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Resumo

Este trabalho prop6e uma analise comparativa das criticas, artigos e reportagens culturais
relacionadas a 28?2 Bienal Internacional de Arte de Sdo Paulo publicadas nos jornais O Estado
de S. Paulo e Jornal Semanal da 282 Bienal de Sdo Paulo, no periodo de outubro a dezembro
de 2008. S&o objetivos especificos da pesquisa analisar como uma instituicdo consagrada,
como a Bienal, cria mecanismos para defender suas escolhas e sua posi¢do hegeménica dentro
do campo das artes e, também, analisar de que forma essa consagracdo pode ser
desmistificada por criticos do campo da difusdo ndo vinculados a instituicdo. Para a
realizacé@o deste estudo serdo utilizados os conceitos de campo, hierarquia das legitimidades e
tomadas de posi¢do desenvolvidos por Pierre Bourdieu, assim como as nog¢des historicas de
Jornalismo Cultural e critica jornalistica.

Palavras-chave: Jornalismo Cultural. Critica jornalistica. Conceito de campo. Pierre
Bourdieu. Bienal Internacional de Arte de S&o Paulo.



Abstract

This paper proposes a comparative analysis of cultural critical, articles and reports related to
the 28th International Biennial of Art of Sdo Paulo published in the newspapers O Estado de
S. Paulo and Jornal Semanal da 282 Bienal de S&o Paulo, from October to December 2008.
Specific aims of analysis are how an institution devoted, like Biennial, creates mechanisms to
defend their choices and hegemonic position within the arts field and also to examine how
this dedication can be demystified by critics from diffusion field not linked to the institution.
For the study will be used the concepts of field, hierarchy of legitimacy and position of an
agent developed by Pierre Bourdieu, as well as historical notions of Cultural Journalism and
journalistic criticism.

Keywords: Cultural Journalism. Journalistic criticism. Field concept. Pierre Bourdieu.
International Biennial of Art of S&o Paulo.
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I INTRODUCAO

No segundo semestre de 2008, enquanto o campo das artes brasileiro (qui¢d mundial)
fervilhava com as polémicas relacionadas a Bienal do Vazio, eu era apenas a estagiaria de web
de uma Editora na cidade de Bauru. Enquanto a crise estava instituida na Bienal, seja pela
demissdo e contratacdo de curadores de Gltima hora, seja pelas dificuldades financeiras que
faziam com que um andar inteiro da Mostra ficasse vazio, eu escrevia para sites de culinéria,
de astrologia, de revista infantil, de revista especializada em cabelos, mas o meu trabalho
maior era dedicado a escrever para meninas adolescentes, entre 0s 12 e 17 anos.

Na noite em que pichadores tentavam mostrar sua arte e suas ideias nas paredes
brancas e consagradas do Pavilhdo da Bienal, eu provavelmente me preparava para dormir,
pois, no dia seguinte, tinha que entrar cedo no estagio. Quem sabe, na manha de segunda-
feira, eu até ndo tenha escrito uma notinha de 600 caracteres sobre 0 “ataque”’ dos pichadores
no site teen no qual eu, além de assuntos relacionados ao universo adolescente, tentava falar
de assuntos do meu interesse como artes visuais, musica e conscientizagdo ambiental.

Foi gracas a esse estagio que tive a inspiracdo para o meu TCC, afinal, interessei-me
muito por Jornalismo Digital. Entre varias reformulacGes, cheguei a conclusdo de que eu
deveria falar sobre Jornalismo Colaborativo na Internet, usando como suporte teorico
Marshal McLuhan. Em meados do segundo semestre de 2009, depois de constatar o descaso
do meu (des)orientador e a minha insatisfacdo com o tema do trabalho, decidi desistir do
projeto e prorrogar a minha permanéncia na graduacao, além, é claro, de mudar de tema e de
orientador.

Lembrei do que me levou a prestar vestibular para o curso de Jornalismo: a minha
total falta de habilidade com as artes plasticas. Eu ndo sei desenhar, mas se soubesse, teria
tentado o curso de Educacdo Artistica. Eu tenho talento para escrever. E isso ja era notado
pelas minhas professoras desde que eu era muito nova (muitas pessoas que prestam
Jornalismo dizem a mesma coisal). Mas como unir o meu amor pelas artes plasticas e meu
talento para a escrita? Eis que surgem o jornalismo e a critica de arte na minha vida. E tudo se
resolve. N&o! Tudo ndo! Eu ainda ndo tinha um tema para o meu TCC!

Foi conversando com o professor Mauro, meu novo orientador, que fui estimulada a
seguir em busca do meu objetivo e, para isso, ele me apresentou a Pierre Bourdieu e me
lembrou da Bienal de 2008. Mesmo apds algumas conversas, o tema do trabalho ainda estava

em aberto para que eu escolhesse algo que me agradasse. Procurei outros assuntos, outros



eventos, mas a Bienal de 2008... Era um espago tdo repleto a ser explorado. E,
definitivamente, identifiquei-me com o vazio.

Senti que meu trabalho era viavel quando comecei a coleta do corpus. Entrei em
contato com a Fundag&o Bienal e perguntei se haveria como conseguir reprodugdes do jornal
que circulou durante a 282 edi¢do da Mostra. Para minha surpresa, eles me disponibilizaram
18 jornais: duas coOpias de cada uma das nove edi¢fes do Jornal Semanal da 282 Bienal de Séo
Paulo.

Para ter uma opinido complementar a do jornal produzido pela Fundagdo Bienal,
decidimos (meu orientador e eu) que outro veiculo da grande midia também seria analisado. O
jornal impresso que mais criticou o posicionamento da Fundacéo foi O Estado de S. Paulo.
Ao entrar em contato com o acervo do jornal, descobri que ele estava em reforma e que eu
ndo poderia consulta-lo de imediato, precisaria esperar alguns meses até que a reforma
acabasse. Ou poderia ir até o Arquivo Publico do Estado de Sao Paulo, onde estdo
armazenados todos os grandes jornais e documentos do estado de Sao Paulo e que podem ser
consultados por qualquer pessoa. Depois de uma semana de visitas diarias ao Arquivo e mais
de 100 edigdes lidas, consegui todas as matérias de que eu precisava do Estaddo. Era sO

comecar!

*k%k

O objetivo deste trabalho é realizar uma analise comparativa entre os jornais O Estado
de S. Paulo — OESP/ Estadao (a partir das matérias selecionadas no periodo entre outubro e
dezembro de 2008) e Jornal Semanal da 282 Bienal de S&o Paulo (matérias pré-selecionadas
das nove edigOes existentes) para identificar as estratégias de manutengdo de posicdo criada
por uma instituicdo consagrada no campo das artes (a Bienal) e, também, demonstrar que
existe resisténcia a aceitacdo desses conceitos por parte de outra instituicdo também
consagrada, s6 que no campo da difusdo (OESP/ Estaddo). Mas até que se chegue a essa
andlise, € preciso entender conceitos de Jornalismo Cultural, Critica Cultural e as teorias de
Pierre Bourdieu sobre campo, hierarquia das legitimidades e tomada de posic¢éo.

O primeiro capitulo deste trabalho, “Jornalismo Cultural e Critica’, mostra um
panorama de como, possivelmente, o Jornalismo Cultural foi criado na Europa do século 17.
Seguindo uma abordagem cronoldgica, o capitulo também nos revela de que forma o género

chegou ao Brasil e como se desenvolveu, ganhando folego e notoriedade no século passado,



até chegar ao que conhecemos hoje como Jornalismo Cultural. Ainda neste capitulo ha a
tentativa de se definir o que é esse Jornalismo, quais sdo as caracteristicas do profissional que
se dedica a executa-lo e quais seus maiores desafios na atualidade: vencer a Internet e o
enxugamento das redagOes e do espaco dedicado a ele nas publicacdes. Apesar de ser
fortemente associado a critica cultural, o Jornalismo Cultural também é formado por outros
géneros como a cronica, perfil, entrevista, notas necrologicas, dados cronoldgicos e colunas
noticiosas. Mas 0 que nos interessa neste trabalho é a critica cultural. Ela nasce do que
Habermas chama de Esfera Publica que, ao se desenvolver, é incorporada ao meio académico
e, por fim, chega a um “meo-termo” entre o académico e o jornalistico, tal qua a
conhecemos hoje. Mesmo pertencendo ao Jornalismo Opinativo, o critico deve manter a
isencdo e avaliar a obra de forma contextualizada, desprezando as opinides puramente
pessoais.

O segundo capitulo, “Bourdieu”, descreve os procedimentos metodoldgicos que
orientam esta pesquisa, inclusive, apresentando a listagem das matérias a serem analisadas.
Em um segundo momento, introduzido pela apresentacdo das obras de Pierre Bourdieu, sdo
discutidos os conceitos de valor simbélico e campo, que permeiam a teoria do sociélogo
francés. Ha a diferenciacdo entre campo de producdo e campo de difusdo os quais abrigam,
respectivamente, os jornais Jornal Semanal da 282 Bienal de S&o Paulo e O Estado de S.
Paulo, corpus da pesquisa. O conceito de habitus tambem & definido, assim como a
hierarquia das posi¢cdes ou hierarquia das legitimidades, que é a luta para se alcancar a
posicdo mais central dentro de um campo, por meio de tomadas de posicGes, para, entdo,
mostrar como todos esses conceitos poderdo ser aplicados na analise dos jornais.

“Sobre a Bienal”, como o proprio titulo sugere, € o capitulo que conta a histéria da
Bienal, desde sua idealizacdo por Ciccillo Matarazzo, apoiado por sua esposa Yolanda
Penteado, até 0 momento atual. O capitulo se apoia na historiadora e critica de arte Aracy
Amaral, uma vez que ela mantém uma postura equidistante em relacdo a instituicdo. Assim,
foram abordados temas como a progressiva faléncia do modelo inspirado na Bienal de
Veneza, a falta de estruturacdo econdmica, a predilecdo por obras europeias em detrimento
das latino-americanas.

Os dois ultimos capitulos “A Bienal pela Bienal” e “A Bienal pelo Estaddo” séo as
andlises das matérias de cada um dos veiculos selecionados para compor o corpus deste
trabalho. Para facilitar e organizar as analises, as matérias foram agrupadas por afinidades

teméticas. Em “A Bienal pela Bienal”, sdo seis categorias. “A Voz da Instituicdo” (matérias
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assinadas pelos curadores, editor—chefe do Jornal Semanal da 282 Bienal de Sao Paulo (28b)
ou institucionais, falando sobre a Bienal e o vazio), “O Que Dizem os Especialistas” (criticos
chamados para comentar aspectos relativos a Bienal), “Agentes Externos ao Campo das
Artes” (as duas matérias dessa categoria sao atribuidas a um cientista e a um filésofo, pessoas
ndo pertencentes ao campo das artes), “A Voz dos Artistas” (artistas que ja expuseram ou
estdo expondo na Bienal falam de suas impressdes), “Personagens” (pessoas relacionadas a
historia da Bienal: seus fundadores, incentivadores e funcionarios da instituicdo) e
“Pichacao” (textos relativos ao fato do segundo andar do Pavilh&o ter sido pichado no dia de
abertura da exposigéo).

Jaem “A Bienal pelo Estaddo”, pelo menor volume de material, foram apenas quatro
categorias: “Criticas a Bienal” (critico do proprio jornal e outro de fora interpretam a Bienal
do Vazio), “Bienal e os Colunistas” (repercussdo da Mostra em diferentes colunas do jornal),
“Pichacao” (a atitude mais polémica da Bienal de 2008 analisada pelo ponto de vista do
OESP) e “Balanco da Bienal” (matéria sobre a exposi¢cdo na ocasido de seu encerramento).

Apos todos os capitulos, espera-se chegar a Conclusdo de como os conceitos de Pierre
Bourdieu podem ser aplicados ao Jornalismo Cultural, aqui representado pelas matérias
relacionadas a 28 Bienal. Por fim, cabe destacar que Bourdieu testou seus conceitos em
diversas areas do conhecimento como as artes, as ciéncias, a sociologia, mas ndo no objeto

deste estudo.
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11 O JORNALISMO CULTURAL E A CRITICA

Né&o se pode precisar com absoluta certeza a data ou 0 momento em que o Jornalismo
Cultural surgiu. Entretanto, um dos acontecimentos mais marcantes de sua histéria foi o
lancamento da revista The Spectator, em 1711, pelos ensaistas ingleses Richard Steele e
Joseph Addison. A revista eradiaria e “falava de tudo — livros, Operas, costumes, festivais de
musica e teatro, politica —num tom de conversagéo espirituosa, culta sem ser formal, reflexiva
sem ser inacessivel, apostando num fraseado charmoso e irénico” (PIZA, 2008, p. 12). A
revista trouxe os temas culturais para perto do entendimento da populacdo moderna e letrada,
a qual trocava a vida no campo para viver nas cidades que comecavam a se desenvolver e a se
industrializar. Afinal, seus autores viviam o florescer do Iluminismo e, com isso, tinham o
desgo de “tirar afilosofia dos gabinetes e bibliotecas, escolas e faculdade, e levar para clubes
e assembleias, casas de cha e cafés” (PIZA, 2008, p. 11).

Dizendo ainda de outra forma, o jornalismo cultural, dedicado a avaliagéo de
ideias, valores e artes, é produto de uma era que se inicia depois do
Renascimento, quando as maquinas comegaram a transformar a economia, a
imprensa ja tinha sido inventada (por Gutenberg em 1450) e 0 Humanismo
se propaga da Itadlia para toda a Europa, influenciando o teatro de
Shakespeare na Inglaterra e a filosofia de Montaigne na Franca (P1ZA, 2008,
p. 12).

Mas ndo foram apenas Steele e Addison que se destacaram nesses primordios da
critica cultural. Samuel Johnson, contemporaneo dos autores de The Spectator, foi o primeiro
grande critico cultural de que se tem noticia, influenciando a atuacdo profissional de
jornalistas culturais e criticos do mundo todo até hoje. Seguindo seus passos, no século XIX,
John Ruskin desponta como critico de arte, chegando a influenciar escritores como Marcel
Proust. J& na Franca, quem se destaca nesse momento é Denis Diderot, critico de arte e um
dos editores de Enciclopédia, ainda no periodo lluminista.

Entretanto, ja no século seguinte, Saint-Beuve estabeleceu normas para o exercicio da
critica, mostrando que era possivel se dedicar exclusivamente a carreira de critico e articulista.
Dessaforma, foi reconhecido como o “papa da critica oitocentista” francesa.

No século XVII, 0 aleméo G. E. Lessing conseguiu destaque como critico ao escrever
sobre teatro, pintura e literatura para o jornal Berliniche Privilegirte Zeitung; ja no século
XIX, o poeta Heinrich Heine foi perseguido na Alemanha por mesclar polémica literaria e

critica social, por isso, sé conseguiu reconhecimento na Franca (PIZA, 2008).



12

E também no século XIX que a cobertura dos assuntos culturais chega aos paises do
continente americano. Inicialmente, o contetdo era produzido na Europa e remetido para a
América, como acontecia com as resenhas literarias e os relatos de viagens de Henry James,
enviados de Londres ou Paris para os Estados Unidos. Porém, a producdo nacional comegou a
despontar nos Estados Unidos, em meados de 1900, com o critico e ensaista Edgar Allan Poe,
atualmente reconhecido mais como escritor por ter deixado uma obra literaria consagrada. No
Brasil, entretanto, o Jornalismo Cultural ganha félego também no final do século XIX,
principalmente com Machado de Assis (PIZA, 2008).

O século XX é marcado pelos desdobramentos dessa atividade, que talvez ainda nem
possa ser chamada de Jornalismo Cultural. As revistas sdo as grandes mantenedoras do género
em todo o mundo, com destaque para a estadunidense New Yorker. No Brasil, nesse
momento, a cobertura cultural ganha espaco em revistas dirigidas ao grande publico, como O
Cruzeiro e Manchete. Em meados desse século, surgem o jornalismo literario e o new
journalism. Esses géneros mesclam a noticia real com a narrativa mais parecida com a de
obras de ficcdo, dando énfase para os detalhes, sendo o texto mais trabalhado e extenso,
algumas vezes gerando, inclusive, o que denominamos livros-reportagem. Surge também o
jornalismo gonzo. Na segunda metade do século XX, os jornais comecam a popularizar 0s
cadernos de cultura, criando suplementos semanais ou mesmo espacos diarios em suas

publicagdes.

2.1 Jornalismo Cultural no Brasil

A imprensa no Brasil chegou junto com D. Jodo VI e a familia real portuguesa. O
conde da Barca trouxe o material grafico necessario para produzir periddicos e o instalou em
sua casa, que mais tarde se tornaria a sede da Imprensa Régia. Dessa forma, em setembro de
1808 foi publicado o primeiro jornal inteiramente produzido no Brasil: a Gazeta do Rio de
Janeiro, com quatro paginas e com circulacdo duas vezes por semana. Em 1° de janeiro de
1892, ele se tornaria, como o denominamos até hoje, o Diario Oficial (VIANNA, 2006).

Entretanto, o primeiro jornal a circular no Brasil ndo era produzido por aqui. Era o
Correio Braziliense, cuja primeira edicdo data de junho de 1808. O peridédico mensal era
produzido na Inglaterra por Hipolito José da Costa, que criticava o governo portugués. Com a

Independéncia do Brasil, Costa decidiu encerrar suas publicagdes. O nome Correio
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Braziliense, no entanto, foi resgatado por Assis Chateubriand no ano de 1960 e foi usado para
batizar o jornal que circularia na capital federal, inaugurada no mesmo ano (VIANNA, 2006).

O segundo jornal legitimamente brasileiro, Idade D’ Ouro do Brasil, surgiu em 1811,
na Bahia. Entre junho de 1821 e dezembro de 1822, varios periddicos surgiram no Pais, mas o
de maior destaque foi o Diario do Rio de Janeiro, que se prestava ao jornalismo de servico,
ndo se envolvendo com politica. Em 1827, foram langados os jornais Aurora Fluminense, o
Jornal do Comércio e o primeiro jornal impresso em Sao Paulo: Farol Paulistano (VIANNA,
2006).

Com o advento do Império, cessado o quadro turbulento na politica, o
jornalismo entrou numa fase predominantemente cultural, abrigando homens
de letras em centenas de publicacGes literarias e académicas. Quase todos 0s
escritores e poetas comegaram nos jornais ou passaram por eles: Machado de
Assis, Coelho Neto, Aluisio Azevedo, Olavo Bilac, Euclides da Cunha,
Alphonsus de Guimaraes, Rui Barbosa (VIANNA, 2006, p. 39).

O Jornalismo Cultural brasileiro comeca, definitivamente, com Machado de Assis,
mas, seu contemporaneo, José Verissimo, também pode ser considerado um dos pais do
género no Pais. Verissimo era editor da Revista Brasileira e se firmou como critico, ensaista e
historiador de literatura (P1ZA, 2008).

Mas € no seculo XX que o Jornalismo Cultural brasileiro realmente engrena, uma vez
que os criticos profissionais e informativos ganham mais espago nas revistas e jornais. “Dada
as dificuldades de viver de literatura no Brasil (0 que persiste até hoje), muitos escritores
passaram primeiro pelo jornalismo e pela critica’ (PIZA, 2008, p. 32). Além dos precursores
ja citados, podemos destacar, também, Lima Barreto, que satiriza as redagdes ao escrever As
recordagdes do escrivao Isaias Caminha e Mario de Andrade que, além de toda a sua
participacdo e producdo artistica referente a0 movimento modernista brasileiro, também
publica crénicas no jornal Diario de Sdo Paulo na década de 1930 (PIZA, 2008). Além, ¢
claro, Araripe Janior, Silvio Romero, Jodo Ribeiro, Alceu Antdnio Lima, Agripino Greco e
Tristdo de Ataide.

Seguindo a tendéncia mundial de manter o Jornalismo Cultural ativo principalmente
em revistas, em 1928, Carlos Malheiro Dias funda a revista O Cruzeiro, a qual usou pela
primeira vez 0 conceito de reportagem investigativa e deu espaco a artistas renomados dos
anos 1930 e 1940 para publicarem seus trabalhos, como as ilustragdes de Anita Malfatti, os

artigos de Vinicius de Moraes, entre outros, fazendo-se entender por diversos publicos. Ja a
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revista Diretrizes se destacou no mesmo periodo devido a incursdes de reportagens literarias
em sua producéo (PIZA, 2008).

Entre as décadas de 1940 e 1960, a critica em jornais e ndo mais em revistas ganha
espaco no Pais. Dois expoentes nacionais do género nesse periodo sio Alvaro Lins e Otto
Maria Carpeaux, ambos criticos do jornal Correio da Manhd. Lins mudou os padrbes da
critica “impressionista’ (em que o autor fala de suas impressdes pessoais), investindo em
exigéncia e em argumentacdo. Ja a especialidade de Carpeaux era a resenha ensaistica, mas
sempre preocupado com 0s preceitos da revista The Spectator de trazer o erudito para o
entendimento do publico ndo especializado (P1ZA, 2008).

Foi na década de 1950 que o jornal Correio da Manha langou o Quarto Caderno, um
suplemento dominical de cultura (PIZA, 2008). Nessa mesma década, 0s jornais Diario
Carioca, Ultima Hora e Jornal do Brasil, ao se modernizarem, acabam modificando técnicas
da imprensa brasileira (VIANNA, 2006).

As mudancas do Diario Carioca comecam ja em 1947, quando o jornal decidiu
reformular a linguagem jornalistica que utilizava, deixando a narrativa mais direta e objetiva,
instituiu o departamento de texto e a diagramacao, criou o colunismo social (modelo usado até
hoje) e definiu que a fotografia deveria acrescentar informacdes ao texto e nao apenas ilustra-
lo (VIANNA, 2006).

Ja o jornal Ultima Hora, cuja fundacio estava associada aos interesses getulistas,
testou técnicas de comunicacdo de massa que quase nenhum jornal dos anos 50 havia tentado
empregar (VIANNA, 2006).

Apesar de sua modernizagdo ter comecado em 1956, com a instituicdo do lide
(contribuicdo amplamente usada até hoje) e com a valorizacdo da reportagem e do aspecto
visual (PIZA, 2008), foi somente na década de 1960 que o Jornal do Brasil langcou o Caderno
B, caderno de cultura que se tornaria modelo para os demais cadernos brasileiros do género,
pelo qual passaram cronistas, poetas e criticos renomados na época (VIANNA, 2006).

Em Séo Paulo, no mesmo ano de 1956, estreou o Suplemento Literario do jornal O
Estado de S. Paulo (OESP - Estadao). O jornal fundado no ano de 1875, com o0 nome de A
Provincia (VIANNA, 2006), agora langava um caderno que seria referéncia para todas as
demais publicacdes do género e que, alem disso, era escrito para apreciadores e interessados
em literatura e ndo para o grande publico que ndo se preocupava com assunto. “Esse foi o tipo
de postura que fez dos anos 60 a década mais memoravel do jornalismo cultural brasileiro”
(PIZA, 2008, p. 37).
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O jornal Folha de S&o Paulo nasceu da fusdo, em 1960, dos jornais Folha da Manha,
Folha da Tarde e Folha da Noite. Entretanto, seu primeiro suplemento de cultura s6 foi
publicado no final da década de 1970, em janeiro de 1977. O dominical Folhetim era dirigido
por Tarso de Castro (um dos fundadores de O Pasquim) e trazia suas folhas em cores e
colunas de Paulo Francis (nessa época, exilado em Nova lorque). J& em 1979, sob a direcéo
de Oswaldo Mendes, o suplemento se voltou aos temas sociais ligados ao meio universitario.
Premissa abandonada em 1982, quando o caderno passa a tratar de “cultura refinada’. Em
1986, passa a ser veiculado as sextas-feiras; em 1988, outra mudanca: a circulacdo passa a ser
aos sabados até ser extinto em 1989 (VIANNA, 2006).

Folha de S&o Paulo e Estaddo consolidam o Jornalismo Cultural na década de 1980
quando lancam seus cadernos diarios de cultura, respectivamente, llustrada e Caderno 2. Os
cadernos tinham caracteristicas distintas: enquanto a llustrada era mais polémica, com
reportagens em tom autoral e opinativo, endossadas com criticos, articulistas e colunistas
como Ruy Castro, Paulo Francis e Décio Pignatari, para citar somente alguns dos
participantes; o Caderno 2 tratava com mais propriedade de temas ligados as “sete artes’
(literatura, pintura, cinema, teatro, escultura, arquitetura e musica), também contando com
nomes de peso como Zuza Homem de Melo, Wagner Carelli e, mais tarde, também Ruy
Castro, Paulo Francis e José Onofre, entre outros. Entretanto, nos anos 1990, a llustrada
deixou de primar pelo opinativo e passou a publicar “agenda passiva’, e o Caderno 2 ampliou
os temas abordados, diminuindo o espaco das artes consagradas e inserindo matérias sobre,

por exemplo, gastronomia e moda.

Aproximadamente uma década depois dos grandes, os jornais de cidades do
interior do estado [de S&o Paulo] comecaram a criar seus cadernos
especificos de cultura ou abriram espago maior para estes produtos
editoriais, em alguns casos, buscando recursos editoriais e graficos muito
parecidos aos usados pelos grandes. Com a disseminagdo do uso das suas
agéncias de noticias (Estado e Folha) e a revolugdo decorrente a partir do uso
da Internet, desde 1995, estes veiculos puderam se aproximar ainda mais do
modelo comum, mesmo que, em nivel local, ainda tenham que se adaptar
(VIANNA, 2006, p. 44)

Apesar de, nos altimos anos, o Jornalismo Cultural brasileiro ter perdido espaco e
prestigio na midia, com a alegacdo de que o publico ndo se interessa por esses assuntos
(COELHO apud LINDOSO, 2007), algumas alternativas tém encontrado éxito. Publicacdes
como a revista Cult (que enfatiza a literatura) e a revista Bravo! (de temas variados ligados a
arte) encontraram publico e espago desde 1997 (VIANNA, 2006). Outra alternativa é a



16

Internet, porém, ela pode ser usada como “desculpa’ pela reducéo de espaco nas producdes

habituais de Jornalismo Cultural.

O progresso tecnoldgico proporciona alguma esperanga, mas pessoalmente
sou um pouco cético. A Internet tem sido uma desculpa conveniente para
alguns dos lideres do noticiario, que podem dizer: “Bem, vocés sabem,
cortamos 0 espaco para a cultura, mas vejam s6 nosso website, onde hé todo
esse espaco. Apesar de termos menos cobertura para as artes no jornal,
qualquer um pode entrar on-line e descobrir centenas de artigos diferentes
sobre qualquer assunto” (SZANTO apud LINDOSO, 2007, p. 44).

Um dos problemas da Internet é que, no Brasil, apenas a minoria da populacdo tem
acesso a ela. O Jornalismo Cultural, apesar de, mesmo em jornais de grande circulacdo, nao
ser voltado para a massa, ainda assim atinge pessoas que ndo seriam o seu publico alvo. Se a
maior parte da producgéo for veiculada apenas na Internet e cada pessoa tiver que procurar por
si sO 0s seus assuntos de interesse, talvez os leitores que acompanham 0s acontecimentos
artisticos pelos jornais acabem nédo tendo contato com outros assuntos ge, por acaso, possam
interessa-lo. Além de correrem o risco de serem acometidos pelo problema da agenda setting
e sO se interessem pelo superficial tratado no pequeno espaco do jornal, deixando de abrir

seus horizontes para novas possibilidades e opinides especializadas no assunto.

2.2 Conceitos sobre Jornalismo Cultural

Buscando informagfes sobre cultura, certamente saberemos onde encontrd-las ao
abrirmos um jornal, escolhermos uma determinada revista, assistirmos a um programa
especifico na TV ou privilegiarmos a sintonia de certa estagcdo de radio. Mas a lingua de um
pais, as comidas de um estado, 0 comportamento semelhante de pessoas da mesma cidade
também nao sdo expressdes da cultura? Se todos esses habitos sdo cultura, como definir o que

é ou ndo Jornalismo Cultural em um veiculo de comunicacdo?

Todo tipo de jornalismo é um fendmeno cultural por suas origens, objetivos
e procedimentos. No entanto, convencionou-se chamar “jornalismo cultural”
uma zona ampla e variada de meios, géneros e produtos que abordam com
fins criativos, criticos, reprodutivos, divulgatorios ou lucrativos os terrenos
das “belas artes’, das “belas letras’, das correntes do pensamento, das
Ciéncias Sociais e Humanas, da chamada Cultura Popular e muitos outros
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aspectos relacionados a produgdo, circulagdo e consumo de bens simbolicos
(SILVEIRA, 2001, p. 34).

O Jornalismo Cultural ainda pode ser definido segundo outros aspectos. Se pensarmos
nos meios de comunicacao de massa, por exemplo, ele € “la forma de conocer y difundir los
productos culturales de una sociedad através de los medios massivos de comunicacion”
(TUBAU apud SILVEIRA, 2001, p. 35). Agora, se pensarmos no homem e em sua época:

[...] el mejor periodismo cultural es aquel que refleja lealmente las
problematicas globales de una época, satisface demandas sociales concretas
e interpreta dinamicamente la creatividad potencial del hombre y la sociedad
(tal como se expresa en campos tan variados como las artes, las ideas, las
letras, las creencias, las técnicas, etcétera), apelando para ello a un bagaje de
informacion, un tono, un estilo y un enfoque adecuado a la materia tratada y
a las caracteristicas del publico elegido (RIVERA apud SILVEIRA, 2001, p.
35).

De um modo geral, o Jornalismo Cultural divulga a producéo intelectual e artistica de
uma populagdo em determinada época. Entretanto, segundo Daniel Piza, por vezes ele é visto
como decorativo, empenhando um papel secundario (PIZA, 2008). Os cadernos em que s&o
veiculados materiais de cultura se diferenciam do restante do jornal por algumas
caracteristicas especificas em seu contetdo, todavia, essa producdo, para conseguir espaco,

em alguns casos, mistura-se com assuntos de “variedades’.

Jornalismo cultural é a editoria em que aparecem as coberturas sobre
assuntos de artes e espetaculos, variedades como televisdo, moda e
comportamento, roteiro de shows, cinema, gastronomia e afins. Grades de
programacao de TV, horéscopo, palavras cruzadas e, ainda, criticas e artigos
integram a editoria em algum momento (VIANNA, 2006, p. 37).

Um dos motivos pelo qual essa confusdo acontece é que, principalmente nos jornais
diarios, o Jornalismo Cultural ndo tem um puablico alvo com caracteristicas bem definidas
(SILVEIRA, 2001). Além disso, ha a presuncéo por parte de alguns meios de comunicacgéo de
gue o brasileiro ndo se interessa por assuntos relacionados as “belas artes’ e as “belas letras”
(COELHO apud LINDOSO, 2007).

Salvar a cobertura da alta arte, entretanto, muitas vezes envolve uma espécie de
pacto faustiano. A cobertura de teatros, museus ou musica classica esta cada vez
mais frequentemente empacotada com artigos sobre estilo de vida, jardinagem,
viagens e culinaria. A cultura esta cada vez mais embutida dentro de se¢des
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engracadas e estilosas, nas quais se supde que os leitores tenham mais interesse.
Essa é uma maneira de fazer com que as artes continuem aparecendo nos jornais
e ha algo bem democréatico e realista nessa abordagem (SZANTO apud
LINDOSO, 2007, p. 42).

Segundo Szantd, é por meio do Jornalismo Cultural que conseguimos democratizar a
cultura, criando um ambiente sauddvel para as artes e alcancando um publico mais amplo
(SZANTO apud LINDOSO, 2007). Talvez unir o entretenimento ao Jornalismo Cultural
tenha sido a estratégia mais viavel surgida nos ultimos tempos para democratiza-lo.

Outro problema quando se trata de Jornalismo Cultural é o préprio jornalista e sua
relacdo com o veiculo de comunicagdo. Com o “enxugamento” de profissionais nas redacoes,
“muitos jornalistas culturais tém de cobrir multiplas &eas de artes’ (SZANTO apud
LINDOSO, 2007, p. 37). Ou o que é pior, o jornalista que cobre qualquer outra area especifica
em um veiculo deve, entdo, assumir o lugar do jornalista cultural e discorrer sobre assuntos
dos quais tem pouco ou nenhum conhecimento, prejudicando ou empobrecendo a qualidade
do material produzido. Além disso, a formacdo académica também contribui para a qualidade

final do produto.

Mas acredito que a passagem do jovem por uma universidade lhe seja
benéfica de modo geral. Compreender a cultura é muito dificil. Dominar a
cultura, como se diz, mais ainda. Muito mais dificil do que a economia.
Dominar alguns principios da economia e vir a ser um jornalista econémico
é relativamente simples (e mesmo assim se diz que o jornalista econdmico é
geralmente aquele que errou na previsao e que diz no dia seguinte o que todo
mundo ja ficou sabendo). Agora, para saber se 0 Ezra Pound é bom ou ndo é,
ou do que ele esta falando, leva-se uma vida! (COELHO apud LINDOSO,
2007, p. 27)

Ainda se tratando da relagéo jornalista x veiculo de comunicacdo, um grande entrave
a0 Jornalismo Cultural € “mais que uma perda de espaco, trata-se de uma perda de
consisténcia e ousadia e, como causa e efeito, trata-se de uma perda de influéncia’ (PIZA,
2008, p. 07). Apesar de ser um dos cadernos mais lidos, o espago fisico do género esta
diminuindo e, com isso, a qualidade do que é publicado também. Esta nas méos do jornalista

especializado em cultura ndo deixar que a qualidade se desfaca.

No balanco, se os desafios ndo s&o poucos, 0s prazeres também ndo. Quero
deixar bem claro que, pela minha experiéncia e também pelas estatisticas, ha
um contingente solido, respeitavel, de leitores interessados em jornalismo
cultural de qualidade; e que sempre ha espaco, a ser criado e recriado com
persisténcia para quem se dispuser a produzi-lo. Fazer-se de vitima talvez
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ndo seja o primeiro obstaculo, mas é certamente o maior que um jornalista
cultural tem a superar. Mesmo que Ihe restem apenas algumas linhas num
canto da pagina, essas linhas podem sempre ofuscar todo o restante. O leitor,
tantas vezes menos preconceituoso quanto ao jornalismo do que os proprios
jornalistas, sabera enxergar (PIZA, 2008, p. 09-10).

O Jornalismo Cultural “tradicional” esta se extinguindo. Nele, o jornalista é visto
como um especialista que deve apresentar e explicar criticamente as artes ao leitor e este,
passivamente, aceita 0 que lhe é dito como importante. “Pode-se dizer que esse é 0 modelo de
jornalismo cultural elitista, de cima para baixo” (SZANTO apud LINDOSO, 2007, p. 41). O
“tradicional” esta sendo substituido pelo modelo “de servigo”, em que se parte do principio de
que o leitor s6 deseja saber 0 que estd acontecendo, quando e onde, os juizos de valores ele
mesmo faz. “Nossa tarefa enquanto jornal € proporcionar ao leitor toda a informacdo que
possa necessitar para tomar uma decisdo, sob a forma de enormes listas de programas e
anuncios, sobre como usar seu tempo livre” (SZANTO apud LINDOSO, 2007, p. 41).

O Jornalismo Cultural “de servico” é impulsionado pela Industria Cultural, uma vez
gue “o jornalismo €, ele mesmo, personagem importante dessa ‘era da reprodutibilidade
técnica, como dizia o pensador Walter Benjamin® (PIZA, 2008, p. 44). E por meio desse
“servico” gue a ampliacdo do acesso a produtos culturais duraveis e consagrados e, também, a

produtos mais volateis, de menor erudicdo é possibilitada. Entretanto,

por outro lado, como a fungdo jornalistica é selecionar aquilo que reporta
(editar, hierarquizar, comentar, analisar), influir sobre os critérios de escolha
dos leitores, fornecer elementos e argumentos para sua opinido, a imprensa
cultural tem o dever do senso critico, da avaliacdo de cada obra cultural e das
tendéncias que o mercado valoriza por seus interesses, e o dever de olhar
para as indugdes simbolicas e morais que o cidaddo recebe (PIZA, 2008, p.
45).
E o jornalista tem condi¢cGes de manter o senso critico ndo apenas a partir de
reportagens, matérias ou, simplesmente, criticas jornalisticas, mas também de outros géneros

que compdem o Jornalismo Cultural.

2.3 Os géneros do Jornalismo Cultural

O Jornalismo Cultural, apesar de ser reconhecido inicialmente pela critica, também é

constituido por outros géneros. Algumas pessoas confundem essa modalidade jornalistica
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com jornalismo de entretenimento. Afinal, muitas vezes o caderno de cultura também traz
quadrinhos, horéscopo, palavras cruzadas etc. Em alguns jornais menores, o caderno de
cultura, além dos itens ja citados, também é complementado com matérias de comportamento
e bem-estar. Aqui explicitaremos alguns dos componentes do Jornalismo Cultural.

No Brasil, um dos géneros formadores do Jornalismo Cultural que tém maior destaque

em sua historia é a cronica.

Aqui, porém, cabe lembrar o papel da crbnica na histéria do jornalismo
cultural brasileiro. Se a tradicdo local em jornalismo literario — reportagens
mais longas e interpretativas, perfis etc. — € pequena, o gosto nacional pela
crbnica, até certo ponto, sempre foi uma forma de atrair a literatura para o
jornalismo, praticada por jornalistas, escritores e sobretudo por hibridos de
jornalista e escritor (P1ZA, 2008, p. 33).

E por meio da cronica que um fato real, relacionado ao cotidiano, pode ser contado
detalhadamente, porém, de forma mais leve objetivando a reflexdo do tema tratado. A crénica
“funcioné como una generosa registradora y evocadora de fendbmenos y episodios de la vida
intelectual y artistica, convirtiéndose en un repositorio irreemplazable para el historiador de
los procesos culturales’ (RIVERA apud SILVEIRA, 2001, p. 48). Alguns dos nomes mais
populares da cronica brasileira sdo Manoel Bandeira, Jodo do Rio, Machado de Assis,
Drummond, Rubem Braga, Carlos Heitor Cony, entre tantos outros.

Ja o perfil é a apresentacdo objetiva, rapida e esquematica que se faz de alguém que se

queira destacar.

Perfil, en definitiva, es el contorno aparente de la figura, representado por
lineas que determinas, mas o menos esquematicamente la forma de aquella
[...] El motivo de un perfil puede ser el otorgamiento de un premio, la
llegada al pais en calidad de visitante, el crecimiento de su notoriedad o
algun hecho circunstancial que ponga a la figura en cuestion en un plano de
expectativa publica (RIVERA apud SILVEIRA, 2001, p. 46).

O perfil demanda grande investigacdo por parte do jornalista, porque este devera
descrever, de modo atraente, a vida da personalidade, os feitos que a destacaram (SILVEIRA,
2001), tudo em um tom de respeito e ndo de enaltecimento exacerbado.

Em alguns casos, como na morte de alguém importante, pode-se usar o perfil, mas em
geral, este é abandonado em nome das notas necroldgicas, que nada mais sdo que textos
elogiosos publicados imediatamente ap6s a morte de alguém renomado. Muitas vezes, as

notas necroldgicas ficam preparadas e guardadas esperando o dia de serem usadas
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(SILVEIRA, 2001). Diferente das notas de falecimento, ndo tem carater meramente
informativo, mas também de homenagem.

Os dados cronolégicos seguem a mesma linha de exaltacdo do trabalho de artistas,
escritores, atores, ou seja, personalidades consagradas. Os dados cronolégicos sdo matérias
que trazem datas em que algum trabalho significativo foi lancado, ou em que seus autores
nasceram ou faleceram, ressaltando o motivo pelo qual merecem destaque (SILVEIRA,
2001). Por exemplo, algumas matérias que podem vir a ser veiculadas este ano (2010) em
comemoracao aos 100 anos de nascimento da escritora Rachel de Queiroz.

Ha também noticias curtas e atuais sobre acontecimentos relativos a cultura, séo as
chamadas colunas noticiosas. Tém funcdo de apenas informar o que estd ocorrendo no
mundo artistico/cultural, com aparente superficialidade (SILVEIRA, 2001).

Outro formato de grande destaque do Jornalismo Cultural € a entrevista. Assim como
em qualquer area em que haja entrevista, ela € uma conversa em que perguntas feitas pelo
reporter sdo respondidas pelo entrevistado, que deve ser uma pessoa notavel no campo das
artes. Alguns dos pré-requisitos para a entrevista ocorrer sdo o valor publico que as opinides
do entrevistado possam ter, assim como o carater polémico ou instigante de suas declaragdes.
Ja o reporter (de todas as areas jornalisticas) deve ter habilidades para ndo se deixar manipular
pelo entrevistado, deve estar atualizado sobre o tema a ser tratado durante a entrevista, assim
como prestar atencdo ao que o entrevistado fala, nunca tentando aparecer mais do que ele
(SILVEIRA, 2001).

Ja a critica é uma espécie de texto analitico acerca de uma producdo, a qual sera

melhor discutida no proximo item.

2.4 Concepgdes de Critica

A Europa iluminista deu origem ndo sé ao Jornalismo Cultural, mas também a critica
moderna. Como consequéncia desse contexto, surge, segundo Jirgen Habermas, a Esfera
Publica, a qual influenciara os primeiros passos da critica cultural como a conhecemos.

Esfera Pablica é o dominio de instituicfes sociais em que atores sociais se reinem
para debater ideias, “consolidando-se, assim, em um corpo relativamente coeso, cujas
deliberacdes podem assumir a forma de uma poderosa forca politica (HABERMAS apud
ALCANTARILLA, 2009). E na Esfera Publica que grupos de individuos pertencentes as
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vérias estratificacdes da sociedade® discutem assuntos de interesse de todos, chegando a
opinido publica, ou seja, a um consenso, por meio de uma reflexdo. E nessa conjuntura que a

critica passa a existir com a finalidade de ajudar na reflexdo dos assuntos da Esfera Publica.

No Século das Luzes, o conceito de critica ndo pode ser desvinculado da
instituicdo da esfera publica. Todo julgamento é concebido com vistas a um
determinado publico, e a comunicagdo com o leitor é parte integrante do
sistema. Através de sua relacdo com o publico leitor, a reflexdo critica perde
seu carater privado. A critica abre-se ao debate, tenta convencer, convida a
contradicdo. Torna-se parte do intercambio puablico de opinides
(HONENDAHL apud ALCANTARILLA, 2009, p. 24).

E no século XVIII que a critica comeca a dar seus primeiros passos. Nesse periodo ela
ainda é pouco ou nada especializada. O texto é, basicamente, impressionista (o critico
descreve as suas impressdes) e 0 autor tem a funcdo de “estrategista cultural”: como um juiz,
ele diz 0 que é certo ou errado na sociedade baseado em seus juizos de valor. “A funcéo do
critico seria ndo a de julgar com um saber autocratico a sociedade e seus fenébmenos, mas
reger e conduzir o pensamento social, oferecendo aos sujeitos 0 mesmo que reconheceriam
por eles proprios s0s” (ALCANTARILLA, 2009, p. 26).

Entretanto, o desenvolvimento da sociedade capitalista e 0s interesses da classe
dominante (burguesia) fizeram com que, no século seguinte, o dominio da Esfera Publica
perdesse sua forca, permitindo que as leis do mercado determinassem suas premissas que, por
sua vez, eram criadas pelos membros efetivos da sociedade, ou seja, pelos homens que tém
propriedades, os donos do capita. “Se a esfera publica representava, a0 menos
hipoteticamente, a possibilidade de participacdo social, a expansdo das novas relacGes de
producdo vai engendrando gradativamente a degradacéo deste espaco” (ALCANTARILLA,

2009, p. 26). Assim, a critica passa a ser usada de forma politica, carregada de ideologias.

A critica era agora explicita e descaradamente politica; os jornais tendiam a
selecionar, para suas resenhas, apenas as obras que lhes permitissem inserir,
disfarcadamente, longos comentarios ideoldgicos, e suas criticas literarias,
fortalecidas pela autoridade do anonimato, subordinavam-se rigorosamente a
politica defendida pelo jornal (EAGLETON apud ALCANTARILLA, 2009,
p. 27).

'Habermas pressupe que, com a Esfera Plblica, o status e os privilégios sociais que estratificam a sociedade
deixassem de existir, sendo substituidos pela competéncia discursiva. Dessa forma, os valores da aristocracia e
todo o seu autoritarismo seriam suspensos. Entretanto, a esfera publica, agora dominada pela burguesia
mercantil, ndo reconhecera nenhuma identidade racional que ndo as produzidas dentro de suas fronteiras
(ALCANTARILLA, 2009).
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Surge, entdo, o critico romantico, que perde a funcdo de discutir a arte racionalmente.
Dessa forma, ele passa a discutir a arte do fazer e inclui reflexdes filosoficas ao seu oficio. E
ainda no século XIX que a critica, ao se inserir no meio académico, comeca a Se
profissionalizar. Ela deixa de ter como publico leitor a massa para se fechar nas
universidades.

De acordo com Roland Barthes (apud ALCANTARILLA, 2009), depois desse
movimento de “elitizacdo” da critica, podemos dividi-la em duas vertentes: a critica
universitaria e a de interpretacdo. A primeira usa métodos de andlise positivista, observa seu
objeto de forma limitada, comparando-o sempre a algo. Ela rejeita “ a andlise dos mecanismos
intrinsecos ao ato do fazer e as construcBes poéticas, sempre munida de um referencial
extrinseco, um alhures” (ALCANTARILLA, 2009, p. 29). Ja a critica de interpretacéo esta
ligada a alguma ideologia predominante no momento, podendo também ser chamada de
critica ideoldgica. E € justamente pela adogdo de ideologias e, dessa forma, por analisar a
obra em extensdo (e ndo em profundidade) que a critica universitaria a rgeita. “O que €
rejeitado € pois, em grosso modo, a critica fenomenoldgica (que explicita a obra ao invés de
explicar), a critica tematica (que reconstitui as metaforas da obra) e a critica estrutural (que
tem a obra por um sistema de fungdes)” (BARTHES apud ALCANTARILLA, 2009, p. 29-
30).

No Brasil, a critica comeca com Machado de Assis e José de Alencar, ou seja, 0S
autores circulavam concomitantemente na literatura (por prazer) e no jornalismo (devido as
boas remuneracdes e a possibilidade de atuacdo critica). Mas a critica brasileira comeca a
mudar com a criagdo de cursos de Letras na segunda metade do século XX. Os criticos de
diversas areas, que produziam textos impressionistas, as chamadas criticas de rodapé, agora
dividem espago na midia com os profissionais vindos da universidade, os académicos.

Com o deslocamento da critica da imprensa para 0 meio universitario, “o campo da
critica passa por uma mudanca de paradigma, com profundas transformacdes, seja em seu
funcionamento interno, seja nas relagdes de poder entre os agentes’ (VENTURA apud
ALCANTARILLA, 2009, p. 32). Os criticos impressionistas lutardo por espaco e legitimacéao
com os criticos académicos, uma vez que estes tomardo a posicdo central no campo que,
antes, era daqueles.

Porém, entre as décadas de 1960 e 1970, o espaco reservado as criticas académicas nos
jornais foi reduzido, a producdo académica tinha dificuldade de circular e, assim, os criticos

se fecharam nas universidades, passando a escrever apenas para 0s seus pares. Houve uma
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rejeicdo aos criticos académicos por parte dos jornalistas e também dos jornais. E, entdo, que
surge o critico-tedrico. “Sem arigidez do método académico, os criticos-tedricos muniam-se
da cientificidade sem, no entanto, adotar uma concepcao tdo propriamente cientifica, através
da flexibilidade propria do ensaio e na orientagdo de um discurso autorreflexivo e estético”
(ALCANTARILLA, 2009, p. 34). Na década de 1980, sdo eles o equilibrio entre os produtos
legitimados pela Industria Cultural, voltados ao leitor médio, e a producdo legitimada pela

universidade, voltada aos pares académicos.

*k*k

Segundo Manuel Carlos Chaparro (apud ALCANTARILLA, 2009), os géneros
jornalisticos estdo dispostos segundo sua eficacia no discurso. Assim, baseado na praxis
jornalistica, o autor determina duas matrizes principais de géneros do discurso para analisar o
fazer jornalistico: a Narracdo e a Argumentacdo. A Narracdo é composta por técnicas
textuais eficientes de relatar um fato; j& a Argumentacdo é usada para comentar um
acontecimento, encadeando as relagdes entre elementos em que o evento esteja envolvido. O
Comentéario ainda pode ser subdividido em espécies argumentativas e espécies grafico-
artisticas, ja o Relato se apresenta em forma de espécies narrativas e especies praticas. Dito

1SS0, Isaac Alcantarilla conclui que a critica é:

um género em que ha franca convergéncia entre as espécies argumentativas,
préprias do Comentario; e as espécies narrativas, na ordem do Relato. Pois
se de um lado o critico utiliza estratégias argumentativas como forma de
legitimar seu juizo de valor sobre o objeto tratado, a narracdo consolida-se
como ferramenta de organizagéo textual (ALCANTARILLA, 2009, p. 23).

Podemos entender a critica como um género hibrido, em que narracdo e a
argumentacao se alternam para que o leitor compreenda o assunto tratado. A critica esta
inserida no que denominamos Jornalismo Opinativo.

De maneira mais pratica, 0 Manual de Redacéo da Folha de Sdo Paulo, que trata o seu
caderno de Jornalismo Cultural também como de variedades e entretenimento, define a critica

como um:

género jornalistico opinativo que analisa e avalia trabalho intelectual ou
desempenho: artes, espetaculos, livros, competicdo esportiva, discurso
politico, projeto ou gestdo de administragdo publica, trabalho académico. E
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sempre assinada. A critica deve ser fundamentada em argumentos claros.
Quando escrita por especialista, deve permanecer acessivel ao leigo, sem ser
banal. Nao deve conter acusacGes de ordem pessoal. Lembre-se: 0 objeto da
critica é a obra ou desempenho, e ndo a pessoa (FOLHA DE SAO PAULO
apud SILVEIRA, 2001, p. 42).

Apesar de seu carater opinativo, o texto critico deve ser isento, sem deixar que as
criticas se encaminhem para o lado pessoal, nem tentem tirar proveito de sua posi¢cdo na

midia. Elas devem apenas tratar da obra em seu contexto cultural, artistico e temporal.

Entiendo a la critica — siguiendo el pensamiento filoséfico de Emmanuel
Levinas y de Mijail Bajtin — como un trabajo de dialogo en el que al menos
se cruzan tres voces (escritor, texto, critico) sin que ninguna de ellas tenga
privilégios sobre las otras (BAREI apud SILVEIRA, 2001, p. 44).

Ou, como defende Angeélica de Moraes (apud LINDOSO, 2007), € necessario criticar
com consciéncia para que o jornalista ndo seja duro demais e desestimule a carreira de um

novo artista nem deixe passar despercebido falhas de um artista ja consagrado.

E funcéo da critica cultural apontar os equivocos, os problemas e o0s erros
observados na obra de arte. Mas isso tem de ser feito com um minimo de
lealdade para com os artistas. E preciso tomar muito cuidado com o
exercicio da critica como mero exercicio de poder. E preciso pensar no
processo cultural que antecede e sucede aquele fato que observamos. E
preciso pensar nas consequéncias e nos reflexos do que fazemos. E nunca,
nunca mesmo, bater em quem nao sabe ainda se defender. Ou seja: o artista
jovem tem direito de errar e precisa ser olhado com mais cuidado. O artista
consagrado deve ser analisado em perspectiva de seus sucessos anteriores e
cobrado em qualidade até mesmo em nome dessa trajetoria ja realizada. A
condescendéncia com o consagrado é um desservico tanto ao leitor quanto
ao artista (MORAES apud LINDOSO, 2007, p. 93-94).

Entretanto, mesmo sendo isento e justo, tratando artista e obra com responsabilidade
profissional, o texto critico serd sempre subjetivo. Ndo apenas por pertencer ao Jornalismo
Opinativo, mas também porque ha sempre algum elemento no texto que caracterizara juizos

de valor.

Chaparro condena definitivamente a ilusdo da objetividade, inferindo sobre
o0 carater subjetivo das operagdes jornalisticas, seja na ordem estrutural do
discurso ou mesmo na selecdo do material a compor a noticia: o “recorte’” do
real por si s6 ja pressupde a influéncia da matriz opinativa num contexto em
que a descricdo, componente da matriz informativa, atua como fonte
principal do discurso (ALCANTARILLA, 2009, p. 22).
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Dessa forma, podemos dizer que a critica cultural é a voz individual opinativa do
jornalista em relacdo as artes. A partir dela ha a contextualizagdo do momento socio-politico-
econdmico e artistico pelo qual passa uma sociedade. A arte muitas vezes reflete o seu tempo

e 0s sentimentos de um povo. O critico deve esclarecer essa contextualizacdo a seu leitor.

Um povo ou uma época sem critica de arte € como se estivesse fora do
mundo, como se ficasse para sempre perplexo diante das obras produzidas
para Si mesmo ou para 0S outros; seria um caso extremo de caréncia de
verbo, de falta de sensibilidade, de reflexdo e de imaginacdo. Na critica de
arte fica expresso 0 que se ama, 0 (que se pensa e 0 que se imagina em
relacdo as obras. E ndo apenas isso, mas também os ideais daquele tempo e
aqueles que se projetam para o futuro (FERNANDEZ apud LINDOSO,
2007, p. 97).

A grande dificuldade ao se produzir uma critica é distinguir o simples gosto do senso
artistico. Por isso, o jornalista deve estar preparado e deve conhecer a fundo o contexto da
obra a ser julgada. O critico ndo pode simplesmente gostar ou ndo de uma obra, ele deve
justificar suas escolhas a partir de seus conhecimentos sobre o tema tratado. O profissional
também precisa saber se a formalizacdo que o artista tentou expressar em sua obra foi bem
aplicada e executada ou se foi apenas uma inovagao infundada. E preciso entender as técnicas
usadas pelo autor e a maneira como ele as usou. Para uma boa critica, é necessario que o
jornalista julgue a esséncia da producéo artistica e intelectual, relacionando-a com o que ja foi
produzido pelo artista, por seus contemporaneos e pelos artistas que influenciaram tal
producdo, além do momento em que vive a sociedade na qual a obra esta inserida (GALEFFI,
1981).

O que muitas vezes acontece em uma critica (e ndo deveria acontecer) é que 0
jornalista, por seu despreparo ou pouco conhecimento, usa palavras eloquentes e vazias, que
ndo querem dizer nada. E o que Waldenyr Caldas chama de func&o fatica e logomaquia,
respectivamente, “falar ou escrever repetidas vezes a mesma coisa, mudando apenas o
vocabul&rio” e “uso de expressdes ou palavras indteis e desprovidas de qualquer sentido
acerca do tema’ (CALDAS, 2008, arquivo digital). O texto fica bonito e imponente, tocando
emocionalmente o leitor, porém ndo diz nada sobre a obra. Para encerra-lo, o jornalista ainda

exprime uma opinido a favor ou contraria.

Do mesmo modo que é possivel se transmitir o conhecimento cientifico de
forma consistente e objetiva, sem a necessidade do uso de um vocabulério
rebuscado, é igualmente possivel fazé-lo com a arte, a literatura, o cinema,
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enfim, as manifestagdes artisticas de forma simples, competente e objetiva.
Assim, o discurso da critica cultural, normalmente muito hermético, poderia
sair de sua "redoma". Ele certamente alcancaria uma parte da populacao tdo
avida por novidades quanto aquele segmento das classes sociais mais
abastadas, conhecido como um publico mais cult e, pelo menos
teoricamente, mais exigente. Alids, essa retorica do vazio tdo presente na
critica cultural mediana em nosso pais tem aumentado sua influéncia entre o
publico consumidor (CALDAS, 2008, arquivo digital).

Alguns desses problemas poderiam ser sanados caso ndo houvesse o “enxugamento”
nas redacdes, nem o despreparo de alguns jornalistas que devem cobrir assuntos relacionados
as artes, mas ndo tém especializacdo e conhecimento suficiente para isso, ou até os tém, mas
nédo se atualizam, acompanhando as mudangas do mundo das artes, que ocorrem rapidamente
(SZANTO apud LINDOSO, 2007). Outros problemas que justificam as criticas superficiais
ou “vendidas’ sd0 0 excesso de pautas, a idade reduzida dos repérteres nas redacdes e a
formacdo académica insuficiente, que ndo fornece a bagagem cultural necessaria para atuar
como critico cultural (HIRSZMAN apud LINDOSO, 2007).

A critica cultural passou por diversas fases desde que foi criada. Mas, pode-se concluir
que, mesmo pertencendo ao Jornalismo Opinativo e ndo deixar de ser subjetiva em momento
algum (como todas as matérias jornalisticas), ela deve primar pela isen¢do de seu autor. O
jornalista deve apenas exprimir suas opinides baseado em seus conhecimentos técnicos da
obra; os juizos de valor relacionados ao gosto, quem deve té-los € o leitor. Ao jornalista
também cabe contextualizar a obra em seu tempo e ndo tentar “desvendar mistérios’ que nem
mesmo 0 autor imaginou. Entretanto, nenhuma dessas “recomendacfes’ serd Util se a postura
dos meios de comunicagdo ndo mudar. As condicGes de trabalho do jornalista, hoje, ndo
permitem mais que a critica seja trabalhada e aprofundada, uma vez que o jornalista acumula

funcoes e trabalho.
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111 BOURDIEU

3.1 Procedimentos metodoldgicos

Os procedimentos tedricos e metodologicos desta pesquisa serdo orientados por uma
leitura comparativa, analitica e interpretativa. No que se refere ao uso de fontes primarias,
procedeu-se uma investigagdo preliminar dos textos criticos escolhidos com a finalidade de
verificar sua viabilidade enquanto objeto de estudo da pesquisa proposta neste projeto. A
escolha dos jornais Jornal Semanal da 282 Bienal de S&o Paulo (28b) e O Estado de S. Paulo
(Estadéo) deveu-se ao fato de que o primeiro € uma publicacdo especializada, editada pela
Fundacéo Bienal (entidade sem fins lucrativos que realiza a Bienal de Artes de Sdo Paulo)
para circular durante a realizacdo do evento e, o segundo, por ter sido um dos jornais de
grande circulagéo no estado de S&o Paulo que mais criticou a posi¢ao de defesa de um espago
vazio na edicdo de 2008, apresentado por seus organizadores como uma forma de expressao
de arte.

Foram feitas consultas prévias nos arquivos fisicos dos dois jornais. Dessa forma,
chegou-se a selecé@o das seguintes matérias:

O Estado de S. Paulo:

e “Diante do impasse”, de Antbnio Gongalves Filho — 24 de Outubro de 2008;

e “Primeiros dias: criticas e pichacdo”, de Camila Molina—28 de Outubro de 2008;

e “EstaBiend... reflete a Arte Contemporanea?’, de Aracy Amara — 31 de Outubro de
2008;

e “N&o € nadamesmo”, de Tutty Vasques — 11 de Novembro de 2008;

¢ “N&o se sabe mais o que é filme bom ou ruim”, de Arnaldo Jabor — 11 de Novembro de
2008;

e “Quem ndo é cultural?’, de Marcelo Rubens Paiva— 22 de Novembro de 2008;

e “Biena termina, mas pichadora de andar vazio segue na cadeia’, de Moénica Cardoso —
05 de Dezembro de 2008;

e “Chegahoje ao fim a‘Biena do Vazio'”, de CamilaMolina— 06 de Dezembro de 2008.
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Jornal Semanal da 282 Bienal de S&o Paulo?:
e l%edicdo

v' “Umaacdo, umaexperiéncia’, de Marcelo Rezende, p. 03;

v/ “282Bienal de Sao Paulo: a que viemos’, de Ivo Mesquita e Ana Paula Cohen,
p. 05;

v “Por toda parte” (“Plantalivre”), da Fundacédo Bienal, p. 07;

v “Chegar, estar, fazer dguma coisa’, de Isabela Andersen Barta e Marcelo
Rezende, p. 09;

v' “ABCdario”, daFundacéo Bienal, p. 12;

“Caleidoscopio excéntrico”, de Roberto Conduru, p. 14 e 15;

\

v' “Mario Pedrosa’, da Fundagéo Bienal, p. 20.

o 2%edicdo
v' “Estatudo bem. E pronto.”, de Marcelo Rezende, p. 03;
v' “MariaMartins’, de Raul Antelo, p. 20.

e 3?edicdo
v' “A cadaum seu papel”, de Marcelo Rezende, p. 03;
“Espécies de espacos’, de Ana Paula Cohen, p. 04 e 05;

v
v “A artedojogo”, de Isabela Andersen Barta, p. 10;
v' “Horror Vacui”, de Fabio Tal, p. 18 e 19;
v' “Yolanda Penteado”, de Ivo Mesquita, p. 20.
e 4%edicdo
v" “Nao é cinema, ndo é video nem televisdo”, da Fundacao Bienal, p. 12 e 13;
v “Percurso adois’, de Ana Gongalves Magalhaes, p. 20 e 21.

e 5%edicdo
v" “Lourival Gomes Machado”, de Ana Candida de Avelar, p. 20;
v’ “Efeito Moby Dick”, de Fernando Oliva, p. 04 e 05.

2 Cabe ressaltar que nem todas as matérias elencadas do Jornal Semanal da 28% Bienal de S&o Paulo foram
analisadas no capitulo V, A Bienal pela Bienal, ja que ndo apresentavam informacOes diferenciadas sobre a
tematica, mas contribuiram para as interpretacOes finais deste trabalho.
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e 6%edicdo
v" “Vox Populi”, da Fundacéo Bienal, p. 06 e 07,
v' “Wanda Svevo”, de lvo Mesquita, p. 14;
v' “A belaarte”, de Giacomo Leopardi, p. 20 e 21.

e T72edicdo
v' “Instével”, de Marcelo Rezende, p. 03;
v' “Estrutura e estratégia’, de Isabela Andersen Barta, p. 04;
v' “Ciccillo Matarazzo”, de Regina Teixeirade Barros, p. 18;
v' “Pesspasensivel”, de Ana Manfrinatto, p. 19.

e 8%edicdo
v' “Agora, o fim?’, de Marcelo Rezende, p. 03;
v “Ponto de contato”, da Fundacéo Bienal, p. 10 e 11;
v' “Guimar Morelo”, de lvo Mesquita, p. 18;
v' “Sempre em casa’, de Ana Manfrinatto, p. 19.

e Q%edicdo
v' “Caso Caroline: algumas questfes que ndo estdo sendo consideradas’, de Ivo

Mesquita e Ana Paula Cohen, p. 03.

Definido o corpus da pesquisa, procedeu-se uma pesquisa exploratéria com a
finalidade de contextualizar alguns fatores que circundam o objeto, que s&o: o Jornalismo
Cultural e a critica cultural e, dentro desta, a critica de arte, além de situar o leitor quanto a
historia das bienais de arte de S&o Paulo.

O principal foco desta pesquisa sera, portanto, o conteddo das producdes textuais dos
criticos e colaboradores dos jornais selecionados como corpus da pesquisa. Essas analises
partirdo de alguns conceitos extraidos da obra de Pierre Bourdieu (1989, 1992, 2004 e 2008),
principalmente no que se refere as nocdes de mercado de bens simbolicos, o conceito de
campo, instancias de consagracdo e a acdo dos agentes no interior do campo artistico em

funcéo de suas tomadas de posicdo. Desse modo, o referencial conceitual explicado a seguir
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sera aplicado ao corpus do trabalho para que, assim, seja exemplificada a teoria de Pierre
Bourdieu de maneira pratica, com a finalidade de que se entenda como o jornalismo pode ser

usado para divulgar e reforcar ideais a respeito de determinado assunto ou situacao.

3.2 Breve apresentacéo da obra de Bourdieu

Apesar de sua formacdo filosofica, o francés Pierre Bourdieu (1930-2002)
desenvolveu estudos de destaque nas areas da Antropologia e da Sociologia. Bourdieu
comecgou suas pesquisas observando a crise do mundo camponés, percebida em Cabilas
(comunidade rural argelina que vivia marginalizada pelas comunidades do norte da Africa que
a cercavam) quando prestou o servigo militar na regido e também em sua comunidade de
origem, Béarn, no sudoeste da Franca (BOURDIEU, 1989). Foi comparando essas duas
comunidades que o tedrico passou a desenvolver seus trabalhos divulgando as nocdes de
campo, dominacdo social e valor simbdlico. Entretanto, Bourdieu ndo se limitou a aplicar tais

teorias as crises camponesas, ele as expandiu para diversas areas do conhecimento.

Como apresentar, efetivamente, uma obra tdo importante e densa como a de
Pierre Bourdieu, que estudou quase tudo: os camponeses, 0s artistas, a
escola, os clérigos, os patrdes, as classes populares etc., e que abarcou tantas
disciplinas: a etnologia, a sociologia, a filosofia, a sociolinguistica, a
economia, a histéria etc.? (CHAMPAGNE apud BOURDIEU, 2002, p. 07)

O socidlogo francés dedicou sua vida a compreender e tentar explicar a sistematica
dos fendmenos sociais. Os trabalhos sobre o mundo rural marcam o periodo inicial de suas
publicacbes: com a colaboracdo de Abdel Malek Sayad, Bourdieu lanca sua primeira obra Le
Déracinement (O Desenraizamento) sobre a crise agraria argelina e que, pouco depois, foi
acrescida de Algérie 60 (Argélia 60) sobre o encontro da agricultura tradicional argelina com
o capitalismo. Em 1962, na revista Ecole des Hautes Etudes em Sciences Sociales, Etudes
Rurales, Bourdieu publicou um artigo sobre possiveis explicacfes para a crise do campesinato
ndo apenas ligadas ao capitalismo, denominado Célibat et Condition Paysanne (Celibato e
Condicdo Camponesa). O primeiro livro de Bourdieu se chama Sociologie de I'Algérie
(Sociologia da Argélia) e foi publicado em 1958, porém, anos mais tarde, o livro recebeu o
nome de Travail et Travailleursen Algérie (Trabalho e trabalhadores na Argélia); foi nessa
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obra que Bourdieu comegou a desenvolver o conceito de habitus, que sera abordado mais
adiante.

Em 1964, publicou os resultados obtidos como orientador de pesquisas do Centre de
Sociologie Européenne, no livro Les Héritiers (Os Herdeiros: os estudantes e a cultura). Em
1966 é lancado Amor pela Arte, que aprofunda a nocdo de capital cultural. Em 1970, ao
escrever A Reproducdo: elementos para uma teoria do sistema de ensino, Bourdieu expde a
nogéo de violéncia simbdlica. Na década de 1970, Bourdieu se dedicou a estudar 0s processos
de diferenciacdo social, voltando-se, também, aos trabalhos sobre o sistema de ensino e o
campo de producao, principalmente o de producédo erudita. Em 1971 é publicado o artigo Le
Marché dés Biens Symboliques (O Mercado dos Bens Simbélicos) — que mais tarde constaria
no livro A Economia das Trocas Simbodlicas —; em 1975, com La Spécifité du Camp
Scientifique et les Conditions Sociales du Progrés de la Raison (A Especificidade no Campo
Cientifico e as Condi¢Oes Sociais do Progresso da Raz&o), Bourdieu rompe com a tradi¢do da
sociologia da ciéncia. Em 1979, o autor publica La Distinction (A Distin¢do: critica social do
julgamento), que pretendia organizar a percep¢do do mundo social e, um ano depois, surge
com Le Sens Pratique (O Senso Pratico), que apresenta a teoria do conhecimento sociolégico.

Reflexo de todos os seus esforcos na década anterior, em 1984 é publicado Homo
academicus sobre a instituicdo universitaria e 0 comportamento do seu corpo docente em
meio ao academicismo. Em 1989, € apresentado o La Noblesse d’ Etat (A Nobreza do Estado:
grandes escolas e corporativismo). Em 1992, sai o livro As Regras da Arte: génese e
estrutura do campo literario, que propde a teoria geral do campo, a revolucdo simbdlica e
reflete sobre a fungdo social do intelectual. Um ano depois, com o auxilio de uma equipe de
socitlogos, Bourdieu langa A Miséria do Mundo, com anélises mais avancgadas da sociologia.
Um dos ultimos trabalhos de Bourdieu foi o livro Sobre a Televisdo, no qual ele refletiu sobre
como as ciéncias sociais poderiam usar melhor esse veiculo de grande alcance de publico.
Essas sdo apenas algumas obras de Bourdieu que, como citado antes, trabalhou em varias
areas de pesquisa, apresentando seus trabalhos ndo apenas em forma de livros e artigos, mas
também em palestras (CHAMPAGNE apud BOURDIEU, 2002).
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3.3 Os conceitos de valor simbolico e de campo

A ideia de valor simbélico foi desenvolvida por Bourdieu a partir de analises de
teorias relacionadas de outros autores, que vao desde a tradicdo neo-kantiana de universos
simbdlicos, passando pela perspectiva historica de Panofsky, o aspecto ativo do conhecimento
de Marx, até chegar a sociologia das formas simbolicas de Durkheim. Para Bourdieu, o valor
simbolico é a construgdo da realidade e do sentido do mundo por meio de simbolos
estruturados (os sistemas simbolicos), que permeiam, entre outras coisas, as trocas culturais, e
no interior destas, a comunicagdo. Entretanto, os sistemas simbdlicos “cumprem sua funcéo
politica de instrumento de imposi¢éo e de legitimacdo da dominacéo” (BOURDIEU, 1989, p.
11). No campo das artes, a ideia de bens simbolicos é corroborada pela de valor simbolico.
Bens simbolicos sdo producgdes intelectuais atribuidas de valor, reconhecimento, prestigio e
autoridade, isto é, legitimadas por um agente (instituicdo consagrada ou qualificada) do
campo ao qual pertencem. Com essa legitimacdo atribuida, um determinado agente (produtor)
adquire status perante os demais, podendo tornar-se, também, consagrado (BOURDIEU,
2008).

Neste trabalho, trataremos da luta pela consagracdo que ocorre no interior do campo
das artes. Para Bourdieu, a compreensdo de uma producédo cultural ndo requer somente o
estudo da obra em si ou do contexto dessa producédo, mas sim a analise do campo de forcas e
de lutas que se instala em uma instancia intermediaria entre esses dois polos, ou seja, entre o

texto e o contexto.

Minha hipotese consiste em supor que, entre esses dois polos, muito
distanciados, entre os quais se supde, um pouco imprudentemente, que a
ligacdo possa se fazer, existe um universo intermediario que chamo o campo
literario, artistico, juridico ou cientifico, isto é, o universo no qual estdo
inseridos 0s agentes e as instituicbes que produzem, reproduzem ou
difundem a arte, a literatura ou a ciéncia. Esse universo € um mundo social
como 0s outros, mas que obedece a leis sociais mais ou menos especificas.
(BOURDIEU, 2004, p. 20).

O campo é “lugar da energia social acumulada, reproduzido com a gjuda dos agentes e
instituicbes através das lutas pelas quais eles tentam apropriar-se dela [consagracgao],
empenhando o que haviam adquirido de tal energia nas lutas anteriores’ (BOURDIEU, 2008,
p. 25). O campo é um local simbolico, relativamente autbnomo e detentor de leis proprias, em

que a luta (social e econdmica) entre 0s agentes internos e externos, pela consagracéo,
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acontece. Os agentes que formam o campo das artes criam subcampos internos que lutardo
entre si para manter a consagracdo do campo e deles préprios. O artista (pintor, escultor,
performer, escritor) € o responsavel pela idealizacdo e producdo de sua obra. Ele se situa no
campo de producdo, uma das instancias do campo das artes, pois € o artista que tenta se
legitimar, por meio da aprovacdo ou ndo dos demais agentes (seus pares) ja consagrados,
dentro do campo ao qual pertence.

Ja 0 marchand, o critico ou o jornalista integram as “instituicdes’ que emprestam seu
prestigio e sua autoridade dentro de outro campo, o da difusdo, para que essa legitimacédo
tenha condicdes reais de ocorrer, pois sio os descobridores do artista. E no campo da difuséo
que a obra e seu idealizador ganham valor (determinado por eles e, também, pelos outros
artistas — pares — pertencentes aos dois campos), ndo apenas econémico, mas também
reconhecimento. Ou seja, o trabalho do marchand e do critico € visto como uma dimenséo
econbmica da obra de arte, agregando mais valor simbdlico a ela quanto maior for seu
prestigio dentro do préprio campo em relacdo, principalmente, mas ndo s, aos seus pares e a
campos correlacionados. Vem dai a expressdo “economia dos bens simbdlicos’, cunhada por
Bourdieu em seus trabalhos.

A ideologia da criacdo, que transforma o autor em principio primeiro e
ultimo do valor da obra, dissimula que o comerciante da arte (marchand de
quadros, editor, etc.) é aquele que explora o trabalho do criador fazendo
comércio do sagrado e, inseparavelmente, aquele que, colocando-o no
mercado, pela exposicdo, publicacdo ou encenacdo, consagra 0 produto —
caso contrario, este estaria voltado a permanecer no estado de recurso natural
— que ele soube descobrir e tanto mais fortemente quanto ele mesmo é mais
consagrado (BOURDIEU, 2008, p. 22).

Nas artes, o campo da producéo pode ser dividido em dois sistemas: o da Produgdo
Erudita e o da Industria Cultural. No Campo da Produc¢do Erudita, os empreendimentos tém
cunho primordialmente cultural, ou seja, demandam investimentos de risco elevado, com
possibilidade de ficarem estocados por um longo periodo, tendo mercado, talvez, no futuro.
Seu custo ndo esta relacionado aos gastos com materiais e mdo de obra, mas sim ao valor
simbolico que lhe é atribuido. J& na Industria Cultural, as producdes so se efetivam devido a
uma demanda de mercado urgente, com circulagéo rapida do produto, gerando retorno e lucro
quase imediatos em relacdo ao investimento feito, sem, necessariamente, esperar-se a

legitimacdo da obra por alguma instancia consagrada (BOURDIEU, 2008, p. 57-58).
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As obras produzidas pelo Campo de Produgéo Erudita sdo tidas como obras de arte
pura, em que o artista se dedica a pesquisar 0s seus antepassados, as tradi¢des e as vanguardas
ja consagradas para, entdo, tentar criar uma obra inovadora e romper com a tradicéo existente,
tentando impor sua nova ortodoxia (vanguarda). Entretanto, o tempo despendido aos estudos
é, as vezes, muito maior do que o tempo gasto para a producdo efetiva da obra, isto € o que
Bourdieu denomina Principio do Desperdicio. Essa producdo é voltada para um publico
menos abrangente, ou seja, artistas consagrados dentro do mesmo campo (outros produtores
de bens culturais) ou pessoas que tém as artes como habito, como veremos adiante, e, por esse
fator, e autbnoma. Ja as obras produzidas pela Inddstria Cultural nem sempre passam por
uma pesquisa histérica mais aprofundada, uma vez que o publico ao qual se dirigem, e do
qual sdo dependentes, € mais amplo (ndo produtores de bens culturais) e tratado de forma
homogénea: “a recepcéo dos produtos do sistema da indlstria cultural € mais ou menos
independente do nivel de instru¢do dos receptores (uma vez que tal sistema tende a adaptar-se
ademanda)” (BOURDIEU, 1992, p. 116-117).

No Campo da Producéo Erudita, os artistas produzem para 0S Seus pares e por estes
sdo consagrados. Entretanto, as vezes, pode ocorrer a vulgarizagdo do que é considerado
erudito, ou seja, 0 agente erudito produz também para o grande publico, havendo a mescla
entre a producdo erudita e a producdo para a Industria Cultural, ocorrendo a divulgacéo
daquela. Entretanto, essa vulgarizagdo, que pode aproximar a producéo erudita do publico
meédio ndo € “vista com bons olhos’ pelos pares eruditos, sendo considerada uma producéo
ilegitima dentro do campo (BOURDIEU, 1992).

Assim, por exemplo, o sucesso alcan¢ado por uma producdo dirigida a um
publico externo ao grupo de pares ndo aumenta em nada o crédito que um
pesquisador possui no interior da comunidade cientifica, podendo inclusive
ser interpretado como uma espécie de trafico de influéncia destinado a
exercer uma pressao ilegitima sobre o juizo dos pares. Isto ocorre porque a
pertinéncia de um produto ou de uma prética a classe do legitimo ou do
ilegitimo constitui uma propriedade que lhe é conferida de fora,
independentemente das intengGes do produtor, sendo funcdo de toda a
estrutura das relacBes objetivas entre a producdo do produtor na hierarquia
propriamente cultural e a qualidade propriamente cultural do publico que
visa atingir ou que de fato atinge, por intermédio de um tipo determinado de
instrumentos de difusdo (revistas especializadas, revistas de vulgarizacdo ou
jornais de ampla tiragem, editores consagrados ou comerciais, comunicagdes
em uma sociedade erudita ou conferéncia mundana etc.) (BOURDIEU,
1992, p. 158).
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E motivada por essa legitimagdo superprotetora que a producéo erudita nio sai do
campo ao qual pertence e ndo se torna acessivel a pessoas nao consagradas ou ndo habituadas.
Mas, afinal, a fungéo social do intelectual n&o seria a de produzir conhecimento e difundi-lo?
Bourdieu questiona essa postura em seu livro As Regras da Arte. Os intelectuais consideram
que o que € produzido de dentro do e para o campo é legitimo, o que é produzido de dentro
para fora ou de fora para fora do campo € ilegitimo (BOURDIEU, 1992).

A apreciacgdo dos bens simbolicos se relaciona a forma como a cultura é adquirida no
meio social em que 0 sujeito esta inserido e, dessa forma, contribui para a sua legitimacéo ou
ndo. Desse modo, as perspectivas de um determinado agente estdo ligadas ao habitus, ou seja,

a maneira pela qual o agente convive com as obras de arte dentro do campo.

Essa arte de antecipar as tendéncias, observada por toda a parte, que esta
estreitamente ligada a uma origem social e escolar elevada e que permite
apossar-se dos bons temas em boa hora, bons lugares de publicacdo (ou
mesmo de exposi¢do) etc. € um dos fatores que determinam as diferencas
sociais mais marcantes nas carreiras cientificas (e isso € mais manifesto
ainda na arte moderna). Esse senso de jogo €, de inicio, um senso da historia
do jogo, no sentido do futuro do jogo. Como um bom jogador de rugby sabe
para onde vai a bola e se pde 14 onde a bola vai cair, 0 bom cientista jogador
é aquele que, sem ter necessidade de calcular, de ser cinico, faz as escolhas
que compensam. Aqueles que nasceram no jogo tém o privilégio do
“inatismo” (BOURDIEU, 2004, p. 28).

Se as artes visuais, o teatro e a literatura, por exemplo, fazem parte do cotidiano do
sujeito desde a sua infancia, se sua origem esta ligada a uma “familia cultivada’, a cultura
para ele é o que Bourdieu chama de habitus: “como indica a palavra, € um conhecimento
adquirido e também um haver, um capital (de um sujeito transcendental na tradicdo idealista)
0 habitus, a hexis, indica a posi¢&o incorporada, quase postura” (BOURDIEU, 1989, p. 61).
A cultura para o sujeito habituado a ela é algo natural, inconsciente. Mas, se 0 sujeito adquire
esse apreco pelas artes por meio de instancias qualificadas, como as escolas, a arte, para ele, é
um procedimento formal. A maneira como a cultura é adquirida também influencia na posicéao

gue o agente (Sujeito) ocupa em relagcdo ao campo.

Logo, ndo se pode compreender inteiramente o funcionamento e as funcoes
sociais do campo da producdo erudita sem analisar as rela¢cBes que mantém,
de um lado, com as instancias, 0os museus por exemplo, que tém a seu cargo
a conservacdo do capital de bens simbdlicos legados pelos produtores do
passado e consagrados pelo fato de sua conservacao e, de outro lado, com as
instancias qualificadas, como por exemplo o sistema de ensino, para
assegurar a reproducédo do sistema dos esquemas de acdo, de expresséo, de
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concepcdo, de imaginacdo, de percepcdo e de apreciacdo objetivamente
disponiveis em uma determinada formacé&o social (entre eles, os esquemas de
percepcao e apreciacao dos bens simbolicos) (BOURDIEU, 1992, p. 117).

A posicdo ocupada por um agente dentro do campo estd diretamente relacionada ao
seu grau de consagracao e as atitudes tomadas. Na hierarquia de posicdo, 0 sujeito deve
entender que “a cada posicdo corresponde um certo nimero de pressupostos, uma doxa, e a
homologia das posi¢des ocupadas [...]" (BOURDIEU, 2008, p. 58). Os agentes mais
adaptados ao habitus e as leis que tornam o campo autbnomo sdo 0s que ocupam posicdes de
maior destaque, em outras palavras, eles sdo 0s mais tradicionais, 0os dominantes. Esses
agentes defendem ndo s6 a sua posi¢do no campo, como também o proprio campo, pois um
consagra 0 outro mutuamente: “o dominio pratico das leis do campo orienta as escolhas pelas
guais ndo so os individuos se agregam a grupos, mas também os grupos cooptam individuos”
(BOURDIEU, 2008, p. 58). Ha uma identificagdo do grupo com o individuo e vice-versa, por
isso, € a esses agentes e suas tradi¢cbes que as vanguardas que ocupam a periferia do campo
tentam atacar quando almejam a legitimacdo (BOURDIEU, 1992). Para que um agente cresga
na hierarquia das posicoes, € necessario que ele ou se adapte completamente as leis do campo
e ao habitus ou rompa com os paradigmas atuais do campo do qual pretende fazer parte e crie
uma nova ortodoxia, “porque as rupturas mais propriamente estéticas com uma tradicéo
artistica tm sempre algo que ver com a posicao relativa, naquele campo, dos que defendem
esta tradicdo e dos que se esforcam por quebra-la’ (BOURDIEU, 1989, p. 72).

Na batalha para obter consagracdo, 0 campo das artes é palco de lutas internas (entre
0s pares) e externas (entre agentes de campos distintos), € o que Bourdieu define como luta

pela tomada de posicéo.

A cada uma das posi¢des no campo de producdo e circulagdo corresponde, a
titulo de potencialidade objetiva, um tipo particular de posic¢oes culturais (ou
seja, um lote particular de problemas e esquemas de solucdo, temas e
procedimentos, posicdes estéticas e politicas etc.) que s6 podem ser
definidas de maneira diferencial, quer dizer, em relagdo as demais posi¢des
culturais constitutivas do campo cultural em questdo, e que também definem
aqueles que as adotam em relacdo as demais posicGes e em relagdo aos que
adotaram as demais posi¢ées (BOURDIEU, 1992, p. 159-160).

Dentro do campo, os agentes lutam entre si para obter mais consagracdo do que seus
pares, ou seja, 0s agentes lutam por posi¢cdes de maior destaque dentro da hierarquia do
campo. Os agentes periféricos desejam ocupar as posi¢bes centrais, no entanto, eles ndo

conseguem se legitimar sem a ajuda dos agentes ja centrais desse campo ou mesmo sem
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agentes centrais de outros campos. Para que essa legitimacdo ocorra, como j& citado, ou o
sujeito se adapta as leis do campo ou rompe com a tradi¢do, criando uma vanguarda. J& dois
campos distintos podem lutar, como acontece com o corpus deste trabalho, ndo por um querer
tomar a posigdo ocupada pelo outro, mas sim por um interferir nas leis e, consequentemente,

na autonomia do outro.

Se as relagBes constitutivas do campo de posi¢Bes culturais ndo revelam
completamente seu sentido e sua funcdo a ndo ser quando referidas ao
campo das relagBes entre as posigdes ocupadas por aqueles capazes de
produzi-las, reproduzi-las e utiliza-las, tal ocorre porque as tomadas de
posicdo intelectuais ou artisticas constituem, via de regra, estratégias
inconscientes ou semiconscientes em meio a um jogo cujo alvo é a conquista
da legitimidade cultural, ou melhor, do monopolio da producdo, da
reproducdo e da manipulacdo legitima dos bens simbdlicos e do poder
correlato de violéncia simbdlica legitima (BOURDIEU, 1992, p. 168-169).

3.4 Aplicacao dos conceitos de Bourdieu a Bienal

Apds entender todos esses conceitos, podemos, entdo, tentar aplica-los ao corpus deste
trabalho. O campo de producdo é o das artes visuais, a instituicdo consagrada é a Bienal de
Artes, que usa o Jornal Semanal da 28?2 Bienal de S&o Paulo para legitimar sua escolha por
manter um dos andares do Pavilhdo da Bienal completamente vazio. Ja no campo da difusdo,
estd o jornal O Estado de S. Paulo, também consagrado dentro de seu campo, que critica o
espaco vazio como falta de verba e de organizacdo do evento.

Devido a sua trajetoria, a Bienal de Arte de Sdo Paulo é conhecida e reconhecida
internacionalmente. Dessa forma, o que ela mostra em suas edi¢Oes se torna muito respeitado
e quase nunca questionado, pois € uma instituicdo consagrada e legitimadora no Campo da
Producéo das Artes. Mas, em sua edicéo de 2008, 0 espago vazio, que “preenchia’ o segundo
andar do Pavilhdo da Bienal, gerou polémica. Os curadores Ana Paula Cohen e Ivo Mesquita,
em nome da Fundacdo Bienal, legitimam a “Planta Livre’ em uma das edi¢Ges do 28b, no
qgual alegam que essa foi uma opgdo “com o objetivo de proporcionar uma pausa para analise
e meditagcdo sobre as possibilidades desse modelo de exposicéo e evento cultural” (COHEN;
MESQUITA, 24 out. 2008, p. 05). Porém, o vazio escondia problemas institucionais. E a
polémica em torno do segundo andar continuou quando manifestantes o picharam no primeiro

dia de visitacOes e a Bienal o repintou de branco dias depois.
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Para Pierre Bourdieu, quando uma instituicdo é reconhecida e consagrada dentro do
campo ao qual pertence, ela estd sujeita a criticas de vanguardas periféricas que desejam
legitimacdo e, até mesmo, tomar a posi¢do de consagracdo no campo. Ou, entdo, esta sujeita a
receber criticas de outro campo também legitimado. Foi o0 que aconteceu com a Bienal do
Vazio: por meio das matérias veiculadas no Jornal Semanal da 282 Bienal de Sdo Paulo, a
Fundacé@o Bienal tentou defender sua posicdo dentro do Campo da Producdo das Artes
criando um o6rgao de difusdo interno (subordinado ao Campo da Producéo das Artes), usando
de sua consagracao para legitimar tal escolha. Entretanto, a grande midia, aqui representada
pelo jornal O Estado de S. Paulo, e que esté situado (e consagrado) no campo da difuséo,
atacou essa posi¢do, tentando, assim, usar sua ja legitimada posicdo para alertar a populacdo

sobre o que estava ocorrendo, criando uma luta entre campos distintos.
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IV SOBRE A BIENAL

A Bienal de Artes de S&o Paulo surgiu como consequéncia da movimentacdo cultural
na cidade de S&o Paulo observada na segunda metade da década de 1940. Alguns de seus
antecedentes sdo: a inauguracdo do Museu de Arte de Sdo Paulo Assis Chateaubriand
(MASP) em outubro de 1947 e o surgimento, em 1948, do Teatro Brasileiro de Comédia
(TBC) na Rua Major Diogo, como um empreendimento do empresario italiano Franco
Zampari (ITAU CULTURAL, 2010). No ano seguinte foi criada a Companhia
Cinematogréafica Vera Cruz (ITAU CULTURAL, 2010) e, ainda em 1949, no dia oito de
marco, incentivado por Francisco Matarazzo Sobrinho, é inaugurado o Museu de Arte
Moderna de Sdo Paulo (MAM/SP), j4 com a ideia de promover um evento nos moldes da
Bienal de Veneza (AMARAL, 1987).

O Museu de Arte Moderna foi criado com a proposta de ser mais “popular” do que o
Museu de Arte de Sdo Paulo. Os precos cobrados pela mensalidade do MASP eram
exorbitantes, sendo assim considerado elitista. J& 0 MAM pretendia atrair véarias classes
sociais, sem distin¢do, por meio de mensalidades mais modestas. O MAM também pretendia
realizar exposicdes, conferéncias e oferecer bolsas de estudos internacionais para que seus
membros tomassem conhecimento do que ocorria na producgdo artistica fora do Brasil
(AMARAL, 1987).

Cogita-se, de outra parte, de organizar apresentacbes com quadros das
colecBes particulares existentes em Sdo Paulo e na capital da Republica,
exposicOes em bairros populares e no interior do Estado, da edigéo da revista
e — empreendimento arrojado — da organizagcdo de um festival de arte nos
moldes da Bienal de Veneza, com prémios para autores nacionais e
estrangeiros em todos os ramos. Sua realizacdo é projetada para 1951, ou
para a ocasido em que for comemorado o quarto centendrio da cidade, em
1954 (MARTINS apud AMARAL, 1987, p. 237).

A Bienal Internacional de Arte de Sdo Paulo foi criada em 1951, por Francisco
Matarazzo Sobrinho e por sua esposa, Yolanda Penteado. Ciccillo Matarazzo, como era
conhecido, nasceu na cidade de Sdo Paulo em 1898 e, por ser de familia abastada, ainda na
infancia foi estudar na Europa. Com o inicio da Primeira Guerra Mundial, em 1914, ele teve
que voltar ao Brasil, onde assumiu algumas industrias da familia. Ha rumores de que desde o
inicio da década de 1940 desejava construir um museu de arte a partir da doacdo de seu

préprio acervo de obras. Entretanto, esse desejo sO se concretizou com o apoio de Yolanda
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Penteado (BARROS, 05 dez. 2008), jovem de familia tradicional na cidade de Séo Paulo,
também apreciadora das artes, com quem Ciccillo se casou (MESQUITA, 07 nov. 2008). O
prestigio e a tradicdo que faltavam a Ciccillo, por ser descendente de imigrantes italianos,
sobravam a Yolanda; entretanto, a familia da moca ja ndo tinha mais todo o dinheiro com o
qual se tornaram tdo tradicionais, requisito que os Matarazzo possuiam. A unido de prestigio e
dinheiro deu origem ndo s6 ao MAM, mas também a Bienal Internacional de Artes de Sdo
Paulo.

O evento surgiu como alternativa para expor a Arte Moderna produzida na época
(dentro e fora do Brasil) sem que o publico brasileiro, pertencente a “qualquer” classe socidl,
tivesse que se deslocar para os grandes centros de arte, como a Europa ou os Estados Unidos.
A primeira edicdo da Bienal foi realizada na Esplanada do Trianon, onde atualmente se
localiza 0 MASP (ITAU CULTURAL, 2010), local bastante frequentado pela populacgéo
paulistana da época. O regulamento de seu primeiro catadlogo deixava claro que seu objetivo
era“ oferecer por via de uma selecdo de obras de artistas nacionais, uma viséo de conjunto das
mais significativas tendéncias da arte moderna” (AMARAL, 1987, p. 245).

A principio, os artistas participantes eram delegagdes enviadas por paises convidados a
participar do evento. A primeira Bienal atingiu a marca promissora de mais de 120 mil
visitantes (COHEN; MESQUITA, 24 out. 2008) e foi, sim, um evento inovador na discussao
das artes brasileiras, mesmo o Pais ndo tendo uma tradigdo nesse campo. Se a Bienal tinha a
proposta de modificar esse contexto e de agitar o mundo das artes, conseguiu. A proposta de
trazer obras abstracionistas a um Pais que lutava por seu realismo, gerou polémica e revolta
entre os artistas da época, como o tumulto gerado no I.A.B. pelo Clube dos Artistas e Amigos
da Arte em novembro de 1951 (AMARAL, 1987). Entretanto, “muitos artistas, intelectuais e
criticos, contudo, contagiaram-se com as novas informacdes trazidas pela Bienal, pelo debate
sobre as novas tendéncias e manifestam a alteragdo de suas posi¢des’ (AMARAL, 1987, p.
247).

A segunda edicdo da Bienal, em 1953, foi um dos eventos em comemoracao aos 400
anos da cidade de S&o Paulo. A Mostra ocorreu no recem-inaugurado Parque do Ibirapuera,
um espaco verde para a cidade cinza, no Pavilhdo Manoel da Nébrega, antigo Pavilhdo das
Nacdes. Nesse ano, a edicao foi apelidada de Bienal de Guernica, em referéncia ao quadro de
Pablo Picasso, exposto pela primeira vez no Brasil durante o evento, que apresentou uma
retrospectiva do Cubismo, Futurismo, Expressionismo, além de artistas como Henry Moore,
Calder, Mondrian e Volpi (AMARAL, 1983).
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A 1l Bienal, contudo, organizada no quadro das comemorac¢des do IV
centenario, revestir-se-ia de imponéncia que s6 0s que assistiram a essa
manifestacdo grandiosa podem ter registrado. E, por algum tempo, breve
espaco, silenciaram um pouco, em alguns espiritos, as queixas contra a
implantacdo das bienais, embora seu internacionalismo continuasse
incomodando e revoltando os artistas preocupados com a questao social e a
atuacdo do artista no meio social (AMARAL, 1987, p. 258).

Todos os artistas brasileiros que ocupavam o Pavilhdo dos Estados, em 1953,
passaram pela selecdo do juri do evento.

Somente em 1957, em sua quarta edi¢do, € que a Bienal Internacional de Sdo Paulo
ganha sede definitiva: O Pavilhdao Ciccillo Matarazzo ou Pavilhdo da Bienal. Projetado por
Oscar Niemeyer, o prédio branco é comparado a um porta-avides ancorado em meio ao verde
do Parque Ibirapuera (FUNDACAO BIENAL, 2010). A retrospectiva dessa edicdo foi
dedicada ao pintor estadunidense Jackson Pollock (AMARAL, 1983). Ja a edicdo de 1959, a
quinta, apresenta o informalismo espanhol e a retrospectiva da obra de Rauschemberg.

Entre os acontecimentos relacionados a Bienal durante a deécada de 1960, dois
merecem maior destaque. O primeiro deles €, em 1962, a criacdo da Fundacéao Bienal de S&o
Paulo, idealizada por Ciccilo Matarazzo e presidida por ele até a 13? edicdo da Mostra, em
1975 (BARROS, 05 dez. 2008). O problema é que a entidade, que até hoje cuida da
organizacdo do evento, do acervo e da biblioteca da Bienal, “n&o possui bens de qualquer
natureza que ajudem a sua manutencdo. Assim, de fundacdo s6 tem o nome, e para fazer o
minimo (que s&o as bienais) depende do Estado e do Municipio” (AMARAL, 1983, p. 353).
Atualmente, segundo informacdes encontradas no site da Fundac&o®, a captura de recursos
para a realizacdo das Bienais se d& por meio de projetos incentivados pela Lei Rouanet e
doagdes de pessoas fisicas e juridicas, além do aluguel do Pavilhdo da Bienal para a
realizacéo de eventos.

O outro acontecimento de destaque na década de 1960 esté relacionado ao Pais inteiro,
mas também diz respeito & Bienal. Em 1964, o Brasil é tomado pelo Golpe Militar e a
repressdao politica também se estendeu ao campo das artes, inclusive a Bienal. Entretanto,
essa censura ndo havia atingido tamanha proporcdo até que, em dezembro de 1968, foi
instituido o Ato Institucional nimero cinco, o Al-5. Tamanha repressdo repercutiu por um

bom tempo, tanto é que a X Bienal, de 1969, foi prejudicada pela auséncia de diversos artistas

® Fundag&o Bienal. Disponivel em: <http://www.fbsp.org.br/index.html>.
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gue se recusaram a expor suas obras em um Pais sob censura politica. Em 1968, a Il Bienal da
Bahia, exposi¢des em Belo Horizonte e Ouro Preto e a exposicdo de artistas que iriam a
Biennale des Jeunes (a ser realizada em Paris) sofreram forte censura, inclusive com a
remocgdo de obras expostas e o subito encerramento da Ultima. Houve, também, o veto a
Jacques Lassaigne como presidente da delegacdo francesa; este, talvez, tenha sido o estopim

para que artistas do mundo inteiro boicotassem a Bienal de 19609.

Na Franga, em uma reunido no “Musée d’Art Moderne’, 321 artistas e
intelectuais assinaram, no dia 16 de junho, um manifesto Non a la Biennale,
baseado na declaragdo de testemunhas e na documentacéo relativa a censura
no Brasil. Assim, o boicote tornou-se internacional e listas de artistas que
aderiram ao movimento foram enviadas anonimamente através do correio
para todos os paises (AMARAL, 1983, p. 156).

O manifesto surtiu efeito. Paises como Holanda, Suécia, Chile, Venezuela, Unido
Soviética, lugoslavia e Japdo se uniram aos artistas brasileiros que moravam fora do Pais e
aos franceses em “ solidariedade em relacéo aos artistas brasileiros e sua oposi¢ao as restricoes
gue eles tinham de enfrentar” (AMARAL, 1983, p. 156). Mas os artistas ndo deixaram sé de
apresentar seus trabalhos, eles também se recusaram a participar do jari da Bienal. Os criticos
brasileiros (com exce¢do de quatro criticos do Rio de Janeiro) também ndo prestigiaram o
evento. Alguns artistas brasileiros também se recusaram a participar, alegando ou ndo terem
sido convidados ou o desejo de ndo participar de um evento que teria tdo baixa qualidade e
com nenhuma inovacao a acrescentar.

Entretanto, a décima edicdo da Bienal abriu as portas e nada que se relacionasse ao
boicote internacional foi comentado, a ndo ser algumas notas discretas no jornal O Estado de
S. Paulo e um editorial no Jornal da Tarde, uma vez que Francisco Matarazzo Sobrinho
controlava a imprensa de Séo Paulo (AMARAL, 1983).

Os anos 70, entretanto, trazem de volta o ar de “normalidade” da Bienal. Na edigéo de
1971, ndo houve boicote, mas o que se viu nao foi uma Mostra inovadora. Houve redundancia
nas obras, muitas delas ndo eram inéditas, ja tendo sido apresentadas em outros eventos ou
galerias. Mais uma vez se fez notar a falta de direcdo artistica. Mas o grande problema é que o
continente americano nao estava bem representado. Segundo palavras do critico argentino
Jorge Glusberg, “esta € a crua verdade que ainda ndo se destampou aqui. Os artistas que estao
trabalhando nas vanguardas brasileiras, argentinas, chilenas, uruguaias, mexicanas, dos
E.U.A., Canada, Paraguai estdo ausentes’ (GLUSBERG apud AMARAL, 1983, p. 182).
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Durante a década de 1970, o que se pdde notar foi uma tentativa da Fundacéo Bienal
de recuperar seu prestigio diante dos artistas brasileiros e latino-americanos. Para acalmar a
questdo se a Bienal deve priorizar o artista brasileiro ou as tendéncias mundiais e para
resolver o problema dos artistas nacionais que deixaram de expor seus trabalhos na Bienal
Internacional depois do boicote de 69, em 1974, foi realizada a | Bienal Nacional de Artes,
que ndo foi além de sua segunda edicéo, em 1976 (AMARAL, 1983).

Entretanto, para acalmar uma América Latina que protestava contra a preferéncia
europeia e norte americana na exposic¢ao das Bienais, deixando sempre a arte latino-americana
em segundo ou terceiro plano, foi criada a Bienal de Artes da América Latina. Apesar dos
demais paises do cone sul do continente até promoverem o intercAmbio da arte produzida em
seus paises, 0 Brasil ndo se integrava a esse movimento, tanto recebendo quanto enviando
obras (AMARAL, 1983).

Assim, através de encontros com criticos latino-americanos, constatou-se
gue a imagem da Bienal, hoje bastante desgastada dentro do Brasil e
desmoralizada no exterior, somente poderia ser renovada na criagdo de uma
Bienal continental, caso a sua programacao resultasse, e essa € minha firme
posicdo, ndo de uma atitude impositiva de Sdo Paulo (e portanto do Brasil)
para a América Latina, obrigando a este ou a aquele tema, por exemplo, mas,
ao contrario, fosse o fruto de uma discussdo em alto nivel, presentes criticos
de vérias regides culturais do continente (AMARAL, 1983, p. 299).

Entretanto, a Fundacdo Bienal s6 trouxe para o debate dois criticos: Juan Acha
(México) e Silvia Ambrosini (Argentina). Paises como México, Bolivia e Venezuela
protestaram contra as imposi¢cdes da Fundacdo e apresentaram dificuldades em mandar,
anualmente, obras para Sdo Paulo. Ou seja, os esforcos e os debates para fazer uma exposicéo
que representasse a América Latina para os latinos foram por dgua abaixo. A Bienal preferiu

continuar com improvisos e falta de profissionalismo (AMARAL, 1983).

A falta de nexo ndo importa muito, nem a didatica parece ser necessaria.
Afinal, a Bienal Latino-Americana ndo é para os latino-americanos mas
parece ser sobre a América Latina. E talvez, na verdade, o evento, conforme
a tradicdo, ndo objetive o0 consumo interno, a comunicacdo dentro do
continente, mas se destine a exportacao, isto €, a observagdo de europeus e
americanos que virdo para um acontecimento, esperam eles, pleno de
exotismo (AMARAL, 1983, p. 301).

Além de a Bienal Latino-Americana estar sendo imposta aos demais paises pelo

Brasil, de ndo ser tdo simples mandar anualmente representantes que garantissem um bom
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nivel de producédo e de exposicdo, a verba com a qual é realizada o evento vem dos cofres
publicos brasileiros (do municipio de Sdo Paulo, do estado de Sdo Paulo e um pouco do
Ministério das Relagdes Exteriores). Por todos esses problemas, de 16 a 18 de outubro de
1980 (periodo em que deveria ser inaugurada a segunda edi¢do da Mostra que, em 1980, ndo
teve condicOes financeiras nem organizacdo suficiente para ser realizada), mais de 30 criticos
do continente e do Brasil se reuniram em Sdo Paulo para decidir o que seria feito com a
Bienal Latino-Americana. Entdo, chegou-se a conclusao de que esta deveria deixar de existir e
que a Bienal Internacional de Artes de Sao Paulo deveria dar maior enfoque aos artistas
latinos (AMARAL, 1983).

A primeira Bienal da década de 1980 é marcada pelo distanciamento da realidade. Em
um Pais cheio de problemas, tentando se livrar da ditadura, da inflacdo, da miséria, a Mostra
de 1981 se mostrou formalista. O acordo firmado na reuni&o de criticos do ano anterior néo
foi cumprido, a América Latina ficou mesmo com papel secundario nessa exposi¢do. Além
disso, as vanguardas foram deixadas de lado, o que se viu foi uma exposicdo de obras ja
apresentadas em outros eventos, videoarte e arte postal. A exposi¢cdo ndo deu espago para uma
tendéncia crescente na época: o artista que abandona a arte formal e usa o proprio corpo para
se expressar (AMARAL, 1983).

Entretanto, o que se tenta nos anos seguintes é a retomada dos anos de crescimento e
prestigio da Bienal. Isso foi tentado com a ajuda do curador Walter Zanini, que, por duas
edicdes seguidas, orientou as exposicdes por temas, fortaleceu o nicleo historico e tentou
reconquistar a confianca dos artistas contemporaneos. E sua sucessora, Sheila Leirner, que
marcou as exposicOes do final da década por um novo conceito em curadoria, como novas
formas de expor as obras. Ja a década de 1990 é marcada pela exposi¢do baseada em grandes
temas, como a de 1998, cujo tema era a Antropofagia. Mesmo assim, todo o prestigio das
bienais da década de 1950 nunca foi recuperado.

Por essa trajetoria, a Bienal de Arte de Sdo Paulo é conhecida e reconhecida

internacionalmente. Entretanto, desde 1971, Aracy Amaral ja afirmava que:

esses fatos graves vém provar que a Fundagédo Bienal de Sao Paulo, tal como
se apresenta hoje e, com melancolia, paralelamente a seus 20 anos de
esforcos, tem pouca estrutura para acolher artistas nacionais e estrangeiros
que julgaram com ela poder debater amplamente um problema que agora
aparece quase insoltvel em sua realidade (AMARAL, 1983, p. 182).
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Tal problema, além de néo ter sido solucionado, sé fez crescer desde entdo. A proposta
inicial do MAM elaborada por Ciccillo, de ser mais “popular” do que o MASP, e,
consequentemente, de fazer da Bienal um evento também “popular” ndo é cumprida. A
Mostra é voltada para um pequeno campo de artistas, intelectuais e pessoas que tém as artes

como habito, ou habitus, como diria Bourdieu.

Na verdade, a dificuldade do interesse do grande publico entra em confronto
com o tipo de organizagdo da Bienal, que ndo visa a esse grande publico:
“Dir&o que o povo ndo entende a verdadeira arte. Mas, se assim €, paraque a
Bienal? Tanto esforco, tanto dinheiro para levar ao homem das ruas coisas
que ele ndo pode entender? Em verdade, a questdo é outra: organizada como
esta, a Bienal parece obra de novos-ricos: mistura quantidades heterogéneas,
confunde valores desiguais, quer ser, a viva forca, a maior e a mais
‘avancada’ exposicdo do mundo. Ndo é de admirar, pois, que a gente do
povo se sinta desorientada e desiludida ao percorrer os seus pavilhdes.
Excecéo feita para um pequeno grupo que ali encontra campo propicio para
as suas experiéncias, a Bienal tem feito as delicias apenas dos esnobes, dos
tolos e dos aproveitadores (PEDREIRA apud AMARAL, 1987, p. 263).

Mesmo assim, 0 que a Bienal mostra em suas edigdes se torna muito respeitado e
quase nunca questionado dentro do campo das artes. Mas em 2008, sua exposi¢do gerou
polémica. Um imenso espago vazio “preenchia’ o segundo andar do Pavilhdo da Bienal. Os
curadores Ana Paula Cohen e lvo Mesquita, em nome da Fundacdo Bienal, defendiam que
esse era um espaco de reflexdo sobre o esgotamento da Arte Contemporéanea e 0 modelo de
exposi¢des como a Bienal. Era 0 momento de se repensar. Porém, o vazio escondia a falta de
verba para o convite de artistas nacionais e internacionais (a verba de 2008 foi 50% menor
que a de 2006) e também a confusdo com curadores demitidos e outros contratados de Gltima
hora e, até mesmo, rumores de corrupcdo. O segundo andar ndo gerou polémica s6 antes da
abertura do evento, mas também depois, quando um grupo de 40 pessoas invadiu o prédio e
pichou o espaco vazio, devidamente repintado de branco dois dias depois.

A Bienal, em sua idealizacdo, pretendia mostrar ao Pais 0 que de mais contemporaneo
se produz em matéria de arte no mundo e a0 mundo o que de mais “moderno” € produzido no
Pais, entretanto, as vésperas da 29 edi¢do do evento, essa ideia se perdeu. A Bienal ndo
mostra o que ha de mais “moderno”, ndo valoriza os artistas nacionais, néo divulga a arte
produzida na América Latina, mas ainda assim, usa mecanismos como jornais produzidos por
sua Assessoria de Imprensa para legitimar e ndo abalar a consagracdo conquistada ao longo

dos anos. A Bienal perdeu o folego.
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V A BIENAL PELA BIENAL

Este capitulo tem por objetivo, a partir da leitura e da anélise de matérias selecionadas
do Jornal Semanal da 282 Bienal de S&o Paulo (aqui denominado 28b), demonstrar de que
maneira 0 conceito de vazio foi construido por diferentes agentes internos e externos ao
campo das artes. Afinal, para Bourdieu, toda crenca € produzida e legitimada por algum
agente ou instituicdo, e a crenga no “vazio” nao seria diferente. Mesmo porque, “do lado dos
dominantes [nesse caso, a instituicdo Bienal], todas as estratégias, essencialmente defensivas,
visam conservar a posi¢do ocupada, portanto, perpetuar o status quo, ao manter e fazer durar
os principios que servem de fundamento a dominacdo” (BOURDIEU, 2008, p. 32).

Como procuraremos demonstrar no decorrer deste capitulo, ha um conjunto de acdes e
estratégias (expressas implicita ou explicitamente no 28b) com a finalidade de legitimar
conceitualmente as propostas da 28% Bienal de Artes de Sdo Paulo. Para corroborar a
realizacdo da Bienal do Vazio, diferentes personagens séo abordados no jornal interno, entre
eles pessoas que se destacaram na historia da Bienal; artistas que j& expuseram, seja nas
edicbes anteriores seja, inclusive, na atual; e agentes externos a esse universo, como
académicos e cientistas.

Até mesmo a diagramacao do jornal remete ao espago vazio: as paginas de texto sdo
sempre “preenchidas’ por muito espago em branco; as fotos, apesar de muito coloridas, séo
neutralizadas por esses espacos; assim, consegue-se remeter a ideia de pausa reflexiva que os
curadores propdem com a “Planta Livre”. Algumas fotos dos exemplares também transmitem
a sensacdo de vazio, mostrando espagos amplos; a maior parte das fotos mostra pessoas
sozinhas. Fato que pode ser notado, inclusive, em fotos de algumas performances, cujo artista
estd sozinho, ndo aparecendo o publico que assistiu a essas apresentacdes. Podemos inferir
dessas fotos, quem sabe, uma tentativa de demonstrar a ideia de vazio causada pela solidéo da
existéncia humana. Uma foto que exemplifica bem o conceito é a da edi¢cdo de nimero oito,
na pagina 12, cujo titulo é “Dominio do Territorio” (vide anexo A —em CD). O que se Vé é
uma foto de pagina inteira do primeiro andar do Pavilhdo da Bienal quase completamente
vazio. Se € 0 “dominio” de um territorio, por que ndo tem pessoas ou objetos “dominando” o
espago?

Apos a leitura prévia das nove edi¢cBes do 28b, foi possivel agrupar as matérias em
categorias usadas para legitimar a instituicdo Bienal e a crenca no conceito de vazio. Sao elas:

“A Voz da Instituicdo” (matérias assinadas pelos curadores, editor—chefe do 28b ou
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institucionais, falando sobre a Bienal e o vazio), “O Que Dizem os Especialistas” (alguns
criticos foram chamados para comentar aspectos relativos a Bienal), “Agentes Externos ao
Campo das Artes” (as duas matérias dessa categoria sdo atribuidas a um cientista e a um
fildsofo, pessoas ndo pertencentes ao campo das artes), “A Voz dos Artistas” (reportagens em
que artistas que ja expuseram ou estdo expondo na Bienal falam de suas impressdes),
“Personagens” (pode-se entender por personagens as pessoas relacionadas a histéria da
Bienal: seus fundadores — 0s “mecenas’ —, incentivadores — criticos e artistas — e funcionarios
da instituicdo) e “Pichacdo” (textos relativos ao fato do segundo andar do Pavilh&o ter sido

pichado no dia de abertura da exposi¢do). Cada categoria sera desenvolvida a seguir.

5.1 A Voz da Instituicéo

Esta categoria pretende mostrar como as vozes mais relacionadas a instituicdo a
defendem e também legitimam a crenga no vazio, baseado nos textos:

- “Umaagdo, uma experiéncia’, de Marcelo Rezende, p. 03 (Ed. n° 1);

- “282Bienal de S&o Paulo: a que viemos’, de Ivo Mesquita e Ana Paula Cohen, p. 05
(Ed. n°1);

- “Chegar, estar, fazer dguma coisa’, de Isabela Andersen Barta e Marcelo Rezende,
p. 09 (Ed. n° 1);

- “Néo € cinema, ndo é video nem televisaon”, da Fundacdo Bienal, p. 12 e 13 (Ed. n°
4);

- “Instéavel”, de Marcelo Rezende, p. 03 (Ed. n° 7);

- “Agora, o fim?’, de Marcelo Rezende, p. 03 (Ed. n° 8);

- “Ponto de contato”, da Fundacéo Bienal, p. 10 e 11 (Ed. n° 8).

A primeira edic¢do do jornal 28b é, sem davida, a que mais tenta afirmar a crenca de
que o conceito de vazio € positivo e gerado a partir da crise das artes. Essa crenca é fruto de
uma tentativa da propria Bienal em repensar a Arte Contemporanea e as Bienais como estdo
sendo mostradas atualmente.

No editorial do primeiro 28b, Marcelo Rezende comeca seu texto “Uma acdo, uma
experiéncia’ explicando a crise, ndo apenas nas artes ou nas Bienais, mas alegando que a crise

é geral.
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Quando a paavra “crise” se repete de modo insistente, servindo para
explicar o funcionamento ou o desajuste do mundo, é porque a primeira crise
que se observa é de ideias. Toda crise carrega a sombra de uma repeticdo
brutal, impedindo que se imagine uma alternativa — porque as formas de
pensamento continuam as mesmas. Ha crise na democracia, no sistema
financeiro internacional, na moral, na cultura ocidental, na religido, nas
metrdpoles, na critica ou nos recursos ambientais. E ha a crise do circuito de
grandes exposicdes de arte — que se multiplicam a cada instante, alterando a
relacdo entre artistas, mercado e instituicdes. Nessa crise, as bienais sofrem
por ndo entenderem mais a que servem (sd@o mais de 200, distribuidas em
varias partes do planeta) ou, o lado mais dramatico da questdo, a quem
servem, criando um regime no qual toda energia se dirige apenas para uma
estratégia de sobrevivéncia (REZENDE, 24 out. 2008, p. 03).

Ao apresentar a proposta e o que esperar da Mostra daquele ano, é como se a Bienal,
como sempre, mostrasse-nos a tendéncia mundial da arte, s6 que, dessa vez, a tendéncia ¢ a

crise. Mas no caso da exposi¢do brasileira, é a discussao e a reflexdo sobre a crise das artes.

A 282 Bienal de S&o Paulo — “em vivo contato” —, sob a curadoria de Ivo
Mesquita e Ana Paula Cohen, pertence a esse cenario, realiza-se sob esse
mesmo contexto. Mas, ao mesmo tempo que o integra, coloca-se também na
posicdo de observador e agente. Faz das questfes em torno do papel das
bienais uma ferramenta, e a historia das bienais de Sdo Paulo um campo no
qual ocorrem diferentes reflexdes (REZENDE, 24 out. 2008, p. 03).

Rezende, ao longo de seu texto, ao apresentar a proposta de 2008, reafirma a posicao
central da Bienal e tenta criar a crenga de que essa instituicdo ndo se abala com a crise das
artes que atinge o mundo inteiro, ela se aproveita desse momento e cria um espago vazio para

que ele seja usado para repensar a producao artistica atual.

Sao Paulo e sua Bienal tém sido o epicentro de manifestacdes, embates
politicos, projetos revolucionarios, incessante producéo intelectual e notaveis
jogos de poder. Hoje, deter-se sobre essa constru¢do de mais de cinco
décadas néo significa uma rendicéo & nostalgia — que dita ter sido o passado
mais brilhante. O que se forma ndo so respostas para as sucessivas crises,
mas perguntas que podem oferecer a possibilidade de que surja um
pensamento renovado, com necessario frescor. O que é uma bienal de arte?
O que é a Bienal de Arte de Sdo Paulo em meio ao mercado e tantas outras
bienais? O que € estar “em vivo contato”? Como Se comporta esse campo
ainda tdo misterioso, a arte contemporanea, diante das novas surpresas da
historia? Permitir-se fazer essas interrogacfes é a proposta, e toda uma
experiéncia (REZENDE, 24 out. 2008, p. 03).

J& na pégina impar seguinte, esta a primeira matéria do 28b, “ 282 Bienal de SGo
Paulo: a que viemos® : um texto escrito pelos curadores da Mostra de 2008. Percebe-se, entéo,

a reafirmacéo do carater consagrado e consagrador da Bienal por meio da construcdo do texto,
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uma retrospectiva histérica da instituicdo. Carater esse demonstrado logo em sua primeira
frase, para que ndo restem ddvidas sobre a importancia da Fundacdo no campo das artes
mundiais. “A Bienal de Sdo Paulo é a mais tradicional instituicdo do pais dedicada a
apresentacdo regular de arte contemporénea brasileira e internacional” (COHEN,;
MESQUITA, 24 out. 2008, p. 05).

Os curadores continuam o texto comparando o publico presente em 1951, ano da
primeira edicdo e o da 272. Os dados apontam que a porcentagem de visitantes em relacdo ao
numero de habitantes da cidade ndo mudou a cada dois anos, sempre cerca de 10%. E eles

justificam a necessidade da Mostra bienalmente.

A Bienal de Sdo Paulo, que foi a terceira criada depois de Veneza (1895) e
Pittsburgh (1896), ganhou muito prestigio desde sua primeira edi¢éo, por ser
a maior e, com o0 passar do tempo, a mais importante exposicdo de arte
contemporanea no mundo, pois por muitos anos foi a Unica alternativa para
ver a arte contemporanea da América Latina e de outros paises periféricos.
Ela era uma espécie de termdmetro do que se passava no mundo artistico
internacional, e, para o Brasil, foi um importante elemento na formacao de
sucessivas geracfes de artistas, profissionais de museus, intelectuais e
educadores (COHEN; MESQUITA, 24 out. 2008, p. 05).

Por isso, mesmo agora em que seu modelo de exposicdo se tornou, de certa forma,
“ultrapassado” e que para ver as tendéncias e inovacOes das artes de todo o mundo basta ligar
a televis@o ou procurar na Internet, a Mostra realizada pela Fundagéo Bienal deve continuar a
ser produzida até hoje. Afinal, em 2008, essa instituicdo consagrada se reinventou e se

adequou as novas demandas.

A 282 Bienal propde uma forma diferente de realizar a Bienal de Sdo Paulo,
com o objetivo de proporcionar uma pausa para analise e meditacdo sobre as
possibilidades desse modelo de exposi¢do e evento cultural, considerando as
novas demandas das praticas artisticas, do ambiente cultural brasileiro e do
contexto internacional em que ele se inscreve. Mais que isso, apresenta um
novo formato de exposicdo, propde outra relagdo do publico visitante com o0s
trabalhos expostos, lancando desafios, provocacOes, levantando inquietaces.
Esperamos que a Bienal continue se desenvolvendo como um espago social e
inclusivo, e volte a ser um laboratério, um campo de experimentacdo e
exploracéo de novas possibilidades de mostrar e debater arte contemporénea, e
de analises criticas de sua funcdo no século 21 (COHEN; MESQUITA, 24 out.
2008, p. 05) [vale lembrar que este texto foi escrito antes da abertura da Bienal].

A partir desse, texto notamos que a Bienal permite se repensar e se rediscutir sem

perder sua consagragao.
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Em “Chegar, Estar, Fazer Alguma Coisa’, os curadores passam de autores a
entrevistados de Marcelo Rezende e Isabela Andersen Barta. Eles representam as visdes que a
instituicdo tem de si. Na entrevista, falam das expectativas para a Bienal de 2008. Quando
questionados sobre o processo de elaboracdo da 282 Bienal, de sua relagdo com o espaco e
com o imaginario produzido pelas Bienais, Ana Paula diz que o evento daquele ano nédo
pretendia mostrar certezas, mas levantar questionamentos. Ja lvo Mesquita € mais explicito ao

falar da crise e reforca o poder da Bienal.

O principio do projeto foi a partir da constatacdo de que a Bienal de Sao
Paulo ndo colecionou um acervo material, mas criou memdria € um museu
imaginario de arte contemporanea para os brasileiros. Por outro lado, a
Bienal esta condenada ao edificio, que passa a ser um problema, sdo mais de
30 mil metros quadrados, requer uma infraestrutura muito grande. Quanto as
crises institucionais, ha uma série delas, mas acredito que antes de ser uma
crise institucional, ha uma crise vocacional: a Bienal deve saber a que veio.
Em 1951 estava claro. Hoje, ndo mais (BARTA; REZENDE, 24 out. 2008,
p. 09).

A posicdo central da Fundacéo Bienal no campo das artes é reafirmada quando os
curadores sdo questionados sobre qual o posicionamento do tema “Em Vivo Contato” da 28?
Bienal: fazer o brasileiro entrar em contato com a arte internacional ou participar do debate
sobre o que é produzido hoje. Ao que Ivo Mesquita responde, defendendo e legitimando a
instituicdo: “A Bienal quer se afirmar e propor um paradigma de diferenca, pensar sobre o que
pode ser em relacdo as outras 200 bienais do mundo. A maneira de ela se colocar & ‘Vou falar
do meu problema, que € um problema que todos nés compartimos’” (BARTA; REZENDE, 24
out. 2008, p. 10). A resposta de Ana Paula corrobora o que é dito Por Mesquita.

Ao serem questionados sobre hierarquias dentro da Bienal, Mesquita nos mostra que o
topo da hierarquia pertence a propria instituicdo e que ela se modifica de dentro para fora:
“Estamos falando de uma instituicdo que tem 57 anos, ela é pesada. Estamos agora
oferecendo possibilidades de mudancas articuladas com a histéria da instituicdo, e nao de
rupturas’ (BARTA; REZENDE, 24 out. 2008, p. 11).

Na matéria ndo assinada “N&o E Cinema, Nao E Video Nem Televisio”, cujo tema é
uma das obras da Mostra de 2008, percebemos a tentativa de elaboracdo da crenca no vazio.
No texto nos é descrito, a principio, as impressdes do filosofo Walter Benjamin sobre o
cinema e a psicanalise, em seguida as opinides do cineasta Orson Welles sobre a televisdo,

para, entdo, retomar Benjamin e seu conceito de autenticidade para comentar as informacdes
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veiculadas pela Internet. Essa introducdo se mostra necesséria para que se entenda a proposta

da Mostra do grupo Capacete, que estuda o efeito “loop”.

Capacete ndo estd interessado em investigar o simples efeito técnico do
“loop” [sequéncia de imagens que se processam ininterruptamente; a
condicdo para sua interrupcdo ndo é definida; as imagens retornam sempre
ao ponto inicial, em um caminho circular], amplamente utilizado em
exposi¢des no mundo todo. O projeto procura interpretar o “loop” por meio
de diferentes agdes sob a forma de distintas exposicGes espalhadas pela
cidade de S&o Paulo, incluindo o préprio Pavilhdo da Bienal (FUNDACAO
BIENAL, 14 nov. 2008, p. 13).

Segundo o texto, o conceito de “loop” se liga a 282 Bienal, pois esta se prop6s a
repensar a propria existéncia, a propria Bienal, voltando ao seu passado e tentando fazer

projecdes para o futuro, como em uma “ sequénciafechada’.

E faz isso, entre outras coisas, ao convidar artistas que investigam arquivos
historicos; ao expor trabalhos historicos importantes e ao transmitir uma
manifestacdo vigorosa deixando o segundo andar do Pavilhdo da Bienal
completamente vazio, contando-nos uma histéria (FUNDACAO BIENAL,
14 nov. 2008, p. 13).

E por meio de matérias que tratam de obras que apoiam o vazio que a Bienal reafirma
sua posicdo dentro do campo das artes. Afinal, a instituicdo ndo se abalou com a crise das
artes que abateu o mundo inteiro. Diferente de todas as outras 200 Bienais pelo mundo, ela
usou o seu poder consagrador para se repensar e usar a crise a seu favor.

No editoriadl de Marcelo Rezende, “Instédvel”, uma reflexdo sobre o espaco,
principalmente o dedicado as artes, ¢ feita. Ele usa o arquiteto alemao Nikolaus Hirsch, o qual
afirma que tudo se tornou mercadoria, produto e pode ser comercializado. Citando o
raciocinio de Hirsch, Rezende nos leva a crer que 0s museus sdo espacos onde a arte (e as
ideias acerca dela) esta estatica, estavel, congelada e que, devido as novas tecnologias, fadada
a decadéncia. Entretanto, no paragrafo seguinte, o editor-chefe do 28b nos mostra que é sobre
isso, também, que a Bienal de 2008 reflete e que ela ndo é assim, por isso, ocupa posi¢cao

central no campo das artes.

No Pavilhdo da Bienal, diferentes questdes sobre o espago, a arquitetura, as
cidades e a relagdo entre a arte e seus observadores sdo discutidas sob
modelos tdo diferentes quando acles artisticas, seminarios, registros
fotograficos ou pelo uso feito do edificio, um icone da cidade de S&o Paulo e
suas bienais. Nesses projetos, a instabilidade é pensada, exibida ou debatida,
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e nunca propriamente de maneira apenas especulativa, tedrica, porque conta
com a experiéncia vivida por cada um dos visitantes também como
ferramenta. Vivéncias em seus lares, nas ruas, ou diante de um espago para
arte exibindo ideias, mais do que objetos (REZENDE, 05 dez. 2008, p. 03).

No editorial “Agora, o fim?’, 0 que observamos € a tentativa de Rezende em fazer um
balango (positivo) do que aconteceu nas seis semanas em que a Bienal esteve aberta ao

publico em 2008. Para ele, publico, artistas e demais agentes construiram

uma rede de relagdes que ndo dispensou o espanto, a forga ou mesmo a recusa,
mas que terminou compondo (ou revelando) um instantaneo da metrépole, do
circuito de arte e de todo pensamento em torno do lugar, da misséo da Bienal,
de sua fundacdo e mesmo de sua crise (REZENDE, 12 dez. 2008, p. 03).

Em seguida, o editor-chefe enumera eventos que ocorreram durante o periodo de
“vigéncia® daquela Mostra (nada que remeta as pichagdes) e diz que sdo necessarias “nhovas
estratégias para enfrentar situacGes que parecem ndo poder ser resolvidas a partir das mesmas
atitudes” (REZENDE, 12 dez. 2008, p. 03). Ou seja, deve-se agir segundo o exemplo da
Fundacéo Bienal.

Rezende, ao falar do encerramento da exposicdo, afirma que a Bienal esta iniciando
agora um segundo momento, “que se estende até o limite do interesse e do desgjo de seu
observador” (REZENDE, 12 dez. 2008, p. 03). Isto é, 0 objetivo da Bienal de repensar a arte
por meio da crise pela qual ela passa foi atingido e servira de exemplo para as proximas
exposicdes artisticas. Rezende legitima a posi¢do consagradora da Bienal.

Um balango também permeia a entrevista com os curadores Ana Paula Cohen e Ivo
Mesqguita. Se em “282 Bienad de S8 Paulo: a que viemos' os curadores falam de suas
expectativas sobre a Mostra que estava por vir; em “Ponto de Contato”, Ana Paula e Mesquita
nos trazem suas impressdes pessoais sobre o evento ja encerrado.

Quando questionados sobre as diferencas de concepcdes idealizadas antes da abertura
da Bienal e o resultado final, lvo Mesquita reafirma que a reflexdo de si mesma pretendida
pela Bienal foi bem-sucedida em frases como “No caso desta Bienal, o projeto em s —em sua
configuracéo — atingiu as expectativas’, “Eu tinha aimagem de que o publico poderia rejeitar
esta Bienal, mas 0 que se passou foi exatamente o contrario”, “Houve um entendimento da
proposta que o projeto fazia’ (FUNDACAO BIENAL, 12 dez. 2008, p. 10).

Entretanto, a afirmacdo explicita do carater consagrador da Bienal nos é mostrada na

segunda pergunta. Mesmo que os curadores tentem nos dissuadir que a consagracao do evento
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pouco influencia em seu “sucesso”, fica claro que esse fator € determinante no fato de terem

ignorado 0s seus opositores.

28b Sobre as fortes reacGes provocadas pela 28?2 Bienal, diferentes forcas
se opuseram ao projeto, algo manifestado em artigos, criticas ou
comentarios. Qual seria a razdo dessa tensdo provocada pela Bienal?
I.M. Acredito estarmos assistindo a uma passagem, a mudanca de geracéo.
Parece haver um enfrentamento, um confronto geracional, porque ha grupos
que se sentem ameacados pela possibilidade de existirem outros discursos,
outras falas, modelos e padr@es. J& vi acontecer antes. O que acho ter sido
provocado pela 282 Bienal, e a Bienal € a instituicdo mais importante para a
arte contemporanea no pais, ela instituiu um tipo de linguagem. Escolhemos
essa producdo, essa forma e essa linguagem. Esta implicito nesse confronto
gue o gue antes era dominante agora estd fora. Gostaria de pensar que esta
Bienal faz uma passagem, uma passagem geracional.

A.P.C. Sobre esse carater consagratério da Bienal, ndo existe nenhuma outra
instituicdo no Brasil com essa visibilidade, e por isso esse carater, ndo
apenas em relagdo aos artistas, mas em relacdo ao discurso. Isso faz com que
varias forcas sejam geradas. N&o acredito que seja em relagdo ao projeto da
28 Bienal, especificamente. Sdo muitas forcas, politicas, ideolégicas, de
poder, muitas vaidades e egos envolvidos, de todas as naturezas e em
diferentes direces. Qualquer coisa feita aqui cria essa reacdo estrondosa.
Mas nosso projeto nunca se propds a ser consagratorio, afirmando que arte
contemporanea deva ser de uma determinada maneira. Ndo propomos um
modelo, mas alguns formatos para o aqui e 0 agora, que poderiam funcionar
ou ndo, sdo experiéncias — e, ainda que fossem reutilizadas, deveriam ser
repensadas, transformadas de acordo com cada situacdo. Ndo € um modelo a
ser repetido (FUNDACAO BIENAL, 12 dez. 2008, p. 11).

Nota-se, por meio da voz da instituicdo, que o que se tentou fazer foi a criacdo de uma
crenca em um conceito que justificasse o andar vazio e ndo maculasse a imagem que as
pessoas tém da Bienal. Essa crenca s6 foi criada porque havia a legitimacdo de pessoas
ligadas a propria instituicdo, que por sua posi¢do, nao contrariariam as decisdes da instituicéo.

Como escreve Bourdieu:

[...] Os juizos mais pessoais que se podem fazer a respeito de uma obra,
mesmo que seja a propria obra, constituem sempre juizos coletivos por
serem tomadas de posicdo referidas a outras tomadas de posicdo tanto de
maneira direta e consciente como de maneira indireta e inconsciente, por
intermeédio das relacdes objetivas entre as posicdes de seus autores no campo
(BOURDIEU, 1992, p. 164).

Uma instituicdo s6 se permite repensar seu papel ou quando ele esta perdendo sua
legitimidade ou quando tem legitimidade e consagracao suficientes que nem mesmo a palavra

crise pode ser vista como uma ameaca. No que tange a Bienal, a prdpria cobertura jornalistica
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feita por ela pode revelar a seguranca dos agentes do campo nesse quesito, ou seja, ela ndo

esta perdendo forca legitimadora.

5.2 O Que Dizem os Especialistas

Essa categoria pretende mostrar como pessoas de dentro do campo das artes tentam
legitimar a Bienal e suas escolhas a partir dos textos publicados no 28b:

- “Caleidoscopio Excéntrico”, de Roberto Conduru, p. 14 e 15 (Ed. n° 1);

- “Percurso a Dois’, de Ana Gongalves Magalh&es, p. 20 e 21 (Ed. n° 4).

Roberto Conduru, autor de “Caleidoscopio Excéntrico”, é professor de Historia e
Teoria da Arte na Universidade Estadual do Rio de Janeiro (UERJ) e presidente do Comité
Brasileiro de Historia da Arte, ou seja, € um membro consagrado e com poder de legitimacao
dentro do campo das artes. Em seu texto, ele exalta, abertamente, a Bienal e defende o
conceito de vazio como uma resposta aos excessos cometidos pela Arte Contemporéanea.

Ja na primeira frase do artigo é possivel perceber a exaltacdo a Bienal: “desde sua
primeira edicdo, em 1951, a Bienal Internacional de Sdo Paulo foi se constituindo como uma
instituicdo-chave da cidade que a criou” (CONDURU, 24 out. 2008, p. 14). Conduru, ao
longo do texto, usa periodos em que, baseado em seus estudos e posi¢cdo dentro do campo das
artes, legitima a Fundacdo. Ao falar dos eventos que constituem o calendéario cultural da
cidade de S&o Paulo, ele se refere a Bienal como “0 mais antigo deles. E tem a maior
amplitude de ressonancia, sendo um dos poucos acontecimentos no pais com alcance
duradouro, em @mbito local, regional, nacional e internacional” (CONDURU, 24 out. 2008, p.
14). Antes de afirmar que a Bienal de S&o Paulo figura entre os trés maiores eventos de Arte
Contemporanea do mundo, Conduru aponta, mais uma vez, a importancia do evento para Sao

Paulo e para o cenario mundial.

A Bienal é um elemento fundamental na configuracdo do imaginario
contemporéneo de S&o Paulo, seja a autoimagem da cidade como polo de
arte e cultura, seja sua imagem no pais e no mundo. Em substituicdo a
Exposicdo Geral de Belas Artes (renomeada como Saldo Nacional de Belas
Artes), que fora criada no século 19 e seguiu como referéncia-mor até
meados do século seguinte, a Bienal tornou-se o0 evento maior do sistema
brasileiro de artes plasticas, sinalizando metropole e nagdo conectadas a
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contemporaneidade. Internacionalmente, apesar de seus altos e baixos,
consolidou ao longo do tempo um lugar proprio entre as grandes exposices
de arte (CONDURU, 24 out. 2008, p. 14).

A partir dai, o autor entra em um assunto que, para algumas instituicdes, poderia ser
indesejado ou motivo de segredo, pois poderia abalar sua consagracdo dentro do campo.
Entretanto, para uma instituicdo como a Fundacdo Bienal, cuja consagracdo € tida quase

como inabalével, 0 assunto crise é tratado agui como uma “mola propulsord’ de inovacoes.

Aparentemente intrinseca a Bienal, a crise se deve a insuficiéncia estrutural
de financiamento da mostra, uma vez que o modelo de instituicdo organizada
pela sociedade civil contradiz com a tradi¢do brasileira de financiamento de
iniciativas e as instituices particulares com fundos publicos. A crise deve-se
também a dimenséo critica da Bienal. Sendo polémica desde o comego, a
exposicdo ndo deixou de ser questionada e de se repensar. O que conduz a
imagem da Bienal como fénix, a renascer frequentemente de suas proprias
cinzas. Por ser tanto uma instituicdo configurada pela soma de eventos,
como um evento gerado por uma instituigdo com presenca forte no campo
cultural, a Bienal deve estar aberta a constantes redefini¢bes, para ndo se
cristalizar, acomodar (CONDURU, 24 out. 2008, p. 15).

Ao afirmar que a Bienal é como uma fénix, que ressurge das cinzas, Conduru reafirma
a posicdo central da instituicdo no campo das artes. Afinal, nem as crises nem a falta de
dinheiro conseguem abalar a sua importancia e magnitude. Os problemas da Mostra ndo sao
internos e referentes a administracéo, nem ao modelo de Fundagéo “as avessas’ criado por
Ciccillo Matarazzo, mas sim, externos, culpa da “insuficiéncia estrutural de financiamento da
mostra’. O que ele ndo diz é que Ciccillo Matarazzo criou a Fundacgao Bienal, mas ela ndo
dispde de meios para gerar renda suficiente para a realizacdo da Mostra, pois quem sustenta o
evento sdo leis de incentivo a cultura, como a Lei Rouanet, além do governo municipal e
estadual de S&o Paulo.

Apesar de o autor afirmar que na exposi¢cdo de 2008 ha, sim, consequéncias de uma
crise interna, ele afirma que isso se deve “tanto as dificuldades de financiamento e gestéo
como aos modelos expositivos anacronicos” (CONDURU, 24 out. 2008, p. 15), mas, no
momento seguinte, responde que, gracas a crise, a Bienal pode enxergar o momento atual da
Arte Contemporanea (para ele, “megalomaniaca’) e afirma que “contra 0 excesso, surge a
ideia de uma Biena do menos’ (CONDURU, 24 out. 2008, p. 15). Para Conduru, o espaco
vazio pode ser pensado de algumas formas, entre elas a oriental com “o espaco reflexivo que €
fundamental na constituicdo de pinturas, objetos, edificios e jardins chineses. Ou no vazio da

modernidade Ocidental, qualificado como espaco ativo, de realizacdes e também de crise,
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critica, angustia’ (CONDURU, 24 out. 2008, p. 15). E vai aém, indagando se o “vazio
reflexivo e ativo ndo é capaz de reprocessar criticamente as imagens da arte, da Bienal, do
mundo?’ (CONDURU, 24 out. 2008, p. 15).

Ja no texto “Percurso a Dois’, da historiadora da arte e professora do Museu de Arte
Contemporanea (MAC) da Universidade de Sao Paulo (USP), Ana Goncgalves Magalhdes, a
defesa da posicdo legitimadora da Bienal é velada, desencadeada por um raciocinio l6gico
desenvolvido durante a escrita. O texto trata da progressdo dos critérios de classificagdo e
denominacdo da arte. No século XVI, a arquitetura, pintura e escultura eram denominadas de
“artes do desenho”. Na segunda metade do século XVII, essas trés modalidades artisticas
passam a tentar representar o belo, dai a expressdo “Belas Artes’. E nesse periodo, também,
que se inicia, nas academias, 0 estudo da Estética e da Histdria da Arte. No inicio do século
XX, a arte comeca a se preocupar mais com a sua propria linguagem, surge a abstracdo, a
Arte Moderna e o termo “Artes Plasticas’. Ja no fim dos anos de 1960, as instalacfes, as
performances e os videos sdo introduzidos no mundo das artes; as fotografias sdo aceitas em
museus; h& maior circulacdo de objetos e ideias; as “Artes Visuais’ se expandem e se tornam
contemporaneas. Mas é em meados de 1990 que a arte ganha proporcdes globais, as ideias e
as influéncias se expandem com rapidez, surgem os “Projetos de Arte” e os “Estudos da
Imagem ou Estudos Visuais’, uma vez que os mecanismos de reproducdo deixaram de ser
exclusivos das artes, mas adentram a industria. E por meio dessa progress&o que Ana sugere

que a Bienal inovou muito artisticamente com o seu andar vazio.

Se parecemos sair do campo da estética (percepcdo “dos sentidos’), os
“projetos de arte” nos instigam a refletir sobre contetdos e formas, cuja
associacdo ja é tdo consolidada que nos esquecemos de que sdo postulados
ou nogBes construidas a partir de uma visdo de mundo. Mais do que nunca, a
arte hoje cumpre seu papel de produtora de conhecimento, e o0 que talvez a
defina como um campo especifico ndo tem tanto a ver com as linguagens
que utiliza, ou com os suportes originados dentro das préaticas de artistas. Ela
advém do fato de suas proposicBes nos apresentarem questionamentos em
aberto. O importante € criar por habito “frequentar” a arte. Nessa
“frequentacéo” € possivel, aos poucos, construirmos uma reflexdo sobre o
mundo, sobre a humanidade. E também nela que somos capazes de exercitar
a sensibilidade, finalmente entendida como aquela parte da inteligéncia
humana que guarda seu mistério, mas que nos torna seres humanos por isso
mesmo (MAGALHAES, 14 nov. 2008, p. 21).
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O andar vazio pode ser entendido como o0 “ questionamento aberto” que o publico deve
criar 0 habito de “frequentar”, para que, como “seres humanos’ consigam refletir sobre o
motivo do vazio das artes e da vida.

Em “Caleidoscopio Excéntrico” fica clara a defesa de posicao defendida por Bourdieu,
tanto do especialista em relacdo a posicdo legitimadora da Bienal, como a defesa de sua
propria posicdo dentro do campo das artes. Conduru defende o conceito de vazio, justamente,
por sua posi¢do no campo e por sua ligagdo com o a Bienal. J& Ana Gongalves Magalhaes tem
ligacdo estreita com o campo das artes, uma vez que € funcionaria do MAC — USP, que
também tem sede no Parque Ibirapuera. Apesar de sua defesa velada do conceito de vazio e da
Bienal, ela o faz, da mesma maneira, para legitimar a Mostra e ser legitimada por ela,
mantendo, assim, ambas as posi¢cées no nucleo do campo. Ambos “ndo podem ignorar a
posicdo que ocupam na hierarquia da legitimidade cultural cuja lembranca neles se faz
presente através dos signos de reconhecimento ou de exclusdo com que se defrontam nas

relacGes com 0s pares ou com as instancias de consagracdo” (BOURDIEU, 1992, p. 165).

5.3 Agentes Externos ao Campo das Artes

Esta categoria é formada pelos textos de um cientista e um filésofo, respectivamente:
- “Horror Vacui”, de Fabio Tal, p. 18 e 19 (Ed. n° 3.);
- “A BelaArte’, de Giacomo Leopardi, p. 20 e 21 (Ed. n° 6).

O primeiro texto é sobre o vazio, uma defesa explicita desse conceito. E a explicacio
de que o vazio, a principio, foi negado e que as pessoas tinham medo dele (Horror Vacui),
mas que, com o passar do tempo, entendeu-se que ele existia e que podia ser muito bom para
a evolucdo dos estudos cientificos e o desenvolvimento deste, criando, assim, uma relacdo de
necessidade do vacuo. Também se entende que o vazio € um fendmeno que ocorre
espontaneamente na natureza, portanto, ndo podemos nega-lo ou nos opormos a ele. J& o
segundo texto é um excerto do livro Zibaldone di Pensieri, de Giacomo Leopardi. Nele ha a
explicacdo do que é belo, alegando que o conceito de beleza é subjetivo e, principalmente,
defendendo que o diferente, que ndo imita fielmente a natureza ou que é estranho ao que

consideramos como habito artistico, pode, sim, ser bonito.
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Em “Horror Vacui”, do cientista Fabio Tal, a defesa do conceito de vazio é explicita e
Obvia, afinal, o texto trata da funcdo (benéfica) do vacuo. Em algumas passagens, se as
isolarmos do texto e pensarmos apenas que estdo se referindo a Bienal, perceberemos que ha a
defesa contundente do conceito de vazio por meio da dualidade do discurso. E o que ocorre,
por exemplo, em: “produzir ‘vacuos’ de boa qualidade é uma tarefa de extrema dificuldade, e
de grande importancia para diversos experimentos’ (TAL, 07 nov. 2008, p. 18). Esse trecho é
um elogio (mesmo que velado) ao que a Bienal estava produzindo com a exposic¢ao de 2008,
um vazio de qualidade a ser analisado artisticamente. Ja na frase, “em particular, todo espaco
contém energia, e isso é verificado por suas consequéncias fisicas’ (TAL, 07 nov. 2008, p.
19) [grifos nossos], subentende-se que a “Planta Livre” ndo é completamente desocupada e
“indtil”, ha o que se extrair dela, desde a observagdo da arquitetura de Niemeyer até a
sensacdo produzida no individuo ao entrar em contato (apropriando-nos do tema da Bienal de
2008: “Em Vivo Contato”) consigo e com 0 seu préprio vazio e, assim, refletir sobre sua
existéncia e a possibilidade de pausas do cotidiano.

O estranhamento em relagdo ao segundo andar do Pavilhdo da Bienal e a sua nédo
aceitacdo sdo refutados em “A Bela Arte”. Nesse texto, Leopardi afirma que o diferente
também pode ser belo, ou seja, o andar vazio também pode ser admirado, basta nos
desvencilharmos dos padrbes de arte e de beleza aos quais estamos habituados. Leopardi

afirma que o gosto é subjetivo, assim como o conceito de belo.

Uma das provas mais evidentes e cotidianas de que a beleza ndo é absoluta,
mas relativa, € que cada um reconhece que ndo podemos demonstrar a beleza
para aquele que ndo a vé ou ndo a experimenta por si mesmo; e que 0S
julgamentos sobre a beleza diferem ndo apenas de uma época para outra, de
uma nagdo para outra, mas também entre contemporaneos e compatriotas, e
mesmo entre amigos, um achando bonito o que o outro acha feio e vice-
versa (LEOPARDI, 28 nov. 2008, p. 20).

Ha& nesse excerto um convite para que todas as pessoas visitem o andar vazio e, por si
s0, tirem as conclusdes sobre o0 espaco, desprezando o que foi discutido na midia a respeito da
insercdo. Entretanto, também fica subentendido que o espacgo vazio €, sim, uma possibilidade
de belo a ser descoberta por quem o Vé.

H& um direcionamento tendencioso dirigido a quem continua a ler o texto, um
“convite” a reflexo sobre se as Belas Artes, como a conhecemos, deveriam ser repensadas.
“Tenho duas grandes dlvidas sobre as Belas-Artes: eu me pergunto se em nossa época as
pessoas podem julgar as obras de arte e se um prototipo do belo existe realmente na natureza,



60

independente de opinides e do habito, que € uma segunda natureza” (LEOPARDI, 28 nov.
2008, p. 21). Com essa afirmagdo, 0 que se entende é que a arte muda e que 0s criticos ao
espago vazio ndo estariam entendendo a proposta da Bienal em discutir essas mudangas e
repensa-las a fim de melhorar o que é produzido. O leitor é levado a imaginar que o que €
debatido pela grande midia ndo deve ser levado em consideracdo, uma vez que a instituicdo
que realmente é consagrada no campo das artes (usando os termos de Bourdieu) e entende
dela é a Fundacéo Bienal e ndo a imprensa de massa.

O leitor €, inclusive, encorgjado a “desafiar” essa imprensa com as suas “proprias’
conclusdes, principalmente se elas forem opostas a0 que a maioria das pessoas pensa ou

expde sobre o0 assunto.

Mesmo o0s poetas da antiguidade ndo pensavam no risco de errar. Eles
(claramente Homero) tinham pouca consciéncia da existéncia desse perigo;
assim estariam provando uma grande esperteza, usando essa espléndida
arrogancia que trai a obra da natureza e ndo a feita pelo esfor¢co. Mas nés,
que somos tao timidos, ndo apenas sabemos que podemos nos enganar, mas
temos ainda sob os olhos o0 exemplo permanente daqueles que se enganaram
OU Se enganam; por iSSo pensamos sempre no perigo (com razédo, porque 1.
O gosto corrompido do século nos conduzira facilmente aos maiores erros. 2.
Constatamos o0 fracasso de inumeros escritores que, desfrutando dessa
maneira dessa liberdade de pensar e de escrever, geram monstros, como é o
caso dos romanticos hoje) (LEOPARDI, 28 nov. 2008, p. 21).

Nesse sentido, hd a afirmacdo de uma falsa sensacdo de que, se o leitor/ visitante
legitimar a Bienal, ele também serd legitimado por ela.

Depois da analise sobre como essas duas matérias sdo veiculadas com a finalidade de
consolidar o conceito de vazio defendido pelos organizadores da Bienal, s6 nos resta refletir
sobre o motivo pelo qual um cientista e um filésofo (agentes externos ao campo das artes)
foram convocados a expor seus argumentos com a finalidade de legitimar a ideia de vazio.

Assim, cabe lembrar o0 argumento de Bourdieu a respeito da autonomia dos campos.

Pode-se medir o grau de autonomia de um campo de producdo erudita com
base no poder de que dispde para definir as normas de sua producdo, 0s
critérios de avaliagdo de seus produtos e, portanto, para retraduzir e
reinterpretar todas as determinacGes externas de acordo com seus principios
préprios de funcionamento. Em outros termos, quanto mais 0 campo estiver
em condicOes de funcionar como a arena fechada de uma concorréncia pela
legitimidade cultural, ou seja, pela consagracdo propriamente cultural e pelo
poder propriamente cultural de concedé-la, tanto mais os principios segundo
0s quais se realizam as demarcagdes internas aparecem como irredutiveis a
todos os principios externos de divisdo, por exemplo os fatores de
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diferenciacdo econdmica, social ou politica, como a origem familiar, a
fortuna, o poder (no caso de um poder capaz de exercer sua a¢ao diretamente
sobre o campo), bem como as tomadas de posicdo politica (BOURDIEU,
1992, p.106).

Quanto mais autbnomo é um campo, menor é o grau de interferéncia externa. Se

agentes de outro campo

totalmente autbnomo.

5.4 A VVoz dos Artistas

Nesta categoria

sdo convocados para defendé-lo, podemos dizer que esse campo nao é

serdo analisados textos envolvendo artistas que estdo expondo ou que

ja expuseram, além daqueles que participam atraves de palestras, em alguma Bienal. As

matérias que deram origem a essa divisdo sdo:

- “A artedojogo”, de Isabela Andersen Barta, p. 10 (Ed. n° 3);
- “Efeito Moby Dick”, de Fernando Oliva, p. 04 e 05 (Ed. n°5);

- “Vox Populi”,

da Fundacéo Bienal, p. 06 e 07 (Ed. n° 6);

- “Pessoa sensivel”, de Ana Manfrinatto, p. 19 (Ed. n° 7).

“Efeito Moby Dick”, escrita por Fernando Oliva, professor e curador do Museu de

Imagem e Som (MIS),

(obra cujo nome é Vale

€ uma entrevista com o artista Carsten Holler, criador dos “tobogas’

rio Sisters) que ligavam o segundo e terceiro andares do Pavilhdo com

0 piso térreo. Durante a entrevista, Holler fala sobre como é expor em uma Bienal e que, com

o0 Valerio Sisters pretendeu criar um efeito de suspensdo e de ddvida em quem se utilizava de

sua criacao, também pensada como uma forma de ser jogado para fora e, no instante seguinte,

retornar ao Pavilh&o. Q

uanto ao espaco vazio, Holler é um de seus defensores.

Eu sabia que esta seria uma Bienal sobre bienais, e que de algum modo
possuiria um carater bastante introspectivo. Seria sobre 0s espagos vazios,
interiores, onde vocé pode ver mais. E, no segundo andar, uma linda visada
horizontal. Contudo, o problema é que a tendéncia pode ser a de glorificar o
prédio, que entdo se tornaria ele também uma obra de arte. Mas ele é na
verdade apenas uma peca de arquitetura, a qual possui uma personalidade
muito forte. E quase como se vocé estivesse fazendo uma escultura dentro de
outra. Eu gosto da ideia de ter o prédio vazio, para mim é como o “efeito
Moby Dick”: vocé dentro do estbmago de alguém. Enfim, tenho pensado
nessas ideias sobre a exposicdo, e achei que seria interessante instalar dois
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tobogds no prédio. Uma maquina que ir& jogé-lo para fora do prédio, para
fazé-lo retornar novamente (OLIVA, 21 nov. 2008, p. 05).

Holler trabalha com a ideia de “momento de duvida’ e, para esta Bienal, que usa o
andar vazio para repensar a arte e as Bienais, as ideias do artista se enquadraram
perfeitamente, afinal, o vazio deve suscitar a divida. Esse pensamento é induzido por meio da
pergunta: “talvez pudéssemos entender o segundo piso do Pavilhdo (“Planta Livre”) como um
“momento de davida’, de suspensdo das certezas, onde voceé € confrontado com suas proprias
crencgas e a davida sobre a exposicdo como meio” (OLIVA, 21 nov. 2008, p. 05). Ao que 0

expositor responde:

Isso faz muito sentido para mim. Vocé estd no vazio, mas comeca a
preenché-lo com sua imaginacdo. Nao é mais como era, mas como poderia
ser. Na verdade se torna algo bastante pessoal, porque depende de vocé.
Parece-me uma abordagem bastante pratica. Vejo 0 gesto como um corte em
uma fatia vazia, criando outras duas se¢des. O segundo andar oferece ainda
uma dimensao poética, ndo é apenas um espago vazio, mas na verdade algo
gue se posiciona“entre’ (OLIVA, 21 nov. 2008, p. 05).

Em seguida, ele ainda acrescenta um tom de inovacdo em um estilo de arte que as
pessoas tém maior contato, ou seja, a poesia. Mostrando que ha poesia no espago vazio e que
— como querem os curadores com seu tema “Em Vivo Contato” —, provoca rea¢Ges em seus
frequentadores, fazendo com que estes “ preencham” 0 espago vazio com sua imaginacao.

Quando questionado sobre a polémica causada pela “Planta Livre', Holler é enfatico

ao reafirmar sua defesa do conceito de vazio, sendo ele positivo.

E bom que haja mal-entendidos. As pessoas ficam nervosas, comentam, as
coisas acontecem. Hoje € uma conquista fazer com que o publico sinta raiva.
A arte esté se tornando mainstream de modo muito rapido, como a mdsica.
Perdeu sua radicalidade, esta4 neutralizando a si mesma (OLIVA, 21 nov.
2008, p. 05).

E continua, “entdo, para a minha experiéncia pessoal, ter contato com uma exposi¢ao
‘vazia é melhor do que ver 120 obras [na Bienal de Veneza, em 2005] que se tornaram
completamente sem sentido, porque se nivelaram umas as outras’ (OLIVA, 21 nov. 2008, p.
05). A escolha dessa entrevista é contundente com o objetivo do 28b, uma vez que o artista
defende as escolhas da Bienal, baseado na consagragédo da instituicdo, que pode, sim, repensar

0 seu proprio fazer artistico sem prejuizo para a sua posi¢do no campo.
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Ja nas paginas em que “Vox Populi” foi publicado, o que se pode ver é um apanhado
de frases ditas nas palestras realizadas durante a Mostra até entdo. Por si s6 elas ja enaltecem
a Bienal e a sua proposta de discutir e repensar as Bienais e o fazer artistico atual a partir do
espaco vazio. Entretanto, algumas dessas falas sdo mais contundentes nessa defesa, como no
pensamento de Ute Meta Bauer (curadora e professora associada no Massachusetts Institute of
Technology — MIT):

se 0 projeto lida com processos e participa¢do, se Vocé ndo se engajar, as
coisas nao se desdobram. Vai estar sempre vazio para Vocé, vocé nao vera
nada do que esta aqui, s6 os fantasmas. E preciso algum esforco para ver. As
vezes precisamos esvaziar para poder enxergar (FUNDACAO BIENAL, 28
nov. 2008, p. 06).

Ha, também, o raciocinio da curadora e critica de arte Cristina Tejo: “eu me formei e
moro no Recife, fora do eixo Rio-S&o Paulo. Lembro-me da sensacdo de angustia diante da
super quantidade de informacdo a cada edicdo da Bienal, mas foi justamente esse efeito
overdose, essa polifonia, que me deu bases para a arte contemporanea” (FUNDACAO
BIENAL, 28 nov. 2008, p. 07). Com essa fala, Tejo legitima a consagracéo e a posicao central
da Bienal no campo das artes; ela so6 o faz por também pertencer ao ndcleo desse campo e por
seu envolvimento com a instituicdo.

A reporter Ana Manfrinatto escreve o perfil de Fernando Alvim em “Pessoa Sensivel”.
Alvim é angolano e o criador da Trienal de Luanda. Em 2008 ndo exp6s na Bienal, mas ja
expos seu trabalho na edicdo de 2004. Dessa vez, ele veio participar da conferéncia “Bienais,
bienais, bienais...: tipologias de bienais’. Fica clara, nessa matéria, a defesa do conceito de

vazio quando a jornalista reproduz a opinido de Alvim.

“Néo poderia deixar de vir até agui num momento em que a critica
internacional esta sendo tao severa com o evento”. Explica sua vinda porque
tem opinido propria e queria poder ver a exposi¢cdo com 0S Seus proprios
olhos. Ele gostou do que viu. “Esta Bienal ganhou um publico novo e se
tornou a Bienal das pessoas, isso é fantastico. Sem falar que as pessoas
entram nela pelo ‘escorrega’. isso é poético, ndo €7” (MANFRINATO, 05
dez. 2008, p. 19).

Ao relatar a poesia e 0 beneficio que o vazio trouxe para a 28 Alvim também
legitima o trabalho da Bienal e, por conseguinte, legitima-se também. Na matéria, ainda, se
pode ter a impressdo de que a Bienal é muito gentil com quem a consagra, pois o artista

afirma que “sua relacdo com a Bienal de Séo Paulo é afetiva porgque expds na 242 em 1998”
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(MANFRINATO, 05 dez. 2008, p. 19). Ou seja, uma instituicdo tdo consagrada quanto a
Bienal consegue ser generosa ao consagrar um agente que ndo pertence ao eixo central de
producdo artistica.

Entretanto, ao lermos a matéria“A Arte do Jogo”, produzida pela também reporter do
28b, lIsabela Andersen Barta, somos levados a pensar que a publicacdo usou de sua isencéao
jornalistica e fez uma critica a exposicao. O texto se refere ao artista chileno Carlos Navarrete
que, durante anos, frequentou os andares da Bienal e, a cada edigdo, traz alguns parentes e
amigos para uma visita guiada por ele mesmo, em que explica algumas obras da exposicao.
Segundo ele, durante as visitas dos anos anteriores “eu mostrava o que gostava, e pulava o
que ndo gostava. Nesta Bienal é diferente: como ha menos obras tenho de mostrar tudo, entéo
€ a primeira visita completa, por assim dizer” (BARTA, 07 nov. 2008, p. 10). Nas seguidas
visitas ao Brasil, para visitar familiares, Navarrete foi juntando fotos, cartas e historias da
cidade de Sao Paulo que, em 2008, compuseram a sua primeira participacdo como expositor
na Bienal. Entretanto, mesmo participando, Navarrete tem uma posicao critica em relacdo ao
espaco vazio da Bienal. Subindo ao 2° andar, a “Planta Livre”, o artista fez uma critica ao uso
do espaco: “do ponto de vista da arte ndo ha vazio, hé arquitetura. Se queriam discutir o vazio,
deveriam encher esses 12 mil metros quadrados com obras que tratem do tema’ (BARTA, 07
nov. 2008, p. 10).

Em uma primeira leitura, tem-se a impressdo de que o artista critica o conceito de
vazio, mas, apds uma leitura mais atenta, percebe-se que isso ndo é verdade. Navarrete apoia a
decisdo da Bienal em explorar o conceito, mas esperava que o vazio da e na arte fosse
explorado de outra forma. Navarrete tem essa opinido oposta, porém moderada em relacdo a
Mostra, devido a sua posi¢do ainda periférica em relagdo a instituicdo. O artista € um
pretendente dentro do campo das artes e busca sua legitimagao por meio de sua exposi¢do na
Bienal de 2008. Ele ainda ndo é consagrado, ainda ndo pertence ao ndcleo do campo das
artes, ainda é desconhecido pelo grande publico frequentador do evento, ainda pode criticar o
gue ndo gosta ou ndo acha certo, mas sabe que, caso a critica fosse muito contestadora, o
reconhecimento e as futuras participacbes em exposices como as Bienais estariam
prejudicadas.

Segundo Ventura, “quanto mais a margem de determinado campo situa-se um agente,
maior é a possibilidade de que este agente se posicione de maneira ndo legitimada, ja que o
grau de interdependéncia do agente em relacdo as instancias de difusdo e consagracdo €

menor” (VENTURA, 2010, arquivo digital). Ou seja, todos os artistas que ja foram, de
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alguma forma, consagrados pela Bienal, ndo se opdem a proposta de repensar a arte por meio
do espaco vazio. J& Navarrete, que ainda ndo é legitimado e ndo tem poder de legitimar,
mostra-se, de certa forma, contrario ao que é proposto pela Fundacéo e seus curadores em
2008.

5.5 Personagens

Esta categoria foi dividida em subcategorias também criadas a partir do agrupamento
de textos que tratam de pessoas e personalidades que s&o importantes para a existéncia da

Bienal.

5.5.1 Mecenas

Esta subcategoria trata dos textos relacionados a duas pessoas intimamente ligadas a
criacdo da Bienal. E impossivel falar do evento sem citar Ciccillo Matarazzo e Yolanda
Penteado. Ele, o idealizador da Mostra, e ela, seu bracgo direito.

- “Ciccillo Matarazzo”, de Regina Teixeira de Barros, p. 18 (Ed. n° 7);

- “Yolanda Penteado”, de Ivo Mesquita, p. 20 (Ed. n° 3).

A pesquisadora e professora Regina Teixeira de Barros cria um texto contando,
brevemente, a vida de Francisco Matarazzo Sobrinho. Ele nasceu em S&o Paulo e, como
costume das familias ricas da época, foi estudar na Europa, voltando de 14 por conta do inicio
da Primeira Guerra Mundial. Foi ap0s o seu retorno ao Brasil que Ciccillo assumiu o controle
das industrias da familia. Mas, apreciador e comprador de obras de arte, ele tinha planos de
criar um museu desde 1944. Dois anos depois, casou-se com Yolanda Penteado e, em sua
viagem de lua de mel, “conheceu Karl Nierendorf, marchand de arte moderna, que o ajudou a
elaborar um anteprojeto para o que viria ser o Museu de Arte Moderna de Séo Paulo (MAM)”
(BARROS, 05 dez. 2008, p. 18), inaugurado em 1949.

Algum tempo depois, Ciccillo idealizou uma Bienal de Artes aos moldes da Bienal de
Veneza a ser executada no museu criado por ele. Antes disso, incentivou a fundagéo do Teatro
Brasileiro de Comédia, da Companhia Cinematografica Vera Cruz, do Parque do Ibirapuera e

do Museu Arqueoldgico da Universidade de Séo Paulo.
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Mas, de todas essas iniciativas, a Bienal sempre foi sua menina dos olhos.
Em 1962, cansou-se do MAM e passou-0 a USP. A Bienal ganhou
autonomia e Ciccillo organizou novas mostras, como a Bienal Nacional, a
Bienal de Ciéncias e Humanidades e a Bienal do Livro (BARROS, 05 dez.
2008, p. 18).

Ele também presidiu a Fundacéo Bienal, organizando a Mostra, algumas vezes com
recursos financeiros préprios, até falecer em 1977. Ciccillo é um exemplo de pessoa cuja
posicdo dentro do campo das artes se da por meio da legitimacdo de agentes ja consagrados e
que, com o passar do tempo, torna-se tdo consagrado e central no campo que passa a legitimar

agentes pretendentes, nesse caso, através da Bienal.

Em reconhecimento ao envolvimento e a dedica¢do as causas culturais,
Ciccillo recebeu condecoracGes e comendas de diversos paises, como
Alemanha, Argentina, Austria, Bélgica, China, Espanha, Finlandia, Franga,
Holanda, Italia, lugoslavia, Japdo, Peru, Portugal e Tchecoslovaquia. Foi
alvo de incontaveis homenagens, tendo recebido troféus, diplomas e
distingdes, que vao desde o titulo de Doutor Honoris Causa conferido pela
USP ao troféu EGO como Personalidade do ano de 1969 (BARROS, 05 dez.
2008, p. 18).

O texto do curador lvo Mesquita sobre Yolanda Penteado tenta mostrar, também, a
vida de uma mulher que se dedicou a difundir a arte no Pais. Segundo sugere Mesquita,
Yolanda tinha as artes como habitus, ou seja, ela dominava o que Bourdieu definia como o
“principio gerador de estratégias inconscientes ou parcialmente controladas tendentes a
assegurar o ajustamento as estruturas de que € produto tal principio” (BOURDIEU, 1992, p.

160), umavez que, nascidaem “familia cultivada’, elaera

uma menina bem-nascida e educada, acostumada a ambientes aristocraticos
locais e no exterior, nos quais teve diversas oportunidades de conhecer
pessoas importantes e interessantes; que se tornou uma mulher enérgica,
elegante e Unica, uma mentalidade avancada para o0 seu tempo, um espirito
moderno e empreendedor, sempre batalhando por uma sociedade mais
aberta, civilizada, otimista e comprometida com o Brasil (MESQUITA, 07
dez. 2008, p. 20).

Yolanda Penteado usa de sua posicdo social (seu status) para ajudar Ciccillo
Matarazzo a alavancar a realizacdo de uma Bienal brasileira. Por pertencer a uma tradicional
familia paulistana e por sempre ter frequentado ambientes em que perambulavam artistas e

politicos, Yolanda sabia a quem recorrer para realizar a Mostra.
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Desde o inicio dos trabalhos para a realizacdo da 12 Bienal de Sao Paulo, em
1951, ela foi o brago direito de Ciccillo, ajudando-o0 a superar, gracas ao seu
esforco proprio e a0 mundo de relagcdes que soube pdr em movimento em
toda parte, as dificuldades e os obstaculos para a realizagdo das primeiras
mostras. Sua valiosa colaboragdo é confirmada por documentos e registros
guardados no arquivo Historico Wanda Svevo [...] Mas ela ndo se dedicava
apenas aos contatos politicos e culturais, e também se envolvia diretamente
na montagem das salas de exposicdo, na recepcdo de convidados e
delegagdes estrangeiras, na programacéo total do evento (MESQUITA, 07
dez. 2008, p. 20).

Todo esse esfor¢o resultou em consagracdo no campo das artes durante a década de
1950, na cidade de Sdo Paulo. Ela e seu marido foram considerados “as ‘locomotivas da vida
social e cultural da cidade, tendo sido transformados, pela imprensa da época, em simbolos da
pujanca paulista e do espirito desenvolvimentista e civilizador daguele periodo”
(MESQUITA, 07 dez. 2008, p. 20).

Mesquita ainda mostra a consagracdo da mulher por trds da Bienal de Artes de S&o

Paulo ao afirmar que, no fim de sua vida,

Yolanda vive um processo de despojamento, de simplificagdo de sua vida
pessoal, abandonando a mundanidade da grande dama de sociedade para
tornar-se uma mulher profundamente empenhada com seu meio e seus
contemporéneos. Seu compromisso com a arte, 0s artistas, 0s museus,
acreditando na importancia deles para a constru¢do de um pais melhor,
fazem dela uma personalidade quase Unica no cenario de filantropos e
patronos que povoam conselhos e diretorias das instituicbes culturais no
Brasil (MESQUITA, 07 dez. 2008, p. 20).

Ciccillo e Yolanda sdo apresentados pelo 28b como agentes que ndo tiveram muita
dificuldade em adentrar e se consagrar no campo das artes e que, principalmente a partir da
inauguracdo da Bienal de Artes de Sdo Paulo, adquiriram poder de legitimacao dentro desse

campo, uma vez que passaram a ocupar o centro dele.

5.5.2 Criticos e Artistas

Textos relacionados aos, como o proprio nome diz, criticos e artistas, que participaram
da Bienal em algum momento de suas historias.

- “Mé&rio Pedrosa’, da Fundacao Bienal, p. 20 (Ed. n° 1);

- “MariaMartins’, de Raul Antelo, p. 20 (Ed. n° 2);

- “Lourival Gomes Machado”, de Ana Candida de Avelar, p. 20 (Ed. n°5).
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O texto sobre Mario Pedrosa mostra um homem politicamente ativo e, ao mesmo
tempo, ligado ao mundo das artes. A matéria comeca narrando a atitude de alguns intelectuais
e artistas internacionais que assinaram uma carta pedindo que o Presidente Médici libertasse o
critico, que era preso politico aos 72 anos de idade. “A historia de Pedrosa se liga aos
acontecimentos politicos mais importantes do pais e a0 modo como a arte brasileira passou a
pensar sobre s mesmano século 20” (FUNDACAO BIENAL, 24 out. 2008, p. 20).

Sua ligacdo com as Bienais se tornou mais forte na sexta edi¢édo, da qual ele foi diretor
artistico. Nessa exposi¢cdo tentou trazer obras resultantes da primeira fase da Revolugédo
Russa, mas a Unido Soviética ndo mandou para o Brasil suas principais produgdes artisticas
do periodo. Mesmo assim, com obras de outros paises do bloco comunista, a arte aborigene
australiana, a historia da caligrafia japonesa e os afrescos indianos, Pedrosa conseguiu realizar
a sua Bienal. “Ao critico brasileiro interessava ndo apenas mostrar obras, mas refletir sobre as
circunstancias e origens da producéo artistica. Um modo de olhar para a frente tomando de
impulso o que foi deixado como heranca’ (FUNDACAO BIENAL, 24 out. 2008, p. 20).

Jé& a histdria de vida mostrada no texto sobre Maria Martins, produzido pelo professor
da Universidade Federal de Santa Catarina (UFSC), Raul Antelo, mostra uma mulher de vida,
a principio, parecida com a de Yolanda Penteado. Moga bem-nascida, que cresce em um
ambiente cercado de politicos e artistas (seu padrinho é Euclides da Cunha) e que, também,
tem a arte como habitus. “A menina aprendeu, logo no berco, que a escultura é uma questao
de duracdo ou retard, um interregno, um vir fora de tempo, que ndo se define tanto pela
supremacia do génio do artista, e sim pelo trabalho de colaboragdo cultural coletiva’
(ANTELO, 31 out. 2008, p. 20). O que difere as duas incentivadoras da Bienal € que, ao
contrario de Yolanda, Maria ndo se contentou em ser apenas mecenas e trabalhou como artista
plastica, em especial, escultora.

Casada com o diplomata Carlos Martins Pereira e Souza, a artista viveu em diversos
paises, onde pdde aprofundar seus conhecimentos sobre escultura na Franca e Bélgica. Ao se
mudar para Washington (EUA), ela conheceu artistas renomados no pais e, inclusive, integrou
0 grupo surrealista de Masson, Tanguy, Matta, Max Ernst e Marcel Duchamp. Foi gracas ao
relacionamento com este dltimo que ela alcancou visibilidade e consagracdo com seu
trabalho. Depois disso, ela expds em varias galerias e museus tanto brasileiros quanto
internacionais. “O critico Gerado Ferraz considerava Maria Martins o  melhor

aprofundamento da pintura antropofégica de Tarsila, particularmente em seu aspecto erotico e
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reivindicatorio do informe, captado em sua dimensdo agarrada e tensa” (ANTELO, 31 out.
2008, p. 20).

E no artigo da pesquisadora Ana Candida de Avelar sobre Lourival Gomes Machado
que percebemos de maneira mais forte o poder legitimador da Bienal. A frase-tema da
exposicao de 2008, “Em Vivo Contato”, é um excerto do catédlogo da Bienal de 1951 escrito
por Lourival, que foi o diretor artistico da primeira edi¢do do evento. Percebemos que, mesmo
pertencendo ao campo das artes por sua trajetdria profissional e tendo sido legitimado ao ser
o diretor artistico da primeira e quinta edicGes do evento, agora ele é consagrado por essa
mesma instituicdo por meio do uso de uma frase de sua autoria para nortear a edi¢do a que se

refere o 28b.

Gomes Machado era um intelectual extremamente ativo no meio artistico
brasileiro desde os anos 40. Na época da criacdo da Bienal, o critico paulista
era diretor do MAM de S&o Paulo, assumindo o cargo em 1949, logo apés a
saida do critico belga Léon Degand, primeiro diretor do museu. Gomes
Machado era também professor de Ciéncia Politica na Faculdade de
Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas da Universidade de Sdo Paulo
(FFLCH-USP), e, pouco tempo depois, viria a dar aulas de Historia da Arte e
Estética na Faculdade de Arquitetura e Urbanismo da mesma universidade.
Ainda participou da renovacédo do curriculo desse curso durante a década de
60. Como critico, publicou artigos em jornais e revistas paulistas
especializados em arte, além de capitulos em livros e catélogos de exposi¢do
(AVELAR, 21 nov. 2008, p. 20).

Gomes Machado foi um dos fundadores da revista Clima, a qual pretendia estabelecer
um novo modelo de critica cultural, unindo o academicismo a uma linguagem acessivel.
Trabalhou como critico também nos jornais Folha da Manh@, Folha da Tarde, no Suplemento
Literario da Folha de S. Paulo. E encerrou sua carreira como diretor de Assuntos Culturais da
UNESCO. Mas, “mesmo quando ndo atuava na direcdo [da Bienal], o critico participava do
evento como membro do conselho de administracdo, do juri de selecdo e do conselho e
comissdo artisticos” (AVELAR, 21 nov. 2008, p. 20).

A partir desses trés textos podemos perceber que um dos motivos da consagracdo da
Bienal foi o fato de ela ter sido estruturada por pessoas de renome no meio artistico,
entretanto, a instituicdo tomou proporgdes tdo maiores que esses artistas que, agora, quem 0s

consagra € a propria Bienal.

A cada uma das posicdes no campo de producdo e circulacdo corresponde, a
titulo de potencialidade objetiva, um tipo particular de posicGes culturais (ou
seja, um lote particular de problemas e esquemas de solucdo, temas e
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procedimentos, posicdes estéticas e politicas etc.) que s6 podem ser
definidas de maneira diferencial, quer dizer, em relacdo as demais posicdes
culturais constitutivas do campo cultural em questdo, e que também definem
aqueles que as adotam em relagdo as demais posi¢oes e em relacdo aos que
adotaram as demais posi¢Ges (BOURDIEU, 1992, p. 160).

As posicdes ocupadas e as tomadas de posicdo referentes a esses trés personagens
definiram ndo sé a legitimidade da Bienal, como também a consagracdo deles dentro do
campo das artes, uma vez que, gragas as suas participagdes na construcdo da instituicdo, ela

se tornou legitimadora e consagrada.

5.5.3 Funcionarios

Esta subdivisdo vai tratar dos funcionarios da Bienal que se destacaram por seu
trabalho e dedicacdo ao evento e que, antes de trabalharem para a Fundacdo Bienal, ndo
tinham relacdo intima e direta com o campo das artes. Os trés textos que retratam esses
personagens sdo:

- “Wanda Svevo”, de Ivo Mesquita, p. 14 (Ed. n° 6);

- “Guimar Morelo”, de Ivo Mesquita, p. 18 (Ed. n° 8);

- “Sempre em casa’, de Ana Manfrinatto, p. 19 (Ed. n° 8).

Ivo Mesquita comecga seu texto sobre Wanda Svevo exaltando-a, uma vez que a
compara a“um daquel es personagens reais, Como muitos retratados na literatura e no cinema’
(MESQUITA, 28 nov. 2008, p. 14). Wanda nasceu na fronteira entre Italia e Austria e,
provavelmente, chegou ao Brasil fugindo da Segunda Guerra Mundial. Era parente do escritor
italo Svevo e tinha grande conhecimento sobre as artes, mas por sua historia pessoal ser
desconhecida, ndo se sabe como ela o adquiriu. O comeco da legitimacdo de Wanda se da em

1950, pelo “apadrinhamento” do arquiteto Pietro Maria Bardi.

A partir dai tornou-se um dos personagens mais conhecidos e queridos do
meio artistico paulistano naquele tempo, tendo trabalhado ainda na Fundagéo
Armando Alvares Penteado (Faap) e como diretora de uma das primeiras
galerias de arte moderna da cidade, a Ambiente (MESQUITA, 28 nov. 2008,
p. 14).

Wanda Svevo comeca a se envolver com as Bienais quando Ciccillo a convida para
organizar os Arquivos Historicos de Arte Contemporanea do MAM, em 1954. Com a criacdo
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da Fundacdo Bienal, Wanda “foi nomeada secretaria executiva da nova organizagéo,
responsdvel direta pela organizacdo das mostras bienais, em reconhecimento a sua
competéncia, profissionalismo e dedicagdo” (MESQUITA, 28 nov. 2008, p. 14). Em viagem
ao Peru para tratar de assuntos da 72 Bienal, em 1962, morre em um acidente aéreo.

O inicio do reconhecimento da posicdo alcangada por Wanda dentro do campo das
artes se da nas palavras do critico de arte Geraldo Ferraz, na ocasido de sua morte: “elaeraa
‘imagem da dedicac8o’ aos artistas, a Bienal e a arte, uma mulher comprometida com a
difusdo do conhecimento e o desenvolvimento do seu pais de adocéo” (MESQUITA, 28 nov.
2008, p. 14). E sua posicdo € consagrada quando os arquivos da Fundacdo Bienal receberam
seu nome, “uma afirmacéo e homenagem da importancia de sua contribui¢cdo para consolidar
aBiena de Sdo Paulo” (MESQUITA, 28 nov. 2008, p. 14).

O curador lvo Mesquita, no texto sobre Guimar Morelo, tenta consagrar o funcionario,
uma vez que ele contribuiu para a realizacdo de vérias Bienais e dedicou sua vida a esse
emprego. A tentativa é percebida ja no primeiro periodo do texto, quando Mesquita afirma
gue “em organizagbes como a Bienal de Sdo Paulo existem, além de seus criadores e
dirigentes, profissionais que, assim como eles, também dedicaram suas vidas ao lugar em que
trabalharam, acreditando, como seus superiores, na ingtituicdo que agjudaram a construir”
(MESQUITA, 12 dez. 2008, p. 18). Dito isso, Mesquita apresenta Guimar Morelo como
“talvez 0 mais conhecido desses trabalhadores, tendo deixado um grande circulo de amigos
entre artistas e curadores gque passaram pela Bienal de S&o Paulo” (MESQUITA, 12 dez.
2008, p. 18).

Morelo trabalhou a vida toda com artes e Bienais. Comecou no MAM aos 16 anos,
como montador em 1949, e nessa fungédo participou da montagem da 12 Bienal em 1951. Na
edicdo seguinte, ja coordenava parte da montagem. Foi contratado pela Fundacao Bienal e, a
partir de 1976, assumiu o cargo de Assistente da Superintendéncia, tornando-se responsavel
por uma equipe com mais de 50 pessoas que cuidavam da manutencdo do Pavilhdo no Parque

do Ibirapuera e da montagem das Bienais.

Guimar ficou tdo conhecido pela qualidade do seu trabalho de montagem e
instalacdo de exposi¢des, que foi chamado pela imprensa da época de
“Senhor Biena”, pelo respeito com que era considerado por artistas de toda
parte e pelos comissarios estrangeiros que vinham a trabalho no pais
(MESQUITA, 12 dez. 2008, p. 18).
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O reconhecimento definitivo de seu trabalho e sua posi¢do no campo das artes mostra
sua consolidagdo pelas inumeras vezes em que Morelo foi convidado a montar importantes
exposicdes como os Saldes Paulistas de Arte Moderna e, principalmente, em 1973, quando
ele foi o responsavel pela instalacdo do acervo permanente da Pinacoteca do Estado depois da
reforma de Walter Wey. Mas o funcionario dedicado da Fundacdo nédo se contentou em ser
legitimado apenas nos bastidores do campo das artes, “também se dedicou a pintura, tendo
participado de algumas exposicBes e saldes, quando recebeu criticas entusiastas ao seu
abstracionismo lirico do critico carioca Jayme Mauricio” (MESQUITA, 12 dez. 2008, p. 18).

Ja a matéria de Ana Manfrinatto, “Sempre em Casa’, fala de outro funcionario que
sempre trabalhou na Fundacéo Bienal, entretanto, este, ainda vivo, ndo foi consagrado pela
instituicdo na qual trabalha, mas ja tem seu trabalho legitimado. Méario Rodrigues, em 2008,
era o gerente de Recursos Humanos e responsavel pela manutencéo predial da Fundacao.

A busca pela legitimagéo de Mario se d& por meio da exaltacdo do esforco, intimidade
e dedicacéo que esse funcionério tem com o seu trabalho. Ao afirmar que “ele passou 16 dos
seus 33 anos de vida trabalhando na Fundacéo” (MANFRINATO, 12 dez. 2008, p. 19) ou que
“Cuido deste Pavilh&o mais do que da minha prépria casa’ (MANFRINATO, 12 dez. 2008, p.
19), a reporter tenta mostrar o quanto a Bienal € importante para a vida de quem nela trabalha.

A legitimacéo institucional a Mario se da por suas atitudes: em 1998, ele ministrou um
curso de alfabetizacdo para os funcionarios da Fundacdo em sua hora de almocgo, cuja
formatura contou com a presenca do entdo presidente da Fundacdo Julio Landmann e, em
2005, organizou a ala dos funcionarios, ensinando-lhes a coreografia e 0 samba enredo da
escola Nené de Vila Matilde que, naquele ano, iria homenagear a Bienal em seu desfile.

Ja a legitimacdo externa aconteceu durante a 262 Bienal.

Quando decidiu pintar o banheiro masculino de azul e o feminino de rosa.
“Também coloquei aroma de tutti frutti e uma reporter da revista IstoE
escreveu um texto no qual disse ter sido levada ao banheiro pelo aroma que,
aliado a cor da parede, remeteu-a a infancia e a sensacdo de mascar um
chiclete. Na matéria, ela dizia que a tal obra de autor desconhecido era a que
ela mais havia gostado naquela Biena”, conta (MANFRINATO, 12 dez.
2008, p. 19).

Entretanto, Mario, que nasceu em um bairro pobre de Sdo Paulo e foi criado em uma
favela de Guarulhos, afirma que sé conseguiu alcancar sua posi¢cdo no campo das artes gracas
a chance que a Fundacdo Bienal lhe ofereceu quando, aos 17 anos, recém-contratado pela
instituicdo, “foi convidado a assumir a geréncia de Recursos Humanos. ‘Eu ndo sabia nada,
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mas me pagaram trés cursos — de célculos trabalhistas, administracdo de pessoal e recursos
humanos — que eu cursei ao mesmo tempo’, diz’ (MANFRINATO, 12 dez. 2008, p. 19). Com
essa afirmacdo, percebemos como o funcionario consagra a instituicdo Bienal. E essa
impressao é confirmada quando Ana Manfrinatto encerra seu texto afirmando que “€é mesmo
como se ele estivesse em casa’ (MANFRINATO, 12 dez. 2008, p. 19).

Ao término das andlises dos trés textos, percebemos que eles tratam da posicao
ocupada pelos agentes do campo, uma vez que os funcionarios, teoricamente agentes externos
ao campo das artes, ganham posi¢oes e, mesmo ndo produzindo obras de arte, nem ocupando
0 nucleo central, também ndo podem ser classificados como periféricos, uma vez que
legitimam a Bienal, que por eles, é classificada como “um bom lugar para trabalhar” e,
atraves desses textos, temos a impressdo de que a Bienal legitima os seus funcionarios e as
demais pessoas que dela participam. Ela € uma instituicdo tdo hegemonica no campo das artes
que até seus funcionarios dedicados podem figurar na galeria de celebridades.

Remetendo-nos ao conto Um Homem Célebre, de Machado de Assis, podemos
entender os funcionarios, os fundadores, os artistas e os criticos da instituicio como 0s
retratos na parede da Fundagdo. Os oito textos analisados nos mostram a hierarquia das

legitimacdes existente na Bienal, que se da por meio de

relagOes objetivas entre estas diferentes instancias de legitimacéo definidas,
fundamentalmente, tanto em seu funcionamento como em sua funcao, por
sua posi¢cdo, dominante ou dominada, na estrutura hierarquica do sistema
gue constituem e, a0 mesmo tempo, pela dimensdo mais ou menos extensa e
pela forma, conservadora ou contestatéria, da autoridade (sempre definida
em e pela sua interacdo) que exercem ou aspiram exercer sobre o publico dos
produtores culturais, arbitro e trunfo da competicdo pela legitimidade
cultural — por definicdo, indivisivel -, e também sobre o “grande publico”
gue manifesta seus veredictos (BOURDIEU, 1992, p. 119).

Seus fundadores e idealizadores conseguiram legitimidade por meio da ajuda dos
criticos e artistas que participaram da exposi¢do e dos funcionarios que dedicam suas vidas a
manter a posicao central e consagrada da Bienal no meio artistico. Os criticos, 0s artistas e 0s

funcionarios, ao consagrar a Bienal, também se consagram.
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5.6 Pichagéo

Apesar de ter tentado abafar o caso e, durante a maior parte do tempo, ignoré-lo, o
jornal 28b foi usado para que a Fundacéo Bienal se “defendesse” do “ataque dos pichadores”,
por isso, a categoria Pichacdo contém apenas dois textos, sendo um do editor-chefe da
publicacdo e outro dos curadores da 282 Bienal:

- “Estatudo bem. E pronto.”, de Marcelo Rezende, p. 03 (Ed. n° 2);

- “Caso Caroline: agumas questbes que ndo estdo sendo consideradas’, de Ivo
Mesquita e Ana Paula Cohen, p. 03 (Ed. n°9).

Marcelo Rezende, no editorial “Esta tudo bem. E pronto”, parafraseia o cineasta
brasileiro Glauber Rocha para dar a ideia, ja no titulo, de que, mesmo depois das pichacdes, a
credibilidade, a legitimidade e a consagracdo da Bienal ndo foram abaladas. O parégrafo
inicial denota, por meio de sua construcao, a posicdo dos organizadores da Mostra em relacao

ao que ocorreu.

Uma semana de 282 Bienal de S&o Paulo, e 0 resumo dos acontecimentos
poderia ser feito a partir de um raciocinio matematico. S&o sete dias a menos
e incontaveis experiéncias a mais: atividade, festa, surpresa, passeio, arte,
reflexdo e uma noite de confronto, na qual o espaco do 2° andar do Pavilhdo
foi tomado pela acdo de pichadores, originando violéncia e inumeras
imagens de apelo midiatico exibidas rapidamente por jornais, TVs e internet
(REZENDE, 07 nov. 2008, p. 03).

Parte do editorial € construida comparando a obra do cineasta Jean-Luc Godard ao
excesso de exploracdo que a midia fez das imagens do “ataque dos pichadores’, da reacéo de

pessoas relacionadas a Bienal e das paredes pichadas.

Agora, entre as cenas da performance do grupo Fischerspooner e o Pavilhdo
tomado por visitantes descobrindo o pensamento do artista Carsten Holler
sobre a situacdo humana por meio de seu “escorregador”, ha a imagem da
Planta Livre (0 2° andar do Pavilhdo), com pichagOes, agressoes,
vandalismo, destruicdo e presenca policial, como um instantaneo da cidade
de Sdo Paulo em seus momentos mais tensos. De que modo se relacionar
com essas imagens? Ha a adesdo simples — ver a invasdo do andar vazio
como um “gesto artistico”, sem perceber a contradicdo desse gesto,
repetindo aquilo mesmo que pretensamente critica: 0 uso do Outro em nome
de uma afirmacdo pessoal, e ndo social, resultado do egocentrismo
autoritario — ou a repressdo igualmente autoritaria, que ignora o modo
como a cidade, as instituicGes e o corpo da sociedade se organizam, ndo
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reconhecendo o atrito gerado por essa mesma organizacdo (REZENDE, 07
nov. 2008, p. 03).

De forma direta e explicita, o editor-chefe do 28b induz o leitor a ver as pichacbes
apenas como vandalismo e ironiza o “gesto artistico” do grupo que usou o espaco livre para
manifestar as suas expressdes artisticas. E, agora, ele enxerga o Pavilhdo de forma suja,
maculado.

Nas demais edicbes do 28b nada mais se escreveu sobre o assunto, até que, no
editorial da Ultima edicdo, os curadores Ivo Mesquita e Ana Paula Cohen “pediram a palavra’
e discorreram sobre o assunto e seus desdobramentos até entdo e, mais uma vez de forma
explicita, defenderam a Fundacéao Bienal, o evento de 2008 e o0 conceito de vazio. Durante o
texto, eles se sensibilizam com a situagdo de Caroline Pivetta da Motta, a pichadora que foi
presa na noite de manifestacédo e que, por falta de um comprovante de residéncia e burocracias
legais, permanecia presa até o encerramento da Mostra. “Por outro lado, como curadores e
cidaddos republicanos, estamos de acordo em que a punicdo para Caroline é pesada e
inadequada. Lamentamos por ela e pela sua instrumentalizacdo por certa midia’ (COEHN;
MESQUITA, 19 dez. 2008, p. 03). E nesse trecho que percebemos a reafirmacdo da posicio
central da Bienal: a instituicdo foi atacada, mas mesmo assim é capaz de se sensibilizar com a
situacdo de quem a atacou, a ponto de declarar isso abertamente em um jornal de producdo
interna (porque externamente, a instituicao nada fez).

Os curadores também culpam como causador, ndo a garota presa, mas sim o0 mentor do
“ataque’, pelo que Caroline estd passando e por superexposicdo do que aconteceu,
alegando que a prépria midia foi vitima de uma “tatica de um ex-estudante de artes” que
tentou “fazer do apagamento de outros artistas um fendmeno midiaico” (COEHN;
MESQUITA, 19 dez. 2008, p. 03), tendo em vista que a midia foi avisada com trés horas de
antecedéncia do que viria a acontecer no Pavilh&o.

Tentando livrar a instituicdo de criticas e tentando se usar dos mesmos argumentos
daqueles que dizem que a arte precisa ser repensada, assim como as instituicdes consagradas

que a constituem, Cohen e Mesquita afirmam que

no infeliz caso de Caroline, devemos, entretanto, reconhecer que sua
condicdo atual é resultado de mais uma filigrana juridica, advinda de uma
interpretacdo estrita da lei. Mas ndo é essa mesma uma caracteristica da
Justica no Brasil, a desigualdade em sua aplicacdo? N&o sdo filigranas
juridicas que mantém criminosos condenados vivendo em liberdade sem
haver cumprido suas penas? Entdo, ao discutirmos instituicdo no Brasil,



76

parece que o problema ndo é apenas das culturais ou da Bienal de S&o Paulo,
mas também de instituicbes como a Justica e 0 Congresso Nacional. Ou
ainda das politicas publicas para a habitacdo, o que faz com que Caroline
fique detida por falta de comprovante de endereco. Contraditoriamente, o
Estado ndo Ihe assegurou uma moradia até agora, conforme se depreende da
lei que a mantém na cadeia! (COEHN; MESQUITA, 19 dez. 2008, p. 03).

Ambos ainda afirmam que o crime que mantém Caroline na cadeia nédo é relativo ao
ato de ter “atacado” a Mostra, mas sim de ter pichado um patrimdnio publico, uma vez que 0
Pavilhdo da Bienal € tombado e um monumento histérico estadual, nem mesmo os artistas
que expdem no local podem interferir em sua estrutura. E, em seguida, mostram que ndo s a

Caroline sofre com essa lei, a Bienal também.

Ha uma lei, e transgredi-la implica risco. Talvez também fosse oportuna uma
discussdo sobre essa legislacdo, que acabard por fazer do Pavilhdo um
espaco inadequado ao carater experimental e de laboratério que supde uma
mostra que quer dar conta das praticas artisticas contemporaneas, pois ela é
muito pouco flexivel para novos usos do prédio (COEHN; MESQUITA, 19
dez. 2008, p. 03).

Os curadores ainda encerram o texto dizendo que a midia exacerbou a exploracdo do
ocorrido, mas que quem, de fato, exigiu justica foi o grupo de pichadores que pichou a frase
“Cadeia é sO para pobre... Liberdade Carol. Susto’'s” (COEHN; MESQUITA, 19 dez. 2008, p.
03) no muro da casa de um politico acusado de varios crimes e que permanece solto. E 0s
curadores ainda se justificam dizendo que “nossa op¢éo foi e continua sendo a de néo fazer
uso do ocorrido, e muito menos da injusta prisdo de Caroline, para promocao pessoal ou como
plataforma politica, oportunista e demagogica’ (COEHN; MESQUITA, 19 dez. 2008, p. 03).

Os pichadores sdo 0s agentes mais marginais ao campo, sdo 0s pretendentes sem
espaco para mostrar sua arte. Para eles, pichar as paredes da Bienal tem um valor simbdlico
muito mais poderoso e forte que pichar uma parede na rua, porque as paredes do Pavilhdo da
Bienal ndo sdo apenas um espaco vazio, em branco (um desperdicio na visao dos pichadores),
€ 0 espaco supremo de consagracao do artista.

A prépria pichacdo é uma modalidade de arte ndo legitimada enquanto tal, até entdo.
Por isso, como podemos pensar a proposta da 292 edicdo da Bienal, que prevé um espaco
proprio para pichagbes? Isso significa que essa modalidade de arte conseguiu ganhar

legitimidade dentro do campo das artes?

Sim, os pichadores vao participar da Bienal. Mas néo do jeito que fizeram
dois anos atrés. “Jamais os convidariamos para pichar aqui dentro porque
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isso iria ferir o proprio principio do trabalho deles, avesso & domesticacéo.
Ao mesmo tempo, achamos que eles fazem uma manifestacdo politica e por
isso optamos por levar ao prédio da Bienal a documentagdo de suas
intervencdes nas ruas. Se pichacdo é arte ou ndo é uma discussdo
secund&rid’, diz Agnaldo Farias (KATO, 2010, arquivo digital).
Por ser a pichacdo da“PlantaLivre” um gesto de intervencdo em um lugar consagrado
por agentes ndo consagrados, cuja voz é a mais afastada do centro do campo, mais
subalternizada, justamente por isso essa é a voz com poder de critica. I1sso comprova a tese de

Bourdieu, segundo a qual ha uma relacdo direta entre posicionamento e tomada de posicao.

“Se eu tivesse a gléria de Paul Borget, dizia Arthur Cravan, poderia me
exibir todas as noites de biquini em uma revista de music-hall e garanto que
ganharia dinheiro”. O projeto de rentabilizacdo da gléria literaria pode
parecer em principio autodestrutivo e cémico porque supde uma relacdo
dessacralizada e dessacralizante com a autoridade literaria, relacdo de todo
inconcebivel a ndo ser para um artista marginal, capaz de conhecer e
reconhecer de tal modo os principios da legitimidade cultural a ponto de
colocar-se imaginariamente fora da lei cultural. Logo, ndo ha posicdo no
sistema de producdo e circulacdo no sistema de bens simboélicos (e em geral,
na estrutura social) que ndo envolva um tipo determinado de tomadas de
posicdo e que ndo exclua também todo um repertorio das tomadas de posicéo
abstratamente possiveis (BOURDIEU, 1992, p. 160).

E por meio da categoria “Pichacio” que podemos afirmar, com certeza, que toda a
producédo do jornal 28b se voltou a defender a Bienal das criticas geradas pela ado¢do de um
andar inteiramente vazio em 2008. Desde os textos dos curadores, até a escolha dos
personagens relacionados a historia da Mostra, passando por seus fundadores, artistas
participantes, criticos internos e externos ao campo das artes, todas as escolhas da equipe de
producdo do jornal se dedicaram a defender a legitimidade e consagracao da Bienal no campo
artistico em que esta inserida.

Né&o se observa na publicacdo tanto opositores ou criticos ao conceito de vazio quanto
pessoas favoraveis a intervencdo dos pichadores. O jornal 28b reflete 0 pensamento da
instituicdo e esta, apesar de se propor a repensar 0 modelo de Bienais pelo mundo, nédo
permitiu, verdadeiramente, repensar-se, uma vez que prega que o problema esta nas demais

exposi¢coes pelo mundo e jamais na promovida pela Fundacéo Bienal.
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VI A BIENAL PELO ESTADAO

Este capitulo tem por objetivo estudar os posicionamentos assumidos pelo jornal O
Estado de S. Paulo (aqui denominado Estaddo ou OESP) em relagdo a 282 Bienal de Artes de
Sao Paulo por meio da andlise de reportagens e criticas publicadas no periodo em que ocorria
0 evento. Com isso, pretende-se contrapor o resultado aqui obtido ao material publicado no
Jornal Semanal 28b, objeto de analise do capitulo anterior.

Ainda utilizando como referencial teérico os conceitos de campo e de posicdo dos
agentes estabelecidos por Pierre Bourdieu, este capitulo visa mostrar como agentes nédo
relacionados a instituicdo e, também, externos ou marginalizados em relacdo ao campo das
artes, expressam suas opinides e se posicionam em relacdo a proposta da Bienal em discutir a
propria arte e a maneira de expo-la e, por conseguinte, a adoc¢ao do andar vazio na 28?2 edicéo
do evento.

De inicio, € preciso dizer que a publicacdo aqui analisada ndo pertence ao Campo de
Producédo das Artes, mas sim, ao campo de difusdo. Portanto, ela ndo pretende tomar a
posicdo ocupada pela Bienal, mas apenas fazer com que a producgéo dela se torne informacéo,
circule e chegue até seu publico leitor. Os dois campos, apesar de autdbnomos, séo
interdependentes. O distanciamento entre eles permite que o jornal OESP mantenha sua
autonomia relativa em relacdo a Bienal e, assim, possa apresentar opinides que divergem das
veiculadas pelo 28b. E sobre a relacio de forcas que se estabelece entre essas duas instituicoes
(Bienal e OESP) que pretendemos examinar o contetdo da cobertura do jornal paulista em

relacdo a Bienal, como explica Bourdieu:

Ta estrutura de “relacdes de forca simbdlica exprime-se, em um dado
momento do tempo, por intermédio de uma determinada hierarquia das
areas, das obras e das competéncias legitimas’. Ora, tal hierarquia daquilo
que € ou ndo legitimo influencia a relagdo que os agentes dos campos de
producdo, reproducdo ou difusdo estabelecem entre si e com as diferentes
instancias de legitimacdo. De acordo com Bourdieu, todas as formas de
reconhecimento “ndo passam de formas diversas de cooptacéo cujo valor
depende da posicdo dos cooptantes na hierarquia da consagracéo”
(BOURDIEU apud VENTURA, 2010, arquivo digital).

Apbs pesquisa e leitura das matérias publicadas no Estaddo, os textos foram
agrupados de acordo com critérios tematicos e relacionados a sua posi¢do dentro da estrutura
do jornal. Assim, foram formadas quatro categorias: Criticas a Bienal (na qual um critico do
préprio jornal e um de fora comentam a Bienal do Vazio), Bienal e os Colunistas (repercussao
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da Mostra em colunas do jornal em que, talvez, o tema ndo aparecesse), Pichacéo (a atitude
mais polémica da Bienal de 2008 sera analisada, agora, pelo ponto de vista do OESP) e

Balanco da Bienal (o que foi falado sobre a exposi¢éo na ocasido de seu encerramento).

6.1 Criticas a Bienal

Esta categoria é formada pelas duas principais criticas que defendem, de certo modo, o
posicionamento adotado pelo Estad&o:

- “Diante do impasse”, de Antonio Gongalves Filho — 24 de Outubro de 2008;

- “Esta Bienal... reflete a Arte Contemporanea?’, de Aracy Amaral — 31 de Outubro de
2008.

Antbnio Gongalves filho é um dos criticos do proprio jornal, ja Aracy Amaral, ao
mesmo tempo, ndo esta vinculada ao jornal e nem a Bienal! Ambos mantém equidistancia em
relacdo & Mostra e a instituicdo que a organiza.

Na sexta-feira, 24 de outubro de 2008, dia da solenidade de inauguracdo da 28?2 Bienal,
0 Estadao publicou um caderno especial sobre o evento. Uma das matérias do suplemento era
“Diante do impasse”, de Antonio Gongalves Filho, na qual ele questiona sobre qual seria a
real funcdo de uma Bienal, principalmente, em relacdo a producdo artistica atual. O critico
comeca o texto apresentando a edi¢cdo de 2008: “chamada de Em Vivo Contato, foi apelidada
de ‘Bienal do Vazio' por propor uma pausa na agitada partitura que rege hoje o circuito
mundial da arte” (GONCALVES FILHO, 24 out. 2008, p. 15). Logo se percebe o
descontentamento de Gongalves Filho em relagdo a Mostra daguele ano. “Mergulhados numa
crise econdmica global, eles [artistas, marchands, galeristas e curadores] buscam novas Mecas
(Russia, China) para escoar a producdo contemporanea, justamente quando a Bienal do Vazio
assume ter tdo pouco a mostrar na presente edicdo” (GONCALVES FILHO, 24 out. 2008, p.
15). Além de declarar que h& grande producéo e circulacdo financeira nas artes atuais, ele
questiona se a auséncia de artistas, menor até que na Feira de Artes Contemporanea de
Istambul, “trata-se de uma crise artistica ou institucional?” (GONCALVES FILHO, 24 out.
2008, p. 15).

A resposta do critico ao préprio questionamento é rapidamente entendida:
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Segundo o ponto de vista de Mesquita, este seria 0 momento oportuno para
responder se a Bienal corresponde mais a um modelo expositivo do século
19 ou se ela pode ainda anunciar uma saida com um dos pavilhdes de
Niemeyer vazio. A resposta é temeraria. O vazio pressupfe o expurgo da
histéria como mediadora (GONCALVES FILHO, 24 out. 2008, p. 15).

Esse posicionamento € seguido do raciocinio do que aconteceu com Arthur Danto e
Hans Belting. Na década de 1980, ambos apostaram que, baseado nas obras de Robert
Ruman, a pintura “td& minimalista que poderia concorrer com o vazio da Biena”
(GONGCALVES FILHO, 24 out. 2008, p. 15) morreria. Mas nada aconteceu, acabou ou

mudou.

Se 0 século 20 testemunhou a troca do paradigma mecéanico do século 17
pelo paradigma sistémico, é licito esperar que o novo século despreze o0s
principios relativistas que nortearam o0 anterior e busque uma saida num
marco zero imaginario (que alguns imaginam ser o pavilhdo “vazio” da
Bienal). Mas ndo se faz arte sem histéria (GONCALVES FILHO, 24 out.
2008, p. 15).

Com essa frase, Gongalves Filho ressalta que o que se percebe hoje é um desprezo
pela producéo artistica do passado e uma rendigdo as obras voltadas ao mercado consumidor
(Inddstria Cultural, arte como produto). Comenta ainda que uma das Bienais que fez mais

sucesso nos ultimos tempos foi a 242, que resgatou o tema modernista da Antropofagia, a qual

conferiu a arte brasileira uma centralidade até entdo insuspeita, a0 promover
uma mostra de carater historico em que a presenca — e ndo a auséncia — de
obras produziu educagdo do olhar pela arte, ao colocar lado a lado mestres
do passado e contemporaneos. N&o é tudo o que deveria ser uma Bienal?
(GONGALVES FILHO, 24 out. 2008, p. 15).

Talvez algumas respostas a reflexdo sugerida por Antdnio Gongalves Filho possam ser
encontradas na critica de Aracy Amara, intitulada “Esta Bienal...reflete a arte
contemporanea?’, publicada uma semana depois. Percebe-se, logo pelo titulo, que Aracy
também se desagrada com o que V& na exposicao daquele ano.

Ao desmistificar a Mostra, a critica € direta e incisiva. O primeiro paragrafo ja

demonstra a que a ela se propde e responde a pergunta elaborada em seu titulo.

A gente entra; e de imediato se indaga, constrangida: a“isto” se viu reduzida
a Bienal de Sdo Paulo? Mas é bom que se saiba: a indigéncia presente na
Bienal de varias maneiras e que vimos na noite de abertura nao reflete a arte
contemporanea. Ela € antes espelho da debilidade de uma instituicdo. Ndo ha
necessidade de fazer simpdsios ou seminarios sobre o assunto. Também
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entendemos que a Bienal ndo € festival de artes em geral. Em S&o Paulo, a
oferta de espetaculos de danga, musica e teatro é imensa o0 ano todo e teria
sido desnecessario 0 que se despendeu ocupando 0 espaco com essas
atividades (AMARAL, 31 out. 2008, p. D8).

A autora continua afirmando que, em outros paises, o que hd de novo, de
contemporaneo esta sendo exposto em museus e feiras de arte. A producdo artistica esta ativa

no mundo, o problema da Bienal de Artes de Sdo Paulo é outro.

Se entre nés o problema foi falta de verba que caberia a presidéncia da
Bienal providenciar, essa presidéncia esta no lugar equivocado, pois essa é a
sua competéncia. Se a escolha do curador foi tardia, a responsabilidade é da
instituicdo e da curadoria que aceitou, assim como a proposta e suas
limitacOes, pela simples necessidade de vé-la aprovada por falta de tempo
para executar ou conceber outro projeto (AMARAL, 31 out. 2008, p. D8).

Aracy critica as escolhas da curadoria para preencher os espagos em que deveriam ter
obras, como exibir documentos do arquivo Wanda Svevo, os quais poderiam ser danificados
pelo manuseio inadequado. Ela também chama essa edicéo de “preconceituosa’ por sO contar

com artistas conceituais, desprezando novos talentos e tendéncias.

Mas, enfim, ha tantas vertentes das artes visuais no mundo que a palida 282
Bienal pode passar ao visitante incauto a falsa impressao de que nada mais
ocorre na area. Ou, que ndo ha nada de outros tempos que bem valeria um
gesto generoso por parte do “Conselhdo” ou Comissdo (?) da Biena em
aprovar, recomendar e levantar fundos para sua apresentacdo (AMARAL, 31
out. 2008, p. D8).

Ela ainda prop6e que a Bienal repense seu papel sim, mas de outra forma, talvez como
0 proposto na década de 1970, no simpdsio Latino Americano, em que se pensou, talvez, em
mudar a periodicidade do evento para trienal ou quadrienal. Ou, quem sabe, convidar
curadores de outros paises para organizar a Mostra. O que se percebeu foi uma exposicdo
“pobre’, tanto por seus recursos financeiros, quanto pelo uso que fez deles, transformando a
Bienal daguele ano em “monotonia da arte conceitual, a nos recordar das macantes exposicoes
de galerias dos anos 70 em Nova York” (AMARAL, 31 out. 2008, p. D8).

Aracy continua seu texto afirmando que nédo se alcangou, em 2008, uma Mostra
condizente com as Bienais do passado. Apenas dois artistas mereceram destaque para ela: 0s
“tobogas’ de Carsten Holler por criar expectativa nos visitantes e Allan McCollum por criar
um trabalho para o espaco de uma Bienal. De resto, ndo ha como aproveitar o que foi exposto;

0s artistas brasileiros participantes nao inovaram. Ndo ha o que apresentar e acrescentar nas
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visitas guiadas a estudantes. O que se viu foi arte para frequentadores de galerias e ndo para o
grande publico. Além disso, a Mostra estava desorganizada, obras sem identificacdo, os
panfletos ndo foram suficientes para orientar os visitantes. Afinal, numa “*bienal’, ‘trienal’,
em particular em um Pais como o Brasil, de extrema desigualdade social e educacional, os
espacos, a cidade, as obras e os visitantes devem ser pensados em termos interativos, como
alvo de motivagao e ndo apenas de exibicdo” (AMARAL, 31 out. 2008, p. D8).

Sobre o0 andar vazio, Aracy Amaral considera que a curadoria, na verdade, “quebrou
um galho” para a presidéncia da Fundacdo. A escolha pelo espaco vago ndo condiz com o

nosso tempo e vai além, afirmando que

colocar como alvo de admiracdo o espaco concebido por Niemeyer, e que
usufruimos ha mais de 50 anos, poderia ser projeto para uma Bienal de
Arquitetura de S&o Paulo. Mas esta é a 282 Bienal. Assim, ndo tem sentido, e
mesmo a definicdo desse espaco pela curadoria parece-nos equivocada se
ndo for de humor (?) dubio. Assinala falta de ideia, de concepgéo, de tempo,
de orcamento. Ou tudo junto. Se o desejado é a polémica sobre a
provocagdo, entdo o objetivo foi alcancado. Mas o “void”, com certeza, é
uma omissdo. Nada tem de rebeldia (AMARAL, 31 out. 2008, p. D8).

E a critica encerra seu texto afirmando que esse cinismo que paira no ar da Arte
Contemporanea € devido ao comportamento ndo so do artista que produz uma arte de baixa
qualidade, mas também aos criticos, curadores, midia, sistema de galerias e museus que a
avaliam como boa e, também, ao publico “que acredita erroneamente que quanto mais

hermético mais elevado” (AMARAL, 31 out. 2008, p. D8). E que a arte contemporanea vive

um instante de transito, entre o passado e o futuro, pois como prever qual
sera exatamente o tipo de expressao visual dentro em pouco com 0s avangos
da nanotecnologia, da internet, do papel eletrénico ou da fotografia digital,
que influenciardo varias formas de manifestacdo? (AMARAL, 31 out. 2008,
p. D8).

O que, na verdade, Antdnio Goncalves Filho e Aracy Amaral querem nos dizer é que a
exposicdo de 2008 falhou. Ndo sO por tentar esconder problemas administrativos, mas
também por ignorar o que esta sendo produzido em paises de pouca tradicdo em participacoes
em Bienais, como a China ou a Coreia. O que conseguimos depreender das duas criticas é que
a Bienal ndo quer refletir o problema da Arte Contemporanea, mas sim, 0 seu préoprio
problema institucional. Ambos ainda se remetem a Bienais passadas para tentar sanar 0s

problemas curatoriais e administrativos apresentados na edicdo de 2008.
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Mas tanto Goncalves Filho quanto Aracy Amaral teriam exposto os problemas reais
que levaram a Fundacéo Bienal a realizar um evento com falhas evidentes e um andar inteiro
vazio se a relacdo deles com a instituicdo fosse mais estreita? Bourdieu acredita que néo,

segundo nos explica Ventura:

As posturas criticas assumidas por determinados agentes de producdo e de
difusdo estdo diretamente ligadas ao lugar que ocupam em Seus respectivos
campos. Toda reflexdo sobre os critérios de noticiabilidade e de
criticabilidade no jornalismo cultural precisa estar ancorada sobre um
trabalho de esclarecimento sobre as posicbes ocupadas pelos agentes
(produtores e intermediarios) na hierarquia da legitimidade cultural,
construida por meio de sinais de distin¢do ou de exclusdo, de legitimacdo ou
de ndo legitimacdo. Nossa hipétese € a de que, quanto mais & margem de
determinado campo estiver situado um agente, maior é a possibilidade de
gue este agente se posicione de maneira ndo legitimada —e com isso escolha
temas e abordagens igualmente nédo legitimados (VENTURA, 2010, arquivo
digital).

6.2 A Bienal e os Colunistas

Esta categoria reune o que foi falado sobre a Bienal, e os fatos que a ela estdo
relacionados, em textos de colunistas do Estad&o:

- “Nao é nadamesmo”, de Tutty Vasques — 11 de Novembro de 2008;

- “N&o se sabe mais o que é filme bom ou ruim”, de Arnaldo Jabor — 11 de Novembro
de 2008;

- “Quem ndo é cultural?’, de Marcelo Rubens Paiva — 22 de Novembro de 2008.

A Bienal do Vazio provocou reacdes inusitadas, a ponto de aparecer como referéncia
em colunas que, a principio, provavelmente ndo usariam o tema ou, entdo, ndo a citariam da
forma como citaram.

O texto “N&o € nada mesmo” pertence a coluna denominada “Humor”, localizada no
caderno de Cidades do OESP e é escrita pelo colunista Tutty Vasques. Nesse texto, Tutty nos
relata como foi visitar a Bienal. Ele comeca apontando, em sua opinido, que a Arte
Contemporanea “servia para baguncar um pouco as ideias organizadinhas do mundo formal”
(VASQUES, 11 nov. 2008, p. C6). Fato que ele complementa citando que o publico fingia
entender o que via ou o0 mais “careta’ ficava indignado. Mas “nédo é o caso datal ‘Biena do

Vazio', cuja proposta de um novo formato desperta, se tanto, indiferenga em quem perde meia
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hora do seu tempo batendo pernas pelo Pavilhdo” (VASQUES, 11 nov. 2008, p. C6).
Inconformado com o espaco vazio, ele o define como “aquilo e nada s6 ndo € a mesma coisa
porque onde ndo tem nada sobressai 0 desenho arquitetbnico de Oscar Niemeyer”
(VASQUES, 11 nov. 2008, p. C6). Vasques termina sua coluna apontando que “ & tudo muito
feio, mal iluminado e absolutamente desinteressante” (VASQUES, 11 nov. 2008, p. C6),
afirmando que a visita sO valeu a pena pelo passeio no Parque do Ibirapuera.

Ja Arnaldo Jabor manifestou sua insatisfagdo em relacdo a 282 Bienal de forma
discreta, quase como um desabafo, no meio de “N&o se sabe mais o que € filme bom ou ruim”
no espaco semanal ocupado por ele no Estaddo. O tema da coluna daquela semana eram 0s
filmes produzidos pelo cineasta Quentin Tarantino, definido por ele como “um furo no
cinema ‘main stream’ e conseguiu a proeza de ser um grande sucesso comercial, apesar de
suas raizes experimentais’ (JABOR, 11 nov. 2008, p. D12). Jabor critica o fazer
cinematografico de Hollywood, que usa muita tecnologia em filmes sem contedo, ou
técnicas “inovadoras’ usadas por antigos cineastas ha muito tempo, e que a critica e o pablico
sdo despreparados, desinformados e ndo possuem critérios de avaliacdo, por isso, elogiam tais
producdes. Para Jabor, Tarantino aprendeu a lidar com esse “realismo burgués’ e em meio a

analise de como € o trabalho do cineasta, o autor o compara a Bienal.

Tarantino se defronta com o drama atual do cinema e da arte: retratar o qué?
Com que fim? Para o bem? Para a moral, para a politica? Como fazer um
cinema bondoso num mundo mau? Como construir algo com esperanca num
beco sem saida? Ao contrario dos curadores da Bienal, ele ndo morre no
vazio (JABOR, 11 nov. 2008, p. D12).

Depois desse excerto, Jabor continua a falar dos filmes de Tarantino, de suas
influéncias e da superficialidade do cinema atual. Nota-se, com a frase de Arnaldo Jabor que a
Bienal daquele ano se tornou exemplo de faléncia, de incapacidade de produzir algo que tenha
um sentido, que esteja guiado por critérios que ndo conduzam ao beco sem saida do vazio,
como o faz a Bienal.

O texto “Quem ndo é cultural?’, da coluna semanal de Marcelo Rubens Paiva no
Caderno 2 do OESP, aborda outro tema que fez com que a 282 Bienal se mantivesse polémica:
a pichacdo. Naquela semana, Rubens Paiva comeca sua coluna comentando do bairro e da
estacdo de metrd cariocas que levam o nome de seu pai. Em seguida, relembra sua infancia e
um carrinho de brinquedo que destruiu a marteladas s6 para ver como funcionava, fato que o

fez descobrir que ele tinha consciéncia, mas alguns psicélogos poderiam interpretar a atitude
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como indicio de psicopatia ou doenca mental na fase adulta. Na verdade, segundo ele, aquela
crianga curiosa se transformou ndo em um adulto doente, mas sim em um homem cultural. Ele
segue o raciocinio definindo o que, para ele, é ser cultural: ler um livro, ir ao cinema, ao
teatro, ler um blog, ir a0 SESC ou a Bienal. E, entdo, que Rubens Paiva relata a intervencio
dos pichadores, a decisdo da Fundacdo em repintar as paredes de branco e termina
questionando todo esse quadro: “se a Bienal do vazio prop6e uma discussdo sobre o valor
comercial e estético da obra de arte, um grupo de delinquentes ofereceu a sua intervencdo e
propds a depredacdo. Foi uma resposta aos questionamentos atuais. Entdo, por que apaga-la?’
(PAIVA, 22 nov. 2008, p. D12). E termina seu texto convidando os leitores para o langamento
de seu mais novo livro.

Todos eles se utilizam da metafora do vazio em suas analises culturais. Rubens Paiva
mostra que a Bienal foi incapaz de produzir algo para o segundo andar do Pavilhdo e ainda
recriminou quem teria tentado “dar sua opini&o” sobre a proposta do espago vazio, apagando
as pichacfes, ou sgja, esvaziando a“Planta Livre” e as possibilidades artisticas e de discusséo.
Vasques fala da inutilidade da exposi¢do, defendendo a opinido mais pura e simples possivel
de muitas pessoas que passaram pelo Pavilhdo: ja que ndo tem nada la para se ver, entdo é
melhor aproveitar para dar uma volta no parque. Jabor em seu artigo sobre o cinema de
Tarantino utiliza-se de uma imagem ligada a ideia de auséncia total de critérios de
julgamento, trata-se de uma critica cultural calcada na falta de valores para julgar determinada
obra e, para ilustrar sua tese, cita a Bienal do Vazio. Eles estdo usando a Bienal para fazer uma
critica a crise da cultura atual. Tudo hoje é aleatério e ndo ha mais parametros para se
estabelecer uma analise.

As trés colunas apresentam opiniBes criticas @ Mostra de 2008. E assim o fazem por
ndo estarem diretamente ligados ao Campo de Producdo das Artes, no caso, a Fundacéo
Bienal. A posicdo que os trés autores ocupam no campo da difuséo, aqui o Jornal O Estado de
S. Paulo, garante-lhes poder legitimador e, com isso, autonomia relativa para expressarem
suas opinides livremente sobre o evento, sem perda de credibilidade ou prejuizos para a

posi¢ao que ocupam no campo ao qual pertencem.
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6.3 Pichagédo

O acontecimento polémico que marcou a abertura da 28? edi¢do da Bienal de Artes de
S&o Paulo sera analisado, nesta categoria, a partir dos textos *:

- “Primeiros dias: criticas e pichagao”, de Camila Molina — 28 de Outubro de 2008;

- “Bienal termina, mas pichadora de andar vazio segue na cadeia’, de Mdnica Cardoso
— 05 de Dezembro de 2008.

“Primeiros dias: criticas e pichagéo” foi a primeira matéria publicada no Caderno 2 do
Estad&o sobre a 282 Bienal °, dois dias depois da abertura do evento ao publico. A jornalista
Camila Molina comeca sua matéria apresentando a opinido de uma visitante que gostou do
que viu, inclusive no segundo andar do Pavilhdo: “‘o vazio € a interatividade com o espaco,
uma experiéncia de se esquecer de vocé mesmo’ afirmou a arquiteta Cida Segre no domingo,
uma das muitas curiosas no primeiro dia de visitacdo para o publico” (MOLINA, 28 out.
2008, p. D4). Depois desse comeco ameno, Molina passa a adotar um tom mais critico em
relacdo ao evento. “Mas 0 polémico segundo piso vazio de obras, deixado dessa maneira pelo
projeto curatorial de Ivo Mesquita e Ana Paula Cohen, foi um dos temas principais de debate.
E de revolta’ (MOLINA, 28 out. 2008, p. D4). A repérter, a partir dai, mostra duas opinides
negativas em relacdo ao que estava sendo apresentado na Mostra: a de um médico que sempre
visita as edi¢des do evento e afirma que “vazio é fata de recurso e criatividade” e de uma
moca que a esta visitando pela primeira vez: “minha primeira impresséo foi de choque: cadé
as obras? Esperava ver mais’ (MOLINA, 28 out. 2008, p. D4). E entfo que Camila Molina
fala do que ocorreu na noite de abertura da Bienal: “0 segundo piso vazio foi pichado, as
19h35 de anteontem, por cerca de 40 pichadores que fizeram acéo de protesto. Houve tumulto
no pavilhd” (MOLINA, 28 out. 2008, p. D4). Camila continua relatando como foi o primeiro
domingo de Bienal, mas volta ao assunto, mostrando a frustracdo de um dos curadores: “‘néo
€ maravilhoso esse espaco de contato com a cidade? , indagou, a tarde, Ivo Mesquita — mas
depois da pichagdo houve uma baixa no animo dos organizadores do evento” (MOLINA, 28
out. 2008, p. D4).

* Qutros textos sobre o assunto foram publicados no jornal, entretanto, por seu tom meramente factual e
informativo, ndo suscitando nenhuma reflexdo mais elaborada e critica sobre o acontecimento, ndo foram aqui
analisados.

® “Diante do Impasse”, critica de Anténio Gongalves Filho, foi publicada em um suplemento especial sobre a
Bienal de 2008.
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A matéria continua, anunciando as aulas de movimento corporal ministradas varias
vezes por semana por lvaldo Bertazzo para preencher o piso vazio. Segundo Bertazzo, “ndo
sd0 aulas de danca, mas uma agdo para preencher um espaco cultural com o corpo”
(MOLINA, 28 out. 2008, p. D4 e D5).

Ao falar de outra obra interativa explicada aos visitantes por um monitor, Camila
aponta outro problema na edicdo “que promove uma relacdo diferente do publico com as
obras, 0 servigo dos chamados ‘guias’ ou monitores tem sido de muita valia’ (MOLINA, 28
out. 2008, p. D5), pois os trabalhos estdo expostos de forma estranha e alguns deles mudaram
de lugar. A estranheza do terceiro andar se da pelo uso de compensados e madeira para
apresentar as obras, dando aimpressdo de “precariedade artificial” e frustrando os visitantes.

Para encerrar a matéria, a reporter usa a fala de uma artista que visitou a Mostra:

“Dou crédito naradicalidade do vazio porque arte é dar sentido as coisas que
ndo tém sentido. Essa Bienal era para ser de ruptura entre o antes e o depois,
mas ndo se pode desprezar o agora. Acho que pode ter sido um tropego ou
fui eu quem tropecou nas minhas convicgdes. Seria um momento de
mudanca de habito ver novos dispositivos de arte, mas ndo estou
encontrando. E ndo vou andar nesse tobogd, que é o apelo de publico, uma
das primeiras coisas que poderiam ser mudadas’” (MOLINA, 28 out. 2008, p.
D5).

Apesar de, aparentemente, tentar apresentar uma materia neutra, com varios pontos de
vista, Camila Molina ndo consegue dissimular sua opinido, que se faz notar, por exemplo, na
repeticéo de expressdes como “cheld’ e “preencher”, referindo-se a Bienal. Ao relatar o que
aconteceu no dia da pichacdo, apesar de ressaltar a frustracdo da equipe de profissionais por
tras da organizagcdo da Mostra, durante parte da materia, ela demonstra o motivo pelo qual a
manifestacdo ocorreu, ou seja, um espaco vazio que estava desagradando ao publico e ndo o
fazendo refletir sobre a crise da arte. Talvez essa tenha sido a funcdo dos pichadores nessa
Bienal, ou seja, assinalar com seus sprays onde a crise esta mais evidente.

Ja a matéria de Mdnica Cardoso, publicada no caderno Cidades/Metrépole na véspera
do encerramento da Mostra, € mais incisiva na critica ao evento e a situacdo da jovem presa
por pichar o Pavilhdo. O primeiro paragrafo abre a matéria instigando o leitor: “A 282 Biena
de S&o Paulo chega ao fim amanh& e deixa duas polémicas: o proposital espago vazio no
segundo andar e a prisdao por 40 dias de Caroline Pivetta da Mota, de 23 anos, por pichar as

paredes desse pavimento” (CARDOSO, 05 dez. 2008, p. C8).
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Madnica continua o texto relatando que Rafael Martins, que também foi preso, foi solto
sete dias depois da manifestacdo, mas Caroline continua detida por falta de comprovante de
residéncia. Ambos sdo acusados por destruicdo de prédio publico. O trecho da fala da
advogada de Caroline, Cristiane Carvalho, selecionado para esta matéria, encaixa-se a teoria
de luta entre dominantes e pretendentes defendido por Bourdieu: “ndo houve invasdo nem
depredacdo, mas manifestacao politica, pois eles pregam a contracultura, de que o artista de
periferia ndo tem oportunidade para expor” (CARDOSO, 05 dez. 2008, p. C8) [grifos
nossos].

No subtitulo “repercussao”, M énica el enca opinides de diversos agentes do campo das
artes sobre a prisdo da moca. O primeiro depoimento é o de Ivo Mesquita, curador da Bienal:

Uma coisa € a pichacdo como parte da cultura urbana. No entanto, o
historico desse grupo mostra uma atitude contraria a ética dos demais. No
Centro Universitario Belas Artes e na Galeria Choque Cultural, eles
picharam trabalhos. No tinel da Avenida Paulista, eles picharam um mural
grafitado. Isso é censura porque é o apagamento do trabalho do outro
(CARDOSO, 05 dez. 2008, p. C8).

Ja Rafael Augustaitiz, lider dos manifestantes que picharam a Bienal, alega que “as
instituicbes tém oprimido a imaginacdo e desonrado o intelecto, degradando as artes’
(CARDOSO, 05 dez. 2008, p. C8). O artista plastico José Roberto Aguilar se mostra
favoravel ao protesto, ndo o considerando crime e pedindo que a Fundacéo retire a queixa
contra a garota. Ele acha “uma hipocrisia porque o segundo andar era um convite a
contravencdo. E como se estivesse escrito em letras garrafais ‘me invada” (CARDOSO, 05
dez. 2008, p. C8) e continua “se ainvasao fosse no Museu de Artes de S&o Paulo (Masp) seria
um crime. Foi uma reagdo a fata de contelido” (CARDOSO, 05 dez. 2008, p. C8). Também
favoravel a garota é a opinido do grafiteiro (e ex-pichador) Oswaldo Janior, que encerra a
matéria: “é um exagero [a prisdo de Caroline], pois apesar de ela ter feito interferéncia no
patrimdnio, trata-se de uma pena pesada’ (CARDOSO, 05 dez. 2008, p. C8).

A partir dessa matéria, conseguimos observar a luta entre dominantes e pretendentes,

as posicoes ocupadas por cada um e, principalmente, a tentativa de tomada de posicoes.

Quanto aos dominados, estes so terdo possibilidades de se impor no mercado
através de estratégias de subversdo que ndo poderdo prodigalizar, a prazo, 0s
ganhos denegados a ndo ser com a condi¢do de derrubarem a hierarquia do
campo sem contrariarem 0s principios que lhe servem de fundamento.
Assim, sdo condenados a promoverem revolugdes parciais que deslocam as
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censuras e transgridem as convengdes, mas em nome dos proprios principios
reivindicados por elas (BOURDIEU, 2008, p. 32-33).

Somente os artistas periféricos, ndo consagrados ou em vias de consagracdo se
mostraram solidarios e favoraveis ao que ocorreu na noite de abertura do evento. A pichacao é
uma arte ndo legitimada, até entdo. Como dito no capitulo anterior, as paredes da Bienal s&o
consagradas, por isso, piché-las é pedir visibilidade e legitimidade para essa expressdo

artistica, e isso so pode ser feito de maneira radical.

6.4 Balanco da Bienal

Esta categoria é formada por apenas uma matéria:
- “Chega hoje ao fim a ‘Bienal do Vazio'”, de Camila Molina — 06 de Dezembro de
2008.

Entretanto, nela esta expressa, além das impressdes veladas da repérter Camila
Molina, a opinido de quatro artistas convidados pelo jornal para comentar os resultados da 282
Bienal no dia de seu encerramento, seis de dezembro de 2008.

Camila Molina comeca informando o que ainda pode ser visto no ultimo dia em que a
Mostra estaria de portas abertas ao publico, em seguida, fala do propésito da matéria
(convidar quatro artistas para fazerem um balango do que ocorreu na Bienal) e termina o texto

criticando, em tom velado a

edigdo que teve poucos trabalhos expositivos, atividades multidisciplinares,
espetaculos e seminérios e, ainda, como gesto maior curatorial, a op¢éo por
deixar o segundo piso do pavilhdo da Bienal totalmente vazio, sua proposta
era colocar em discussao a Bienal e 0 modelo do evento. Mesquita afirmou
anteontem, no auditorio, que o “debate poderia ter sido mais interessante” e
fez a defesa da edicdo pelas varias criticas que recebeu (MOLINA, 06 dez.
2008, p. D5).

O primeiro texto critico € o do artista Paulo Pasta. Ele se coloca contrario ao que viu
na 282 Bienal. Ja no primeiro paragrafo esboca seu descontentamento: “penso ser quase um
consenso a constatacdo da grande frustracdo que foi essa Bienal. Indtil querer procurar, a
maneira de Poliana, o lado bom” (PASTA, 06 dez. 2008, p. D5). Para Pasta, a discussdo

proposta pelo curador ndo foi o foco do resultado da Bienal, o saldo final foi, sim, o
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“empobrecimento da experiéncia’ (PASTA, 06 dez. 2008, p. D5), que, segundo ele, ocorreu
devido a auséncia de obras de arte. O debate sugerido pelos curadores s6 seria frutifero e

efetivo se as obras estivessem 4.

Quando a obra esta ausente, tudo se empobrece. A obra, a sua presenca, é
que sustenta o agora, que oferece os varios sentidos ao debate. Quando ela
ndo esta presente, sobra apenas a discurseira. Nessa edi¢cdo, 0 vazio
transforma-se em empobrecimento. E penso que nessa Bienal sobrou o
discurso [...] (PASTA, 06 dez. 2008, p. D5).

O artista ainda cita a histéria de um homem que, dono de um cavalo que comia demais
e dava muitos gastos, para diminuir os custos, passou a dar menos comida ao animal e,
quando o bicho estava se acostumando a pouca comida, morreu. Com essa historia cria uma
metéfora para tentar nos elucidar o que pode acontecer a Bienal se ela continuar a discutir
conceitos e ndo “aimentar” 0s anseios de quem procura o evento para ver arte e o que se esta
produzindo no mundo.

Rosangela Rennd é uma das artistas que produz outro texto critico sobre a Bienal. Ela
critica a posi¢do da curadoria, alegando que a Mostra de 2008 foi muito tedrica, ndo mostrou
arte, desagradando a maior parte do publico que costuma frequentar a exposic¢do. Tentando
explicar a expectativa do publico, ela diz que “guando ele entra no pavilhéo é praver “aguma
coisa’ e nd um espago vazio justificado por um texto que se resumiria com um “je suis
désolé€’, ainda mais porque esse texto ndo foi escrito por um artista’ (RENNO, 06 dez. 2008,
p. D5).

Ela ainda sugere que “se a intencdo da Bienal era mostrar a crise ou o esgotamento da
instituic3o que a abriga, que o fizesse através de trabalhos e no da auséncia deles’ (RENNO,
06 dez. 2008, p. D5). E que, se ndo da para ser da maneira sugerida, entdo, o melhor a se fazer
€ “parar para pensar, identificar os problemas e achar solugdes pra fazer melhor na proxima’
(RENNO, 06 dez. 2008, p. D5).

Na opinido do artista Nuno Ramos, essa Bienal era*“uma espécie de morte anunciada —
parecia que ia dar errado, e, adivinhe, deu mesmo!” (RAMOQOS, 06 dez. 2008, p. D5). Ramos
compara as diversas instituicoes ligadas a arte ao pai da peca de Nelson Rodrigues, “Os Sete
Gatinhos’, que chora por um olho so e, assim, descobre ser 0 algoz da familia. Asinstituigcdes
e a Bienal de 2008 se comportam como agozes da arte. “Essa Bienal, para mim, com todo

respeito aos artistas participantes (que tiveram um papel de fato coadjuvante), foi o exemplo
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extremo disso, a ponto de (nunca € demais repetir esse fato espantoso) ter praticamente
substituido os artistas pela Curadoria’ (RAMOS, 06 dez. 2008, p. D5).

Entretanto, nessa matéria, uma Unica artista se mostrou favoravel ao que a edicéo
daquele ano apresentou, Shirley Paes Leme. Para ela, a atitude do curador lvo Mesquita de
propor a Bienal do Vazio foi corajosa. “O curador e sua equipe trabalham com a
dessacralizacdo do espaco unindo o fora e o dentro como uma coisa Unica sem separacao”
(LEME, 06 dez. 2008, p. D5). Ela considera que o que foi proposto no Pavilhdo da Bienal
pode ser denominado de “ espaco heterotopico”, defendido por Michel Foucault.

Ela também entende o espago vazio como espaco para criagdo: “€ como se a Biena
fosse a mente do criador: para se criar é preciso que a mente esteja vazia, que haja espago para
ser ocupado” (LEME, 06 dez. 2008, p. D5). E ainda complementa alegando que os debates e
0s seminarios sdo fundamentais em um evento que se disple a repensar as Bienais e a Arte

Contemporanea.

A curadoria, ao romper com estabelecido, questiona a propria mostra e 0s
outros modelos de grandes exposicdes e bienais que existem. Precisamos sair
do &mbito do pessoal, do particular, para o debate publico e abertura a novas
possibilidades — s6 assim seremos universais (LEME, 06 dez. 2008, p. D5).

Nesta matéria, percebemos como 0s agentes periféricos ao campo das artes e sem
ligacdo direta com a Bienal de Artes de S&o Paulo reagem ao que viram na exposicdo de
2008. Apenas Shirley Paes Leme viu pontos positivos nessa edi¢édo, talvez por pretender, um

dia, expor naquele espaco.

*k*k

Como dito no principio deste capitulo, a Bienal e o jornal O Estado de S. Paulo
pertencem a campos diferentes, entretanto, esses campos sdo interdependentes, havendo
apenas uma autonomia relativa entre eles. Ou seja, em algum momento o Campo da
Producédo das Artes precisara do campo da difuséo e vice-versa, por exemplo, para promover
seus bens simbolicos.

A posicao ocupada por cada um dos agentes de cada campo influencia suas atitudes e,
por conseguinte, as tomadas de posicdo. No conteldo jornalistico do Estaddo ndo seria
diferente.
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No ambito especifico da chamada critica cultural - que é aquela produzida,
em grande parte, ou por especialistas, ou por diletantes, para ser publicada na
midia, além do contetdo produzido por jornalistas no interior das redacdes -
os argumentos de Bourdieu encontram fértil aplicacdo. Em especial, no que
se refere as posicdes ocupadas pelos agentes (jornalistas, criticos e
académicos) no interior dos campos de produgéo, reproducdo, consagracéo e
difusdo de bens simbolicos. De acordo com o tedrico, hd uma relacdo direta
entre a tomada de posicdo de um agente e a posi¢do por ele ocupada no
campo. Mais ainda: observa-se entre 0s agentes de difusdo uma tendéncia a
conservar e reforcar as hierarquias oriundas do campo da producdo. Escreve
Bourdieu: sabendo-se a posi¢cdo que os especialistas da difusdo ocupam na
estrutura do sistema e que lhes obriga, como vimos, a procurar em favor de
sua atividade contestada as caucGes mais consagradas pelo recurso ao poder
que lhes assegura o controle dos instrumentos de difuséo, envolvendo em
seu proprio terreno os produtores de bens legitimos, sua acdo vai se exercer
paradoxalmente no sentido da conservacao e do reforgo das hierarquias mais
conhecidas e reconhecidas (VENTURA, 2010, arquivo digital).

Ao questionar as atitudes de uma instituicdo como a Bienal, admite-se que ela seja
consagrada no campo das artes. Somente 0s agentes externos ou pretendentes a esse campo
tém autonomia suficiente para conseguir levantar questionamentos e criticar suas atitudes. E a
posicdo que 0 agente ocupa no campo que define qual tipo de atitude o agente pode ou nédo
tomar. Mas vale lembrar que um agente que ndo é consagrado dentro de um determinado
campo pode ser em outro e vice-versa.

O que permite 0 OESP adotar um posicionamento critico em relacdo a Bienal é que,
no campo da difusdo, ele é legitimado e consagrado. As pessoas que nao sao funcionarios do
jornal, mas que foram convidadas a escrever textos para serem publicados, automaticamente,
foram legitimados pelo jornal e, assim, puderam expressar suas opinides, “protegidos’ pela
consagracdo do veiculo. E gracas a essa autonomia que o jornal pdde realizar uma série de
matérias em que desmistificava as estratégias da Fundacéo Bienal de defender (ou esconder)

sua crise interna.
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VIl CONSIDERACOES FINAIS

O Jornalismo Cultural, como o concebemos hoje, é fruto de mudancas estruturais
desde sua criacdo, no século XVII. Atualmente, ele passa por mais uma fase de
reestruturacdo. Com o advento da Internet e o acesso facil e rapido a qualquer assunto que se
tenha interesse, alguns jornais estdo apostando no meio eletrénico em detrimento ao
Jornalismo Impresso. O Jornalismo Cultural perde espaco no veiculo impresso para, talvez,
ganhar mais espaco no site da publicacdo. Isso causa outro problema: as redag6es dos jornais
estdo cada vez menores, e os jornalistas sendo obrigados a cobrir os mais variados assuntos
em tempos cada vez mais curtos.

Ou seja, o jornalista cultural, principalmente o critico, j& quase ndo tem mais a
possibilidade de se dedicar exclusivamente a sua area de interesse. As criticas culturais estéo
sendo feitas por profissionais ou atarefados demais ou despreparados, pois ndo tém em sua
formacao especializacGes que os ajudem a contextualizar a arte por eles abordada.

O despreparo do critico profissional gera uma deficiéncia no que é produzido hoje: as
criticas se tornaram superficiais. As criticas, que tém como funcdo contextualizar obra e
artista a sua época, a seus contemporaneos e as producdes anteriores do profissional, estdo
parecendo apenas informativos de servigos acrescidos da opinido pessoal do jornalista que 0s
escreve.

Em “N&o se sabe mais o0 que é filme bom ou ruim”, uma das matérias analisadas nesta
pesquisa, Arnaldo Jabor expressa uma opinido sobre critica, referindo-se mais
especificamente a cinematografica, que corrobora o pensamento expresso neste trabalho: “néo
se sabe mais o que é bom ou ruim. Muita critica é vista até com desconfianga, como se fosse
coisa ‘de elite’, pelo popularismo eletrénico” (JABOR, 11 nov. 2008, p. D12). Ou, ainda,
criticando o préprio publico ele afirma que “estamos domesticados por convengles de
linguagem, de ritmos, pelo amor a uma superficialidade que se acha ‘profunda’, justamente
por ser ‘efémera’, ‘volatil’, como quer a ‘contemporaneidade’” (JABOR, 11 nov. 2008, p.
D12). Ou seja, mesmo que o critico produza algo melhor do que o produzido atualmente, o
publico, ja acostumado com o menos, com o superficial, vai reagir com estranheza e até
descaso.

Talvez, por esse costume ao superficial, o grande publico ndo tenha percebido o
declinio gradativo na qualidade das exposicdes realizadas pela Bienal Internacional de Artes

de S&o Paulo, até que o espaco vazio foi mostrado ao publico como intervencao artistica. Um
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impulso ao repensar o esvaziamento da producdo artistica contemporanea atual, quando, na
verdade, o que deveria ser repensado era a propria Bienal.

A exposicao idealizada por Ciccillo Matarazzo, no inicio dos anos de 1950, baseado
na Bienal de Veneza, comecou a perder folego em meados da década de 1970, talvez,
inclusive, desencadeado pela morte de seu idealizador. O evento perdeu seu rumo norteador
com a morte de Ciccillo, a repressao militar que o censurava e artistas latino-americanos que
se sentiam desprivilegiados pela organizacdo da Mostra, a qual ndo se decidia se queria
mostrar tendéncias internacionais para os latino-americanos ou tendéncias latino-americanas
(incluindo o Brasil) para, primeiro, os latino-americanos e o resto do mundo. Além disso, a
exposi¢do sempre enfrentou problemas financeiros, uma vez que quem a patrocina é o Estado.

A edicdo de 2008 serviu para que o publico visse “com os préprios olhos’ o que ha
anos tenta se esconder: a Bienal precisa, sim, repensar, mas € a si mesma. Sua estrutura
administrativa, sua frequéncia, sua funcéo para as artes brasileira e latino-americana e sua
captacéo de verba para realizar a Mostra.

Esse jogo de “esconde-esconde’, mantido pela Bienal para que a sua consagragédo no
campo das artes mundiais ndo fosse abalada, pode ser desmistificado ao analisarmos 0s
jornais Jornal Semanal da 28?2 Bienal de Sdo Paulo (28b) e O Estado de S. Paulo.

Comparando as duas analises, percebemos que a Bienal realmente é uma instancia
consagradora e consagrada dentro do campo das artes. Entretanto, diante da ameaca criada
por s mesma ao adotar a “Planta Livre’, usa o jorna 28b para manter sua posi¢do central por
meio da legitimacdo de agentes internos e externos a esse campo, devidamente selecionados
para participarem do periddico, e ndo comentando, por exemplo, as criticas feitas ao evento
pela grande imprensa.

Quanto mais um agente se aproxima do centro do campo, mais ele cria mecanismos
para chegar I, é a tomada de posi¢ao. E quanto mais um agente é legitimado por instancias
consagradas dentro do campo, mais perto do centro ele fica, é a Hierarquia das
Legitimidades. Esses dois conceitos, defendidos por Bourdieu, sdo amplamente comprovados
na anélise do 28b.

Primeiro, na categoria “A voz da Institui¢do”, quando o que se nota sGo matérias em
defesa do andar vazio como espaco para se repensar as artes. Em momento algum, os
curadores, o editor-chefe ou o jornal, sequer, remetem-se ao fato de ter faltado verba para a
exposicdo daquele ano, nem a contratacdo tardia dos curadores que tiveram cerca de um ano

para organizar a Mostra. Os textos sempre remetem a experiéncia inovadora do espago vazio
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para que haja um momento de reflexdo sobre a Arte Contemporanea. Somente como uma
instituicdo com grande consagragdo pode se dispor a repensar a arte e pode usar a palavra
crise como um sinénimo positivo para o futuro de sua instituicéo.

Porém, para corroborar esse posicionamento, a Bienal precisou da legitimacdo de
agentes internos e externos ao campo das artes. Ao apresentar artigos, matérias e entrevistas
de agentes internos ao campo, a Bienal conseguiu a legitimidade para a sua atitude, uma vez
que os dois historiadores da arte e diversos artistas que estdo expondo ou ja expuseram em
Mostras passadas emprestaram suas credibilidades de “especidlistas’ e “produtores’. Assim,
também, eles foram consagrados, uma vez que, ao aparecerem, ndo s6 na Mostra, mas
também no jornal interno dela, ganham visibilidade e prestigio. E quase uma “troca de
favores’.

Ja os agentes externos ao campo foram convidados, também, a dar legitimidade aos
pressupostos daquela edigdo da Mostra. Todavia, ser legitimado por agentes externos ao
campo ao qual pertence demonstra falta de autonomia. Os agentes externos, aqui um cientista
e um filésofo, ganharam visibilidade e, consequentemente, consagracéo. Ja a Bienal, mesmo
ganhando legitimidade, perdeu sua autonomia.

A instituicdo também tenta reafirmar sua posicao consagradora ao publicar que, ndo sé
agentes externos e internos ao campo podem ser legitimados e consagrados por ela, basta
pertencer a historia da Bienal. Talvez seja esse 0 objetivo da instituicdo ao apresentar textos
sobre pessoas como os fundadores do evento, alguns colaboradores que os ajudaram e,
principalmente, ao dar destaque a alguns funcionarios da Fundacdo Bienal. Esses
funcionarios, assim como os fundadores, nunca expuseram obras no evento, mas sao
consagrados pela instituicdo por sua dedicacdo a ela e a0 mundo das artes. Ou seja, até quem
nédo pertence diretamente ao campo das artes pode ser legitimado e consagrado pela Bienal.

Mesmo tendo negado a crise interna, direcionando-a as artes em geral, um fato ndo
conseguiu ser totalmente abafado: a pichacdo sofrida pelo andar vazio na noite de abertura do
evento. Apesar de o fato ter sido citado no editorial da edi¢do subsequente do 28b, nada mais
se falou sobre o assunto até o editorial da nona edicdo do jornal, em que 0s curadores
expressaram a opinido da Fundacgdo Bienal relativa & repercussao do protesto e da prisdo de
Caroline Pivetta da Mota na grande imprensa. Os pichadores foram, talvez, os Unicos a
protestarem realmente contra 0 espago vazio e a “manipulacdo” que a Bienal estava tentando
fazer ao impo6-lo, negando que a crise fosse dela mesma. A arte ndo legitimada invadiu o

espaco consagrado para escancarar que ele estava ruindo. Mas os pichadores sé puderam se
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manifestar por estarem distante do centro do campo das artes; eles sdo periféricos e
pretendem, com o ato, romper com as regras da arte apresentada pela instituicdo para se
consagrarem.

Ja o jornal O Estado de S. Paulo ocupa posicdo consagrada em outro campo, 0 da
difusdo. Por ndo depender da Bienal para se consagrar ou legitimar seu trabalho, ele tem
autonomia para discordar de seus posicionamentos. E assim o faz.

Na primeira semana de Bienal, o jornal publica duas criticas, uma de um jornalista
especializado, funcionario do jornal, e outra de uma critica convidada pelo veiculo a dar sua
opinido. Ambos demonstram seu descontentamento com o que é apresentado (ou ndo) ao
publico, dando a falsa ideia de que a producédo artistica mundial esta estagnada, em crise,
quando, na verdade, esta ativa, mas em outros eixos que nao os consagrados pela instituicao.
O que esta em crise é a instituicdo brasileira, que apresentou um conceito de espaco vazio
para, na verdade, esconder seus problemas administrativos e institucionais. Os dois autores s
produzem criticas incisivas devido as suas posi¢cdes ocupadas no campo da difusdo. Nele, os
criticos ocupam posicao central e as suas opinides sdo legitimadas e consagradas pelo jornal
OESP, também consagrado no campo. Eles ndo mantém relacdo direta com a Bienal, ndo
necessitando da legitimacdo dela para ocuparem posi¢cdo de destaque no campo ao qual
pertencem.

A autonomia legitimada que os criticos experimentam também € vista na posicao
ocupada pelos autores das colunas do Estaddo aqui analisadas. Eles mostram que, com a
exposicdo de 2008, a instituicdo pode ser vista como sinbnimo de faléncia, da falta de critérios
e de pardmetros para se analisar a arte. O espago vazio ndo estimulou o debate pretendido,
pelo contrario, tentou calar quem se op0s ao que Viu.

A consagracao do veiculo em seu campo permite, por exemplo, dar voz aos artistas
periféricos. Em uma das matérias sobre pichacdo figuravam lado a lado o curador da 282
Bienal, um pichador e um grafiteiro, expressando suas opinides sobre 0 que aconteceu na
noite de 26 de outubro de 2008. Por sua relacdo intima com a exposi¢do, o curador era contra
0 manifesto, j& os favoraveis pertenciam a periferia do campo, distante da posicao da Bienal e
de ser legitimado por ela. J4 em outra matéria, 0 manifesto é expresso por meio do relato da
jornalista, mostrando no decorrer de sua matéria, a partir de observacdes criticas em relacéo a
organizacédo do evento e do depoimento de visitantes, que a manifestacdo teve um porqué.

E, em seu balanco final, o jornal apresenta a avaliacdo de quatro artistas, além da

opinido velada da reporter. Trés deles contrarios ao que foi mostrado e proposto pela
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curadoria da Bienal e apenas uma artista favoravel, quicd, apenas para que o jornal ndo
parecesse injusto e subjetivo, mostrando as “vérias versdes do mesmo fato”. Mas, podemos
perceber que, aqui também, as criticas tém espaco para aparecer por serem feitas por agentes
periféricos ao campo das artes, que contam com a legitimagdo do OESP e podem expressar
livremente suas opinides, resguardados pela consagracéo do veiculo.

Ao fim deste trabalho podemos constatar que as teorias de Pierre Bourdieu podem ser
aplicadas com éxito ao Jornalismo Cultural e & Critica, uma vez que ha luta por legitimacéo e
consagracdo, além de interdependéncia entre os campos das Artes e o da difusdo. Ao
aplicarmos as premissas defendidas pelo socidlogo francés ao Jornalismo Cultural,
percebemos que a luta por tomada de posi¢do € frequente, afinal, geralmente se da énfase as
matérias sobre 0 que esta no centro do campo, o que ja € legitimado. Se a Bienal ndo fosse
uma instancia consagrada e mesmo assim tivesse apresentado um espacgo vazio como forma
de repensar a arte ou sido alvo do protesto de pichadores, nem mesmo a grande midia teria

falado sobre ela.
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NEo h& guem duvide gue arte - ou artes VIsSUals, para usar uma
expressdo do meio especializade - € aguilo gue se produz em
pintura, esculturs, gravura e fotografia. Hoje, linguzgens

como as do wideo e da performance ou da instalacdo também

Por Ana Goncalves Magalhdes s3o préprias daguilo que comumente chamamos de “arte”, e

1996
Instologdo
de Sol Lewitt
no 23% ‘Bienal

3.11. 2008

Mo pdging oo Igdo,
perfdrsonce

de Yosco Aroijo
na 285 Bienol

Staves

Jors Baertet
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foram legitimadas pelo seuw ingressc no museu de arcte. Essa

instituicao, datada do periodo da Revolucdo Francesa, reflete

uma das caracteristicas da sociedade soderna e evoluiu na

tentativa de dar conta de povas priticas actisticas que
surgiram & que, por sua vez, foram tomadas como paradigmas para novas reflexdes sobre
a arte. Instaura-se, desse modo, uma dindmica em que a arte tem um camps delineado.
Eazey parte desze campo o artista, a obra de arte, a instituicde artistica, o critiee
de arte e o poblico (espectader das cbrasj. E en torno desses cinco elementos e dos
debates gerados em seu interior que podemns chamar alguma coisa de "arte”.

Wum primeiro momento (sécule 16), a pintura, a escultura e 2 arquitetura passam a

ser conhecidas como as "artes do desenho”. Esse foi o passo mais importante tomade
pelos artistas da época para a constituicdo de um campo prdpric da arte. As artes do
desenho coecavan 2 se afirmar como mais do que simples conhecimenteo técnico, e davam
ap artista o status de um individuo cuja prética era produtera de saber e expressac da
Ided (projeto, conceite)

Ma segunda metade do século 18, vé-se o surgimento de duas disciplinas no interior
da academia que se dedicaziam ap estudo da arte: & estética e a histdria da arte.

to campo dos debates zobre a estética, forma-se um novo conceito de arte, o das
Belas-Artes - ainda, a pintuza, a escultura e a arguitetura —, gue tinha por razdo
de existir a expressdc do Beleo (expressdo da Ideo). A boa obra de arte, entdo,
mediz-se por sua capacidade em manifestar o Belo por meio do bom use da perspectiva,
do arranjo equilibrade da composicdo, da aplicacdc harmdnica de cores, da dosagenm
justa de contrastes entre luzes e sombras, tudo Isse para melhor representar as
grandes narrativas da histdéria, de sentido moral.
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280 0 projeto tem um componente muito forte, a quebra de hieraxzquia. A todo
instante vocés procuram criar momentos em que essa hierarquia desaparece ou ndo
é tdo macica. Como & o procedimento do trabalho de vocds em relacdo a artistas,
montagem, equipe, piblico, a vocés mesmos? E possivel romper com essa hierarquia
dentro da estrutura da Bienal?

A.P.C. Achi que hi& diferenca entte autoritarismo e autoridade. Mo h& problema

en existir hierarquia desde que seja clara, transparente. Nosso papel aqui

& fazer z mediacda entre a instituicd3o que acolhe o projets, 3 propostz des
artistas convidados e o piblico; sdo muitas instdncias. Alguém tem que orguestrar
todas essas forcas para gue isso se torne um evento publicével - e compreensivel
para o piblico,

I.M. Estamos falande de uma instituicdo que tem 57 anos, ela & pesada. Estamos
agora oferecendo possibilidades de mudancas articuladas com a histdria da
instituicdo, e ndo de rupturas. Mas, pela prépria sobrevivEncia do projetn,

& preciso estabelecer uma hierarquia. Fazemos o que & permitido, lidames o

tempe tada com restricdes de diferentes natuzezas. £ muito grande o grau de
institucionalizacdo: Esse & um dos preblemas que a arte enfrenta. A transgressdo

j& estd instituida, hierarquirzada, cooptada.

for gutre lado, essa questdo nos lewa aos jesuftas, que estdc na origen da
pedzgogia brasileiza, A hisrarquia se estabelece z partic do zeconhecivento de
instancias do sabe £ necessdzia, mas & inteligéneia estd en saber contestd-lz por
meio da argumentacde. 03 jesuitaz foram grandes azgumentadores. HE respeito se tudo
estd clars e transparente.

R.P.C. Acho que ndo sér sutoritdric & estar sherto para & pergunta, para a
contestacdo, podends lidar com essa situacdo. Retomo aqui a idéia de gue esse
projeto traz questdes, e ndo respostas. Quande vocE j& vem com respostas ou com
questdes que sabe como deven ser respondidas, qualquer coisa que surge e gque foge
&5 expectativas sdo excluldas. N3o fol o caso no nosse processo, abrimos os espacos
para cada convidade participar, pemsar junto, proper. Depende de como cada un lida
com esse espace, e de como as respostas podem ser grquestradas umas com as outras:
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Wa prdxima semanz chega 2s ruas z Oltima edicdo do jormal 28b. Seré& um pequeno guia

e resumo sobre os acontecimentos das seis semanas nas quais a cidade e o Pavilhio

da Bienal receberam o projetn apresentado pelz 28%, e aindz sobre o modo como

foran pensados e comentados por este jornal. Como constituem diversas acfes {site,
publicacées, videos e arquivos) ndo significa estar agora o visitante se aproximando
do fim, mas sin ganhandoe um segundo momento com Bienal  que se estende até o limite do
interesse e do desejo de seu shservador.

Ma experiénciz contada em cada parte dessa memdria da Bienal de 2008 estd uma sucessidc
de contatos, nos quais piblico, artistas e demals agentes gue compuseram o evento — que
foi encerrado em sua parte expositiva na ultima semana - foram construinde ligacdes t3o
sflidas quanto efémeras, constituindo uma rede de zelagdes que ndc dispensou o espanto,
a forca ou mesiro 3 recusa, mas gue terminou componda {ou revelando) um instantanec da
metrdpole, do rircuito de arte & de todo pensamento em totno do lugar, da missdo da
Bienal, de sua fundacdo e mesmo de sua crise.

Durante o evento, uma série de acontecimentos (o crash financeiro atingindo 2 economia
real, a retracdo no mercadn de arte, novos atentados terroristas) apontazam mais

ura vez que o espirito do tempo estd dispensande antiges medelss, Ele procura hovas
estratégias para enfrentar situacdes que pazecen ndc poder ser resclvidas a partir das
mesmas atitudes — gue soam apenas como um tipo de teimosia senil, esperando manter as
tradicionais regras para um jogo gue exige uma reavaliacdo do movimento das pecas.

Em instantes assim, a pausa & a primeira ferramenta. E necessdrio - coro pode mostrar
un clissico escrito h& séculos, a biografia de um cidadic de S3c Paulo ou a fala tdo
elaborada quante instintiva de um artista - haver um momento paca a retencdo, e assim
poder gbservar o espaco e & posicle das nais variadas idéias produzidas pelas mais
diferentes vivEncias, trajetérias e histdrias que contam a relacdo do individuo com

a sociedade. Depois, 2 energia s& acumula, o gue estd terminando chega ao fim e &
possivel comecar a imaginar gue existe um outro cendrio. Nesse processo, a tentativa e
o erzo formam 2 grande experifneciz do acerte, para que as condicdes dadas possan ser
transformadas. £ essa tem sido uma ambicdo sem fim.

Morcelo Rezende
editor-chefe
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