outro, hd uma intencdo de fortalecimento do mercado de arte local através da formacao
desse publico especifico, no sentido da conversdo do olhar desses executivos, de maneira

que possam vir a ser futuros compradores de arte contemporanea.

“O prestigio e status social sdo os troféus 6bvios conferidos pela participagdo no
conselho de um museu exclusivo. Mas a realidade da situagdo € mais
significativa e delicada: a maioria dos conselheiros norte-americanos estd repleta
de colecionadores, entre eles empresarios, que compram arte [contemporanea]”
(WU, 2006, p. 116-7).

A partir disso, podemos pensar que os objetivos dos diferentes atores em relacdo ao
sistema local das artes — e a Bienal do Mercosul especificamente — sdo pautados pelos
interesses que variam de acordo com a posi¢cao desses atores no campo. Esta constatacio €
relevante ao refletirmos sobre quem tem o poder de estabelecer os rumos e prioridades da

Fundagdo e como o ponto de vista dessas pessoas pode influenciar suas decisdes. As
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mudangas, de foco e de gestdo, implementadas na 6° Bienal sdo um indicativo das

estratégias utilizadas pelos atores com poder de decisdo dentro deste cendrio. E o que

veremos a SCgUiI'.

5.5  Alégica do discurso empresarial no mundo das artes

Dentre todos os criticos de arte, curadores e alguns poucos artistas que estavam na
programacgdo de palestras e debates sobre a institucionalizacdo da arte contemporanea e
teméticas afins durante o XLI Congresso da AICA, realizado em Sao Paulo em outubro de
2007, um palestrante destoava de todos os demais: o presidente da 6" Bienal do Mercosul,
Justo Werlang. Ele se diferenciava nio por seu desconhecimento sobre os temas debatidos,
pois sendo um dos principais colecionadores de arte contemporanea do Rio Grande do Sul e
um dos idealizadores e concretizadores da Bienal do Mercosul, era uma pessoa habilitada a
falar sobre o assunto a que se prop0s: na sessao “O papel do Estado e da sociedade civil
para a definicdo de agdes nos circuitos culturais”, Werlang relatou brevemente a
experiéncia da Bienal do Mercosul, enfocando as alteracdes em curso na 6 edi¢do desse
evento.

Na platéia, no entanto, era perceptivel o estranhamento do publico em relagcdo a sua
fala. Sendo um empresario, certamente nao se podia esperar dele um discurso teérico ou
critico da histéria das Bienais do Mercosul. Mas o que chamou a atengdo do publico foi o
cardter pragmatico e profissional com o qual o evento foi apresentado. O auditério como
um todo parecia admirado com seu raciocinio, apoiado na apresentacdo de tabelas e
grificos, comparando quantitativos e projecdes. A Fundacdo Bienal do Mercosul foi
apresentada como uma empresa, nao no sentido de visar a obtenc¢do de lucros, mas sim no
de buscar a otimizacao da verba investida. Numeros que demonstravam a grandiosidade do
evento foram utilizados como argumentos para os patrocinadores na captacdo de recursos,
expondo contrapartidas claras nas quais a visibilidade conferida as marcas seria um dos
principais retornos sobre o investimento realizado. A partir de jargdes do mundo

corporativo, foi apresentada a missdo da Fundacdo Bienal do Mercosul, bem como sua



113

visdo e os objetivos a serem atingidos, chamando os diferentes publicos, em determinado
momento, de clientes.

O empresério também ressaltou que, ao realizar o convite para o curador da 6
Bienal, fez questao de esclarecer ao convidado o conjunto de publicos prioritarios para a
institui¢do e a necessidade do desenvolvimento de a¢des especificas voltadas a eles. Segue

sua fala a respeito dos segmentos de publicos a serem atendidos pela Bienal do Mercosul:

“— De uma forma grosseira eu divido o ptiblico em cinco. O publico visitante, e
como publico visitante eu também vejo o publico que ndo visita fisicamente a
Bienal, mas que tem contato através do programa educativo e através do site. No
publico visitante eu também agrego professores e estudantes, é um publico que a
Bienal tem que olhar. Depois tem o publico patrocinador, que garante a
realizacdo da mostra. Tem o piiblico interno da Bienal: os colaboradores, a
equipe permanente, as equipes tempordrias. Tem os fornecedores — e todo um
trabalho de desenvolvimento de fornecedores — como outro publico a ser
atendido. Tem também o publico governos, ou seja, governo federal, estadual,
municipal, também governos estrangeiros, com suas institui¢cdes
multigovernamentais. Esses sdo os publicos aos quais a Bienal deve prestar
atencdo para conseguir realizar a mostra. Entdo a mostra sé se realiza, ela s6 se
objetiva na medida em que nds conseguimos atender as necessidades desses
cinco grandes grupos de publico. E a mediacdo entre os interesses de cada um
cabe & gestdo”.

Este relato evidencia como um discurso baseado em uma logica empresarial vem
sendo estabelecido na Fundacdo Bienal do Mercosul através da atuacdo de sua diretoria.
Essa l6gica também pode ser evidenciada, por exemplo, na implementa¢cao de um programa
de qualidade interno a Fundacdo e na sua adesdo as normas do Programa Gatcho de
Qualidade e Produtividade (PGQP), movimento que, como a Bienal do Mercosul, teve suas
origens no Grupo Gerdau. Segue fala do ex-diretor do MARGS e do MAC a respeito da

acdo empresarial e conseqiiente profissionaliza¢do ocorrida no campo artistico:

“— Dentro da esfera privada, a minha experiéncia é muito pequena. Mas o que eu
vejo € uma procura por pessoas extremamente qualificadas, mas sempre com
uma énfase em privilegiar as pessoas que tém uma formagdo mais técnica na
drea administrativa do que pessoas ligadas a questdo das artes. Por exemplo,
dentro da Fundacdo Iberé Camargo, que é uma estrutura extremamente
organizada e hierarquizada, o diretor é um colecionador. O museu tem
administradores altamente competentes e tem uma comissdo, um conselho
curatorial, que € majoritariamente de pessoas de fora de Porto Alegre. Na
iniciativa privada os fatores econdmicos sdo realmente preponderantes nas
decisdes, pois a idéia € realmente dar a instituicdo o maximo de visibilidade, o
maéximo de lucro, o maximo de sustentabilidade num prazo determinado”.
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Foi com base nessa l6gica que dois aspectos passaram a caracterizar a 6" Bienal do
Mercosul e a diferenciaram das suas edi¢cdes anteriores: a €nfase na formacdo de publicos e
na profissionaliza¢do de pessoas e processos. Dessa forma, podemos observar que, para a
satisfacdo dos diferentes perfis de “clientes”, agdes especificas foram desenvolvidas. A
transformac¢ao da Bienal do Mercosul em uma bienal pedagégica também aponta para essa
direcdo, uma vez que o conjunto de acdes voltadas para este fim abrangeu a totalidade dos
publicos tidos como prioritdrios. Os ja citados curso de formag¢do de mediadores, os dois
simpoésios de arte-educacao promovidos, o material pedagdgico para escolas e professores,
as palestras com curadores e artistas, os workshops realizados em 42 cidades do interior do
Rio Grande do Sul e no sul de Santa Catarina, o projeto Didlogos, as visitas agendadas, as
estacOes pedagdgicas, o espago disponibilizado de biblioteca e ateliés onde também
aconteciam mostras de videos, saraus, palestras de professores sobre seus trabalhos, trocas
de experiéncias e cursos de atualizacdo para os mediadores, entre outras acdes, representam
o conjunto significativo de acdes realizadas com o objetivo de formar publico para arte
contemporanea.

Visando aumentar a visitacdo de publico escolar, a abertura da mostra foi antecipada
em cerca de um meés, evitando-se que as férias escolares coincidissem com parte do periodo
em que a mostra estaria aberta. Além disso, a 6" Bienal do Mercosul abriu, pela primeira
vez em todas sua edi¢des, todos os dias da semana, de domingo a domingo. O usual
fechamento das institui¢cdes culturais as segundas-feiras reduzia de forma significativa a
visitacdo de alunos, uma vez que estes ndo costumam visitar a mostra em companhia de sua
turma aos finais de semana.

Para fatias mais segmentadas e definidas de publico, como os patrocinadores,
governos, fornecedores, equipe interna e conselho diretor, foram realizadas acdes tdpicas,
como a realizacdo de visitas guiadas, pequenas confraternizacdes e workshops
diferenciados. A formacdo desses publicos foi considerada estratégica na politica da

instituicao.

“E possivel perceber que a Bienal tem contribuido para expandir a informacio
sobre a existéncia de algo chamado ‘arte contemporanea’ entre segmentos da
populacdo que ndo possuiam o hédbito de freqiientar exposicdes. As edi¢cdes da
Bienal também t€m investido sistematicamente em projetos educativos, gerando
material impresso e favorecendo a visitagdo agendada de escolares. Por fim, a
experiéncia em atuar como mediadores e/ou montadores em seguidas bienais
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tém impactos benéficos sobre a formagdo profissional e intelectual dos
estudantes universitdrios de arte e de outros cursos, em uma dimensdo que no
momento s6 podemos avaliar de forma intuitiva, na falta de investigacdes mais
rigorosas voltadas para o tema” (CARVALHO, 2007, p. 164).

Assim, ao mesmo tempo em que a Bienal do Mercosul pareceu avangar rumo a uma
internacionaliza¢ao do seu modelo, extrapolando as fronteiras que a continham, foi sendo
criada a oportunidade de desenvolvimento de um mercado profissional local diretamente
relacionado a mostra. A profissionalizacdo de diferentes instancias que envolvem o evento
também surgiu como um processo de formacdo de publico, de formagdo de profissionais
capacitados a produzirem um evento de artes visuais de grande porte. Com isso, produtores,
montadores, arquitetos e outros fornecedores, como marceneiros e técnicos em
equipamentos vao sendo integrados ao mercado de trabalho.

Percebemos que, ao longo dos anos, foram sendo criadas condi¢des que permitiram
uma equipe local administrar o processo integral de producao da Bienal do Mercosul, op¢ao
antes inexistente. O desenvolvimento desse savoir faire foi possibilitado, em grande
medida, por: 1) participacdo de profissionais em edi¢des anteriores da Bienal do Mercosul;
2) aumento do nimero de exposi¢des de arte contemporanea na cidade e no estado nos
ultimos dez anos; 3) maior circulacdo de informagdes possibilitadas pela internet; e 4)
contato com profissionais de atuacdo nacional e internacional, que possibilitou uma
transmissdo de conhecimento sobre os procedimentos necessarios a producido de um evento
de arte contemporanea.

O que efetivou esta mudanca foi a alteracdo da estratégia e, conseqiientemente, do
profissional responsével pela coordenacéo da producédo executiva do evento. Desde sua 1°
edi¢do, a Bienal do Mercosul tem contado com mao-de-obra de Sdo Paulo no que concerne
a coordenacdo da producdo executiva. Na 6" Bienal, isso foi modificado. Um produtor
local, Fabio Coutinho, foi contratado para assumir essa coordenagcdo, bem como a do
projeto pedagégico. Tendo atuado como marchand na década de 1980 e inicio de 1990,
Fabio Coutinho foi diretor do MARGS entre 1999 e 2002. Também foi coordenador da
Ac¢do Educativa na 5" edi¢do da Bienal do Mercosul, de modo que ja tinha conhecimento do
funcionamento interno da instituicdo. Atualmente, ele dirige sua empresa de producdo
cultural, a Tekne Projetos Culturais e € Superintendente Cultural da Fundacido Iberé

Camargo. Segundo um dos entrevistados que, além de trabalhar com producdo cultural,
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possui vinculos profissionais com o IA: “Fabio Coutinho é extremamente bem-relacionado
e articulado. Em seu perfil aliam-se a visdo dos negdcios e a experiéncia em institui¢des
culturais”. Para o préprio Fibio Coutinho, a presenca fisica de alguém na rotina didria da
producgdo, administrando os processos, além de permitir um maior contato com a estrutura
da Fundacao, possibilitou que eventuais problemas fossem sanados com maior agilidade em
relacdo a época em que era necessdrio um profissional vir de Sdo Paulo para participar de
uma reuniao.

O restante da equipe de produgdo foi definida a partir da contratagdo desse
profissional, sendo que todos seus integrantes possuiam experiéncia prévia em producao
cultural. A essa exigéncia elementar se somaram outras duas, até entdo inéditas: a de que os
produtores residissem no Rio Grande do Sul e a de que fossem fluentes em inglés, uma vez
que grande parte dos contatos passou a ser travado nesse idioma. Esse pré-requisito para
contratagdo pode ser observado como mais um indicio da internacionaliza¢do da mostra. Se
antes poderiamos tomar o portuiiol como idioma oficial do evento, na 6" edi¢do o inglés
passou a disputar essa condi¢do, tendo tornando-se indispensavel para a comunicagdo com

instituicdes, colecionadores, artistas e galerias.

“O dominio do inglés d4 acesso a mais informac¢do ndo sé em publicacdes
especializadas (no papel e on-line), mas também em redes comerciais, viagens,
participag@o em congressos, servicos digitalizados exclusivos e outras instancias
de conhecimento e poder” (CANCLINI, 2005, p. 229).

Com o olhar empresarial permeando toda a 6" Bienal do Mercosul, a
profissionalizacdo demonstrada pela Fundacdo foi a caracteristica mais marcante: pela
primeira vez em sua histdria, a mostra foi aberta ao publico estando completamente palgal76
e pronta. Alids, ela ficou pronta dois dias antes da data de abertura, quando professores,
imprensa especializada e convidados puderam circular pelos espacos e receber mediagcdes
antes de sua inauguracdo oficial.

Outro aspecto que diz respeito a utilizacdo de um discurso e de priticas empresariais
foi a mostra intitulada Uma Bienal para todos — Historias e contribuicoes. Tendo sido
realizada apés o encerramento da 6 Bienal do Mercosul, no prédio do Santander Cultural, e

permanecido aberta ao publico de 01 a 16 de dezembro de 2007, teve como objetivo

7% A relagdo completa dos patrocinadores da 6" Bienal do Mercosul consta no Anexo 11.
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principal prestar contas a comunidade sobre as acdes realizadas pela Fundacdo Bienal do
Mercosul com a verba a ela destinada. Através de fotos, videos, material resultante das
oficinas realizadas com o publico escolar, depoimentos de atores diversos, making of da
producdo das mostras e nimeros que davam a dimensao do publico visitante, das agdes
desenvolvidas, do envolvimento profissional e do investimento realizado para a
concretizagdo da 6" Bienal do Mercosul, também objetivava refor¢ar a atuacdo dos
diferentes profissionais que participaram dessa edicdo da mostra. Considerada um projeto a
parte do projeto principal, teve captacdo de recursos e patrocinador especifico, no caso, o
grupo Habitasul. O desenvolvimento do contetido para a mostra, bem como o do Relatério
de Responsabilidade Social, foi de responsabilidade do diretor de Balango e
Responsabilidade Social. Cabe ressaltar que ambas iniciativas eram, at€é o momento,

inéditas por parte dessa institui¢do. Justo Werlang falou a esse respeito:

“— Eu acho que naquele relatério que foi publicado, apesar de ainda ser uma
simplificacdo e ainda faltar bastante coisa 14 dentro, oferece a oportunidade das
pessoas perceberem que a Bienal ndo é s6 a mostra, ndo € s6 o curador
estrangeiro, ndo € s6 a falta do artista gaticho, ndo € s6 o professor na escola, ndo
€ s6. Mas é a oportunidade de formagdo de fornecedores, do exercicio
profissional para os fornecedores locais, oportunidade de expressdo da
responsabilidade social das empresas através do patrocinio a um
empreendimento cultural, € a oportunidade de se perceber como a Bienal estd
atuando no sentido de oferecer uma pequena contribuicdo a qualidade do ensino
no estado, no municipio”.

Ao final da 6" edi¢do, a Fundagdo Bienal do Mercosul aumentou sua equipe
permanente: profissionais para manter o projeto pedagdgico e a assessoria de imprensa
foram contratados. A primeira iniciativa visando essa permanéncia de equipes foi a criagao
do Nucleo de Documentacao e Pesquisa (NDP) da Funda¢do Bienal do Mercosul, em 2005,
que objetivava realizar a preservacdo da memoéria da Fundacdo. Com isso, a institui¢do
talvez esteja buscando responder as criticas relacionadas a transitoriedade do evento, o qual
deixaria muito pouco, ou mesmo nada, para a cidade ao seu término. Talvez a formacgao de
publico seja sua forma de tentar transcender o evento em si, estreitando seus vinculos com
o local. Ou talvez essa seja apenas uma exigéncia dos patrocinadores, preocupados com
aspectos relativos a responsabilidade social de suas empresas e a visibilidade conferida por
este projeto na midia. Qualquer que seja a razdo dessa decisdo, ela contribui para uma

profissionalizacdo das dreas que se tornaram permanentes, 0 que cria uma expectativa em
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relacdo a forma pela qual a instituicdo passard a atuar e de quais serdo os resultados para a
comunidade e para o sistema local.

No entanto, apesar de se direcionar a um projeto com caracteristicas mais
permanentes, a intelectualidade artistica local ainda ndo estd inserida neste projeto. Serd
que um dia estard? Ou podemos dizer que a Fundacdo Bienal do Mercosul serd cada vez
mais um negdcio do mercado cultural interessado em arte e em marketing?

Contrariando essa hipétese, no inicio de 2008 foi lancado um edital piiblico’’ para a
selecdo do curador da 7* Bienal do Mercosul. A decisdo pela escolha do projeto dentre os
cerca de 70 recebidos estd a cargo de especialistas reconhecidos no meio: Henry Huges,
critico de arte inglés, participa do Conselho Curatorial da Manifesta’®, é também presidente
da AICA; Rodrigo Naves, importante critico de arte brasileiro, pensador e critico do
modelo bienal; e Gabriel Pérez-Barreiro, por sua experiéncia com a realidade local.

Analisando a situagdo, pode-se pensar que a ndo aceitacdo da ldgica empresarial
pelos atores do campo académico local, resulta na exclusdo dos mesmos das atividades
geridas e viabilizadas pelo primeiro grupo. Esse edital vai na dire¢do de rebater as criticas
de arbitrariedade do Conselho na selecdo do curador e de que faltaria um especialista na
institui¢do para conduzir o processo de selecdo do curador e de aprovacdo do projeto por
ele proposto.

Nesse cabo de guerra entre os interesses de ambos campos, aqueles representados
pelo poder econdmico tém conseguido implementar suas idéias e concretizar alguns de seus
objetivos, mesmo que para isso, tenham que recorrer a instancias mais distantes em busca

de sua inser¢do e legitimacao.

"7 A integra desse edital encontra-se no Anexo 12. No Anexo 13 consta entrevista concedida por Justo
Werlang a revista eletronica Lugares, da Fundacdo Iberé Camargo, em 06/03/2008, sobre a publicacdo do
edital para o curador da 7° Bienal do Mercosul.

® A Manifesta é a bienal de arte contemporanea européia. Com um sistema de rodizio, a cada dois anos ela se
instala em uma cidade diferente. A Manifesta 7, sua proxima edigdo, estd programada para ocorrer entre 19 de
julho e 02 de novembro de 2008, na cidade italiana de Trentino. Disponivel em: www.manifesta.org




6 ULTIMAS CONSIDERACOES

6.1 Voltando ao inicio e me reposicionando no mapa

Quando aceitei trabalhar na 6° Bienal do Mercosul, o fiz com a expectativa de que
isso me possibilitaria o acesso a uma série de vivéncias e informagdes que seriam uteis para
enriquecer os dados e a andlise desta dissertacdo. Ao agendar as entrevistas, a principio eu
ndo mencionava que estava trabalhando na Bienal do Mercosul, a ndo ser para aqueles que
j4 me conheciam anteriormente e perguntaram de maneira direta. Isso talvez tenha sido um
erro, principalmente por, naquele momento, eu ainda ignorar as redes de relacdes
estabelecidas e os caminhos informais pelos quais a informacao circula.

Minha inten¢do ndo era esconder qualquer informacdo dos entrevistados e em
momento algum menti; apenas deixei a questdo surgir naturalmente ao longo das conversas
em uma tentativa de deixa-los a vontade. Com o transcorrer da mostra e com o aumento das
minhas fung¢des no evento, foi inevitdvel o encontro com varios entrevistados em atividades
ou situacdes relacionadas a Bienal do Mercosul, como na sua abertura, em palestras, nos
simpodsios de arte-educagdo e mesmo percorrendo 0s €Spacos exXpositivos.

Quando voltei a procurar alguns entrevistados apds o encerramento da Bienal, agora
para conversar com eles de uma forma muito mais focada no meu objeto de estudo,
buscando compreender a sua percep¢do sobre a 6" edi¢do, os resultados do evento para a
cidade, suas expectativas para o futuro do mesmo, bem como suas visdes sobre as reagdes
manifestadas pelo meio local, aproveitei a oportunidade para explicar que meu trabalho na
producdo do evento havia influenciado o foco da dissertacdo, direcionando-a para a
Fundag¢do Bienal do Mercosul em si e as especificidades de sua 6* edi¢do. De uma forma
geral, eles se mostraram bastante interessados nos rumos que a pesquisa tomou, se
dispondo a realizacdo de nova série de entrevistas.

Nesta oportunidade pude perceber uma maior receptividade e as entrevistas se
tornaram quase que féruns de debates nos quais acabei expondo muitas de minhas duvidas,
hipdteses e conclusdes a respeito do tema. Com isso, tive a oportunidade de ver algumas de

minhas consideragdes rebatidas e outras apoiadas, mas o mais importante é que percebi um
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crescente nivel de argumentacdo em relagdo ao primeiro contato, oportunizando, nao
apenas informagdes mais precisas, como também a conquista de seu respeito perante
minhas idéias, o que resultou em trocas que foram extremamente ricas para as

consideragdes aqui apresentadas.

6.2  Recapitulando as questoes que envolvem o tecer da rede

Ao longo desta dissertacdo procurei tracar um quadro no qual fosse possivel
vislumbrar forcas que constituem e configuram o sistema local das artes, influenciando e
sendo influenciadas pela Bienal do Mercosul. Para tanto, iniciei tragando linhas gerais da
constituicdo da Fundacdo Bienal do Mercosul, ndo tanto em termos histéricos, mas sim
enfatizando situacdes e atores que julguei relevantes para o desenvolvimento e
compreensdo de sua trajetoria a luz das questdes da pesquisa aqui apresentada. Nesse
sentido, o papel desempenhado pelo empresariado gaticho desde a criagdo dessa Fundacao
surge como elemento imprescindivel para a compreensdo de tensdes evidenciadas no
sistema local. De maneira bastante diversa, mas ndo menos importante, a estratégia
relacionada a utilizacdo do nome de um tratado econdmico regional aparece ndo apenas
como uma forg¢a legitimadora da arte a ser exposta na mostra, mas como a manifestacio dos
interesses politicos e econdmicos desse empresariado.

Segundo a compreensdo de seus atores internos, o termo “sistema das artes” foi
apresentado. No entanto, foi a partir do conceito de campo de Bourdieu que as
consideragdes tedricas foram conduzidas. Assim, ndo me limitei a listar atores e
instituicdes, mas procurei aprofundar a compreensdo das relacdes existentes entre os
mesmos: as disputas, as aliancas, as estratégias envolvidas em conquistar novas posi¢oes
dentro do campo ou em manter as ja adquiridas. Ao enfatizar os mecanismos que governam
o funcionamento do sistema das artes em nivel global, busquei evidenciar as variadas
possibilidades de sua manifestacio, para as quais ndo ha regras ou um protocolo rigido de
funcionamento. Através dessa leitura, ficou clara a importincia do mainstream

internacional no estabelecimento de padrdes que acabam por serem seguidos ou almejados
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por parte significativa dos profissionais integrantes do sistema, quaisquer que seja a
instancia que o acolha.

Dando continuidade a esse raciocinio, fiz breve explanacao do funcionamento desse
sistema no Modernismo para mostrar as transformagdes que geraram seu modelo atual de
organizacdo e funcionamento. Cabe salientar que, apesar deste trabalho ndo se propor a
analisar questOes estéticas propriamente ditas, foi necessario o entendimento de algumas
problemadticas relacionadas a elas. Isso ocorre porque visualizar os relacionamentos
existentes entre os atores (e hierarquizd-los de uma forma que faca sentido) seria
impossivel sem visualizar o percurso da arte ao longo do século XX. Por trds das rupturas
propostas pelas vanguardas modernistas e de uma arte contemporanea que, muitas vezes,
parece ser apenas ruptura, descortinou-se um estar nesse sistema, um agir dentro dele que
vai caracterizando os atores e suas intencdes, desvendando um senso de continuidade
histérica repleto de negociacdes e interesses.

Artistas, galeristas, colecionadores, criticos, curadores, produtores, investidores:
cada um em seu papel (muitas vezes ocupando mais de um simultaneamente), eles foram
agentes da perpetuacdo da crenga no valor da arte, da obra de arte. E, mesmo negando,
ocultando ou minimizando a atuagdo do mercado, este se fortaleceu. Vieram os leildes,
vieram os megacolecionadores, vieram as leis de incentivo fiscal. Com elas, vieram os
investimentos, os empresdrios, a expectativa de retorno sobre os investimento realizados e a
profissionalizacdo para obté-lo. Assim, apesar da arte contemporanea possuir caracteristicas
que poderiam torna-la menos vendavel do que a arte produzida em outras épocas, podemos
dizer que ela é hoje um negdcio extremamente lucrativo. Nunca antes artistas foram tao
bem pagos, em vida, por suas obras.

Parte importante desse sistema de circulacdo e valorizacdo de artista e obra € o
calendério internacional de eventos de arte contemporanea, encabecado pelas feiras e
bienais. Apesar das bienais, ou do modelo bienal ja apresentar sinais evidentes de desgaste,
ele registrou um grande crescimento nas duas ultimas décadas. Esse crescimento pode ser
compreendido como uma das principais causas desse desgaste. A saturacdo da férmula
representada pela repeticio dos mesmos personagens, mesmos nomes (artistas, curadores,
publico especializado) € um indicio do seu esgotamento. No entanto, e apesar das criticas, o
modelo continua a crescer, com novas bienais surgindo a cada ano em diferentes cidades do

mundo. Essa facilitacdo de acesso a um universo tdo restrito e elitizado como o da arte nos
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leva a perguntar se essas novas mostras e esses novos lugares efetivamente interessarao a
quem “interessa” dentro do sistema, a quem delimita o mapa das artes, aquilo e a quem o
compdem. A Bienal do Mercosul interessaria?

Pensando nessas questdes, mas trazendo a discussdo para mais perto da realidade
local, utilizei depoimentos coletados através de diversas entrevistas para tentar elaborar
uma leitura do sistema local a partir da interpretacdo de diferentes atores envolvidos nesse
contexto. Dessa forma, um mapa das artes local foi sendo desenhado, no qual foi possivel ir
tracando as redes de relacdes existentes, evidenciando parcerias e também as desavencas,
percebendo lacunas e as hierarquias entre eles, para compreender como certas acdoes podem
reforcar os interesses existentes ou mesmo desconstrui-los. Esse processo me levou a focar
a andlise em tensdes que se evidenciaram de forma significativa: o relacionamento travado
entre a classe artistica local (com sua intelectualidade e critica, representada
majoritariamente por profissionais vinculados ao Instituto de Artes) e o empresariado, que
administra institui¢des voltadas as artes no Rio Grande do Sul, aqui representado pela
Bienal do Mercosul.

Aprofundando esse percurso analitico, explicitei o envolvimento direto do
empresariado na constituicdo, viabilizacdo e manutencao da Fundacdo Bienal do Mercosul,
através da atuag@o de dois nomes centrais nesse processo: Jorge Gerdau Johannpeter e Justo
Werlang. A partir desses personagens pude refletir sobre a figura do empresdrio como
investidor e como colecionador de arte, os interesses presentes € os beneficios envolvidos
em sua participagdo e em seu papel de articulador na Bienal do Mercosul, que vao desde
busca e consolidacdo de status como patrono das artes, a realizagdo de investimentos na
imagem de sua propria empresa através do evento.

Buscando compreender de uma maneira mais complexa os significados de uma
bienal, destaco a figura do curador, como responsdvel por desempenhar a funcgdo
legitimadora, principalmente através da rede de relacdes que ele traz consigo ao aceitar tal
cargo. Mostrando tabelas que evidenciam a circularidade de contatos e convites, tanto para
participacdo de curadores quanto de artistas, explicito o papel da rede de relagdes e do
universo do qual o curador faz parte como fatores importantes na selecio dos artistas.

No caso da 6 edi¢do dessa mostra, evidencio como a contratagio de um curador
internacional e legitimado na esfera global do sistema das artes consiste em uma estratégia

de independentizagdo dessa institui¢do em relacdo ao sistema artistico local. Numa tentativa
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de minimizar a influéncia do campo intelectual local, o empresariado partiu em busca de
outras instancias de consagracdo. Com isso, passou a administrar instituicdes que atuam
localmente repetindo a configuracio de outras que atuem em esferas globais: mega eventos,
curadores de curriculo e contatos internacionais, bem como artistas reconhecidos e
valorizados dentro do sistema das artes. Essa busca por uma internacionalizacdo do evento
pode ser vista como uma estratégia desse empresariado para legitimar sua propria
participacdo no sistema das artes local, uma vez que ndo receberia esse reconhecimento das
instancias locais (ou, a0 menos, nao da maneira esperada e desejada por ele).

Sobre o relacionamento das instancias locais com a Fundacao Bienal do Mercosul
ou, talvez, o relacionamento da Fundagcdo Bienal do Mercosul com instincias locais,
ressalto a participacdo de artistas gatichos na mostra como sendo um fator de tensdo entre
as partes. Apesar de haver um discurso generalizado baseado na autonomia das regras do
campo artistico na definicdo do mérito como o fator de indicacdo de um artista — e ndo no
fato de ele ser gaicho ou ndo —, constatei um certo ressentimento por parte dos atores
locais, ao ouvir repetidas vezes que “temos 6timos artistas gaichos em condicdes de expor
em uma bienal”. A pesar disso, e de outras criticas feitas a institui¢cdo, aponto para alguns
beneficios resultantes da atuacdo da Fundacao Bienal do Mercosul para o sistema das artes,
para a cidade, para a rede escolar ao longo da sua primeira década de existéncia. Muitos
desses sao reflexos indiretos da mostra, ndo estando vinculados as obras ou aos artistas
expostos, mas compreendem questdes em torno da profissionalizacdo do meio local e da
constituicdo de redes de relacionamento; de discussdes geradas a partir de cada mostra e do
modelo bienal em si; da referéncia internacional a cidade e da geracdo de turismo; e,
principalmente, da atuacdo do projeto pedagédgico e do processo de formacdo de publico.
Todos esses resultados foram, de certa forma, objetivos da 6" edi¢do da mostra e foram
expostos claramente em diversos momentos, COmo em entrevistas a imprensa, em palestras,
nos catdlogos e no Relatério de Responsabilidade Social feito pela instituicao.

Em uma clara estratégia de internacionalizagdo da mostra, a 6" Bienal do Mercosul
propds uma reconfiguracdo do modelo utilizado até entdo. A partir da abolicdo das
representacdes nacionais, a mostra suavizou suas caracteristicas regionais marcantes e se
abriu para uma participacao de artistas de origens diversas, muitos dos quais de fora da
América Latina. Dependendo do ponto de vista sob o qual se observa tal questdo, a

iniciativa recebeu criticas e elogios. As criticas vieram dos que defendem o foco no
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regional como um diferencial da mostra. Os elogios, em grande parte do publico
especializado internacional que, acostumado com o modelo bienal tradicional (e global),
observou um fluir entre essas instdncias. Aos que buscam a valorizacdo do local e do
regional, o modelo pareceu global. Aos que convivem com o global diariamente, o0 modelo
pareceu estabelecer um didlogo efetivo com o regional.

Apesar das decisoes relacionadas a questdes estéticas estarem nas maos da equipe
curatorial de cada edi¢do, outro grupo € o responsdvel pelas decisdes estratégicas dos rumos
da instituicdo. A participacdo do empresariado local, trazendo suas proprias visdes de
mundo para os quadros diretivos da Fundagao Bienal do Mercosul acaba por influenciar e
estabelecer as prioridades de atuagdo da mesma, muitas vezes, a partir da conjugacdo entre
0 pequeno entendimento que a maioria dos membros da diretoria possui do sistema das
artes e suas prioridades pessoais e empresariais. Como conseqiiéncia do modelo de diretoria
adotado e das alteragdes de gestdo por ela implementadas, vemos a Bienal do Mercosul
incorporando um discurso empresarial a sua rotina, aos seus processos didrios, cumprindo
uma trajetéria de profissionalizacdo, tdo comum em empresas da iniciativa privada, € uma
busca por resultados que se torna visivel nos nimeros compreendidos pelas agdes do
Projeto Pedago6gico e seu programa de formacao de publicos.

Como parte desse projeto de profissionalizacao e de formagao de publicos podemos
observar a formacdo de um publico especifico: o de profissionais para trabalhar nos
bastidores de um evento na érea artistica e cultural no Rio Grande do Sul. Ficou claramente
expressa a preocupacao do empresariado em estabelecer um mercado local de profissionais
qualificados que supra as necessidades do evento. Ainda relacionado a esse processo de
profissionalizacdo e suas necessidades, a Fundacdo Bienal do Mercosul parece estar
buscando respostas a algumas criticas reincidentes ao longo dos anos, principalmente no
que concerne a transitoriedade de suas atividades e a auséncia de um Conselho Curatorial
composto por profissionais especializados que determine as orientagdes estéticas das
edicoes a médio e longo prazo através da selecao dos curadores para cada edicdo. A selecdo
do curador e do projeto curatorial da 7* edi¢do jd estd em curso e teve inicio a partir da
publicacdo de um edital publico, do qual ainda nao se sabe o resultado, mas se espera que
busque uma consolida¢do do espago e visibilidade alcangados internacionalmente com a 6°

edicao da mostra.
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6.3  Politica regional, estratégia internacional

Conforme mencionado, no inicio dessa pesquisa havia questdes — ou intengdes —
que ajudaram a delimitar a temaética, restringindo o foco do estudo. No entanto, muitas
dessas questdes foram sendo reformuladas ao longo da dissertacao. Eu diria, inclusive, que
as perguntas mais interessantes foram construidas durante esse percurso, como, por
exemplo: se o empresariado gatcho possuiria um projeto de criar no Rio Grande do Sul, de
maneira andloga ao periodo da institucionalizacdo das artes em Sdo Paulo, um pdlo
cultural, patrocinando a inser¢do da produc¢ado visual do estado e do pais em um contexto
internacional? Ou o patrocinio e a gestdo da Bienal do Mercosul significariam a difusdo
local de valores neoliberais? Ou ainda, existiriam interesses econdmicos por trds da
referéncia ao Mercosul no nome da mostra? E na constru¢do de redes de contatos entre os
paises membros?

Juntamente com essas perguntas, a constatacdo de um modelo, ou de uma légica
empresarial constituida dentro da instituicdo alterou os rumos da andlise, levando a
questionamentos sobre semelhancas entre as tendéncias que se observam na Bienal do
Mercosul e muitas institui¢des culturais no Brasil e no mundo, como: a profissionaliza¢ao
de pessoas e de processos; o estabelecimento da missao, objetivos e metas da Fundagao; a
preocupacio com o setor de marketing; a captacdo de recursos; e a elaboracdo de relatdrios
com o objetivo de prestar contas aos patrocinadores sobre os investimentos por eles
realizados. Também € perceptivel que, dentre os objetivos desse empresariado para a
Fundag¢do Bienal do Mercosul, para a cidade e para o estado, talvez exista uma espécie de
projeto civilizatério e educativo, o qual buscaria reduzir o grau de provincianismo do Rio
Grande do Sul a partir do contato com obras de arte contemporaneas expostas em cada
edicao do evento e das discussdes e reflexdes que as envolvem. Com isso, vemos ressaltada
uma oposicao entre um certo cosmopolitanismo e provincianismo, sendo associada ao
empresariado a imagem correspondente ao primeiro grupo.

Com as intengdes do empresariado tornando-se mais evidentes, surgiram outras
perguntas, dentre elas: como realizar uma abertura parcial para o internacional mantendo
caracteristicas regionais, se as intencdes desse empresariado parecem ser justamente de

obter reconhecimento e legitimacdo no nivel do mainstream, ou seja, internacional? Sem
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termos a resposta a isso, parece que uma ponte que conecte ambas esferas deveria ser
construida. Caso contrdrio, um dos principais objetivos da Bienal em seu surgimento, a
promogdo e legitimacdo da arte latino-americana, deverd ser repensado.

A Bienal do Mercosul nasceu da idéia de um grupo de artistas locais e foi
viabilizada a partir de investimentos do empresariado local. Por tudo o que foi apresentado,
vemos que, para seus idealizadores, muitas das expectativas levantadas com sua criacdo nao
estdo sendo atendidas. De quem seria a responsabilidade por este descompasso? Da gestdao
da Fundacgdo Bienal do Mercosul, que ndo cumpre, conforme o esperado pela academia, o
papel de instancia legitimadora da arte local? Do meio local, que — ao se sentir pressionado
pelos interesses do empresariado — se posicionou contra a idéia de ocupar esse papel
legitimador, refor¢ando tal exclusdao? Ou da falta de uma reflexdo aprofundada a respeito?

A partir de interesses distintos, academia e empresariado travam disputas que se
refletem nas formas em que cada grupo participa do jogo: a academia nao consagra as
decisdes tomadas pelo empresariado e, portanto, ndo lhe confere a posi¢cdo por ele
almejada. Por sua vez, os empresdrios restringem as possibilidades de acesso desses
profissionais na formulacdo dos projetos das Bienais do Mercosul, ou seja, limitam as
oportunidades de atuac@o e crescimento profissional desses intelectuais e académicos em
um cendrio artistico que dispde de programacao descontinua, dificuldades de patrocinio e
baixo grau de envolvimento governamental.

As influéncias de um sistema global, fortemente mercantilizado, definitivamente
aportaram em Porto Alegre. Iniciativas locais deverdo lidar com os beneficios e maleficios
dai advindos. A constatacdo das divergéncias entre ambas visdes torna-se importante para
validar a compreensdo das estratégias da Fundacdo Bienal do Mercosul em busca de
legitimagdo nos circuitos artisticos nacional e internacional, uma vez que no plano local
alguns atores representantes do meio académico impuseram obstaculos a sua obtengao.

Talvez o mediador histérico dessas relacdes — o governo — pudesse participar mais
ativamente dessas disputas. Se ndo custeando as acdes culturais (decisdo cada vez mais
centrada nas maos da iniciativa privada), ao menos impondo seu capital social e politico
nas negociacdes, conciliando ambos interesses, na medida em que buscaria um maior
retorno para a sociedade como um todo. O que se proporia, na verdade, seria um
amadurecimento no relacionamento desses atores, colocando vaidades de lado em prol de

algo maior. Talvez o ideal fosse que os dois principais atores da arte contemporanea de
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Porto Alegre (e do Rio Grande do Sul) discutissem conjuntamente o futuro do sistema local
com as inevitdveis influéncias globais. No entanto, isso seria 0 mesmo que conferir ao outro
a autoridade que mutuamente se renegam nas entrelinhas dos seus discursos. Seria assumir
e, portanto, legitimar o papel do outro, permitindo a abertura de questionamentos sobre a
sua propria posicao neste jogo.

Dadas as dificuldades de vermos isso acontecer a curto € médio prazo, é mais
provdvel que a divisdo entre atores representantes de ambos interesses fique cada vez mais
marcada. Assim, hd uma expectativa de que a Fundacdo Bienal do Mercosul se posicione
fortemente em direcdo a formacdo de publico, cumprindo um papel social (materializado
principalmente através das acdes do projeto pedagdgico) e aos especialistas internacionais,
mantendo apenas um relacionamento de “boa vizinhanga” com o meio local. E provavel
que este, por sua vez, continue buscando parcerias externas como instancias da legitimagao
e oportunidades de exposi¢do ndo encontradas por aqui. Enquanto ndao houver maior
articulacao politica do meio artistico local (artistas, criticos, produtores, institui¢des) e uma
efetiva vontade dos governos em reassumir as rédeas da cultura, € provdvel que a vontade
do empresariado continue prevalecendo. E, com isso, paulatinamente, a rede de relacdes
possibilitadas a partir dos eventos e instituicdes conduzidos por eles passard a ditar quais
pontos da rede sdo mais relevantes do que outros sob o ponto de vista do sistema local.

Nesse sentido, a festa de inauguracdo da nova sede da Fundacdo Iberé Camargo
(agendada para o dia 30 de maio de 2008) trard uma lista de convidados significativa em
termos das inten¢des e vontades do empresariado local em relagdo as artes. Considerando
que tanto a Fundacdo Bienal do Mercosul como a Fundagdo Iberé Camargo possuem
sobreposicdes na sua diretoria € no seu mantenedor, devemos atentar para 0s rumos
planejados pelos executivos locais para a cidade e para o sistema local das artes em
horizontes mais largos.

Sobre as questdes que me acompanham desde o principio, talvez as mais dificeis de
responder sejam justamente aquelas relacionadas a esses horizontes, que envolvem a
inscri¢do ou ndo de Porto Alegre no chamado mapa das artes. Teria a Bienal do Mercosul
efetivamente inscrito a cidade nesse mapa? Ou a ocupacdo de uma posicdo nesse mapa
seria apenas uma percepcdo superestimada de alguns atores locais? Nao tenho a resposta
para essa pergunta, bem como para vdrias outras que foram surgindo, acompanhando as

reflexdes. Talvez, para ser capaz de respondé-las, em algum momento a pesquisa tivesse
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que ter tomado outro caminho. A principio, podemos dizer que a Bienal do Mercosul nao
aparenta estar plenamente inserida na cartografia estabelecida pelo sistema das artes em
nivel global. No entanto — e juntando evidéncias salientadas ao longo dessa dissertagdo —,
parece existir um plano para conduzir tanto a instituicdo quanto a cidade a ocupar uma
posicdo, ainda em construgdo, nesse mapa. Apesar de ainda ser muito cedo para afirmar
com precisdo que plano seria esse, o que podemos afirmar desde ja € por quem ele estaria

sendo tracado.
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Anexo 1 - Lista de atores envolvidos no sistema local das artes

Puablico

Publico em geral

Escolas municipais, estaduais e particulares

Publico portador de necessidades especiais

Publico especializado

Colecionadores de arte

(todos os outros atores aqui mencionados sdo, de certa forma, publico)

Imprensa

Formadores de opinido
Criticos de arte
Veiculos de comunicagdo: Cadernos de cultura, sites, tv, rddio, revistas

Iniciativa
privada

Empresas patrocinadoras: Gerentes de marketing
Empresarios de destaque, envolvidos no setor (membros de diretorias ou
conselhos de institui¢do da drea cultural)

Poder publico

Secretaria Municipal da Cultura

Conselho Estadual de Cultura

Secretaria Estadual da Cultura (SEDAC)
Ministério da Cultura

Consulados e Embaixadas dos paises participantes

Formacgao

Universidades: UFRGS, FEEVALE, ULBRA, UFPEL, UFSM
Professores universitarios (graduagao, especializagdes, mestrado e
doutorado)

Criticos de arte

Curadores

Artistas

Arte-educadores

Entidades
envolvidas

Associacao Gaucha de Fotografia
Associagdo Francisco Lisboa

Atelier Livre da Prefeitura

Museu de Arte do Rio Grande do Sul
Museu do Trabalho

Santander Cultural

Usina do Gasometro

Museu de Arte Contemporanea (MAC)
Pinacoteca Municipal

Instituto Goethe

Galerias

Ateliés autdnomos (Torredo, etc)
Cursos sobre arte (StudioClio, Koralle, etc)
Fundacdo Iberé Camargo

Fundac¢ao Bienal do Mercosul

Artistas

Artistas (participantes das ultimas Bienais, novatos, recém comecando,
consagrados ou nao)
Artistas populares (artesanato)
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Fundacao Curador

Bienal do Producao Bienal

Mercosul Presidente
Componentes do projeto pedagdgico, como: mediadores, supervisores,
assistentes de supervisao
Presidente
Conselho e diretoria
Nicleo de Documentagado e Pesquisa
Captacdo de Recursos e Marketing
Financeiro

Entidades Parceiros Voluntérios

parceiras da |IAB

Bienal Sociedade Psicanalitica de Porto Alegre

Feira do Livro (Camara do Livro)
Outras

Atores menos significativos:

Antiquarios
Arquitetos
Artesaos
Fotégrafos
Leiloeiros
Designers
Editoras
Marchands

Fornecedores de materiais diversos para producao artistica
Livrarias especializadas
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Anexo 2 — Roteiro entrevistas

Campo / Circuito / Sistema

O que tu achas do campo das artes pldsticas em Porto Alegre?
Como ele se configura em relagdo ao pais? A América Latina e ao exterior?
O que € arte em Porto Alegre?

Quem € arte em Porto Alegre?

Qual a tua relagao/ teu papel nesse campo?

Quais as personagens importantes nesse meio?

(Tentar fazer o entrevistado estabelecer conexdes entre as pessoas)
Quem faz acontecer?

Existe um circuito das artes em Porto Alegre?

Como se faz para se inserir? Como se faz para conhecer as pessoas?

O pessoal no local

(Pedir para o entrevistado falar sobre sua trajetoria profissional)
Qual a tua relagdo/ teu papel neste campo?

Quais as personagens importantes nesse meio?

Quem faz acontecer?

A cidade para as artes

Tu achas que existe alguma espécie de marco que caracteriza as transformacdes mais
recentes?

E as leis de incentivo?

Como tu vés o papel das empresas nisso? E do Estado?

E a cidade em si? Daria para dizer que possui um sistema das artes configurado?

Como ele se constitui?

Como ele funciona?

Quais as instituicdes / entidades relevantes?

D4 pra ser profissionalmente realizado / bem-sucedido atuando nesse campo? O que tu
considera sucesso?

Quais as principais dreas de atuagdo que tu vés?

E o mercado em si? Como se comercializa arte em Porto Alegre?

Ha espaco para colecionadores?

As artes para a cidade

E a producdo de artistas locais? Qual a expressdao? Como eles se articulam e ganham
credibilidade/espago?

Como tu vés a Bienal nesse cendrio?

Quais sdo os reflexos mais importantes dela para a cidade?

Como tu enxergas a participacdo do publico nesse tipo de evento?

E a insercdo dos artistas locais nele?
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Anexo 3 — Bienal B: Relatério 2007"°

Introducao

A Bienal B teve um processo curatorial democratico, onde os artistas tiveram um periodo
de inscricdo para encaminhar curriculo e fotos dos trabalhos com a condicdo de que esse
conjunto demonstrasse a intencdo de atuacdo profissional e linguagem pessoal. A atuacdo
dos curadores da Bienal B, chamados de articuladores de espagos, foi criar didlogos a partir
da diversidade artistica para a formatacdo de cada grupo expositivo. Nao houve a intengao
de um mapeamento ou de qualificacdo, mas dar visibilidade a diversidade artistica em todas
as suas manifestagdes.

Todos os artistas inscritos tiveram a oportunidade de participar de exposicdes coletivas
onde puderam expor no minimo 1 trabalho cada um, embora em razdo de particularidades
de cada espago, e acordos entre cada grupo de exposi¢do, poderiam colocar mais de um
trabalho. A museografia também foi incentivada a ser realizada por cada grupo de artistas, a
fim de proporcionar maior experiéncia profissionalizante e gerar confraternizag¢do no grupo,
de acordo com os espacos, embora supervisionada e muitas vezes orientada por um dos
curadores ou alguém da organizacdo da Bienal B. Assim, tivemos no minimo 313 trabalhos
expostos, embora tenhamos certeza que este nimero foi bem maior.

Exposicoes
Efetivamente a Bienal B contou com 38 Espagos Expositivos. Destes,
e 11 participaram com 1 temporada de um més = 11 aberturas
01 ofereceu 2 meses com exposicao unica = 01 abertura
02 ofereceu 3 meses com exposicao unica = 02 abertura
02 ofereceram 2 meses com 2 temporadas diferentes = 04 aberturas
20 ofereceram 3 meses com 3 temporadas diferentes a cada més = 60 aberturas

Isso totaliza 78 exposi¢des produzidas, montadas, divulgadas, inauguradas e desmontadas
nos meses de agosto, setembro, outubro e novembro. Se em cada um destes espacos
tivemos 5 pessoas que, por se envolver na produgdo da exposicao, acabaram por visita-la,
78 x 5 = 390 visitantes. Se cada uma destas pessoas motivou 2 amigos a visitar a Bienal B
=780 visitantes

Confraternizacao Bienal B

e Festa Lancamento do Site no Joy Division = média 150 pessoas

® Festa Inscricdes no Joy Division = média 250 pessoas

® Festa Moinhos Shopping = Abertura oficial com mais de 600 convidados além de
publico circulante, para o qual servimos coquetel.

e Aberturas de Exposi¢des = Média de cada abertura: 100 pessoas, todas atendidas
por brindes de confraternizacdo. 75 exposi¢des x 100 = 7.600 brindes

¢ 3 Domingos Lounge no Budha Khe Rhi = 100 pessoas circulantes minimo x 3 = 300

e Performance Festiva Cowbees no Shopping Moinhos = 100 pessoas média
circulante

9 - . .
Disponivel em www.bienalb.org
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Ou seja, + 7 eventos produzidos, montados e divulgados = 78 + 7 = 85 producdes. Total
aproximado de 9000 Visitantes

Atividades Culturais, Papo Arte, Lingua de Artista, Oficinas

Entre todas atividades que aconteceram pode-se dizer que foram 30 eventos culturais
envolvendo cerca 90 profissionais/palestrantes. Se cada um dos 313 artistas inscritos
encaminhou 2 amigos para as exposi¢oes = 626 visitantes.

Organizagdo da Bienal B incluindo voluntarios de apoio = aproximadamente 30 pessoas

Se cada pessoa da organizacdo (aprox. 30) encaminhou 10 pessoas para as exposi¢cdes =
300 visitantes. Se de cada 100 Mapas da Bienal B dos 40.000 distribuidos, 10 pessoas
efetivamente visitaram o evento = 4.000 visitantes

Destaques na imprensa

5 emissoras de TV

5 de radio

30 publica¢des impressas entre jornais e revistas
1 blog

10 sites onde tivemos publicacdo mais intensa

Se entre os 10.000 visitantes mensais do site da Bienal B, 1.000 efetivamente visitaram
suas exposi¢oes = 3.000 visitantes.

TOTAL ESTIMADO DE VISITANTES DA BIENAL B = 18.048 PESSOAS
Enfatizamos que este nimero trata-se de um levantamento estimado por baixo e que a
abrangéncia pode ter sido muito maior.
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Anexo 4 — Essa POA é Boa: Projeto®

z

Porto Alegre ¢ um dos grandes centros difusores da produg¢do contemporanea de artes
plasticas no pais. Porém, persiste uma dificuldade de acesso, do grande publico, aos
eventos artisticos que ocorrem em instituicdes tradicionais como: museus, galerias e
espacos culturais institucionalizados. A partir destes dados, identificamos a necessidade da
realizacdo de um movimento que se caracterize nao apenas pela exceléncia das obras
expostas, mas também, que proponha ao publico um convivio prolongado com os processos
de criagcdo das obras, permitindo a todos uma participacao ativa no processo.

A cidade, local em que todos nds convivemos, € a nossa meta: conservagao, revitalizagao e
permanéncia deve ser o resultado de acdes coletivas, também dos artistas que, devido as
suas caracteristicas proprias, podem ajudar a promover melhorias através da arte. ESSA
POA E BOA tem o objetivo de destacar a acdo dos artistas, empresérios, intelectuais e da
comunidade por uma cidade mais humana, mais qualificada e com maior consciéncia. Por
isso a énfase no titulo: "essa Porto Alegre que enquanto habitantes desejamos serd o
resultado desta acdo coletiva e pré ativa; logo, Essa POA é boa".ESSA POA E BOA é um
projeto que almeja tornar visivel a diversidade da produgdo pléstica gaicha, promovendo
uma atuacdo publica de carater integrador, permitindo o acesso livre as manifestagcoes
artisticas.

Acao interna
12 projetos ancoras em exposi¢do na antiga fabrica do DC

Ac¢do externa
12 projetos ancoras de arte urbana
Bairro Navegantes — Inauguragdo de Janeiro de 2008 a dezembro de 2008

Focos de Acao:

1° - Exposi¢ao na antiga fabrica Renner: mostra da produgao contemporanea local de doze
projetos-ancoras, envolvendo 180 artistas participantes do movimento Essa Poa é Boa
(ago/set/out/nov/dez-2007).

2° - Atelié Coletivo na antiga fabrica Renner: oficinas coordenadas pelos participantes da
mostra, que, junto com a comunidade, executardo o projeto preliminar de 12 obras urbanas
permanentes (painéis, esculturas etc.), que serdo inauguradas a partir de 2008, em pontos
estratégicos do bairro Navegantes (ago/set/out/nov/dez-2007).

3° - Acdo Educativa I: apresentacdo dos projetos ancoras e temas afins, através de palestras
realizadas pelos artistas, com mediacdo dos curadores do projeto no auditério da Livraria
Cultura, StudioClio e Oficina Cénica de Artes (OCA/DC) e interlocucdo transdisciplinar
sobre 0s eixos tematicos relacionados aos projetos (2007/2008).

4° - Ac¢do Educativa II: planejamento de transporte gratuito mediante agendamento para as
escolas do bairro Navegantes, assim como atividades no atelié coletivo com arte-
educadores, artistas e professores das escolas da comunidade (ago/set/out/nov/dez-2007).

% Disponivel em: www.essapoaeboa.com.br
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5° - Acao Educativa III: interagdo do publico em geral com os projetos apresentados pelo
movimento Essa Poa € Boa, assim como com os eventos em artes visuais que estardo
ocorrendo no mesmo periodo (Bienal do Mercosul e Bienal B) através do centro de acdo
educativa informatizada, que ocupard o espacgo de recep¢ao da antiga fabrica Renner.

6° - Divulgacdo: site permanente e publicacdo do didrio de bordo com fotos, textos e
registros de todas as atividades realizadas durante o evento (2007/2008).

7° - Homenagem aos mestres: galeria localizada no espago do evento da antiga fébrica
Renner, como referéncia aos mestres que fazem parte da histéria da arte no sul do pais e
que possibilitaram com suas obras e ensinamentos a riqueza artistica e cultural de Porto
Alegre (ago/set/out/nov/dez/2007).

8° - Arte Urbana: inauguracdo de 12 obras publicas no bairro Navegantes/agenda de
inauguracdo mensal/12 projetos ancoras (2008).

9° - Projeto Ambiental: instalacdo arbérea na zona norte com o apoio do empresariado local
e da Prefeitura Municipal de Porto Alegre — Projeto de Revitalizagdo do 4° Distrito.

10° - Filme: registro do movimento Essa Poa é Boa, edicio 2007/2008-Navegantes,
realiza¢ao Produtora Zeppelin (2007/2008).

PROJETOS / ANCORAS

O Espirito dos Sais A Arca do Arroio Dildvio
Luiz Eduardo Achutti e grupo Gustavo Nakle e grupo
Colunas Cidade

Rodrigo Nuifiez e Grupo Bando de Barro Trampo e Grupo Urbanéide
A Poética dos Simbolos Trancados M Boitata

Ana Norogrando e grupo Entrangas Grupo AFLECHA
R-ECOnstruindo a Vida O Jardim Mével

Zoravia Bettiol e grupo Maria Tomaselli e grupo
Navegantes Esculturas Skataveis
André Venzon e grupo Galeria Adesivo e grupo
Interseccoes do Desenho Navegando em Navegantes

Antonio Augusto Bueno e grupo Leandro Selister e Comunidade
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Anexo 5 - Entrevista com Justo Werlang sobre os rumos da 6° Bienal do Mercosul®!

Entrevista concedida a revista eletronica Lugares, da Fundacdo Iberé Camargo, publicado
em 28/07/2006

Justo Werlang, empresério e colecionador, graduado em Administracdo e Direito e mestre
em Administracdo pela UFRJ, assumiu, em julho, a presidéncia da Bienal do Mercosul. O
colecionador foi eleito pelo Conselho de Administracdo da Fundagao Bienal e assume a 6*
edicdo do evento, que serd realizada de setembro a novembro de 2007. Justo Werlang
participou da criacdo da Fundacdo Bienal de Artes Visuais do Mercosul e presidiu a
primeira edicdo do evento, além de ter sido vice-presidente da 4* e 5% edigdes. O
colecionador é também vice-presidente ¢ membro do Conselho Curatorial da Fundacao
Iberé Camargo.

Conheca as propostas de Justo Werlang para a sua gestao.

O senhor esteve a frente da criacio da Bienal do Mercosul e foi presidente da
primeira edicio, além de vice-presidente da 4° e 5" edicoes. Qual é a sua avaliacao
sobre o amadurecimento da mostra? Quais sao os desafios de estar a frente da 6
edicao?

A Bienal do Mercosul, apds sua quinta edi¢do, encontra-se consolidada no cendrio
brasileiro e continental por suas contribuicdes ao estudo, reflexdo e divulgacdo da arte
latino-americana. A seqiiéncia dos eventos, o cuidado das propostas curatoriais
implementadas, a qualidade das obras apresentadas pelos artistas, o rigor na museografia e
producdo, a robusteza do projeto editorial, a €énfase na acdo educativa, t€ém garantido um
crescente reconhecimento, seja do publico leigo, seja do publico especializado.
Os desafios da sexta edi¢do se constituem exatamente em criarmos condi¢Oes para a
continuidade das contribui¢cdes prestadas pela Instituicdo. Sdo desafios no desenho
cultural/curatorial/educativo do evento, mas também no ambito da gestdo e continuidade da
Fundac¢do Bienal do Mercosul.

Entre as suas propostas para a 6* Bienal esta uma modificacao na curadoria. De que
forma o senhor acha que este sistema pode ser melhorado? Ja podemos falar em
nomes do curador da 6" edicao?

Desde a primeira Bienal tivemos a presenca de um curador geral e de curadores
responsaveis pelas representagdes nacionais. A primeira alteracdo € a de que teremos
curadores responsdveis por mostras, as quais poderdo concorrer artistas oriundos de
diversas nacionalidades. A figura do curador responsivel por representagdes nacionais
deixard de existir. Os curadores das mostras irdo trabalhar em regime de co-curadoria com
o curador geral, que ird conceber o projeto como um todo. Isto determinard que a mostra
seja ainda mais coesa. Também estd prevista a presenca de um curador pedagdgico na

#! Disponivel em http:/www.iberecamargo.org.br/content/revista_nova/entrevista_integra.asp?id=164
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equipe curatorial. Assim, as demandas da 4rea de educagdo poderdo ser discutidas e
atendidas desde o nascedouro do projeto. Com isto alcangaremos importantes
desdobramentos, especialmente na ampliagdo da interagdo dos publicos com as obras de
arte, artistas, historiadores e curadores. Finalmente, a decisio do Conselho de
Administragdo da Bienal do Mercosul foi pela contratacio de um curador geral ndo-
brasileiro. As modificagdes que estdao sendo adotadas no modelo curatorial irdo determinar
uma renovacdo do projeto, mas ndo um rompimento com o que ja alcangamos.
Dia 7 de agosto estaremos apresentando o curador e as linhas da sexta Bienal do Mercosul.

Sempre existiu uma grande preocupaciao na formac¢ao do olhar do piblico. Como sera
trabalhada a mediacao publico x obras na 6* Bienal do Mercosul? Que papel o projeto
educativo tera?

A acdo educativa tem sido uma de nossas prioridades durante as cinco edi¢des, € vamos
agora aprofundar um pouco mais essa questdo. A presenga do curador responsavel pelo
projeto pedagdgico certamente ird qualificar o didlogo necessdrio entre o publico e os
trabalhos expostos. Creio que teremos aplicadas diversas ferramentas estimulando essa
interacdo. Ainda neste ano a equipe educativa serd mobilizada e, no inicio do ano letivo de
2007, estaremos trabalhando com os professores das redes publica e privada de ensino.
Dentro desta perspectiva, a Bienal podera ser a dltima etapa de um processo de educacdo
realizado durante o ano pela escola. E, deixando os bancos escolares, um conjunto de
semindrios, palestras, encontros e oficinas deverdo ampliar essa perspectiva de formagdo do
olhar.

E sobre os desafios na area de gestao e continuidade da Instituiciao?

A Fundacdo Bienal do Mercosul ndo estd constituida a partir de um patrimonio, nem de
uma dotac¢do anual. O maior ativo com que contamos para sua existéncia sdo os valores
humanos que a compdem. A cada dois anos uma nova diretoria se lanca a construir a Bienal
praticamente do zero. Pois, para continuar a ter essa possibilidade de realizar os eventos,
para a Instituicdo continuar a existir, estaremos encarando o desafio de ampliar a
participacdo da comunidade na sua conducdo. A participacdo na diretoria estatutdria serd
aberta a jovens que tenham demonstrado competéncia, lideranca e vontade de contribuir.
Este serd um projeto de longo prazo que, além de ampliar nossos quadros, fard da Bienal do
Mercosul uma formadora de voluntdrios que poderdo atuar em qualquer outra area do
terceiro setor. Também realizaremos um esfor¢o de qualificacdo de nossos colaboradores
permanentes, e de sua relacdo com o projeto. Além de estarmos atentos a responsabilidade
da Instituicdo com a formacdo dos colaboradores tempordrios, tais como produtores,
montadores e mediadores.
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A Bienal do Mercosul possui parceiros fortes que estao aliados ao evento desde a
primeira edicao. O senhor pretende ampliar o leque de patrocinadores?

Temos consciéncia de que os investimentos realizados por nossos patrocinadores somente
se justificam na justa medida em que conseguirmos servir as comunidades em que o projeto
se inscreve. Pois, no tempo, a acdo da Instituicio sempre teve esse foco, oferecendo
oportunidades de formacao cultural através da fruicao e reflexdao continuada. E mais, temos
objetivamente nos dedicado a ampliar as possibilidades de acesso dos publicos.
Iniciativas como o livre acesso as mostras, adotado desde a terceira edi¢do (2001), ou o
projeto editorial da quinta edi¢do (2005), onde os catdlogos tomaram o carater de livro de
arte determinando uma vida mais longa as sete publicacdes realizadas, ou ainda essas
alteracdes agora previstas na acdo educativa, tudo isso sdo atitudes concretas tomadas pela
Fundagdo para ampliar e qualificar o acesso a arte. A percepcdo de que sdo reais o0s
beneficios sociais e culturais que o projeto tem trazido de forma crescente tem levado
nossos parceiros patrocinadores a confirmarem os aportes de recursos a cada edigdo.
Estaremos trabalhando para reafirmar e ampliar as parcerias ja existentes, buscando
também novos patrocinadores e apoiadores interessados em compartilhar a construgcdo desta
sexta edicao da Bienal do Mercosul.
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Anexo 6 — Comparacao entre integrantes das Diretorias e Conselho Curatorial da
Fundacao Bienal do Mercosul e Fundacao Iberé Camargo82

Fundacio Bienal do Mercosul

Fundacao Iberé Camargo

Conselho de Administracao

Conselho de Curadores

Presidente: Jorge Gerdau Johannpeter
Vice-Presidente: Justo Werlang
Adelino Raymundo Colombo
Elvaristo Teixeira do Amaral
Eva Sopher

Hélio da Conceicdo Fernandes Costa
Hildo Francisco Henz

Horst Ernst Volk

Ivo Abrahdo Nesralla

Jayme Sirotsky

Jodo Jacob Vontobel

Jorge Polydoro

José do Nascimento Junior

Julio Ricardo Andrighetto Mottin
Liliana Magalhaes

Luiz Carlos Mandelli

Luiz Fernando Cirne Lima
Mbonica Leal

Paulo César Brasil do Amaral
Péricles de Freitas Druck

Raul Anselmo Randon

Renato Malcon

Sérgio Silveira Saraiva

Sergius Gonzaga

William Ling

Maria Coussirat Camargo
Jorge Gerdau Johannpeter
Justo Werlang

Bolivar Charneski

Carlos Augusto da Silva Zilio
Carlos Cesar Pilla

Christévao de Moura
Cristiano Jacé Renner
Domingos Matias Lopes
Felipe Dreyer de Avila Pozzebon
Jayme Sirotsky

José Paulo Soares Martins
Lia Dulce Lunardi Raffainer
Luiz Fernando Cirne Lima
Renato Malcon

Sergio Silveira Saraiva
Willian Ling

67 Bienal do Mercosul — Diretoria

Diretoria

Diretor-Presidente: Justo Werlang

Diretor Juridico: André Jobim de Azevedo
Diretora de Educacio: Beatriz Bier Johannpeter
Diretor de Qualidade: Claudio Teitelbaum
Diretor de Turismo: Henri Siegert Chazan
Diretora de Marketing: Isabelle Isdra Rajchenberg
Diretor de Equipes: José Paulo Soares Martins
Diretor de Patrocinios: Leandro Gostisa

Diretor Administrativo-Financeiro: Mathias
Kisslinger Rodrigues

Diretor de Espacos Fisicos: Renato Nunes Vieira
Rizzo

Diretor de Relacgoes Institucionais: Vitor Ortiz
Diretora Municipal: Ana Maria Luz Pettini
Diretora Estadual: Carla Garbin Pires

Diretor Estadual: Cézar Prestes

Diretor de Responsabilidade e Balanco Social:
Heron Charneski

Presidente de Honra: Maria Coussirat Camargo
Presidente Executivo: Jorge Gerdau Johannpeter
Vice-Presidente: Justo Werlang

Diretores:

Carlos Cesar Pilla

Domingos Matias Lopes

Felipe Dreyer de Avila Pozzebon
José Paulo Soares Martins

82 Repeti¢des de nomes estdo grifadas em amarelo. No tnico caso em que a repeticio ndo se dd de forma
direta, mas constata-se a presenca de pai e filho nas diferentes instituigdes, isto estd indicado na cor azul.




147

Anexo 7 — Matéria publicada no Jornal Zero Hora sobre a proposta da 6* Bienal do
Mercosul

Em busca de novas geografias, por Eduardo Veras, em 5 de agosto de 2006

Novo curador da Bienal descarta selec@o por paises e aposta na internacionalizacdo da
mostra. Comegam a se definir os contornos da préxima Bienal do Mercosul, prevista para
se realizar entre setembro e novembro de 2007. A exposicao, ja reconhecida como uma das
maiores € mais importantes do mundo, deve passar por uma série de transformagdes - tanto
no conceito quanto na forma.Em sua sexta edicdo, a Bienal ndo vai se basear em um tema,
mas em uma metédfora, a da "terceira margem do rio", pincada do conto homénimo de Jodo
Guimaraes Rosa. Ter4 artistas no papel de curadores e terd um artista a frente do programa
educativo. Vai abolir a tradicional selecdo por paises - em que curadores das nacdes
participantes apontam os artistas que irdo representd-las - e vai assumir um modelo mais
livre, acima das "geografias politicas". Na préatica, artistas de qualquer nacionalidade
poderdo ser chamados a participar da mostra, desde que examinados a partir das seguintes
questdes: "O que € uma geografia cultural?", "O que separa o global e o local?", "Quais as
fronteiras possiveis?

E mais ou menos isso que o novo curador da Bienal do Mercosul deve apresentar em Porto
Alegre na proxima segunda-feira, em reunido com o Conselho Administrativo da Fundacao
Bienal. Gabriel Pérez-Barreiro desembarca amanha na Capital, mas, por telefone, desde a
cidade norte-americana de Austin, no Texas, antecipou para ZH as linhas de seu projeto.
Estamos pensando nao em uma Bienal do Mercosul, mas uma Bienal desde o Mercosul -
enfatizou. - Vocé tem o elemento que € local, que € regional, mas vocé olha para o resto do
mundo. Como é o mundo desde o Mercosul?

Espanhol de nascimento, filho de um casal de tradutores, o curador de apenas 36 anos é
doutor em Histéria e Teoria da Arte pela Universidade de Essex, com tese sobre o
construtivismo na Argentina - em especial, o chamado Movimento Madi, na segunda
metade dos anos 1940. Atualmente, Pérez-Barreiro vive em Austin, onde responde pela
colecdo de arte latino-americana do Blanton Museum. Ele esteve no ano passado em Porto
Alegre, a convite da Fundagdo Iberé Camargo (o Blanton € o tinico museu norte-americano
que tem um Iberé no acervo).

Na ocasido, o curador chamou atenc¢io pelo tom ndo-dogmaético de sua fala. Duvidou das
separacOes entre a arte da América Latina e a arte dos Estados Unidos, criticou a febre das
curadorias e as grandes exposi¢des temdticas. Advertiu, sobretudo, para os riscos de fazer
da arte mera ilustracdo para as teorias.

Este ano, Pérez-Barreiro cruzou por acaso, em Buenos Aires, com o presidente da
Fundag¢do Bienal do Mercosul, Justo Werlang. Os dois passaram a discutir modelos
possiveis para a Bienal do Mercosul. Logo consolidou-se o convite. Ainda em agosto,
Pérez-Barreiro deve anunciar sua equipe de curadores.

O que planeja Grabriel Pérez Barreiro:
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- Artistas internacionais serdo convidados a visitar regides de fronteira no Rio Grande do
Sul. Poderdo fazer intervencgdes no local, ou, a partir das experi€ncias, fazer exposi¢cdes em
Porto Alegre.

- A 6" Bienal do Mercosul terd duas exposi¢des monograficas em torno de dois artistas
ainda a serem definidos: um de perfil contemporaneo e outro ja "histérico" (ndo
necessariamente brasileiros).

- No médulo Conversas, os curadores escolhem oito artistas e perguntam a eles que outros
artistas dialogam com seus trabalhos. Em cada sala, fica um artista e seus trés convidados.

- Na exposicdo Zona Franca, quatro curadores apontam os melhores trabalhos que viram
nos ultimos cinco anos em qualquer pais. Nao ha tematica. O dnico critério € a qualidade.
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Anexo 8 — Imagens das obras do niicleo de Pablo Chiuminatto, 6" Bienal do Mercosul

Pablo Chiuminatto (Chile, 1965)
Sin titulo [Sem titulo], 2006

Oleo sobre tela

Colecdo do artista

Biblioteca do artista
Livros em vitrine
Coleg¢do Pablo Chiuminatto, Santiago, Chile

Adolfo Couve (Chile, 1940-1998)

Sin titulo [Sem titulo], 2006

Oleo sobre tela

Colecao Pablo Chiuminatto, Santiago, Chile

Katie van Scherpenberg (Brasil, 1940)
Igarapé, série Feuerbach, 2006

Colagem, t€mpera, 6leo e pigmentos sobre gesso e tela
Colecdo Gilberto Chateaubriand — MAM, Rio de Janeiro,

Brasil
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Anexo 9 - Utilizagiio dos espacos fisicos na 6° Bienal do Mercosul

As mostras da 6* Bienal do Mercosul foram localizadas nos armazéns A3, A4, A5,
A6 e A7 do Cais do Porto, segundo a seguinte distribui¢do: Conversas ocupou metade do
A3 e todo A4, Zona Franca ocupou inteiramente o A5 e A6, e Trés Fronteiras ocupou
parcialmente o A7. Os armazéns ainda abrigaram: a) no A3: uma estrutura institucional da
Bienal com sala de reunides e espago para receber visitas oficias e de patrocinadores; drea
de imprensa; espago pedagdgico com trés ateliés, uma biblioteca, um auditério, uma sala de
aula e espaco de descanso e convivéncia dos mediadores e supervisores; b) no vao entre o
A3 e o A4, também chamado de Telheiro: café e loja com a grife da Bienal e produtos de
arte; ¢) no A7: drea de trabalho da produgdo, seguranca e limpeza; bem como drea de
guarda das caixas nas quais as obras chegaram a Porto Alegre.

Além dessas, dreas de lazer e convivéncia com mesas, banquetas e sofds foram
espalhadas pelos armazéns, permeando todas as mostras. Esses espacos tiveram seu maior
uso associado as visitas espontineas e as atividades do projeto pedagdégico, ja que foram
utilizados na realizacao de oficinas para grupos agendados.

Tabela 4 - Utilizacao dos espacos na 6” Bienal do Mercosul

Espacos (m2) Exposicoes Pedagédgico Outras Total
Cais do Porto 8.040 605 2.640 11.285
MARGS 1.103 199 1.302
Santander Cultural 1.871 91 1.962
Total 11.014 895 2.640 14.549

Fonte: Relatério de Responsabilidade Social da 6* Bienal do Mercosul




151

Anexo 10 - 6 Bienal do Mercosul: Lista de artistas por mostra

Mostras monograficas

Curadoria

Artistas selecionados

Gabriel Pérez-Barreiro
(Espanha, mora nos EUA)

Jorge Macchi (Argentina)

Oyvind Fahlstrom (Brasil / Suécia / EUA)

Francisco Matto (Uruguai)

Mostra Zona Franca

Curadoria

Artistas selecionados

Gabriel Perez-Barreiro
(Espanha, mora nos EUA)

William Kentridge (Africa do Sul)
Dario Robleto (EUA)

Steve Roden (EUA)

Beth Campbell (EUA)

Harrell Fletcher (EUA)

Yoshua Okon (México)

Chiho Aoshima (Japao)

Inés Katzenstein (Argentina)

M7Red (Argentina)
Leopoldo Estol (Argentina)

Luis Pérez-Oramas
(Venezuela, mora nos EUA)

Alejandro Otero (Venezuela)
Barbaro Rivas (Venezuela)

José Gabriel Fernandez (Venuezuela)
Juan Araujo (Venezuela)

Muu Blanco (Venezuela)

Miguel Amat (Venezuela)

Moacir dos Anjos (Brasil)

Cildo Meireles (Brasil)

Rivane Neuenschwander (Brasil)

Nelson Lierner (Brasil)

Steve McQueen (Gra-Bretanha)

Jodao Maria Gusmao e Pedro Paiva (Portugal)
Francis Alys (Bélgica, mora no Mexico)

Mostra Trés Fronteiras

Curadoria

Artistas selecionados

Gabriel Pérez-Barreiro
(Espanha, mora nos EUA);
Ticio Escobar (Paraguai)

Daniel Bozhkov (Bulgaria, mora nos EUA)

Anibal Lopez (Guatemala)

Minerva Cuevas (Mé&xico)

Jaime Gili (Venezuela, mora na Inglaterra)




Mostra Conversas
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Curadoria:

Gabriel Pérez-Barreiro
(Espanha, mora nos EUA);
Alejando Cesarco (Uruguai,
mora nos EUA)

Artistas selecionados

Nicleo 1

Pablo Chiuminatto (Chile)

Biblioteca do artista

Adolfo Couve (Chile)

Katie van Scherpenberg (Brasil)

Nucleo 2

Fernando Lopez-Lage (Uruguai)

Terrence Malick (EUA)

Arquibancada

John Baldessari (EUA)

Nicleo 3

Liliana Porter (Argentina, mora nos EUA)

Leopoldo Estol (Argentina)

Silvia Meyer (Uruguai)

Ceal Floyer (Pakquistao/Gra-Bretanha, mora na
Alemanha)

Nucleo 4

Waltercio Caldas (Brasil)

Milton Dacosta (Brasil)

Steve Reich (EUA)

Jesus Rafel Soto (Venezuela)

Nicleo 5

Alvaro Oyarzun (Chile)

Josefina Guilisasti (Chile)

Magdalena Atria (Chile)

Fischli and Weiss (Suica)

Nucleo 6

Laura Belem (Brasil)

Jennifer Allora e Guillermo Calzadilla (EUA/Cuba)

Sara Ramo (Brasil)

Walid Raad (Libano, mora nos EUA)

Nucleo 7

Leticia Halli Obeid (Argentina)

Lux Lindner (Argentina)

Nesrine Khodr (Libano)

Annika Strom (Suécia)

Nicleo 8

Fernanda Laguna (Argentina)

Jorge Gumier Maier (Argentina)

Cecilia Pavon (Argentina)

Alberto Greco (Argentina)

Nucleo 9

Osvaldo Salerno (Paraguai)

Leo6n Ferrari (Argentina)

Beatriz Gonzalez (Coldmbia)

Alejandro Paz (Guatemala)
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Anexo 11 - Relacdo dos patrocinadores da 6" Bienal do Mercosul conforme
apresentado no material de divulgacao

A 6 Bienal do Mercosul tem como patrocinadores master as empresas Gerdau, Petrobras
e o Santander Cultural.

O Projeto Pedagbgico da 6* Bienal do Mercosul € patrocinado pela Refap, com apoio do
Grupo RBS e do FNDE - Fundo Nacional de Desenvolvimento da Educacao.

O Banrisul é patrocinador da mostra Zona Franca.
A CEEE - Companhia Estadual de Energia Elétrica patrocina a mostra Trés Fronteiras.

A mostra de Jorge Macchi € patrocinada pela Gerdau e a mostra Conversas tem o
patrocinio da Petrobras.

A 6" Bienal conta com apoio especial da Copesul, Fibraplac, Randon, Serasa, Lojas
Pompéia e Renner.

A 6* Bienal conta também com o apoio do CIEE - Centro de Integracio Empresa
Escola, ICBNA e Perto, apoio institucional da UNESCO, da Superintendéncia de Portos
e Hidrovias do RS, Parceiros Voluntarios ¢ da Prefeitura de Porto Alegre e com o
apoio governamental das Embaixadas do México e da Argentina.

O hotel da Bienal é a Rede Plaza de Hotéis.

A Procempa € a empresa de TI da Bienal do Mercosul.

Sabor da 6° Bienal: Arroz e Feijao Namorado — SLC Alimentos.

A Vonpar € parceira do Café da 6* Bienal do Mercosul.

A Habitasul é a patrocinadora da mostra Uma Bienal para Todos e do Nucleo de
Documentacgdo e Pesquisa da Fundacdo Bienal do Mercosul.

O projeto € financiado através do Ministério da Cultura — Lei Rouanet ¢ Secretaria de
Estado da Cultura — LIC.

A Bienal do Mercosul ap6ia o Programa “Todos pela Educacao”.
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Anexo 12 - Edital do processo de selecio para Curador-Geral da 7% Bienal do
Mercosul®

A Fundacao Bienal do Mercosul, institui¢ao de direito privado com sede em Porto Alegre,
Brasil, abre processo de selecdo para escolha de Diretor Artistico/Curador-Geral para
conceber e dirigir a 7* edi¢do da Bienal do Mercosul, a ser realizada de setembro a
novembro de 2009. A Fundacdo Bienal do Mercosul foi criada em 1996 para organizar a
exposicao bienal. A 6* edicao da Bienal do Mercosul foi realizada de 1° de setembro a 18
de novembro de 2007, sob a curadoria geral de Gabriel Pérez-Barreiro.

Informagdes relativas as edicdes anteriores e a Fundagdo podem ser encontradas em
www.bienalmercosul.art.br

Considerando-se o histérico das edi¢des passadas, a Fundacdo definiu suas metas para a
proxima edigdo a partir dos seguintes principios:
- Foco na contribuicdo da Bienal para a sociedade, buscando beneficios reais para os
seus publicos, parceiros e apoiadores
- Familiaridade com a criacdo artistica contemporanea e seu discurso critico;
- Transparéncia na proposta € no processo;
- Prioridade de investimento em educacdo e comunicagdo; e
- Estabelecimento da Bienal como referéncia nos campos da arte, da educacao bem
COmo ha pesquisa nessas areas.

Em conformidade com esses principios, o candidato selecionado ir4:

- Definir e executar a concepg¢ao artistica, a natureza e o alcance do projeto curatorial
e do projeto educativo da 7* Bienal do Mercosul;

- Formar a equipe curatorial;

- Trabalhar com a equipe do projeto educativo para orientar os programas, atividades
e procedimentos, a fim de assegurar uma relacdo produtiva com os publicos e
parceiros; e,

- Definir o cariter e a natureza das exposicoes, publicacdes e programas.

Processo - os candidatos interessados devem enviar até o dia 25 de marco: curriculo,
exemplos de textos produzidos e carta de intengdes contendo os principios fundamentais a
partir dos quais pretende trabalhar na organizacao da Bienal.

Uma equipe internacional de especialistas formada por Gabriel Pérez-Barreiro (curador de
Arte Latino Americana do Blanton Museum of Art, Austin/EUA), Henry Meyric Hughes
(presidente da AICA - Associagdo Internacional de Criticos de Arte e ex-presidente
Fundacdo Internacional Manifesta, que organiza a Bienal FEuropéia de Arte
Contemporanea), Rodrigo Naves (professor, historiador e critico de arte) e Justo Werlang
(presidente da Fundagao Bienal do Mercosul), ird analisar as propostas enviadas, podendo
decidir por um tunico candidato, ou por uma lista de candidatos pré-selecionados. Os
candidatos pré-selecionados serdo convidados a produzir uma proposta mais detalhada, pela
qual serdo remunerados. O candidato selecionado deve ter disponibilidade para comecar os
trabalhos no inicio de maio de 2008.

% Disponivel em http://www.bienalmercosul.art.br/
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Anexo 13 — Entrevista de Justo Werlang sobre o edital para curador da 7* Bienal do
Mercosul®

Entrevista concedida a revista eletronica Lugares, da Fundagdo Iberé Camargo, publicado
em 06/03/2008.

Na ultima quarta-feira, a Bienal do Mercosul divulgou carta aberta, que d4 inicio a um
processo de selecdo para o curador-geral da 7* Bienal do Mercosul. A idéia é receber
propostas de trabalho para a préxima edicao da Bienal e selecionar um ou mais candidatos,
que serdo remunerados, para desenvolver um projeto detalhado. A selecdo € aberta a
profissionais de todo o mundo.

As propostas devem ser enviadas até o dia 25 de marco e devem considerar as metas da
Fundagdo Bienal para a 7* edi¢do do evento, que tem foco na contribuicdo da Bienal para a
sociedade, buscando beneficios reais para seus publicos, parceiros e apoiadores. O
candidato devera enviar um curriculo, carta de inten¢des que esclareca a proposta curatorial
e as questdes bdsicas de sua producdo, levando em conta os principios da Funda¢dao Bienal
do Mercosul, e exemplos de textos produzidos.

Uma comissao formada por Gabriel Pérez-Barreiro, curador-geral da 6* Bienal do
Mercosul, Henry Meyric Hughes, presidente da Associa¢do Internacional dos Criticos de
Arte, Justo Werlang, presidente da Bienal do Mercosul, e Rodrigo Naves, critico de arte,
irdo escolher um ou mais candidatos, que serdo remunerados para produzir uma proposta
mais detalhada. O candidato selecionado deve ter disponibilidade para comecar a trabalhar
em maio de 2008. Leia, abaixo, entrevista com Justo Werlang.

Qual a sua avaliacao da 6" Bienal do Mercosul e 0 que se pretende aperfeicoar para a
proxima?

De certa forma as alteragdes implementadas na sexta edi¢ao foram resultantes do percurso
tracado pela Bienal do Mercosul em suas cinco primeiras edicoes.

O modelo adotado na primeira edicdo, projeto curatorial de Frederico Morais, quando
participaram artistas dos seis paises do Mercosul "expandido" (Argentina, Brasil, Bolivia,
Chile, Paraguai e Uruguai) e um pais convidado, no caso Venezuela, indicava a intengdo
curatorial de ir agregando outros pafses de fora do bloco econdmico. E interessante
observar que na mostra Acervos latino-americanos em colecoes no Brasil Frederico ja
introduzia a presencga de artistas dos demais paises latino-americanos. No percurso até a
sexta edicdo, observamos diversas inovagdes importantes, que mantiveram o projeto
atualizado. No entanto, o modelo bésico de participacdo foi mantido. Sob a presidéncia de
Ivo Nesralla, Fabio Magalhdes curou as segunda e terceira edi¢des da Bienal do Mercosul.
Juntos realizaram um formidavel esforco de consolidacdo do evento. Nao fossem eles,

% Disponivel em http://www.iberecamargo.org.br/content/revista_nova/reportagem_integra.asp?id=247
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provavelmente teriamos ficado na bienal de uma s6 edicdo. Assim também na quarta
edicdo, sob a presidéncia de Renato Malcon e curadoria de Nelson Aguilar, e na quinta
edicdo, sob a presidéncia de Elvaristo Teixeira do Amaral e curadoria de Paulo Sérgio
Duarte, souberam interpretar as necessidades dos desafios especificos com que se
defrontaram. Entendo que a Bienal do Mercosul tem percorrido um percurso coerente, com
contribuicdes positivas crescentes a cada edi¢do. Por ter vivido intensamente a experiéncia
da primeira bienal, quando presidi os trabalhos, e ter desempenhado a vice-presidéncia na
quarta e quinta edi¢cdes, percebi a necessidade da instituicdo enfrentar urgentemente dois
desafios em sua sexta edi¢do, que teve lugar no ano de 2007: um, relativo a sustentabilidade
do projeto, questao ligada diretamente a gestdo; e, outro, relativo ao possivel esgotamento
do modelo curatorial adotado desde a primeira edicdo. Buscamos no projeto de Gabriel
Pérez-Barreiro, nascido na Espanha, educado na Inglaterra, entdo curador da cole¢do latino-
americana no Museu da Universidade de Austin, Texas, a renovacdo do modelo curatorial.
Tivemos 334 obras de 67 artistas oriundos de 21 paises, apresentadas em seis mostras. Algo
como uma bienal a partir do Mercosul, pois os processos se fundavam nele. Foram 508.353
visitas as mostras, em 79 dias abertos de forma ininterrupta. Mas a Bienal ndo se resumiu as
mostras eis que, através do projeto pedagdgico estivemos com os professores e alunos
durante 210 dias, em 52 encontros de formagdo de professores, em 42 cidades do estado do
Rio Grande do Sul e de Santa Catarina, quando atendemos cerca de 7.350 educadores.
Resultado é que tivemos turmas escolares agendadas de 178 municipios, totalizando
156.587 alunos atendidos em visita as mostras. Assim como o projeto curatorial de Gabriel
Pérez-Barreiro propds a privilegiar a relacdo entre o cidaddo e a peca de arte, o projeto
pedagégico criado pelo artista e educador Luis Camnitzer trabalhou basicamente com o
processo criativo do aluno (na sala de aula) e do visitante (nas mostras, por exemplo nas 20
estacOes pedagdgicas dispostas nos espacos expositivos). Os projetos curatorial e o
pedagodgico foram desenvolvidos quase que simultaneamente, o que permitiu aos visitantes
uma experiéncia extremamente rica. A transparéncia foi outra de nossas preocupacgdes,
tanto nos procedimentos curatoriais quanto nos de gestdo. Assim, bem antes de termos os
nomes dos artistas, sablamos quais seriam os quesitos para a selecdo. A mostra Conversas,
por exemplo, previa que nove artistas teriam a liberdade de escolher dois outros artistas,
cada um, perfazendo um total de 18. E, em relacdo a gestdo, a mostra de prestacdo de
contas que realizamos depois de encerradas as mostras da Bienal, evidenciou ao grande
publico como se fez a Bienal, para quem e no que resultou. Isso tudo estd consubstanciado
no Relatério de Responsabilidade Social que fizemos publicar. Muitos foram os focos a que
nos dedicamos. Na formacao da diretoria, por exemplo, tinhamos em mente a oportunidade
de formacdo de voluntdrios (jovens empresdrios e profissionais liberais) que poderiam
futuramente atuar em outras institui¢des culturais. Quando buscamos fornecedores, outro
exemplo, buscamos privilegiar a contratacdo de fornecedores locais. Esta foi a primeira
Bienal do Mercosul produzida por uma produtora local e totalmente montada por
profissionais locais. Em rela¢do aos patrocinadores e apoiadores, desenvolvemos todo um
trabalho no sentido de garantir uma maior visibilidade, e o resultado é que alcangcamos
realizar mais do que o contratado. Creio que esta edi¢cdo da Bienal do Mercosul superou
todas nossas melhores expectativas, gracas ao trabalho e paixdo de todos que estiveram
envolvidos. Caso tivesse que indicar apenas um ponto, como principal, diria que talvez
tenha sido a resposta que tivemos da comunidade, que compreendeu e vivenciou a Bienal
como nunca havia feito.
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Por que houve o interesse em democratizar a selecao do curador geral da Bienal?

Considerando o percurso das edi¢des anteriores, com vistas a manutenc¢do do que ja foi
alcancado e agregar novas possibilidades, o Conselho de Administragdo da Fundacdo
Bienal do Mercosul entendeu oportuno normatizar o processo de selecao do curador-geral e
projeto curatorial. Como estd desenhado, o processo alcanca grande transparéncia,
incrementa as possibilidades de inovagdo/renovacdo, a0 mesmo tempo em que diminui
todos riscos que uma escolha inadequada pode trazer. O Conselho e a Diretoria sdo
formados por pessoas que apresentam conteidos e possibilidades de auxiliar a gestao da
Instituicdo, ndo havendo a necessidade de que sejam experts em artes visuais. O mesmo se
da em relacao a presidéncia: sao cidadaos que operam a partir de sua responsabilidade para
com a comunidade. Pois o processo agora desenhado qualifica a decisdo que antes cabia
solitariamente ao presidente, ao trazer a opinido de especialistas. Creio que ndo € uma
questdo de democratizagdo, mas de racionalizacdo. O Conselho informa "para onde entende
deve ir a Bienal", abre o processo a todos os que se sentirem motivados/qualificados a
oferecer uma proposta, € conta com o suporte necessario da comissdo na andlise das
propostas recebidas.

O que se espera receber em termos de projeto, ja que o prazo é de apenas 20 dias?

O que estamos solicitando € uma carta de intengoes contendo os principios fundamentais a
partir dos quais pretende trabalhar na organizacdo da Bienal, transcrevendo os termos do
texto divulgado. Assim, o prazo ndo é para o desenvolvimento de um projeto fechado, mas
para que o candidato ofereca a idéia bdsica através da qual pretende desenhar o projeto,
evidentemente observando os quesitos informados, os principios que a Instituicdo pretende
sejam aprofundados na presente edi¢do. Na segunda etapa, os candidatos pré-selecionados
serdo convidados a produzir uma proposta mais detalhada, pela qual serdo remunerados.
Entendo o primeiro prazo como adequado.
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Anexo 14 — Lista de Siglas

ACOMINAS: Ac¢o Minas Gerais

AICA: Associagdo Internacional de Criticos de Arte

IA/UFGRS: Instituto de Artes da Universidade Federal do Rio Grande do Sul
IEAV/RS: Instituto Estadual de Artes Visuais do Rio Grande do Sul

IEE: Instituto de Estudos Liberais

FARSUL: Federacio da Agricultura do Estado do Rio Grande do Sul
FEDERASUL.: Federagao das Associa¢cdes Comerciais e de Servigos do Rio Grande do Sul
FEEVALE: Federagao de Estabelecimento de Ensino Superior do Vale dos Sinos
FIC: Fundacao Iberé Camargo

FIERGS: Federacao das Industrias do Rio Grande do Sul

FSM: Férum Social Mundial

LIC/RS: Lei de Incentivo a Cultura do Rio Grande do Sul

MAC/RS: Museu de Arte Contemporanea do Rio Grande do Sul

MAM/SP: Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo

MARGS: Museu de Arte do Rio Grande do Sul

MASP: Museu de Arte de Sdo Paulo

Mercosul: Mercado Comum do Sul

MOMA: Museum of Modern Art

NDP: Nicleo de Documentacao e Pesquisa da Fundacdo Bienal do Mercosul
ONG: Organizacao Nao-Governamental

PGQP: Programa Gaticho da Qualidade e Produtividade

PPGAV/UFRGS: Programa de P6s-Graduacdo em Artes Visuais da Universidade Federal
do Rio Grande do Sul

PUC/RS: Pontificia Universidade Catdlica do Rio Grande do Sul

RS: Rio Grande do Sul

UNIRRITER: Universidade Ritter dos Reis

ULBRA: Universidade Luterana do Brasil

USP: Universidade de Sao Paulo

VIP: very important people
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