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Resumo: O principal evento de artes pléasticas no Brasil € a Bienal de Sdo Paulo. Na metade do século XX, um
novo cenario cultural possibilitou a criagdo do Museu de Arte Moderna de Sao Paulo e da Bienal, que chegou
ao final do século como um dos mais importantes eventos do circuito mundial, detentora de pesados investi-
mentos patrocinados, na maior parte, pela iniciativa privada. Ganham espaco os curadores e as atividades

pedagdgicas voltadas para o publico de massa
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m 20 de outubro de 1951 aAv. Paulistaviviaum
E diamarcante nasuahistéria. A festade abertura

daprimeiraBienal de Sdo Paulo reuniaanatada
elite politica, econémica e cultural do pais. Do lado de
fora do Edificio Trianon (onde hoje, coincidentemente,
encontra-se o Masp), militantes politicos e sindicalistas
bradavam contra aquilo que chamavam de manobra im-
perialista everdadeira farra de tubarées. Sob aconheci-
dagaroa paulistana, os manifestantes e curiosos assistiam
ao desfile da granfinagem (Jornal Hoje, 02/09/1951 e 21/
10/1951), enquanto os bancarios exibiam suas tabuletas
nasquaisselia: Chega de fome! Viva a greve! Do lado de
dentro do edificio, Francisco Matarazzo Sobrinho e
Y olanda Penteado, sua esposa, comandavam afesta ofe-
recida a milhares de convidados, ciceroneando o Minis-
tro da Educacéo e Salide, o sr. Simbes Filho, easra. Vargas,
ambos representantes do Presi dente da Republica.

O principal ponto de discérdia entre esses dois lados
recaia sobre Nelson Rockefeller, o magnata do petréleo e
peca-chave na politica de expansionismo cultural do De-
partamento de Estado norte-americano no pds-guerra. Pou-
cos dias antes da aberturadaBienal de S&o Paulo, Y olanda
Penteado havia promovido um baile no proprio Edificio
Trianon, com aintencéo de arrecadar fundos para o even-
to do MAM. Osjornais noticiaram afestadancante, dan-
do destaque ao presidente da Standard Oil enlagado a an-
fitrid brasileira. A imagem simbolizava uma unido de

parceiros que surgia juntamente com uma nova etapa no
desenvolvimento capitalista, na qual ainternacionaliza-
¢ado do capital comegavaadespontar liderada pelos Esta-
dos Unidos, fazendo-se acompanhar pelo surgimento de
um mercado internacional de arte (Bueno, 1999). Para
agueles que protestavam na entrada da bienal naquela
chuvosa noite de outubro, a parceria estabelecida entre
Rockefeller e Ciccilo Matarazzo representava a forca do
imperialismo corrompendo pintores, desenhistas, escul-
tores e arquitetos com prémios oferecidos por empresas
interessadas na expansdo ideol gica americana (Jornal
Voz Operaria, 13/10/1951). Para o proprietario da Me-
talUrgica Matarazzo, o estreitamento das relacbes eco-
némicas, culturaise, no limite, politicas, entre Brasil e
Estados Unidos poderiasignificar um espaco diferencia-
do a ser ocupado por um empresario-mecenas atuante
internacionamente.

O momento era pontuado por importantes transforma-
¢cdesemtodaaAméricalatina. O final da Segunda Guer-
ra anunciava novos horizontes econdmicos, politicos, in-
telectuais e artisticos. Um novo ordenamento mundial e
novas relagdes politicas articulavam-se aumanova postu-
radas classes dirigentes, assim como deintelectuais e ar-
tistas. Estavam sendo deixadas paratras as décadas funda-
mentadas no desenvolvimento nacional, COM um projeto
nacional e por uma burguesia também nacional. No pos-
guerra, 0 jogo das forcas internacionais tem suas regras
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alteradas e o capitalismo passa a propor odesenvolvimen-
to transnacional OU associado.

Dentro desse contexto, a cidade de S&o Paulo vislum-
brava um cenério favoravel ao seu desenvolvimento eco-
némico e cultural. No inicio da década de 50 a cidade ja
registravaamaior concentragéo de brasileiros vindos de
outros Estados e também ja abrigava expressivo contin-
gente de imigrantes, inclusive dagquel es estrangeiros que
paracasedirigiam parainstalar seus negécios, fabricas e
empresas, fugindo das catastrofes econdmicas e sociais
do pés-guerra europeu (Pedrosa, 1995:220). Com o surto
deindustrializa¢&o impul sionado pela substitui¢do de im-
portacdes, a populacdo urbanateve um brutal crescimen-
to e a populagdo operaria mais que dobrou entre 1940 e
1950. S&o Paulo acelerava sua ascenséo econdmicae in-
dustrial como sintese do Brasil e vitrine do mundo.

A precariedade daindustria cultural brasileiradeu lu-
gar ao processo de modernizacdo dos meios de comuni-
cacdo de massa, que passaram a desempenhar um papel
fundamental na buscade integracdo nacional. A consoli-
dac&o de uma sociedade urbano-industrial fez-se acom-
panhar de um amadurecimento e uma ampliagdo de um
mercado de bens simbalicos (Ortiz, 1991:43-49). Do ponto
de vista cultural, o radio consolidou-se como veiculo de
massa; 0 cinematornou-se, de fato, um bem de consumo;
o mercado de publicagGes ampliou-se com 0 maior nime-
rodejornais, revistas e livros; a publicidade foi dinami-
zada com aintroducgdo das multinacionais no pais.

Impunha-se, especialmente em S&o Paulo, umalingua-
gem metropolitana (Arruda, 2000). Buscava-se ampliar a
adesdo ao novo estilo urbano que exercia pressao,
permeado pelaafirmagdo do progresso recém-iniciado, em
gue o presente e o futuro importavam mais que o passado.

Entre a aceleragdo cosmopolitavividaem S&o Paulo e
0S reais avancos culturais havia um imenso abismo e a
Bienal de Sao Paulo surgia como um ponto de equilibrio.
Os seus criadores buscavam estimular os avancos na pro-
ducéo artistica nacional, mas ndo escondiam o fato de que
um evento como esse s6 poderia acontecer num ambiente
semeado pelo espirito da modernizacdo. No catalogo de
apresentac8o da primeirabienal, o Ministro da Educagéo
e Sallde ja destacava que S&o Paulo seria“aterra predes-
tinada aos impetos da evolucéo brasileira”, por ser o “cen-
tro natural do modernismo brasileiro e do progresso in-
dustrial ” (Simdes Filho, 1951:10). Segundo Lourival
Gomes Machado, diretor do MAM-SP e diretor artistico
damostra, abienal deveriacumprir duastarefas:. “colocar
aarte moderna do Brasil, ndio em simples confronto, mas

em vivo contato com aarte do resto do mundo, ab mesmo
tempo que para Sdo Paulo se buscaria conquistar a posi-
¢ao de centro artistico mundial” (Machado, 1951:14), ten-
do como referéncia a cidade de Veneza. Esse espirito de
modernizagdo que permeavaarealizacdo dabienal envol-
via uma disputa pela hegemonia entre Rio e S&o Paulo.
Naprimeira, acapital daRepublica, asiniciativasvinham
basicamente do Estado; ja na segunda, principal sede do
surto de crescimento industrial e demogréfico, as coisas
comecavam a se fazer por intermédio de particulares
(Pedrosa, 1995:239), representantes de uma nova prética
cultural gue emergiacom astransformagdes pelas quais a
cidade passava.

Naguel e momento, realizar umabienal significavaco-
locar a cidade de S&o Paulo no patamar das praticas so-
ciaisvividas pelas nagBes modernas. A bienal nasce, por-
tanto, como um produto cultural construido a partir das
relagBes entre determinados produtores culturais, institui-
dos a partir de relagdes sociais. Essas praticas sociais en-
volvem avidaecondmica, o cotidiano dametropole, afor-
macdo de uma nagdo tipicamente modernae aintencéo de
acompanhar as préticas metropolitanasinternacionais.

O POS-GUERRA EM SAO PAULO

Os novos empreendimentos culturais na capital paulis-
taforam sustentados por um novo mecenato, proveniente
dos setores emergentes da sociedade: aindistria e as or-
ganizagdes daimprensa. Nos anos 20 e 30, os escritores e
pintores modernistas haviam sido ‘ adotados' pelaburgue-
sialocal, principalmente pelas familias Prado, Penteado
eFreitasValle. Nessa adogdo, pretendiam repetir nas suas
mansdes 0 model o dos sal 8es literdrios franceses descri-
tos por Marcel Proust. Empenhavam-se numa tarefa
civilizadora, numa Sé&o Paulo ainda provinciana. Ja nos
anos 40 arelacdo entre a producdo artistica e 0 mecenato
seriabem diferente. A atmosfera dos sal 8es seria deixada
de lado em nome da criacdo de uma série de instituicoes
artisticas bastante internacionalizadas. Esses novos per-
sonagens do fomento cultural localizavam-se num pegue-
no grupo de burgueses, fruto de umamisturadaantigaelite
daterra e de uma elite mais recente de origem italiana.
Segundo Maria Armindado Nascimento Arruda, esse pro-
cesso foi um “sintoma de deslocamento, ou perda de ex-
clusividade dos grupos tradicionais e, de toda espécie,
manifestacdo insofismavel detransformagéo das ativida-
des produtivas (Arruda, 2000:33). Essacamada emergen-
te passava a financiar a cultura em empreendimentos
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conectados a um movimento de ascensdo e de busca de
legitimidade. A velha intelectualidade oficial burguesa
incorporava umanovaintel ectualidade surgidano seio da
classe média, especialmente por meio daquelaformadana
década de 40 pela USP. Esse novo mecenato, diversamente
daquel e caracteristico dos anos 20 e 30, dirigiu-se paraa
criagdo deinstituigdes, alterando as bases dessa atividade
edavidacultural paulistana. As atividades culturais pas-
saram a usufruir, de diversas maneiras, da presenca des-
sasinstitui¢oes.

Dois empresérios paulistas comegaram, no pos-guer-
ra, adescobrir os caminhos de um certo mecenato moder-
no: de um lado, Assis Chateaubriand (1891-1968), em-
presario ligado as comunicagdes que se embrenhou pelos
tramites artisticos; do outro, Francisco Matarazzo Sobri-
nho (1898-1977), o Ciccilo, industrial de ascendénciaita-
liana, hoje considerado Presidente Perpétuo daFundagédo
Bienal. Chateaubriand e Ciccilo acrescentaram aos seus
dotes empresariais uma atitude de mecenas que os fez
entrar para a historia deste pais com esta marca. As dis-
putas entre esses dois empresarios, afeitos ao mecenato,
tornaram-se quase um folclore na cidade de S&o Paulo.
Ambos apareceram como um novo tipo de empresariado
gue buscava se projetar no mundo econémico através dos
empreendimentos culturais de cunho internacional .

Ciccilo Matarazzo era sobrinho do Conde Francisco
Matarazzo, italiano que construiu um dos maiores com-
plexosindustriais do Brasil. Francisco Matarazzo Sobri-
nho nasceu em 1898, em S&o Paulo, na rua Major
Quedinho. Estudou no conceituado I nstituto de Educacéo
Caetano de Campos, na Pracada Republica, masem 1908
foi enviado a N4poles, acompanhado de um preceptor, a
fim de completar o ensino médio. Depois seguiu para
Liege, naBélgica, onde cursou engenharia nauniversida-
delocal. Viveu na Europaentre os 10 e 0s 20 anos, rece-
bendo formacgao humanistica da belle époque. Por conta
desses anos vividos ha Europa e daforte ascendénciaita-
liana, seu sotaque ficariamarcado parao resto dasuavida,
com uma mistura de italiano e francés ao falar o portu-
gués. Nessa época gostava de pinturas, mas seu gosto es-
tavaapegado ao estilo académico. Ciccilo deixava-se atrair
mai's por “uma Bugatti reluzente ou uma Fiat modelo es-
portivo” (Almeida, 1976:20) do que pelas artes.

O pés-guerra abria caminho para o fortalecimento ins-
titucional e aatuac&o desse novo mecenato cultural e, em
1948, Ciccilo Matarazzo e Franco Zampari fundaram o
Teatro Brasileiro de Comédia (TBC). O engenheiro
Zampari era amigo de infancia, compatriota e funcioné-

rio de Ciccilo. Dentre tantos outros empreendimentos cul -
turais construidos por estrangeirosjaaclimatados, “o TBC
acabou sendo reconhecido como simbolo da cidade”

(Arruda, 2000:138). No ano seguinte, Ciccilo Matarazzo
fundou a Cia. Cinematografica Vera Cruz, também em
parceria com Zampari. Desde o inicio, a Vera Cruz foi

um projeto da burguesia paulista de criagdo de um cine-
ma de qualidade no pais. A dupla de origem italiana so-
nhavatrazer parao ABC paulistaaposi¢cdo ostentada pela
carioca Atlantida. Para dar inicio ao projeto, Ciccilo ce-
deu parte do terreno de sua granja, em S&o Bernardo do
Campo (hoje Jardim do Mar), para erguer os estudios da
Cia. Cinematografica, que durou até 1954.

A criagdo do TBC edaVera Cruz ndo foi um fenéme-
no isolado. Pelo contrério, elesinscreveram-se em outras
iniciativas que procuravam fazer de S&o Paulo um pdlo
cultural, contribuindo paratransformar estacapital, nofinal
dos anos 40, num importante centro de producéo de cul-
tura. Em 1947, Chat6 haviainaugurado o Masp e destaca-
va-se como empresario da cultura que acenava paraago
novo: o empreendimento cultural como umaformadeluta
hegembnica. Ciccilo também fundou ‘seu’” museu, o de
Arte Moderna, no ano seguinte. Em 1951, como extensdo
das atividadesdo MAM, Ciccilo criou o seu mais podero-
so empreendimento: a Bienal de S&o Paulo.

As primeiras bienais contaram com o esforgo de
Y olanda Penteado, esposade Ciccilo naépoca. D. Y olanda
pertenciaaumartradicional familia paulista que construiu
sua fortuna a partir da cultura do café (Penteado, 1976).
Nasceu em 1903, na Fazenda Empyreo, em Leme, inte-
rior de S&o Paulo. Foi criada num ambiente de senhores
de escravos eteve, durante suainfancia, muitas maes-pre-
tas. Viveu até os sete anos nafazenda e depois mudou-se
com afamiliapara Sao Paulo. Seu pai eraamigo de Jilio
Mesqguitaede Antbnio daSilvaTelles, pai de Jayme Telles
(0 ‘Rodolfo Vaentino') com quem Y olandaviriaase ca-
sar maistarde. Assm como Ciccilo, Y olandatambém estu-
dou no Caetano de Campos e, depois, como interna, no
Colégio Des Oiseaux, onde so sefalavafrancés. Maistar-
de passou a estudar em casa, com professores particul ares.

Era sobrinha de dona Olivia Guedes Penteado, que nos
anos 20 e 30 frequentava os sal6es de Freitas Valle e cos-
tumavatambém acol her em sua casa artistas modernistas.
Entretanto, Y olanda Penteado teve, aparentemente, pou-
co contato com essas rodas artisticas e com aarte moder-
na, pois hdo mencionaisso em sua autobiografia. Suaju-
ventude foi marcada pelo interesse que despertava nas
pessoas ao seu redor. Jovem, bonita, culta e alegre,
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Y olanda colecionava uma legido de fas, entre eles Jilio
Mesquita Filho, Alberto Santos Dumont e, principal men-
te, Assis Chateaubriand, que ateria pedido em casamento
variasvezes. Eladedica muitas passagens de sua autobio-
grafiaaele, aquem serefere como o melhor amigo queja
tivera. No decorrer de sua vida, a roda de amizades de
Y olanda Penteado incluiu Getllio Vargas, Oswald de
Andrade, Tarsilado Amaral, Di Cavalcanti, MariaMartins
e Gilberto Freyre.

Separou-se de Jaime Tellesem 1934 e, com 30 anos e
sozinha, tornou-se responsavel pela Fazenda Empyreo. Por
|& passaram alguns dos principai s personagens do cenario
artistico, intelectual, politico e econémico do pais. Y olanda
Penteado sabia receber e o fazia muitissimo bem, espe-
cialmente em suafazenda. Durante as primeiras bienais,
por exempl o, elaorganizou inlmeros jantares para 0s con-
vidados especiais do evento. A aberturadalV Biena de
S80 Paulo (1957) deu-se nafazendade Leme, com os con-
vidados transportados em avifes que pousavam na pista
construida nas terras de Y olanda e depois cedida ao po-
der publico municipal. Naquela noite, o principal convi-
dado era o presidente Juscelino Kubitsckek, que jantou e
pernoitou no local.

MUSEU DE ARTE MODERNA

Y olanda Penteado casou-se com Ciccilo em 1947, en-
guanto estavam em Roma. Del& partiram para Paris, onde
Ciccilo adoeceu. Por recomendacéo médica, foram pas-
sar umatemporada de sete meses em Davos, no sanatério
Schatzalp, onde ocuparam o melhor quarto. Durante esse
periodo, conviveram com pessoas que |hes revelaram o
mundo das artes e atuaram de forma definitiva nafunda-
¢do do Museu de Arte Moderna de S&o Paulo. Ciccilo
registrou apenas que jd planejava a organizacdo de um
museu por ocasido de sua estadia no sanatério (Penteado,
1976:34). L& conheceu o musedlogo Karl Nierendorf, di-
retor do Museu Guggenheim, com quem idealizou amon-
tagem de uma exposicéo de arte abstrata para a abertura
do museu paulistano. Nierendorf, com quem tinhaumacon-
vivéncia didria no cenario de Montanha Magica, havia
pertencido a Bauhaus e durante aguerratinhaido paraos
Estados Unidos, onde lidou com arte e freqlentavaasro-
dasmodernistas.

Pelo contato com Nierendorf, foi estabel ecido um acor-
do entre Ciccilo Matarazzo, responsavel pelo MAM-SPe
Nelson Rockefeller, da Standard Qil, estabel ecendo afu-
sdo das atividades do museu paulista e do Museu de Arte

Moderna de Nova Y ork (Jornal Hoje, 15/08/1951). Mas
as relagbes com Rockefeller para a criacdo do MAM de
Sao Paulo jatinham sido iniciadas anos antes de Ciccilo
atentar para essa questao, e diziam respeito as articula-
¢des do envolvimento do Brasil nas transformagdes da
economiamundial.

Entre o final dos anos 30 e o inicio dos 40, Sérgio
Milliet, como professor da Escola de Sociologia e Politi-
ca, esteve em contato com representantes americanos in-
teressados na pol itica de aproximagdo com os paises lati-
no-americanos. Em 1942, o dr. David Stevens, diretor da
Divisdo de Humanidades da Fundac&o Rockefeller, visi-
tou aEscolaedoou cinco contos de réis destinados a cons-
tituicdo de um acervo bibliografico e a pesquisa social,
repetindo a atitude em 1944 e 1946. O adido cultural do
Consulado Americano em S&o Paulo, Carleton Sprague
Smith, era também professor na Escola de Sociologia e
Politicae empolgava-se, aguelaaltura, com aidéiadacria-
¢do de um museu de arte moderna, acabando por tornar-
se um intermediério desse processo com a Fundagao
Rockefeller (Gongalves, 1992:80). Segundo Lisbeth Gon-
calves, S8o Paulo recebeu, em 1946, a primeira doagdo
de Nelson Rockefeller para a constitui¢do de um museu,
num total de sete obras que ficaram sob aguardado Insti-
tuto dos Arquitetos do Brasil (IAB),* mas que permane-
ceram na Biblioteca Municipal, provavel mente na Secéo
de Arte criada por Milliet no ano anterior (Gongalves,
1992:81). A partir desse momento, cresceu rapidamente
0 numero daqueles que apoiavam o projeto do musevu,
envolvendo arquitetos, jornalistas, intelectuais e artistas
gue se encontravam nas sucessivas reunifes no I nstituto
dos Arquitetos. Chateaubriand e Ciccilo também aderem
ao projeto, participando dasreunidesno |AB. A partir do
aval americano, Matarazzo passou aencabecar alistada-
queles que apoiavam essaidéa. Segundo VilanovaArtigas,
em depoimento a Lisbeth Goncgalves (1992:82):

“A palavrafinal quelevaao encaminhamento do pro-
cesso de criagdo do Museu de Arte Moderna de Séo Pau-
lo sob alideranca de Matarazzo surge numa reunido de
Nova York, da qual ele participa, quando bolsista nos
Estados Unidos. Carleton Sprague Smith é o porta-voz de
Rockefeller, falando do seu interesse pela participacéo
daguele empresario no projeto”.

Esse novo tipo de mecenato representado por Ciccilo
Matarazzo surge num periodo de expansédo do capitalis-
mo internacional que exigiu mudancas também na atua-
¢do dos representantes da burguesialocal, aqual passou a
adotar uma posi¢do aberta a penetracdo das grandes cor-
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poracBes estrangeiras (Fernandes, 1975). Com isso abur-
guesia ganhou condi¢des mais vantajosas para estabel e-
cer umarelagdo mais intimacom o capitalismo financeiro
internacional, sustentando-se sobre uma base nacional e
outrainternacional. Essa burguesia mudou seu relaciona-
mento com o poder politico estatal e o funcionamento do
Estado, alterando sua capacidade de aproximagédo com o
capital financeiro internacional e com a intervencéo do
Estado na vida econémica, ganhando maior controle da
situacdo interna. Asgrandes corporacfes, por outro lado,
passaram a concorrer fortemente entre si pela expanséo
induzida das chamadas economias periféricas. Foi nesse
contexto que se deu aaproximagao entre Ciccilo Matarazzo
e a Fundac&o Rockefeller. No momento em que o capita-
lismo monopolista investia suas energias nas nagdes do
continente | atino-americano, a burguesia mudava sua es-
tratégia com relacdo ao poder politico e passava a atuar
visando o capital internacional.

O MAM de S&o Paulo foi umadasinstituigdes organi-
zadas a partir desse estreitamento das relagfes entre a
burguesiaindustrial brasileira e as grandes corporacdes
norte-americanas. Fundado em 1948, masinaugurado em
marco de 1949, o MAM chamou para si toda a polémica
gue girava em torno da ascendente arte abstrata, organi-
zando, para a suaabertura, amostra Do figurativismo ao
abstracionismo que, apesar do nome, s traziatrabalhos
abstracionistas.

Tanto o MAM quanto o Masp carregavam consigo pro-
messas Civilizatérias rel ativas as “ agcdes de grupos escla-
recidos da classe dominante, ou dos seus representantes,
gue desenvolviam uma pedagogia em relacéo a socieda-
de, tendo em vista educé-1a’ (Arruda, 2000:280). Esses
dois museus de arte paulistanos foram criados numa con-
junturatensa, num momento fervilhante de debates em que
artistas, intelectuais e escritores, polarizavam-se em tor-
no das polémicas sobre a cultura de participacéo da arte
social, base dos conflitos entre novas e antigas geragdes
gue desaguavam na questdo do realismo e abstracionismo.

A BIENAL DE SAO PAULO

A organizag&o de uma mostra bienal — ou um festival
nos moldes do festival de Veneza, como afirmou | biapaba
Martins, um dos diretores do recém-fundado museu (apud
Amaral, 1987:236) —jaestava nos planos de Ciccilo des-
de os primeiros momentos do MAM. Se ametaeraain-
ternacionalizagdo, o melhor caminho seria a criag8o de
uma bienal. A Bienal de S&o Paulo surgiu, assim, como

uma extensdo do MAM e completando sua funcdo, que
eraade fornecer, como em Veneza, uma possibilidade de
iniciacdo as novas correntes de arte. Um esforco conjunto
tentavaligar a América Latina ao circuito internacional
de arte e a bienal funcionou como um mecanismo de di-
vulgagéo e consolidagéo da arte moderna e do campo ar-
tistico internacional (Bueno, 1999:151).

Para dar conta dessa empreitada, Y olanda Matarazzo
vigjou por toda a Europajuntamente com aescultoraMaria
Martins em caréter semi-oficial e com o apoio irrestrito
de Getulio Vargas, que telegrafara as embaixadas brasi-
leiras pedindo que fosse dado todo apoio as duas senho-
ras (Penteado, 1976:178). A | Bienal do Museu de Arte
Moderna de S&o Paulo, presidida por Francisco Matarazzo
Sobrinho, foi considerada um sucesso e colaborou paraa
sedimentac&o do museu como umainstituicao cultural ali-
nhada ao mercado artistico internacional.

Mas 0 sucesso e a continuidade da bienal devem-se,
em grande medida, as atuagdes de Sérgio Milliet e Lourival
Gomes Machado afrente da diretoria artistica do evento
durante suas primeiras edigdes. Os anos 40 viam entrar
em cenaumanovacriticade arte decorrente dainstitucio-
nalizacéo da vida universitaria que exalava principalmente
da USP (Pontes, 1998). Dentro da nova linguagem me-
tropolitana que ganhava espago em S3o Paulo, a critica
de arte sofria transformacdes pela atuacdo de jovensinte-
lectuai s recém-saidos da Facul dade de Filosofia, inaugu-
rando um novo sistema de produc&o intelectual totalmen-
te firmado em critérios cientificos e académicos.

O estilo académico de cultura passa a constituir um
estilo de vida. O saber cientifico é visto como o funda-
mento da dignidade e do prestigio profissional. O conhe-
cimento, enfim, comecga a exigir novos requisitos. a pro-
ducdo norteada pelos canones cientificos, as reflexdes
apoiadas em exaustivas referéncias bibliograficas e eru-
dicBes pertinentes ao campo da investigacdo. Nos anos
40 e 50, ao contrario do que ocorriacom as geracies pas-
sadas, a elaboracédo de idéias e a atividade intel ectual so-
friam os rigores das exigéncias académicas.

A presencade Lourival Gomes Machado (1917-1967),
naépoca, diretor do MAM, foi fundamental para o suces-
so da primeira edigdo da Bienal de S&o Paulo, em 1951.
Como diretor artistico do evento, adaptou o regulamento
daBienal de Venezaas caracteristicas nacionais e super-
visionou a montagem das instal ages e sel ecdo das obras.
Sua carreira de critico de artes plésticas teve origem no
seio daacademia, mas foi como diretor darevistaClima,
lancadaem maio de 1944, que se notabilizou naarea, pas-
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sando a constituir essa nova geracéo de criticos ligados
ao conhecimento académico. Lourival Gomes Machado
foi o primeiro diretor artistico da Bienal de S&o Paulo e,
sem davida, um dos principais mentores do evento e dos
mai s atuantes na sua implantagéo.

Sérgio Milliet (1898-1966) foi primeiro-secretério na
| Bienal e apartir da segunda substituiu Lourival Gomes
Machado na diretoria artistica. Citando Anténio Candi-
do, Lisbeth Goncgalves considera Milliet 0 homem-ponte
entre a geracdo modernista e a geracéo de artistas que
surgiram nas décadas de 30 e 40. Milliet era“consciente
defensor da criacéo de entidades voltadas paraa acéo or-
ganizada em prol da arte moderna na cidade” (Gongal-
ves, 1992:XV) e por isso seu home liga-se a criagdo do
Departamento de Cultura, da Biblioteca Municipal, do
Museu de Arte Moderna e da bienal. Milliet nasceu em
S&o Paulo, adquiriu conhecimentos de sociologiaem Ge-
nebra e Bernaem longos anos de educagdo suica, impreg-
nando-se de discussdes acerca da verdade e da objetivi-
dade que ocupavam todo 0 pensamento europeu a partir
do reconhecimento do valor da ciéncia para o conheci-
mento da realidade. Assim, como critico, trazia a socio-
logiacomo principal eixo dereflexdo. A partir daaproxi-
mag&o das posi¢des do cristianismo social ou socialismo
cristdo que proliferavam na Suiga durante os anos em que
[amorou, Sérgio Milliet foi maistarde tocado diretamen-
te pela questé&o engajamento/ndo-engajamento e o papel
do intelectual no seutempo. No Brasil dos anos 30 foi um
dos primeiros aaderir ao Partido Socialista, tendo inclu-
sive participado da Revolugdo de 1932 como informante
(Gongalves, 1992:20 e 57). Nas noites paulistanas passou
afreqlentar acasade Paulo Duarte, onde conviveu inten-
samente com intelectuais e politicos de tendéncialiberal,
em encontros que resultaram naidealizacdo do Departa-
mento de Cultura dirigido nos anos 30 por Mério de
Andrade. No Departamento de Cultura Milliet atuou como
diretor da Divisdo de Documentagdo Historica e Social.
Noinicio dos anos 40, jasob aintervencéo do Estado Novo
naprefeitura paulistana, Milliet foi transferido paraaDi-
visdo de Bibliotecas, vindo aatuar na BibliotecaMunici-
pal, onde criou a Secdo de Arte em 1945. Essa secdo da
Biblioteca Mario de Andrade, que hoje se chama Sérgio
Milliet, surgiu da necessidade de se erguer instituicoes
voltadas para a arte moderna na cidade e fundamentadas
por agBes mais organizadas. Desde o final dos anos 30,
Milliet e Mario de Andrade anunciavam anecessidade da
criacdo de um museu de arte moderna em S&o Paulo. Foi
naBiblioteca, com a Se¢do de Arte organizadapor Milliet,

gue se iniciaram as bases essenciais para a criagdo do
MAM.

A0 mesmo tempo em que atuava na prefeitura, Milliet
colaborava na Escola de Sociologia e Politica desde sua
abertura, primeiro como secretério, depois como profes-
sor e tesoureiro. Ao longo da década de 50, o projeto de
Sérgio Milliet reforgou o internacionalismo naarte, movi-
mento que javinha se manifestando de modo gradativo em
eventos anteriores mesmo as bienais, entre os quais 0s
SalBes de Maio e o advento dos museus em S&o Paulo.
Milliet trouxe paraa critica o cosmopolitismo de suafor-
mag&o européia nuncaassumiu adticada‘ culturanacio-
nal’ e nunca se prostrou em reveréncia pelo que eraim-
portado. Era um polivalente que escrevia com igual
propriedade de conhecimentos sobre literatura e artes vi-
suais, sociologia e politica, filosofia e psicologia. Com
gosto pelas viagens e atento, Milliet inaugurou um novo
perfil profissional no meio até ent&io dominado por bacha-
réis apegados a frases rebuscadas, egressos da advocacia
ou damedicina, no geral contrérios as novas linguagens.

A Il Bienal do museu, realizada em 1953, aconteceu
sob a direcéo artistica de Milliet e pegou uma carona no
ritual de celebragdo do IV Centenério da cidade de Sao
Paulo. Mais conhecidacomoa Bienal da Guernica, agquela
edicdo nunca foi superada em importancia e respeito.
Milliet atuou ainda como diretor artistico na terceira e
quarta bienais realizadas pelo Museu de Arte Moderna
(1955 e 1957), colaborando de maneirafundamental para
a sedimentac&o e continuidade deste evento que estava
inserindo a cidade de S&o Paulo no seleto circuito inter-
nacional de arte. Nos anos em que esteve afrente dadire-
toriaartisticadabienal, Milliet deixou transparecer, mais
umavez, a caracteristica pedagdgica que marcou sua atua-
¢do como critico de arte, privilegiando apreocupacdo com
aformacao e informacao dos artistas e do publico, com a
educacdo do gosto da comunidade, de modo a abrir con-
dicGes para o didlogo com aarte do presente (Gongalves,
1992:87). De uma certaforma, essa preocupacéo pedagé-
gica estaria presente em toda a histéria da Bienal de S&o
Paulo, chegando ao final do século XX como um dos seus
principais pontos de apoio.

Em 1959, a V Bienal voltou a contar com Lourival
Gomes Machado a frente da direcdo artistica. Essafoi a
ultimabienal realizadapelo MAM; apartir daV1 edicéo,
amostra passou a ser organizada pela Fundac&o Bienal.
Em 1961, a bienal passou a ser uma entidade autbnoma
com a autorizagdo do presidente Janio Quadros ao critico
Mario Pedrosa, entdo secretério do Conselho Nacional de
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Cultura, paraque atornasse umainstituicdo publicaapartir
daredacdo um projeto delei (Amarante, 1989:106). Trans-
formada em Fundacdo, a Bienal de S&o Paulo poderia
passar a receber verbas da prefeitura e do governo do
Estado para a execucédo daexposicdo. Até entdo, as expo-
si¢ces do Ibirapuera eram financiadas basicamente — e
oficialmente— pelainiciativaprivada.

A VI Bienal (1961) comemorou os dez anos de bienais
com o critico Mé&rio Pedrosa como diretor-geral, mas foi
apenas na sétima edicéo (1963) que abienal ocorreu defi-
nitivamente desvinculadado MAM, mas ainda sob a pre-
sidéncia de Ciccilo Matarazzo. Quatro meses apés o tér-
mino dessa bienal os militarestomariam o poder no Brasil
e, dai parafrente, aFundacéo Bienal comegaaentrar numa
outra etapa de sua existéncia.

A edicdo de 1967 (IX Bienal) foi a Bienal Pop, nas
palavrasdeLilianaH. T. Mendes de Oliveira (1993). As
categorias tradicionais de classificagdo das obras de arte
(pintura, escultura, desenho e gravura) jando mais com-
portavam as obras de Ultima geracdo e o regulamento foi
alterado de modo a permitir as inovacfes radicais que
estavam em plena expansdo (Pedrosa, 1995:273), como a
arte cinética de Julio Le Parc, por exemplo. No mesmo
ano em gue a censura apenas comegava a mostrar suas
garras, apop art americanachegavaao publico brasileiro
através de umasalaespecial com aparticipacéo de Hooper,
Warhol, Rauschenberg e Lichtenstein.

A partir da X edicdo (1969), a pressdo daditadura mi-
litar comecou a aumentar. Financiada agora pelo poder
publico, a Bienal de Sdo Paulo comegava a entrar num
longo periodo de decadéncia de seu prestigio internacio-
nal. A censura e 0s consequentes boicotes por parte de
delegagOes estrangeiras esvaziavam paulatinamente a
bienal.

Em 1975, por ocasido da XI11 Bienal, Ciccilo ndo mais
exercia controle total sobre a Fundag&o. Doente, pediria
demissdo naquele mesmo ano. Dois anos depois, a Fun-
dacéo Bienal organizava sua primeira mostra sem o seu
fundador, que morrera seis meses antes. Oscar Landmann
seria o primeiro presidente da Fundac&o Bienal depoisda
Era Ciccilo. A partir desse momento, as bienais passa-
riam ater a cara de seus presidentes e a histéria da Funda-
¢ao Bienal passariaaser ahistdria da sucessao desses ho-
mens.

A Fundacéo Bienal viu a década de 80 chegar, tendo
de enfrentar sérios problemas para se sustentar. Com a
abertura politica e a mudanca nas relacfes dos poderes
publico e privado com acultura, aformade financiamen-

to daFundacdo Bienal passariapor umadrasticatransfor-
magcao, especialmente por conta do expressivo aumento
da participacéo da iniciativa privada no patrocinio da
mostra. Transformagdes rapidas estavam comegando a
acontecer, especialmente na estrutura da Bienal, envol-
vendo, além da forma de financiamento, também o final
das premiagdes. Eraum momento de tentativa de desvin-
culac8o do oficialismo e do surgimento dos curadores
como produtores. Essas mudancas, sem davida, vao apa-
recer mais concretamente na segunda metade dos anos 80.

Em 1981, com o industrial Luiz Villares como presi-
dente e Walter Zanini como curador, aXV|I Bienal foi um
marco na historia desse evento e o inicio da retomada do
prestigio internacional. A forma de organizar a mostra
mudou, abandonou-se a montagem com separages por
paises e introduziu-se o trabalho curatorial baseado em
anal ogias de linguagem. Saiade cena o poder publico como
o principal patrocinador das exposic¢des bienais e entrava
em jogo a iniciativa privada, que descobria 0 marketing
cultural como umaforma de associar suaimagem a pro-
jetos culturais de cunho internacional . Na edi¢cdo de 1983,
também sob aresponsabilidade daduplaVillares/Zanini,
50% do orcamento do evento derivara da contribuicdo da
iniciativa privada (Villares, 1983:3). Roberto Muylaert,
Jorge Wilheim e Alex Periscinoto, presidentes da Funda-
¢do Bienal entre a XVIII e XX bienais, buscaram apro-
fundar essa participagdo dainiciativaprivadae o desvin-
culamento dostrémites oficiais.

A XXI Bienal de S&o Paulo, realizada em 1991 sob a
presidéncia de Jorge Stocker, foi bastante polémica. O
regulamento fez retornar a selecdo das obras a partir de
um jari e foi reinstituida a premiacdo. Apds esse breve
retorno a alguns principios tradicionai s naorganizagdo do
evento, aXXIl eaXXIll bienais (1994 e 1996), lideradas
pelo banqueiro Edemar Cid Ferreira e pelo curador Nel-
son Aguilar, fizeram intensificar pesadamente osinvesti-
mentos da iniciativa privada e o trabalho curatorial na
organizagao do evento. Com o segmento Universalis, evi-
denciava-se a “abolicéo da inércia de tentativas anterio-
res, nas quais ainstituicéo era merahospedeirade repre-
sentactes nacionais’ (Ferreira, 1996:17). Eraaretomada
da proposta de Walter Zanini e a confirmagdo de que a
atuagdo do curador tornava-se cadavez maisimportante.

Em 1998, o industrial Jilio Landmann e o curador Paulo
Herkenhoff organizaram a XXIV Bienal de S&o Paulo,
considerada pelarevista Artforum (2000) como uma das
dez exposi¢des maisimportantes da década de 90 em todo
o mundo. Com essa edic¢do, aBienal de S&o Paulo chegou
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ao final do século como uma mostra renovada e bastante
reconhecida no circuito internacional de arte, com um
publico de quase 500 mil pessoas e orcamento de 12 mi-
Ihdes de dolares.

Os pesados investimentos da iniciativa privada cola-
boraram para que o maior evento das artes plasticas no
Brasil chegasse a beira de completar cinco décadas de
existéncia cumprindo um dos objetivos propostos desde
o seuinicio, em 1951 apresentar-se como uma exposi ¢ao
de massa. Apesar do que se pode pensar num primeiro
momento, aBienal de Sao Paulo ndo € um evento restrito
aesferada culturaeruditaou letrada, mas sim um produ-
to cultural gue mescla cuidadosamente elementos popu-
lares e massivos da cultura aquel es tipicos de umacultura
dita elevada. Assim como as Exposi¢des Universais do
século X1X europeu, a Bienal de Sdo Paulo, seguindo o
exemplo de Veneza, sempre pretendeu portar-se como um
canal para os ideais civilizatérios, ligado ao poder das
nagBes hegemaonicas.

Nesse processo, hovas instancias de decisdo foram sur-
gindo e novos atores foram ganhando destagque, na medi-
daem que adivisdo do trabalho foi incorporando a espe-
cializag8o das fungBes na sua producéo. No final dos anos
90, aproducéo daBienal de Sdo Paulo envolveu um com-
plexo processo col etivo de criagdo compreendendo o pre-
sidente, os curadores, arquitetos, diretores e montadores.
AsarticulagBesinstitucionais e financeiras transformaram-
se numaverdadeira‘forca-tarefa’ paraerguer um evento
desse porte. A investigacdo dos propoésitos e dos cami-
nhos tomados nessa produc&o revela um determinado for-
mato pretendido por esses agentes espal hados por diver-
sos niveis de decisao dentro da instituicéo.

A VEZ DOS CURADORES

Se nas primeiras bienais os diretores artisticos e os
montadores responsabilizavam-se pel o conjunto da expo-
si¢do, nas Ultimas edi¢bes vimos surgir cadavez mais evi-
dente afigurado curador. Hoje em dia, os curadores s&o,
muitas vezes, 0s principais produtores dessas grandes
mostras. Para Teixeira Coelho (2000:251) “ quando vamos
a uma exposic¢ao hoje, uma exposicdo dessas que tém li-
nha, tema, vamos ver antes o trabalho de um supra-artis-
ta, o curador, do que o trabalho de vérios artistas que fa-
zem cadaum suaobra. Os artistas, estes, sdo instrumentos
parao curador. O curador é o grande artista’ . Emboranem
sempre o grande publico se dé conta, por tras das exposi-
¢Oes de arte “ existe todo um trabalho conceitual e opera-

cional, envolvendo profissionais das mais diversas areas
encabecados, costumeiramente, pela figura do curador”
(Chiarelli, 1998:32). Até os anos 70, os curadores esta-
vam basicamente |ligados a atividade museol 6gica de lida
com 0 acervo e sua funcéo ndo era muito bem definida,
confundindo-se com afigurado diretor do museu, respon-
savel também pela gestdo administrativa e articulacGes
politicas. Entretanto, as grandes exposi¢des comemorati-
vas ou 0s grandes eventos artisticos, como a bienal, por
exemplo, ja possuiam seus curadores que, com pouca no-
toriedade, eram conhecidos como operadores culturais.
No caso da bienal isso passou a acontecer especialmente
apartir de 1977, quando o Conselho de Arte e Culturafoi
criado, mesmo ano em que Ciccilo faleceu. Tadeu Chiarelli
(1998:14), ex-curador do MAM-SP, aponta: “Com o pro-
cesso de espetacularizacdo destes eventos — que a cada
edicdo tornavam-se mais e mai simpressionantes pelaquan-
tidade de obras, pelo carater cenogréfico e espetacular —
afigurado curador convidado a concebé-lae organizé-la
foi aos poucos ganhando um destaque cadavez maior, em
alguns casos chegando a ofuscar as obras e os artistas
participantes damostra’.

A transformacéo do papel do curador acompanhou as
mudancas ocorridas na atividade museol 6gica principal -
mente a partir dos anos 80, quando a explosdo de publico
na Europae nos EUA apontou a mudancadessasinstitui-
¢Oes e suas atividades. A museumania, segundo Andreas
Huyssen (1997:223), incorpora definitivamente os museus
aculturade massa:

“O papel do museu como um local conservador €litista
ou como um bastido datradicdo da ata culturadalugar ao
museu como cultura de massa, como um lugar de ummise-
en-scéne espetacular e de exuberanciaoperistica’.

Para Huyssen (1997:232), “* curar’ hoje néo signifi-
ca desempenhar afungdo de ‘guardi&o’ de colegBes(...)
mas significa mobilizar colecdes, coloca-las em acdo
nas paredes dos museus particulares”. Nessa mobiliza-
¢do das obras, o trabalho do curador envolve sempre
uma atividade reflexiva e interpretativa. No seu traba-
Iho, o curador opta sempre por uma narrativa que ali-
nhave a exposi¢ao.

Na XX1V Bienal de S&o Paulo (1998) um dos princi-
pais nomes, sem duvida, foi Paulo Herkenhoff, curador-
geral da mostra. Sob o tema Antropofagia, Herkenhoff
buscou organizar amostra a partir do publico que avisi-
taria, tentando, nas suas palavras, tornd-la mais legivel e
assimilavel (apud Fioravante, 1998) para cada um dos
milhares de visitantes da exposi¢ao.
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A estrutura formal de organizagdo do evento ndo so-
freu muitas alteragGes com relagdo amostrade 1996 efoi
divididaem quatro segmentos: o tradicional Representa-
¢oes nacionais, que, aexemplo daBienal de Veneza, re-
cebe ostrabalhos enviados a partir de relag6es diplométi-
cas entre o Brasil e dezenas de paises participantes; o
Nucleo historico, dedicado a discutir o tema Antropofa-
gia e historias de canibalismos etem sido de extremaim-
portanciaparaa captacdo derecursosdainiciativapriva-
da pela atracdo que exerce perante o grande publico; o
segmento Roteiros, roteiros, roteiros, roteiros, roteiros,
roteiros, roteiros, umamostrainternacional de arte con-
temporanearealizada nos moldes do segmento Universalis
da Bienal de 1996, fundamentalmente baseada no forte
trabalho curatorial; e, por fim, o segmento Arte contem-
pordnea brasileira, umanovidade na histériado certame
brasileiro quefoi proposta por Jdlio Landmann, presidente
daFundacéo Bienal.

As bienais paulistanas, pode-se dizer, ndo sdo apenas
eventos dirigidos as massas, mas também um novo modo
de comunicagdo entre as classes, e por isso recebe em seu
formato as marcas dessa negociacao conflituosa que se da
no campo das lutas hegemonicas. A Bienal de S&o Paulo
teve seu formato transformado ao longo dos seus quase 50
anos devido as diversas estratégias utilizadas paraaviabi-
lizagdo da sua producdo. Até um determinado momento,
essas estratégias exigiram aforca das representacdes na-
cionais, organizadas a partir de rel agGes diplomaticas; mas,
paracontinuar existindo como umamostraimportante para
sua época, a Fundacao Bienal teve de mudar as regras do
jogo, transformando o formato damostra. No final dosanos
90, o necessario apoio governamental e diplomatico
inviabilizou a extingdo total das delegacbes nacionais; a
busca do publico massivo impediu que os curadores apos-
tassem apenas na arte contemporanea e prescindissem do
Nucleo historico; anecessidade de um forte apoio finan-
ceiro da iniciativa privada exigiu que a visitag8o fosse
record, colaborando parafortalecer aoferta de obras his-
toricas e consagradas. Ao mesmo tempo, a Fundacdo Bienal
procurou investir também na arte contemporanea — espe-
cialmente a brasileira e a latino-americana — com uma
montagem realizada a partir decontaminagoes edo didlo-
go entre curadores, obras e artistas. Com a aceleracdo do
processo de globalizag&o, a Bienal preocupou-se em abo-
lir as fronteiras entre as delegacdes nacionais e entre 0s
segmentos histdricos e contemporaneos, apostando no dié-
logo entre diferentes temporalidades e espacialidades na
montagem da sua Ultima exposicdo do século X X.

UMA FEIRA MODERNA
PARA UM PUBLICO DE MASSA

A Bienal de S&o Paulo atravessou a segunda metade
do século XX como uma producéo cultural que foi adqui-
rindo uma determinada forma bastante parecida com as
grandesfeiras. Além da exposicao, esse formato engloba
varias atividades que ocupam espacialmente o evento,
como os diversos stands de servicos e publicidade, lojas,
lanchonetes, etc. Essas atividades e servicos paralel os ocu-
pam, sem divida, um espaco cadavez maior e maisimpor-
tante para o evento, tanto do ponto de vista financeiro da
mostra, quanto das atragdes oferecidas ao publico.

Desde o seuinicio, em 1951, aBienal jaoferecia esses
servicos e atividades paralelos a exposicéo, como intér-
pretes, informacdes e turismo, telégrafo, café, restauran-
te, livraria e papelaria, que visavam proporcionar facili-
dades aos visitantes (Tribunadalmprensa, 13/10/1953).
Além desses, a Bienal traziauma se¢do de vendas, por
meio da qual os artistas comercializavam suas obras ex-
postas. Por esse servico, aBienal estabel eciaumacomis-
sdo de 10% sobre o liquido das aguisicoes.

Parece estranho, apartir daBienal que se conhece hoje,
pensarmos num stand de vendas das obras expostas. Atual-
mente 0 aspecto comercial presente naBienal ndo estAmais
ligado diretamente as obras originais, mas se pulverizapor
uma série de atividades e facilidades a disposi¢cao do pu-
blico. A XXI1V Bienal trouxe, como uma de suas caracte-
risticas basicas, o grande nimero destands que ofereciam
indmeros servigos e produtos aos milhares de visitantes
damostra. Logo aentrada o visitante percorriaaAlame-
da de servigos, um corredor repleto de lojas que busca-
vam divulgar, especialmente, algumas publicactes da
midiaimpressa ou os servicos of erecidos por instituicoes
financeiras, principalmente aquelas patrocinadoras do
evento.

A lojade souvenirs € sempre um dos stands mais con-
corridos em qualquer grande museu do mundo e nabienal
isso néo é diferente. Andreas Huyssen comenta que den-
tro das novas caracteristicas do museu contemporéaneo esta
0 sucesso dessas lojas, muitas delas responsaveis por
maiores receitas do que a bilheteria das instituicdes. Ele
aponta ainda, dentro do que denominou museumania, a
expansao de veneraveis artigos de museus e do marketing
da mostra estampado has camisetas e pbsteres em que a
obrade arte original surge como um meio paravender seus
multiplos derivados, e areprodutibilidade como uma es-
tratégiaparaaureolar o original (Huyssen, 1997:236). Com
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avenda de cartazes, canecas, chaveiros e camisetas, aobra
de arte parece ganhar umanovavida, umanovaaura. Para
Walter Benjamin, areproducdo técnicasignificou aatrofia
da aura, mas ao mesmo tempo libertou a obra de arte do
dominio datradicéo (Benjamin, 1993:168-69). Ele jasa-
bia que essa reproducao técnica significava maior auto-
nomia parao original, aproximando o individuo daobrae
fazendo as coisas ficarem mais proximas, mas néo imagi-
nou gue nas lojas de souvenirs dos museus e das exposi-
¢des no final do século XX as obras originais pudessem
ter sua aurareforcada pelavenda de suas reproducdes em
objetos do cotidiano. No caso da Bienal de S&o Paulo,
nas suas primeiras edic¢des, a Se¢do de Vendas era a en-
carregadade comercializar osoriginais. Em suas Ultimas
edices, as obras expostas foram comercializadas nafor-
made souvenirs. ESse processo relaciona-se atodo modo
de vida condicionado pela dimensao estética que penetra
o cotidiano das pessoas e define um consumo cultural
voltado paraabuscade distin¢éo (Featherstone, 1995:97).
Mas as principais atividades da Alameda de servigos
diziam respeito aos projetos pedagdgicos concentrados na
monitoria digital e no nicleo de educagdo. A monitoria
digital erafeita por um CD com 70 minutos de duragéo
dividido em 46 faixas que podiam ser escolhidas confor-
me a preferéncia do visitante que al ugasse o0 equipamen-
to. O nome dos artistas eram associados aumafaixaonde
o visitante ficava conhecendo dados sobre suavidae obra.
Uma discreta sinalizagdo no chéo indicava se o artista
estavaincluido no CD. Essamonitoriadigital, que hamuitos
anos nao é novidade nos museus estrangeiros, faz parte
também do contexto de espetacul arizacéo das grandes ex-
posic¢des de arte e reflete o importante papel que a tecno-
logia desempenha como atrativo para o grande publico.
A XXIV edicéo da Biena de S&o Paulo foi concebida
sobre trés ‘es': Exibicdo, Educacdo e Edicdo, trés bases
gue refletiam as linhas de atuagéo propostas pelo presi-
dente Jilio Landmann: a énfase no arranjo curatorial da
mostra, a aposta no projeto educacional e o investimento
na producao de quatro catél ogos cuidadosamente pensa-
dos e produzidos. Essas eram também as bases para a cap-
tagdo de recursos com a iniciativa privada, que poderia
patrocinar as salas especiais, 0s catdl0gos ou 0s projetos
pedagogicos. Assim, a Diretoria de Educagéo recebeu o
apoio de US$1 milhdo do banco HSBC, uma quantia que
foi uma novidade até para os organizadores do evento. O
resultado foi um megaprojeto de educacéo envolvendo um
intenso programa de cursos e seminarios que atingiu mais
de mil profissionais do ensino publico e quase 120 mil alu-

nos da rede publica que tiveram ingressos gratuitos.
Monitores volantes passeavam pelamostracom seus gru-
pos, enquanto dezenas de monitores fixos encarregavam-
se de tirar as ddvidas do visitante independente. Grupos
especiais com portadores de limitagdes fisicas ou mentais
eram atendidos pelo Projeto Diversidade, que ofereciaro-
teiros especiais em duas horas de atividades pela mostra.

Para um publico de massa, abienal necessitou de pro-
jetos pedagdgicos também de massa. 1sso foi necessario
para que 0 evento cumprisse 0s objetivos civilizatorios
gue estavam na base de sua constituicdo desde os primei-
ros momentos. Pelo menos desde a segunda edic¢éo, em
1953, aatividade educativafoi considerada essencial para
gue o publico pouco habituado a arte moderna pudesse ir
incorporando a novalinguagem especia mente vindacom
0 cubismo e o abstracionismo. Desde entéo, a atividade
pedagogi ca vem fazendo parte damissao que abienal sem-
pre carregou consigo: levar ao longinquo paislatino-ame-
ricano um pouco da arte e da cultura produzidas nos gran-
des centros cosmopolitas da Europa e dos Estados Unidos.
Isso faz parte, de uma certa maneira, do longo processo
de enculturagdo descrito por Jesis Martin-Barbero (1997),
no qual um trabalho hegeménico realizado por um saber
dominante atua natransformacéo de uma culturapopul ar
atrelada a modos tradicionais de saber e de transmisséo
deste saber. Nesse contexto, a Bienal de S&o Paulo ndo
apenas possui projetos pedagdgicos, como €ela propria é
um longo e bem-articulado projeto pedagégico com cin-
co décadas de existéncia.

NOTAS

E-mail da autora: ritacao@uol.com.br

1. A doagdo total foi de 13 obras, entre guaches, 6leos, témperas e um mobile,
que foram divididos entre Rio de Janeiro e Sdo Paulo (Arruda, 2000:291).
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