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Resumo
Meu texto tem por objetivo discutir a relevancia geopolitica da 32 Bienal de
Havana na histdria das exposi¢cdes do século XX e a impressao causada por al-
gumas das obras ali expostas, com destaque para os artistas da chamada nova
arte cubana e, em especial, Tonel e sua obra "El Blogueo". Visa ainda refletir so-
bre a repercussao desta mostra nas udltimas décadas, a partir de comenta-
rios de artistas e de criticos envolvidos com o evento. Por fim, coloca em de-
bate o possivel impacto da Bienal de Havana na cena brasileira dos anos 1990.
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Abstract
My paper will call attention to the geopolitical relevance of the 3rd Havana
Biennial in the history of the 20th century exhibitions and to the impression cau-
sed by some of the artworks exhibited there, focusing on the artists of the so-
-called new Cuban art and, in particular, Tonel and his El Blogueo. It also aims
to reflect on the repercussion of this exhibition in recent decades, based on com-
ments from artists and critics involved with the event. Lastly, it discusses the pos-
sible impact of the Havana Biennial on the Brazilian artistic scene of the 1990s.
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Figura 1: Tonel, “El bloqueo”,
instalacao com tijolos de
concreto, 1989
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Tonel e a nova arte cubana

Na 3? edigao da Bienal de Havana, evento que é considerado um marco na virada
das grandes mostras periddicas de arte contemporanea para além dos limites ditados
pelo circuito hegeménico, o cubano Antonio Eligio (Tonel) apresenta “El bloqueo”, traba-
lho formado por blocos (bloques, em espanhol) de concreto, dispostos no chao de modo
a criar o mapa de Cuba. Ao lado do mapa, o artista constréi o titulo da obra, em grandes
letras, também de concreto, encostadas na parede [Fig. 01]. O recurso a um material
banal, utilizado no ramo da construgao, torna o trabalho ainda mais potente, pois ao
mesmo tempo em que reforca seu carater critico insere-o sem ressalvas no cotidiano
de uma nagao que sofria as consequéncias do embargo comercial, econdmico e finan-
ceiro imposto pelo governo norte-americano.

0 embargo ou bloqueio iniciou-se em 1960, logo apds a Revolucao Cubana, mas
adquiriu caracteristicas mais precisas em 1962, durante o governo de John Kennedy,
em represdlia a aproximagao de Fidel Castro com o regime soviético. No ano seguinte,
apos a crise dos misseis, Kennedy endurece as restrigoes impostas a Cuba e aos ci-
dadaos cubanos e muitas delas permanecem vigentes até os dias atuais, com alguns
poucos afrouxamentos nos governos de Jimmy Carter e de Bill Clinton e uma celebrada
tentativa de aproximacgao entre os dois paises promovida por Barack Obama e Raul
Castro em 2015. Faz-se importante assinalar que 1989 é o ano da queda do muro de
Berlim, ocorrida as vésperas da inauguragao da 3?2 Bienal de Havana, bem como do
inicio do colapso da Uniao Soviética, colapso este que afetaria diretamente Cuba. A
partir de entao tem inicio o chamado periodo especial, anos de grave crise econdmica
na ilha caribenha e que, evidentemente, levariam a mudancas na estrutura da Bienal.
Por outro lado, é durante esse periodo que Cuba abre-se novamente para o turismo es-
trangeiro, que se tornaria uma de suas maiores fontes de renda nas décadas recentes
e estimularia a criagao de um mercado de arte local.
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A repercussao de “El bloqueo” na 32 Bienal de Havana se faz evidente nas pala-
vras de comentadores qualificados da arte cubana. Para Gerardo Mosquera, um dos
curadores da mostra, “Tonel conseguiu construir a imagem resumida mais eloquente
e complexa da situacao de Cuba, que valeu pelas andlises de ciéncias sociais jamais
feitas ou publicadas, [...] problematizando sua trama de referéncias mediante uma me-
tafora de sintese” (SANTANA, 2007, p. 88). Na opiniao de Eugenio Valdés Figueroa, esta
obra “representa um marco na arte contemporanea cubana nao somente porque se
converteria em uma pega quase emblematica em sua época, mas também porque a
instalagao resumia em sua estrutura e significado uma tendéncia da plastica cubana
atual” (Idem, p. 721). Rachel Weiss, por sua vez, considera que Tonel mirou o discurso
oficial e construiu uma imagem tautolégica, que nao apenas sugeria que “a ilha estava
bloqueada de fora como também isto se constituia em seu pior inimigo. A ilha tornara-
-se um praga, uma plataforma cerimonial vazia” (WEISS, 2011, p. 58).

Nascido em 1958, e residindo atualmente no Canadd, Tonel emerge no cenario ar-
tistico cubano na década de 1980, em um momento em que, nas palavras do proprio
artista, o ambiente artistico de seu pais estava aquecido e ja se construiam pontes, ainda
que precarias, entre Cuba e o sistema de arte internacional. No circuito local, simultane-
amente a formagao de novos grupos e coletivos de artistas, como 4x4 e Hexagono, tém
lugar as primeiras mostras com trabalhos com claro viés critico em relacao ao governoe a
politica cultural oficial, entre as quais se destaca “Volumen Uno”, de 1981. Em um circuito
estendido, datam desses mesmos anos o retorno da arte cubana as grandes mostras
internacionais de arte contemporanea, como a Bienal de Veneza e de Sao Paulo, e o des-
pertar do interesse de colecionadores europeus e norte-americanos pela “nova arte de
Cuba". Como marco desse processo de projecao e assimilagao internacionais, citamos
a compra, em 1990, de dois tergos das obras expostas em “Kuba Ok’, na Kunsthalle de
Dusseldorf, pelo colecionador alemao Peter Ludwig. Na década seguinte, em 2001, tem
inicio a colegao do casal Howard e Patricia Farber, voltada justamente para a arte cubana
dos anos 1980 e 1990, e que reune atualmente cerca de 200 obras.

Ha de se apontar que a emergéncia dessa nova geragao de artistas cubanos e a
circulagao ampliada de seus trabalhos foram possibilitadas por um conjunto de trans-
formacoes politicas e sociais de largo alcance. No relato de Miguel Rojas (2009), autor
de uma tese sobre o impacto da Bienal de Havana no cenario internacional, alguns
fatores confluiram para a criagao de um novo clima artistico e de um sistema de arte
mais plural em Cuba: o fim dos “anos cinza", periodo que compreende, grosso modo, a
segunda metade da década de 1960 até o fim dos anos 1970 e que foi marcado pelo
controle incisivo do estado e por forte repressao no campo das artes e da cultura, com
a prisao de varios dissidentes?; a criacao, em 1976, do Instituto Superior de Arte (ISA),

nde interlocutor d
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atual Universidad de las Artes, e as atividades pedagdgicas ali desenvolvidas, inclusive
por alguns de seus ex-alunos; a fundagao, também em 1976, do Ministério de Cultura e
a longa e conciliadora gestao de Armando Hart Davalos; e, por fim, a criacao do Centro
Wifredo Lam, em 1983, entidade que sera responsavel pela organizagao das Bienais
de Havana®. Acrescente-se a esses fatores a crise migratdria do ano de 1980, quando
mais de 120.000 cubanos, os marielitos, emigraram de modo precario para os Estados
Unidos, forcando assim o regime castrista a tentar reconstruir sua imagem frente a
comunidade internacional.

Juntamente com José Bedia, Flavio Garcandia, Carlos Cardenas, Lazaro Saavedra,
Toirac, Ricardo Brey, René Francisco e Glexis Novoa, entre outros, Tonel fazia portanto
parte de uma geragao sem fortes lembrancas pré-revolucionarias e que, diferentemen-
te de seus antecessores, encontrou espaco, ainda que relativo, para expor os excessos
e as contradigoes do governo cubano. Na opiniao de Mosquera, apoiador de primeira
hora desse conjunto de artistas, tratava-se de jovens “que desde fins da década de
1970 buscavam fazer arte sem restricdes nem imposigoes, aproveitar as linguagens
e métodos desenvolvidos desde os anos 1960 no Ocidente (em especial o conceitu-
alismo), e abrir-se ao mundo, defendendo uma autonomia e uma ética da producao
artistica” (SANTANA, 2007, p. 88).

Contudo, ja no final da década de 1980, as autoridades culturais cubanas come-
gcaram a expressar seu incobmodo com esta produgao de carater critico e isto se fez sen-
tir no espaco que lhes foi consagrado na 32 Bienal de Havana. “El bloqueo” de Tonel,
assim como outros trabalhos de artistas de sua geragao, cujos nomes listarei adiante,
foram agrupados, por decisao superior, em uma secao intitulada “A tradicao de humor”,
ao lado de cartunistas “oficiais”.

Embora Mosquera considerasse que muitos artistas da chamada “nova arte
cubana” trabalhassem na chave da ironia e do humor, apropriando-se de imagens de
variadas fontes, e ressaltasse que a Bienal de Havana, em funcao de suas ambicoes
internacionalistas, fora até entao um espaco particularmente tolerante a critica; ele de-
nunciou o que considerava um ato de censura governamental, que demonstrava que
“a desconstrucao da retdrica oficial [promovida pelos jovens artistas] estava se tornan-
do por demais radical” para o regime (MOSQUERA, 2011, p. 78). Em sua opiniao, este
agrupamento forgado e absurdo dos jovens artistas na secao “tradigao do humor” foi
uma maneira de desviar e reduzir o impacto social e politico de suas obras na Bienal.
Além disso, a repressao acentuou-se em seguida, levando a prisao de alguns artistas e
a demissao de Mosquera do quadro da Bienal.

Era um sinal da reacao repressiva que estava acontecendo em Cuba,
que logo depois impds uma censura drastica em alguns programas,
enquanto funcionarios liberais do Ministério da Cultura [...] foram

demitidos. O ato mais repressivo foi a prisao por seis meses do artista

rte africana e afro
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Angel Delgado, por escandalo puiblico, apds uma performance, o que
pareceu um aviso claro para artistas e intelectuais. Como resultado,
0s jovens artistas escaparam em massa na virada da década e se
estabeleceram no exterior. A era de ouro da arte cubana acabara
(MOSQUERA, 2011, p. 78).

De fato, varios artistas dessa geragao partiram de Cuba no inicio dos anos 1990, com
destino ao México e, em seguida, aos Estados Unidos. Alguns dos que permaneceram na
ilha assumiram postos como professores no Instituto Superior de Arte, como Toirac, Saave-
dra e René Francisco. Todavia, muitos dos que emigraram ainda mantém lagos vivos com a
histdria e a cultura de Cuba, que se fazem claramente presentes em sua obra recente. Para
Tonel, que ja afirmou que “nunca deixou de se sentir cubano”, a especificidade e a natureza
social do trabalho realizado pela geragao dos anos 1980 se deram como “consequéncia, e
nao apesar, da politica cultural cubana do final dos anos 1970" (TONEL, 1998, p. 62).

Além disso, deve-se mencionar que esta geragao estabeleceu uma rede de conta-
tos e afinidades que talvez tenha auxiliado a impulsionar o trabalho de revisao critica e
desmontagem dos simbolos e estratégias de poder que vém sendo efetuado por outros
artistas cubanos mais jovens, como Tania Bruguera, Sandra Ramos, Carlos Garaicoa ou
Los carpinteros, que estudaram no ISA, realizaram suas primeiras exposi¢oes nos anos
1990 e expuseram em outras edi¢coes mais recentes da Bienal de Havana, conquistan-
do para si grande visibilidade internacional.

A Bienal de Havana no tempo

Na avaliagao de muitos dos envolvidos com o evento, a Bienal de Havana perdeu
a relevancia e protagonismo conquistados em suas primeiras edigoes, por questoes
diversas e nao somente relacionadas a crise econdmica dos anos 1990. Mosquera,
por exemplo, é enfatico ao afirmar que a mostra perdeu suas caracteristicas e possi-
bilidades inovadoras. Ele aponta ainda o quanto os eventos paralelos que passaram a
acontecer em galerias e espacos privados simultaneamente as bienais, eventos esses
“muito abundantes e dispersos para serem controlados” (MOSQUERA, 2011, p. 79), tor-
naram-se mais significativos do que a mostra oficial.

Em 2019, ocorreu a 132 edigao da Bienal de Havana, que teve como tema “A cons-
trucao do possivel” e foi organizada por sete curadores cubanos*. O evento foi alvo de
protestos de diversos artistas, que criticaram a nova politica cultural e a volta da cen-
sura do Estado nas artes. Protestavam, em especial, contra o decreto 349, publicado
em julho de 2018, que visava proibir manifestagoes culturais em espagos publicos sem
autorizagao governamental e criar a figura do “inspetor supervisor” para avaliar casos
controversos e aplicar sangoes se julgasse necessario.

0 veremos atuou nas primeiras edigoes das bienais de Havana, foi o cura-
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Tania Bruguera, em texto publicado na revista Hyperallergic, expds as razoes de
sua nao participagao naquela edigao:

Eu sou uma artista cuja carreira foi moldada pela Bienal de Havana
e talvez seja por isto que o que esta acontecendo me déi muito. [...]
Nao vou a 132 Bienal de Havana porque minha luta pela liberdade
de expressao em Cuba, minha defesa dos direitos culturais e meus
esforgos para acabar com o édio politico entre os cubanos e defender
o direito de manifestacdo nas ruas n3o se limitam a um evento. E a
minha missao de vida. [...] Esta é a bienal em que ninguém é mais
inocente. Esta é a bienal em que cada um de nds deve agir de acordo
com sua consciéncia. Minha consciéncia nao me deixa participar da
transformagao da Bienal de Havana pelo Ministério da Cultura em
um ato de branqueamento (BRUGUERA, 2019).

A Bienal de Havana foi criada em 1984, com o intuito de conferir proeminéncia a
Cuba na América Latina e, a0 mesmo tempo, atrair a atengao para a produgao artistica
da regiao. Na esteira dos festivais de cinema, literatura e danga que vinham sendo or-
ganizados no pais havia varios anos, buscava-se dar destaque a cidade de Havana no
sistema internacional das artes plasticas. Luiz Camnitzer, que visitou as cinco primeiras
bienais, atuou como jurado de sua segunda edi¢cao e acompanhou de perto a carreira
de varios artistas cubanos, considera que a Bienal de Havana “tinha uma missao poli-
tica. Seu objetivo era fazer de Cuba, uma vez mais, um centro cultural latino-americano
da magnitude que tivera na década de 1960, quando tornara-se um ima natural para
artistas e intelectuais de esquerda. “A fungao da 12 Bienal era, portanto, a de colocar
Havana de novo no mapa’", afirma (CAMNITZER, 2009, pp. 211-212). Inten¢oes simila-
res, de claro interesse geopolitico, sempre se fizeram presentes na criagao de bienais/
trienais de arte, como podemos comprovar, por exemplo, pela declaragao de Lourival
Gomes Machado publicada no Catdlogo da 12 Bienal de Sao Paulo, em 1951

por sua propria definigao, a Bienal deveria cumprir duas tarefas prin-
cipais: colocar a arte moderna do Brasil nao em simples confronto,
mas em vivo contato com a arte do resto do mundo, ao mesmo tempo
que para Sao Paulo se buscaria conquistar a posicao de centro artis-
tico mundial (MACHADO, 1951, pp. 14 e 22).

Contudo, faz-se importante ressaltar a especificidade da proposta da Bienal de
Havana, que é tomada por muitos estudiosos como um referencial para a virada con-
ceitual das grandes mostras periddicas de arte realizadas a partir dos anos 1990 em
diversas cidades do mundo. Diferentemente da Bienal de Sao Paulo, cuja criacao (nos
anos 1950) pautou-se pelo modelo de Veneza, a Bienal de Havana buscou afirmar-se
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como uma mostra de arte autdénoma, que era realizada fora dos centros euro-ame-
ricanos a partir de um viés regionalista critico e autoconsciente e que denunciava a
persisténcia de esquemas hierdrquicos e relacdes de poder no campo das artes. Tra-
tava-se de um projeto de Estado, que contava com o apoio do Ministério da Cultura e
do Centro Wifredo Lam®.

Para Camnitzer, embora a Bienal de Havana nao tenha logrado construir um novo
modelo alternativo duradouro e que, a principio, parecesse apenas mais um projeto
delirante do governo cubano, suas primeiras edicdes sao um marco incontestavel na
histdria das exposicoes do século XX:

nao importa o que aconteca com a Bienal de Havana no futuro,
pode-se falar pelo menos de seus dez anos memoraveis [0 primeiro
decénio] como aqueles que ajudaram a dar ao Terceiro Mundo nao
apenas uma identidade artistica coletiva, mas também uma alavan-
cagem artistica no mercado internacional de arte. A arte hegemoénica
foi forcada a assumir sua prépria identidade em relacao a arte da
periferia. O monopdlio da definicao e dos padroes da arte foi tempo-
rariamente quebrado. A Bienal de Havana mostrou que a arte é pro-
duzida em uma variedade de provincias entre as quais o mainstream
é apenas uma entre iguais. Isso nao é pouca coisa para um projeto
“acodado, amador e delirante” (CAMNITZER, 2009, p. 224).

Rafal Niemojewki compartilha dessa opiniao ao afirmar que a Bienal de Havana,
“ao focar-se em conexoes horizontais (Sul-Sul), que ofereciam alternativas as rotas ar-
tisticas herdadas da modernidade, possibilitou um novo tipo de mostra global que pro-
curava explorar a pluralidade dos modernismos™

Enquanto Veneza resistiu a arte de vanguarda nao-ocidental por
quase um século, a Bienal de Havana foi a primeira a focar-se estri-
tamente em trabalhos recentes e a priorizar a producao artistica
externa ao nucleo ocidental. [...] A partir de sua segunda edigao, a
Bienal de Havana foi concebida nao apenas como uma exposi¢ao
mas como uma constelacao de eventos (mostras principais, expo-
sicoes coletivas e individuais, conferéncias, palestras, palestras,
workshops, publicagoes, programacao de filmes etc.) revolvendo em
torno de um tema especifico, foco artistico e cultural, o que Ihe pro-
porcionou uma forte consisténcia retérica e capacidade discursiva
sem precedentes (NIEMOJEWKI, 2010, p. 99)°.

sugerida pelo préprio Fidel Castro, sem que ele tivesse
RA, 2011, p. 70)
creio que devemos ler extern
atina como externa a trad
olitica

tal é, a meu
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Se a primeira edicao da Bienal de Havana centrou seus esforcos, por questoes lo-
gisticas, na apresentagao de obras de artistas latino-americanos; sua segunda edicao,
organizada em 1986 por Llilian Llanes, primeira diretora do Centro Wifredo Lam, abriu-
-se para os paises do chamado Terceiro Mundo, incluindo a contribuicao de artistas
atuantes ou originarios da Africa, da Asia e do Oriente Médio. Coube a Llanes e seus co-
laboradores diretos, Gerardo Mosquera e Nelson Herrera Ysla, conceber a bienal como
um espago social, “um local de encontro, entre os artistas e a vida na cidade e entre os
proprios artistas” (WEISS, 2011, p. 21).

Para Bruce Altshuler, autor de uma antologia sobre as grandes exposicoes de arte
dos séculos XIX e XX, a 22 edicao da Bienal de Havana se destaca em relacao as que lhe
foram préximas temporalmente por conta de sua decidida aposta na criagao de uma rede
artistica internacional separada daquela dominada pelo circuito comercial hegeménico.
Altshuler também ressalta, como pontos relevantes da mostra de 1986, “o ambicioso
programa de workshops, debates, reunides e performances em toda a cidade, incluindo
um grande concerto publico de salsa na primeira semana. Durante sua realizagao, a 22
bienal atraiu uma audiéncia 50% maior que a de dois anos antes, com 5.000 pessoas
participando das festividades da noite de abertura” (ALTSHULER, 2013, p. 241)".

A importancia geopolitica da Bienal de Havana “como um agente cultural ativo
nao apenas nas artes do continente, mas no contexto global” (CAMNITZER, 2009, p.
216) consolidou-se em sua terceira edicao, realizada trés anos mais tarde, em 1989,
apesar de dificuldades orgamentarias e da intervengao maior do Estado, como vi-
mos. A contribuicao de Gerardo Mosquera foi decisiva para a concepcgao desta Bienal
como um todo, em especial para a escolha do tema geral (“Tradicao e contempora-
neidade na arte do terceiro mundo”), para a abolicao da concessao de prémios e das
representacoes por paises e para a decisao de se trabalhar para além de fronteiras
identitarias, aceitando-se os parametros ja consagrados de contemporaneidade. Na
opiniao de Rachel Weiss, esta estratégia foi fundamental para a boa repercussao in-
ternacional obtida por esta bienal:

A apresentacao de obras de paises do Terceiro Mundo no contexto da
histéria da arte ocidental foi oportuna, dado o debate intenso e con-
tinuo sobre a persistente ‘alteridade’ de trabalhos como esses pelo
mainstream da arte ocidental, como ocorrera na infame exposigao
sobre Primitivismo no MoMA de Nova York em 1985, e, indiscutivel-
mente, também no discurso “o Ocidente ou o resto”, de “Magiciens de
la Terre” (WEISS, 2011, p. 31).

Além disso, Weiss relembra que a semana da inauguragao Bienal foi a semana em
que o muro de Berlim foi derrubado, o que colocou o evento no limiar entre o contexto
politico que Ihe deu origem e um territério desconhecido que surgia pela frente.

7- Camr r (2019) comenta o e tratava de um concerto com Merce
Milanés, que atraiu 45.000

es Sosa, Chico Buarque e Pablo
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A 3?2 Bienal, segundo dados disponibilizados por Weiss (2011), contou com um
numero menor de obras expostas, em parte por uma sensivel redugao no orgamento,
mas também conta do prdprio projeto curatorial implementado: em 1984, foram 2.220
trabalhos de 835 artistas de 21 paises; em 1986, 2.400 trabalhos de 690 artistas de
57 paises; e em 1989, 850 trabalhos de 538 artistas de 54 paises diferentes. Assim
como na edigao anterior, a mostra foi realizada em diferentes espacos expositivos, for-
mais ou informais, espalhados pela cidade, e contou com uma extensa programagao
de debates, workshops e palestras. O catalogo traz imagens em preto e branco de va-
rias das obras expostas e contém textos criticos de autoria de Juan Acha (“Tradicién y
contemporaneidad en el ambiente del tercer mundo”); A. Rashid M. Diab (“Hacia una
contribucion peculiar del arte africano contempordneo a la historia universal del arte
y a una comprension nueva de la estética”); Frederico Morais (“Tradicion y modernidad
en la pldstica brasilena”); e Roberto Segre (“Angustia y esperanza en el fin del milenio:
pasado, presente y futuro del tercer ambiente”). Os quatro autores também participa-
ram de debates realizados em Havana durante a Bienal.

Tendo como norte o tema geral, a Bienal foi estruturada a partir de uma mostra
central (“Trés mundos”, apresentada no Museu Nacional de Belas Artes) e 4 nucleos,
um deles dedicado a arte popular, com entalhes sobre Simén Bolivar, bonecas mexica-
nas e brinquedos de arame da Africa®. A secdo “A tradicdo de humor”, que, como vimos,
reunia (ou segregava) alguns dos artistas da “nova arte cubana’, integrava o nucleo 3,
também composto por outras trés mostras tematicas (“Mensagens da Africa do Sul”;
“Te amamos Paraguai”; “Fotografias chilenas censuradas”) e exposicoes individuais de
Graciela Iturbide; Sebastiao Salgado; José Tola.

0 conjunto de artistas e trabalhos que formava a secao “A tradicao de humor” era
bastante heterogéneo e desigual, reunindo nomes com trajetdrias e projetos pessoais bas-
tante diversificados, o que corrobora os diversos relatos sobre a existéncia de negociacoes
entre os préprios curadores e entre eles e o vice-ministro da Cultura no sentido de asse-
gurar a participacao dos artistas mais provocadores®. Estes estavam em maior numero na
secao (Angel Manuel Ramirez Roque, Ajubel, Carlos Cardenas, Ciro Quintana, Glexis Novoa,
Lazaro Saavedra, Osmani Simanca e Tonel), ao lado de cartunistas e desenhistas graficos
de diferentes geracoes (Carlos Julio Villar Aleman, Félix Ronda, Manuel Hernandez Valdés e
René de la Nuez) e de um artista com carreira ja consolidada (Osneldo Garcia)*.

Nelson Herrera Ysla escreve o texto de apresentacao dessa secao no catalogo.
Nele, Ysla afirma, de modo ambiguo, sua satisfacao em relacao a integracao do hu-
mor as expressoes artisticas consagradas, mas também destaca o carater critico da
nova arte cubana:

e conteudo
cartunista

guraram, nesse
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Figura 2: Ciro Quintana,
“Made in Cuba’, instalagao
de parede com materiais
diversos, 1989. Fonte: Rachel
Weiss, “Making Art Global
The Third Havana Biennial
1989". London, Afterall, 2011
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Em Cuba, desde o final da década de 1970, os jovens artistas recor-
rem cada vez mais ao humor como elemento-chave em seu discurso
estético. [...]| Estamos orgulhosos dessa assimilagao de humor a
todas as expressoes artisticas, porque era hora de isso acontecer.
Talvez uma das razoes que causou a explosao de tal evento em mea-
dos da década de 1980 tenha sido sua correspondéncia decisiva
com o processo de anadlise critica realizado em todas as esferas da
sociedade cubana. E se se trata de critica social, o humor tem muitos
argumentos a seu favor (LLANES, 1989, p. 323).

“El Bloqueo” e a critica geopolitica

As fotos disponiveis no catalogo da 3a Bienal sao apenas ilustrativas e nao nos
possibilitam compreender a disposicao das obras nos espagos expositivos da mostra.
Ajulgar pelas imagens do livro organizado por Rachel Weiss para a Colegao “Exhibition
Histories’, algumas instalagdes destacavam-se na secao “A tradicao de humor”, inclu-
sive por suas grandes dimensodes. Refiro-me em especial a “Made in Cuba’, de Ciro
Quintana [Fig. 02], “Etapa prdtica’, de Glexis Novoa [Fig. 03], e “Filosofia popular’, de
Carlos Cardenas [Fig. 04]. A primeira instalagao era composta de diversas pinturas com
apelo pop, de diferentes tamanhos, em uma montagem eclética e colorida; enquanto
a segunda evocava um monumento grandioso, com signos graficos, efigies e imagens
estilizados, cuidadosamente arranjados. Carlos Cardenas, por sua vez, construiu uma
pequena sala dentro do espago expositivo do Museu Nacional de Belas Artes e cobriu
suas paredes externas com pinturas que lembravam excrementos, ao mesmo tempo
em que decorou suas paredes internas com obras que representavam cenas de sexo e
defecagao. A relagao com o humor, nessas obras, € inexistente, o que nos leva a concor-
dar com as observacoes de Mosquera sobre um “agrupamento forcado”
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Figura 3: “Glexis Novoa, Etapa
pratica’, instalacao de parede,
6leo sobre papel, madeira

e lona, 1989. Fonte: Rachel
Weiss, “Making Art Global. The
Third Havana Biennial 1989"
London, Afterall, 2011
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De todos os trabalhos expostos, elegi a obra de Tonel para ilustrar os dilemas des-
ta Bienal por interesses precisos. Nos ultimos anos, com apoio do CNPq, dedico-me a
investigar como as nogoes de América latina e de arte latino-americana foram assimi-
ladas, difundidas e criticadas em diferentes contextos geograficos, artisticos e institu-
cionais. Viso com isso discutir como se deu uma articulagao global sobre a ideia de arte
latino-americana, em especial a partir da década de 19701,

Um dos tdpicos de minha pesquisa diz respeito ao trabalho de artistas latino-ame-
ricanos que recorreram a mapas com o intuito de transgredir convencgoes, questionar
sua neutralidade e discutir o lugar atribuido aos paises considerados periféricos no
concerto internacional de nagoes. Evidentemente, o uso de mapas no contexto da arte
nao é uma pratica circunscrita a América Latina ou a um periodo histérico especifico,
mas se tornou mais acentuada a partir da segunda metade do século XX. Desde entao,
artistas de diversas nacionalidades criaram novas representagoes cartograficas com o
intuito de colocar em evidéncia a relagao intrinseca entre divisdes geopoliticas e inte-
resses econdmicos, a partir da manipulagao de escalas, do deslocamento de signos, da
omissao de detalhes, da distorcao das convencoes vigentes. Trata-se de intervencoes
aparentemente banais, mas de forte carga reflexiva, pois nos levam a refletir sobre “a
violéncia ocultada nas convencoes cartograficas e suas relagoes territoriais” (PALADI-
NO, 20186, pp. 197-198).

No caso de Tonel e de “El Bloqueo”, impressionam a simplicidade e a eficacia do
trabalho. O artista afirma que se serviu varias vezes de materiais de construcao (madei-
ra, tijolos, vigas etc.) em suas obras por gostar de materiais simples, que se encontram
facilmente a mao*2. Aponta que isto também se devia a seu interesse “pela forma como
algumas pessoas usam esses materiais de construcao para resolver problemas vitais,
em nivel arquitetdnico™

0s, COUTO (2017, 2019)

’013, e “Mucho color” sao instalacoes
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Figura 4: Carlos Cardenas,
“Filosofia popular”, 1989.
Fonte: Rachel Weiss, “Making
Art Global. The Third Havana
Biennial 1989". London,
Afterall, 2011
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Nao é sempre o mais benéfico para a cidade do ponto de vista do
planejamento urbano, nem como design, mas é a maneira pela qual
as pessoas resolvem seus problemas, normalmente sem nenhuma
preparagao técnica. A maioria delas nao tem um conhecimento sobre
como usar tijolos, azulejos ou vergalhoes. Eles simplesmente concre-
tizam suas ideias sobre como construir suas casas ou remodela-las.
De um modo ou de outro, isso influenciou a aparéncia da cidade e
como ela mudou desde os anos da minha juventude, especialmente
desde os anos 1980 e 1990, quando comecei a me envolver mais
ativamente no mundo da arte. Talvez eu tenha internalizado essas

mudancas e tentei expressa-las no trabalho (TONEL, 2013, s/p).

Cabe ressaltar que tijolos e materiais de construgao também estarao presentes
em outras obras de artistas cubanos contemporaneas a “El bloqueo’, como, por exem-
plo, “Mi suerte estd en mi corazén, mi casa soy yo" ou “Construir el Cielo”, ambas pintu-
ras de 1989 de Carlos Cardenas e que se encontram na colegao Farber. Nelas vemos o
tijolo como elemento de representagao/construcao de uma figura humana, no primeiro
caso, e de um muro azul em uma paisagem ao ar livre, muro este que parece aludir a
um céu limpido ao se contrapor ao fundo escuro que domina o restante da composigao.
Na visao de Abelardo Mena Chicuri, elementos da histéria de Cuba ajudam a melhor
compreender essas obras:

o renascimento, no final dos anos 80, do programa de constru-
Gcao conhecido como microbrigadas populares sugeriu a Cardenas
varios elementos como tijolos, capacetes e mascaras de soldagem
- imagens que ele incorporou as suas pecas. Em “Construir el Cielo”
(1989), Cardenas transforma o tijolo de material de construcao em

uma metafora para o anonimato do ser humano dentro de uma uto-
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PORTO ARTE pia coletivista; e no mural “Maneras de Seguir Adelante” (1989), um
homem-robd, ou Golem, feito de tijolos, parece perder as maos e os
pés enquanto se inclina para a frente*®,

| Chicuri também se refere aos trabalhos de Tonel datados do final dos anos 1980 e
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inicio dos anos 1990 e que sao consagrados a Cuba e sua “autoimagem insular”:

Numa atitude comum a artistas [mais jovens] como Sandra Ramos,
Kcho, Ibrahim Miranda e Osvaldo Yero, a representagao da ilha nao
reflete um tema de exaltado patriotismo, nem apoia seu isolamento
do mundo. Essa referéncia ao mapa geografico parece se traduzirem
uma “critica da insularidade”, entendida como limite e fronteira — um
muro natural que separa Cuba do continente e gera profundas ten-

sbes no individuo, na familia e na nagao®.

Em entrevista concedida em 2013, Tonel confirma que suas inquietagdes da-
queles anos estavam “intimamente relacionadas a representagao do mapa cubano -
a maior ilha do arquipélago [caribenho] — sua silhueta e outros simbolos essenciais,
como a bandeira cubana” (TONEL, 2013, s/p). E, de fato, ele voltaria a empregar o mapa
como recurso critico em outras ocasioes. Em 1994, juntamente com Kcho, participa da
delegacao cubana da 222 Bienal de Sao Paulo, que contou com a curadoria de Llilian
Llanes com um novo mapa da ilha, “Pais deseado’, recorrendo, desta feita, a materiais
da cultura popular, esculturas sacras e pegas decorativas de ceramica, que remetem a
elementos tropicais [Fig. 05]. Para nds, brasileiros, a referéncia a trabalhos de Nelson
Leirner talvez seja imediata. Mas enquanto Leirner recorre a elementos similares para
construir instalacoes “abertas”, eminentemente irreverentes, Tonel, uma vez mais, traz
a baila seu pais de origem, evocando agora suas riquezas, naturais e culturais. Na ava-
liagao do curador-geral desta edicao da Bienal de Sao Paulo, Nelson Aguilar, Tonel, com
seu “mapa da ilha plantado na parede e ocupado por uma série de elementos heteroé-
clitos, que constroem uma unidade a partir da diversidade, [...] nos ensina estratégias
para combater os modismos internacionais” (AGUILAR, 1994, p. 30).

No ano seguinte, em 1995, Tonel constréi um mapa-mundi em que todos os pai-
ses sao representados a partir da repeticao do contorno da ilha de Cuba, que se torna
aqui um icone potente e transformador. De modo simples e direto, o artista evoca o
sonho revolucionario de toda uma geracao, que almejava conquistar o mundo e trans-
formar radicalmente as relagdes de poder.

w.thefarbercollection.com /artis

cesso em: 27 jun. 2020
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Figura 5: Tonel, "Pais deseado’,
instalagao com elementos
ceramicos, 1994
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A Bienal de Havana e o Brasil

Muito ja se escreveu sobre aimportancia da Bienal de Havana no contexto “global’,
mas pouco se refletiu sobre sua repercussao no sistema de arte latino-americano. Para
concluir, gostaria de langar algumas questoes sobre um possivel impacto da proposta
da Bienal de Havana no Brasil, chamando a atencao para duas bienais aqui realizadas
nos anos 1990 e que também buscaram romper com os parametros de consagracao e
andlise ditados pelo circuito hegemdnico: refiro-me a 12 Bienal do Mercosul, apresen-
tada em Porto Alegre, em 1997; e a 24® Bienal de Sao Paulo, de 1998, conhecida como
Bienal Antropofagica. Ambas as mostras ocorreram em um intervalo de apenas um ano
e seus curadores - Frederico Morais, no primeiro caso, e Paulo Herkenhoff, no segundo
— eram personalidades do mundo da arte de grande reconhecimento nacional e circu-
lavam amplamente no meio internacional. Morais, inclusive, participara de debates em
Havana durante a 3a Bienal.

A Bienal do Mercosul foi criada por iniciativa de um grupo de empresarios lo-
cais, da regiao do sul do Brasil, que procurou transplantar para o campo das artes o
tom integracionista do acordo politico-econémico homdénimo implementado para a
regiao. Visava estabelecer-se como um espaco de legitimagao e de promogao de arte
da América Latina no campo internacional, bem como uma instituicao capaz de criar
conexoes proficuas com outros paises, em especial os do Cone Sul. Essa intengao nao
se manteve ao longo de sua histdria, mas sua primeira edicao colocou claramente
em discussao a questao do regionalismo, afirmando as potencialidades da arte da
América Latina como um todo.

O texto de apresentagao da mostra, assinado por Morais, reconhecia a necessi-
dade de se reescrever a histéria da arte a partir de outras perspectivas. Nele, Morais
declara, por exemplo, que “desde os tempos da coloniza¢ao europeia, a principal marca
da nossa marginalizacao é a auséncia da América Latina na histdria da arte universal”
(MORAIS, 1997, p. 7). A seu ver, apenas questoes politicas e econémicas, de poder, jus-
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tificavam a permanente exclusao dos artistas da América Latina das grandes narrati-
vas sobre arte ocidental.

Para comprovar suas argumentacoes, Morais apresenta una extensa lista de te-
orias aqui concebidas e que poderiam “servir de instrumentos indispensaveis para a
compreensao de todo o processo da arte moderna e contemporanea”: a antropofagia
de Oswald de Andrade, o regionalismo critico de Pedro Figari, o universalismo construc-
tivo de Torres Garcia, o real maravilhoso real de Alejo Carpentier, a teoria do nao-objeto
de Ferreira Gullar, o tropicalismo de Hélio Oiticica, la estética da fome de Glauber Rocha
e a arte de resisténcia de Marta Traba, entre outras?*®.

Nesta rapida aproximacao entre o evento cubano e o gaucho, creio ser importante
assinalar que a 1? Bienal do Mercosul também prop6s-se a ocupar a cidade, progra-
mando performances e instalagdes em diversos pontos de Porto Alegre e tomando de
empréstimo grandes depdsitos e armazéns portuarios, sendo que alguns destes espa-
cos foram totalmente reformados para acolher as mostras temporarias. Destaque-se
ainda a criagao de um jardim de esculturas permanentes no Parque Marinha do Brasil,
que conta hoje com obras de artistas brasileiros e internacionais?®. Além disso, dois
seminarios internacionais (“Utopias latino-americanas” e “América Latina vista desde
a Europa e os EE.UU") foram organizados durante o evento, nos quais participaram 36
conferencistas internacionais.

Raras edi¢oes da Bienal de Sao Paulo realizadas até os anos 1990 foram pau-
tadas pelo desejo de romper com uma visao eurocéntrica da arte. Uma excecao a
esta regra foi a Bienal Latino-americana, realizada em 1978 mas sob diversas cri-
ticas, inclusive de seus primeiros apoiadores. Outra edigao que se sobressai como
proposta de enfrentamento de parametros supostamente universais é certamente
a 242 Bienal de Sao Paulo.

Como objetivo especifico dessa mostra, havia o desejo de “compreender o sen-
tido histdrico da antropofagia dentro da perspectiva da formacao cultural do Brasil"
Como objetivo geral, a intencao de marcar uma posicao especifica no campo da his-
tdria da arte internacional. Aos olhos de seus organizadores, a Bienal de Sao Paulo
deixaria assim “de ilustrar ou espelhar discussoes surradas para introduzir uma
lente da cultura brasileira para visitar a arte contemporanea e a histéria” (HERKE-
NHOFF, 1998, p. 23). Herkenhoff e seus colaboradores reconheceram o modernismo
brasileiro como “um momento denso” de nossa histéria da arte e distinguiram no
conceito oswaldiano de antropofagia uma abertura conceitual ou uma “estratégia
crucial no processo de constituicao de uma linguagem auténoma num pais de eco-
nomia periférica” (HERKENHOFF, 1998, p. 24).
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Uma questao que se fez presente em toda a mostra dizia respeito a relagao entre
centro e periferia na historiografia da arte brasileira e internacional, o que remete a
discussao lancada por Morais na Bienal do Mercosul, sendo que, aqui, ela se concentra
na oposicao entre Brasil e Europa. “Eu queria que a Bienal tivesse um ponto de partida
tragado a partir da cultura brasileira, mas entendendo que ela, a nossa cultura, € filiada
a cultura ocidental, mas com tensoes, diferengas e singularidades”, declarou Herkenho-
ff em entrevista concedida na época®’.

Um ponto de destaque desta Bienal foi a atengao conferida ao setor educativo,
que adquiriu nesta edicao um status diferenciado, inédito, envolvendo uma ampla
equipe de monitores e mediadores e um projeto que contemplava professores do en-
sino médio e fundamental, alunos e publico em geral. Segundo Herkenhoff, a direcao
da Fundacgao Bienal nao mediu esforgos para a consolidagao deste setor, que se tornou
desde entao um dos pilares da Bienal de Sao Paulo. Outro ponto relevante, igualmen-
te inovador naquele momento, foi a construcao de um site préprio, que disponibilizou
mapas de exposicoes, imagens e textos curtos sobre algumas obras de arte, além de
diversos materiais didaticos.

A estratégia curatorial de ambas as bienais foi inovadora para o periodo, ao evi-
tar demarcacoes regionais, nacionais ou cronoldgicas no espago expositivo e procurar
provocar tensoes e polarizagoes entre obras distantes no tempo e no espago. Contu-
do, nem Morais nem Herkenhoff investiram, a meu ver, em um programa estético con-
tra-hegemolnico propriamente dito, ja que, de modo geral, apostaram em nomes ja
consagrados, inclusive no mercado internacional. Cabe assinalar que, nos dois casos,
havia o desejo inconteste de que o evento desempenhasse papel de destaque e alcan-
casse visibilidade no circuito artistico internacional.

Ao aproximar essas trés exposigoes, nao pretendo defender que a virada con-
ceitual nas duas bienais brasileiras citadas deu-se apenas por conta da Bienal de
Havana. Fatores politicos e econdmicos, inclusive relacionados ao controle da hi-
perinflagdo que assolava o Brasil ha décadas e a uma maior profissionalizagao no
campo cultural, possibilitaram a adocao, também aqui, de um novo discurso, de viés
regionalista'®. Mas creio ser possivel afirmar que o “efeito Bienal de Havana” se fez
sentir igualmente em nosso pais.
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