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Legitimacgao identitaria em espagos museais: o caso da 3? Bienal
da Bahia'

|dentity legitimacy at museum spaces: the 3rd Bahia Biennial case

Pedro Ernesto Freitas Lima’

Resumo: A 32 Bienal da Bahia, realizada em 2014 em Salvador e em outras cidades préximas,
reivindicou continuidade em relagéo as duas edi¢des anteriores da Bienal realizadas na segunda
metade da década de 1960, estabelecendo uma relagao identitaria ndo s6 com esses eventos,
como também com sua proposta de refletir sobre a condicdo da circulagéo, producéo, exibicdo
e recepgao de arte no Nordeste, regido considerada “periférica” aos circuitos hegemodnicos de
legitimagdo da produgéo artistica do pais, localizados no eixo Rio de Janeiro — Sdo Paulo.
Pretendemos nesse trabalho, a partir de analises da narrativa curatorial e de obras integrantes
do evento, discutir como a 3?2 Bienal da Bahia, ao propor o questionamento E tudo Nordeste?,
discutiu arte, identidade e instituicdes artisticas a partir do agenciamento de questdes identitarias
por meio da exploracdo da dimensao expositiva e museal em diferentes Joci instaurados pelos
trabalhos artisticos, por sua vez, de diferentes linguagens e procedimentos filiados a arte
contemporanea. Questionamos se seria possivel agenciar questdes identitarias nos espagos de
exibicdo das obras de forma mais imediata e transparente a partir da abolicdo de “paredes
falsas”, como prop0s a curadoria da 32 Bienal.

Palavras-chave: Identidade; 32 Bienal da Bahia; Exposicao; Curadoria; Arte contemporanea.

Abstract: The 3rd Biennial Bahia, held in 2014 in Salvador and other nearby cities, claimed
continuity in relation to the two previous Biennial editions held in 1960s, establishing an identity
relationship not only with these events, but also with its a region considered as "peripheral” to the
hegemonic circuits of legitimation of the country's artistic production, located at Rio de Janeiro -
Sao Paulo axis. We intend discuss in this work, based on the curatorial narrative and of works
analyzes, how the 3rd Bahia Biennial, proposing the questioning Is it all Northeast?, discussed
art, identity and artistic institutions from the agency of identity issues by medium of the exhibition
and museal dimension exploration in different locus established by the artistic works, in turn, of
different languages and procedures affiliated to the contemporary art. We questioned whether it
would be possible to raise identity issues in the works exhibition spaces in a more immediate and
transparent way after "false walls" abolition, as proposed by 3rd Biennial curators.
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Introducao

Apés a Historia da Arte, entendida aqui enquanto uma unica grande narrativa

totalizante, ser questionada por autores como Hans Belting, Arthur Danto?, e outros,

" O presente trabalho foi realizado com apoio da Coordenacéo de Aperfeigoamento de Pessoal de Nivel
Superior - Brasil (CAPES) - Cadigo de Financiamento 001.

" Doutorando do Programa de Pos-Graduagdo em Artes Visuais da Universidade de Brasilia (UnB), na linha
de Teoria e Histéria da Arte, pesquisa relagbes entre arte e curadoria a partir de critérios identitarios.
Graduado em Desenho Industrial pela Universidade de Brasilia e Mestre em arte pelo PPG em Artes Visuais
da mesma instituicdo. E-mail: ped.ernesto.din@gmail.com

2 Cf. BELTING, Hans. O fim da historia da arte. S&o Paulo: Cosac Naify, 2012.; DANTO, Arthur C. Apés o
fim da arte: a arte contemporanea e os limites da histéria. Sdo Paulo: Editora da Universidade de S&o Paulo,
2006.
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podemos afirmar que museus e exposi¢des tém ocupado posigdes de protagonismo na
construgao de narrativas em um contexto fragmentado. Simultaneo a esse processo, a
implosdo de categorias como o “homem” universal impactou na segmentagdo de
narrativas sobre arte e identidade. Objetos artisticos passaram a ser abordados a partir
de diferentes aspectos identitarios de diferentes categorias — relativas a género, raga,
sexualidade e origem geografica —, muitas vezes em exposigdes que celebravam o
reconhecimento e a institucionalizacdo, por meio da curadoria e do museu, de uma
pretensa diversidade multiculturalista. Entretanto, devemos nos perguntar até que ponto
essa diversidade expressa em diferentes categorias de alteridade nao estariam

aprisionando trabalhos artisticos a certas homogeneidades.

Considerando que instituicbes artisticas, entre eles os museus, por meio de
eventos como as exposi¢des e de agentes como os curadores, participam de processos
problematicos de legitimagao de identidades, propomos discutir nesse trabalho como a
3?2 Bienal da Bahia abordou representacdes identitarias da regido Nordeste do Brasil,
regido essa inventada por uma série de eventos que, como afirma Durval Muniz de
Albuquerque Junior (1999), conceberam uma regido apropriada para, entre outros
aspectos, ser exposta em museus®. Em outras palavras, propomos discutir como a 32
Bienal da Bahia lidou com uma homogeneidade identitaria construida ao longo do século
XX no pais e que concebeu o que podemos denominar como arte “nordestina”, enquanto

uma expressao de carater “local’, “regional” e “periférico”, contraposta a uma produgao

“nacional” realizada e legitimada pelo/no eixo Rio-Sao Paulo.

Para nossa discussao, partindo da analise do discurso curatorial do evento e de
algumas obras expostas, propomos investigar como foram concebidos os espagos
museais e expositivos da Bienal de modo que lidassem e expressassem a discussao
identitaria proposta pela curadoria do evento por meio da questdo elaborada no subtitulo
do evento: E tudo Nordeste?. Como demonstraremos, a nocéo de espagos museais foi
estendida em direcdo a uma série de diferentes loci de modo a explorar suas

possibilidades de agenciamentos identitarios.

3 Em A Invengéo do Nordeste, Durval Muniz de Albuquerque Junior faz o seguinte questionamento: “Como
surgiu um Nordeste adequado para os estudos na academia, para exposi¢do no museu, para o programa
de televisdo, para ser tema de romance, pinturas, filmes, pegas teatrais, discursos politicos, medidas
econdmicas? Como se produziu este recorte espacial seus sentidos e significados?” (1999: 65-66).

Museologia e Patrimonio - Revista Eletronica do Programa de Pos-Graduagido em Museologia e Patrimonio - Unirio | MAST — vol.13, nol, 2020 251



Relatos de experiéncia/Experience Reports Lima

A 3? Bienal da Bahia e o (antimodelo de Bienal

Intitulada E tudo Nordeste?, a terceira edicdo da Bienal foi realizada em 2014
em diversos pontos da cidade de Salvador e em outras cidades proximas a capital®.
Teve como curadores-chefes Marcelo Rezende, Ana Pato e Ayrson Heraclito e como
curadores-adjuntos Alejandra Mufioz e Fernando Oliva. A 32 Bienal acontecia, de forma
descontinua, 46 anos apds sua segunda edigdo®, quando fora encerrada por militares
no contexto do regime militar instalado no pais desde o golpe de 1964. Em um evento
ainda hoje nebuloso, militares apreenderam obras — muitas delas ainda hoje
desaparecidas® — e prenderam artistas — entre eles os organizadores da segunda edi¢&o
da Bienal, Juarez Paraiso e Riolan Coutinho — de forma arbitraria e autoritaria, alegando
de tratar-se de uma mostra com obras “subversivas” (OLIVA, 2016, p. 83-84).
Considerando esse contexto, entendemos que a 32 Bienal implicava ndo em uma
continuidade das duas primeiras edi¢gdes, mas sim em um novo modelo de evento que
reivindicou a filiagao aqueles ocorridos nos anos 1960 de modo a legitimar seu interesse
por continuar debatendo questdes relativas a ideia de “centro” e “periferia”, modelos de

bienal e questdes identitarias.

Entre os objetivos da 32 Bienal estava dar continuidade a reflexdo sobre a
situacdo marginal da Bahia e do Nordeste do pais em relacdo aos circuitos artisticos
candnicos de legitimacao “nacional” do eixo Rio-Sdo Paulo. Esse debate tomava como
objeto, entre outros, o proprio modelo do evento bienal, 0 que pode ser percebido no
fato de que os organizadores do evento nao compartilharam dos temores dos agentes
publicos financiadores, a exemplo da viabilidade da 32 Bienal, a Secretaria Estadual de
Cultura daquele estado demonstrou apreensdo quanto ao fato de que nao existia em
solo baiano um grande pavilhdo, espacgo convencionalmente utilizado para esse tipo de
grande evento, o que comprometeria sua realiza¢do e que, para os curadores, consistia
em uma estrutura dispensavel (PATO, 2015, p. 137). A prescindibilidade de uma
estrutura convencional para bienais por parte dos curadores e organizadores da 32

Bienal evidencia certa disposicdo para propor um novo modelo de bienal, que

4 A extensa lista de obras e artistas participantes e dos espagos que receberam atividades da 32 Bienal,
entre elas exposigoes, oficinas, exibicdes de filmes, debates e grupos de estudos pode ser conferida no
catalogo da exposigdo. Cf. REZENDE, Marcelo [org.]. Catalogo 32 Bienal da Bahia, Jornal dos 100 dias.
Salvador, 29 de maio a 7 de setembro, 2014.

5 A primeira edig&o foi realizada em 1966 no Convento do Carmo, organizada pelos jovens artistas Juarez
Paraiso e Riolan Coutinho. Reuniu cerca de 800 obras de 280 artistas de quase todas as regides do pais.
A segunda edigdo, realizada em 1968, se mostrou mais ambiciosa, com cerca de mil obras e com um
discurso politico de oposigéo ao regime militar mais contundente (OLIVA, 2016, p. 83).

6 Entre as obras apreendidas, estdo desenhos, gravuras, esculturas e pinturas de Antonio Henrique Amaral,
Farnese de Andrade, Lénio Braga, Antonio Dias, Siron Franco, Gastdo Manuel Henrique, Antonio Manuel,
Tereza Simdes e Claudio Tozzi (OLIVA, 2016, p. 94).
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decorresse de uma perspectiva local, a partir de interesses e logicas especificos. Essa
atencdo para uma especificidade, como demonstraremos, esta associada a interpelagao

identitaria proposta por seus curadores.

A primeira Bienal, realizada em Veneza em 1895, e que serviu de modelo para
a Bienal de Sao Paulo (1951) e para outras ao redor do globo, foi engendrada em um
contexto nacionalista da segunda metade do século XIX no qual as grandes exposi¢des
universais eram concebidas como microcosmos que apreenderiam e representariam
nacdes e suas qualidades, a partir da exploracdo de elementos considerados
caracteristicos de cada pais por meio da compartimentalizagao do evento em estandes
de representagdes nacionais (ALAMBERT; CANHETE, 2004, p. 31-34; MAGALHAES,
2015, p. 115). Até determinado momento, a Bienal de Sao Paulo perpetuou em parte
esse modelo a medida que tencionava promover a internacionalizacdo da produgao
artistica do pais a partir do encontro entre o que seria uma arte “nacional” e uma arte

“internacional”. A esse modelo se contrapds as Bienais da Bahia.

Desde suas duas primeiras edigbes (1966 e 1968), a Bienal da Bahia
questionava a ideia de arte “nacional” e o monopodlio de Sao Paulo enquanto centro e
circuito que detinha a hegemonia na selecdo, exibicdo e legitimagdo do que seria a
producao “brasileira”. Partindo de uma regido considerada como periférica ao circuito
hegemdnico paulista, a Bienal da Bahia pretendeu, a partir de uma perspectiva local, se
viabilizar como “lugar de mediador e testemunho da sua historia e do seu territorio
geogréfico, politico, cultural e afetivo.” (FERREIRA, 2015, p. 47). Isso nao significou que,
em sua génese na segunda metade dos anos 1960, o evento tivesse se pautado por
repertorios tematicos considerados “locais” ou “nordestinos”, ou seja, “particularmente
certo figurativismo que remetia a cultura popular e afro-brasileira, notabilizados, em
grande parte, pela obra literaria de Jorge Amado” (FERREIRA 2015, p. 47-48).
Diferentemente, como ressalta Maria Marques Ferreira (2015, p. 48), os artistas
idealizadores da primeira Bienal, Riolan Coutinho, Chico Liberato e Juarez Paraiso, se
interessavam, naquele momento, por pesquisas em arte abstrata, linguagem artistica
que, a principio, escapava de narrativas identitarias. Dessa forma, esses artistas
reivindicavam reconhecimento e legitimagdo de uma produgéo realizada fora dos
centros hegemonicos, mas que ndo era necessariamente “regional”’, rechagando

concepgoes cristalizantes e exoticizantes de identidade.

Essas duas questbes foram retomadas na terceira edicao do evento, realizada
em 2014. Se as duas primeiras edi¢cdes pareciam 6rfas de um modelo, ao recusar a

Bienal de Sao Paulo — o que implicava, evidentemente, também na recusa da Bienal de
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Veneza —, a terceira edicdo tomou como referéncia a Bienal de Havana (1984),

especialmente sua terceira edigao realizada em 1989.

Segundo Sabrina Moura (2016, p. 2208), a Bienal de Havana foi fundada sob o
signo do pintor Wilfredo Lam (1902-1982), artista filho de imigrante chinés e mae de
ascendéncia afro-espanhola. Tal biografia era agenciada pela bienal cubana de modo a
associar o evento a determinado carater identitario pds-colonial, relativo a
representagdo de uma cultura “terceiro-mundista” e de uma producgao artistica “afro-

cubana’.

A terceira edi¢do da Bienal de Havana enfatizou seu aspecto “terceiro-mundista”
ao propor evidenciar produgdes que ndo se encaixavam nas narrativas hegemonicas da
arte moderna e que, por isso, eram ignoradas pela Europa e pelos Estados Unidos.
Tendo esse modelo poés-colonial de subversdo da condigdo de subalternidade
historicamente imposta como referéncia, a Bienal da Bahia se posicionava em um

campo de “contra-discurso”. Segundo seus curadores,

se a Bienal de S&o Paulo se coloca em sua origem como receptora de
um “centro internacional de arte”, a experiéncia baiana pretendeu
construir uma outra estratégia: se colocar como emissora, privilegiando
a arte, os artistas e o pensamento brasileiros, se opondo ao discurso
dominante de qualquer centro local ou internacional. Esse movimento
significou uma tentativa de pensar, imaginar e problematizar o
universal a partir de uma experiéncia e perspectiva baiana e regional
(Norte-Nordeste) (Rezende, 2014, n.p.).

Podemos afirmar que a proposta da Bienal da Bahia estava sintetizada no
seguinte enunciado veiculado pelo catalogo da exposi¢do: “Fazer uma Bienal com o
Nordeste e ndao sobre o Nordeste”. Isso néo significa que o posicionamento “contra-
discursivo” assumido pela 32 Bienal, de questionamento de modelos hegemonicos,
implicava na resolugao do problema identitario. Se por um lado ndo havia o interesse de
representacdo de uma arte “nacional”, por outro, havia uma abordagem que partia de

uma delimitagao regional. O que a narrativa curatorial entendia por “Nordeste”?

Diante do exposto, colocamos a seguinte questdo: como a 3? Bienal da Bahia
expressou determinada perspectiva sobre certo “Nordeste” imaginado que, de forma
ambigua, é tanto afirmativa quanto questionadora quando consideramos aspectos
identitarios e aqueles relativos a circulacdo de arte contemporanea por circuitos
artisticos deslocados dos centros hegemdnicos? Nos ateremos a alguns trabalhos
artisticos integrantes do evento e ao modo como lidaram com os espagos expositivos
para discutir como a narrativa curatorial, por meio da dimensao expositiva dos trabalhos

artisticos, agenciou aspectos e relacdes identitarias em distintas naturezas de locus.
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Os loci da Bienal

Entre as estratégias para se desenvolver o questionamento E tudo Nordeste?,
esta o uso, a singularizagdo e o agenciamento de aspectos identitarios nos espacgos, de
carater diverso que constituiram a 32 Bienal na Bahia. Segundo a curadora Ana Pato,
uma das caracteristicas fundamentais do evento foi a ocupagao de lugares existentes
na cidade, tai como “igrejas, mosteiros, terreiros de candomblé, arquivos publicos,
acervos privados, museus de arte, de etnografia, de arte sacra, ateliés de artistas,
bibliotecas, cineclubes e centros culturais.”. Ainda segundo a curadora essa estratégia
visava a “descentralizagado de um espaco unico, capaz de representar o todo, e assume,
como forma, uma rede dispersa de pequenos centros.”. Ao optar por abolir as “paredes
falsas” dos espagos expositivos convencionais, Pato afirmou que a curadoria se voltava
contra nogdes de “neutralidade e isolamento da arte” e propunha a “pulverizacdo do
pensamento do artista” e seu didlogo com a histéria dos espagos que recebiam a 32
Bienal (PATO, 2015, p. 139). Nesse caso, nao estariamos diante da substituigdo de uma
ideologia — a do cubo branco’ e da autonomia da arte moderna — por outra, que
proponha uma relagdo mais imediata e transparente entre artistas, obras e espagos

identitarios?

Algumas obras integrantes da Bienal evidenciam essa proposta de “pulverizagao
do pensamento do artista” pelos espagos da cidade nas linguagens e praticas que
empregam. Arthur Scovino concebeu S&o Jorge Elevador (figura 1), uma agao
performatica em que o artista, a partir de vivéncia na cidade e da investigagéo de seus
elementos simbdlicos e culturais, elegeu a imagem do caboclo para performar. Ao saltar
diante de monumentos ou outros lugares importantes de Salvador, Scovino reproduz os
gestos de quem maneja arco e flecha, em uma espécie de “partitura corporal de um
segundo”, expressao do proprio artista, replicada em 100 pontos da cidade e registrada

em uma série de fotografias.

7O termo foi consagrado na Histéria da Arte pelo critico Brian O’Doherty para se referir a como a ideologia
da autonomia da arte moderna reivindicou espagos expositivos “neutros” para a fruicdo da arte, ou seja,
contextos que ndo interferissem nas obras de arte e na produgdo de sentidos. Para O’Doherty, a arte
contemporanea inviabiliza essa ideia de neutralidade, a “parede torna-se uma membrana através da qual
os valores estéticos e os comerciais permutam-se por osmose. [...] A parede imaculada da galeria, embora
um produto evolutivo delicado de natureza bastante especifica, € impura. Ela subsume comércio e estética,
artista e publico, ética e oportunismo.” (2002, p. 89-90).
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Séo Jorg’e Elevador
na Lagoa do Abaete
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Figura 1. Arthur Scovino, Sao Jorge Elevador, 2014, performance e fotografia. Fotos: Gabriel
Guerra.

Com a performance corporal, Scovino investiga, a partir de seu proprio corpo,
gestualidades associadas ao caboclo, entidade cultuada na Umbanda e associada a
outras populares no Catolicismo e no Candomblé, como Sao Jorge, Sdo Sebastido e
Oxoéssi. Essas praticas religiosas de matriz afro-brasileira e indigena remetem a certa
dimenséo particular da Bahia e, por extenséo, as vezes, ao Nordeste. A configuragao
de arqueiro também & comum as representacdes de indigenas presentes em diversos
monumentos publicos espalhados pelas cidades do pais, muitos deles representacdes
da alegoria novecentista da republica brasileira, que concebia um indigena mitico e
heroico como representacéo da nacdo®. Portanto, o corpo do performer opera como uma
espécie de catalisador de imaginarios, memoarias, representagdes culturais e praticas
religiosas associadas as “trés ragas” que integram o mito da formagao do povo brasileiro

difundida, em determinando momento, pelas nossas ciéncias sociais.

Assim como havia feito na performance Levando os elepés de Gal para passear
(2011), quando reinseriu discos da cantora na paisagem da cidade de Salvador,
reavivando “relagdes entre musica, imagem e a cidade, percebendo um conjunto de

valores historico-culturais da producdo artistica de Gal Costa para aquela cidade

8 Um debate aprofundado sobre a representagéo e o imaginario sobre o “indio” no Brasil no século XIX, cf.
CHRISTO, Maraliz. Representagdes oitocentistas dos indios no Brasil. In: LEHMKUHL, L.; PARANHOS, A.;
PARANHOS, K. [orgs.]. Historia e imagem: textos visuais e praticas de leituras. Campinas: Mercado de
Letras, 2010. p. 71-99.
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(MANESCHY, 2016: 153), Sdo Jorge Elevador também €& uma pratica que reinsere
simbolos na cidade e provoca outras reflexdes sobre suas dimensdes cultural e

religiosa.

Outro trabalho que se espraiou para além de espagos expositivos convencionais
foi o projeto Instrumentos para dobrar rios de Gaio Matos (figura 2). Geralmente, os
trabalhos do artista partem de sua experiéncia com a engenharia e a arquitetura para
investigar possibilidades de atuagdo em espagos, singularizando-os de alguma forma,
ainda que de modo efémero. Em Instrumentos para dobrar rios, Matos investiga
impactos da agao de pequenos objetos ao longo do icénico Rio Sdo Francisco. Essas
acgOes, registradas em fotografia e video, ndo sdo plenamente planejadas, mas
negociadas ao longo do momento em que ocorrem. Esses, digamos, micro-impactos
contrastam com alteragbes de grandes propor¢des e, muitas vezes, permanentes de
obras monumentais ao longo do Rio, como a constru¢cdo de barragens hidrelétricas e
aquelas que viabilizaram sua transposicao para regides do semi-arido. Segundo o
préprio artista, a ideia de “dobra” do trabalho trata de procedimentos de
“contornamento”: “Os imigrantes ilegais, o narcotrafico, o contrabando, a espionagem,
a pirataria, a sonegacgdo assim por diante sdo emblemas dessas estratégias de
contornamento onde se esta sempre no meio ou na eminéncia de posicionamento entre

um territério ou outro.” (Rezende, 2014, p. 32).

Figura 2. Gaio Matos, Instrumentos para dobrar rios, 2014, agdo / escultura dentro do projeto
Instrumentos para dobrar rios.
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Evidenciar o didlogo do trabalho de Matos com propostas de artistas associados
ao termo land art nos serve para apontar algumas especificidades de Instrumentos para
dobrar rios que interessam a curadoria da 32 Bienal. Foram denominados como /and art
intervengdes — de grande e pequena dimens&o — realizadas nas décadas de 1960 e
1970 que, por meio da singularizacdo de sitios — espagos a principio “naturais”, isto &,
livres de interven¢do humana —, propunham a investigagao de dindmicas perceptivas e
plasticas do espaco por meio da operacdo de fatores como o tamanho e a escala
(HUCHET, 2012, p. 120-122). Entretanto, o trabalho de Matos se vale do contexto e da
historicidade dos espagos onde interfere e agencia aspectos culturais, identitarios e
politicos associados, nesse caso, ao Rio Sao Francisco, cujo imaginario e aspectos

social e politico participam da invencéo de determinado “Nordeste”.

Ainda, do ponto de vista institucional, Matos ndo esta aderido ao posicionamento
radical de alguns artistas vinculados a /land art de subverter o protagonismo das galerias
de arte enquanto enderecgos “naturais” para a exibicao de obras de arte. Diferentemente,
Matos lida com procedimentos expositivos ja tidos como convencionais e rotineiros para
trabalhos de arte contemporanea de carater efémero, como a exibi¢cdo de fotografias e

videos, os quais transcendem a condi¢éo de registro e se constituem como obra.

Lugares ermos, em certa medida an6nimos, isto €, aparentemente ainda n&o
singularizados, foram o foco de interesse de Nuno Ramos em /luminai os terreiros (figura
3). Langando mado de uma estética da gambiarra, o artista instala estruturas de
iluminagdo precarias e produz uma luz “estranha” para lugares “desolados,
abandonados, perdidos”, termos do préprio artista (REZENDE, 2014, p. 33). Assim
como em Matacdo (1996), obra publica enterrada realizada por Ramos em Orlandia,
cidade do interior de Sao Paulo, /lluminai os terreiros também provoca os limites da

propria percepcéo do espaco enquanto obra de arte.

Figura 3. Nuno Ramos, lluminai os terreiros, 2014. Vista da agdo na 32 Bienal da Bahia,
Salvador, 2014.
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O titulo da obra, verso do samba Brasil pandeiro do compositor baiano Assis
Valente (1911-1958), evoca com o termo “terreiros” tanto espagos utilizados para
praticas religiosas de matriz africana como também, no senso-comum, espagos vazios
onde nao ha edificagbes ou aos quais ndo sao atribuidas funcdes bem delimitadas. O
trabalho da relevo, portanto, a dimensao ordinaria e banal que também habita nossas

relagdes com a cidade.

As obras analisadas acima sdo mostras da variedade de procedimentos e
repertérios que constituiram os trabalhos integrantes da 32 Bienal. Entre as diversas
outras questbes que poderiam ser apontadas a partir desse evento de grandes
proporgdes, podemos afirmar que, quanto ao modo como lida com aspectos identitarios,
e se fosse possivel propor uma sintese, parte dos trabalhos agenciam memodrias,
aspectos identitarios, culturais e outros tipos de narrativas diversas, dispersas em loci —
isto é, espacos urbanos ou “naturais”, instituicdes, corpos de artistas e espectadores,
entre outros — anénimos ou fortemente simbolizados e que participam das dindmicas de
representagdo identitaria da regido. Tal agenciamento foi também operado pelo
educativo do evento, o qual promoveu “acdes guerrilheiras” em espacos da cidade,
disputando atencdo e narrativas em movimentadas ruas comerciais e instaurando
territorios de divulgacao e didlogo (REZENDE, 2014, p. 27).

Consideragoes finais

Voltando ao nosso questionamento inicial, ao compreendermos como uma nova
utopia a proposta de Ana Pato de abolir “paredes falsas” do cubo branco de modo a
permitir a “pulverizagdo do pensamento do artista” nos espacos onde a 32 Bienal seria
realizada, podemos afirmar que a proposta do evento arma armadilhas para ele proprio
quanto ao modo de legitimar identidades. Ao discutir sobre usos discursivos e estéticos
do conceito de diaspora na arte, John Peffe afirma que boa parte da “nova arte procura
deslocar a diaspora de uma condi¢ao de sujeito-que-fala para passar a ser um objeto-
em-questao” (2003 apud MOURA, 2016: 2211). Ou seja, exposi¢des de arte dentro de
um contexto multiculturalista oscilam ambiguamente entre, de um lado, espacos criticos
onde ocorrem agdes estruturais e transformadoras do “outro” sobre instituicdes
artisticas e, de outro, a invencao e perpetuacao de alteridades identitarias cristalizadas
que operam como rotulos que se prestam a assimilagdo mercadologica acritica de

determinadas estéticas e procedimentos.
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Podemos fazer uma analogia entre a diaspora como objeto e representagdes
identitarias relativas a “nordestinidade” ou “baianidade”. Como verificamos entre as
obras aqui analisadas, parte dos artistas participantes da 32 Bienal da Bahia sao artistas
de fora do Nordeste, como Arthur Scovino e Nuno Ramos, com carreiras legitimadas
pelos circuitos hegemonicos do pais. Assim sendo, a forma como operam elementos
relacionados a questao identitaria daquela regido — que por sua vez sao forjados por
representagdes que circulam de diferentes modos e meios, entre eles a literatura, a
musica, o cinema, o noticiario, entre outros — € mediada pelas rotinas, procedimentos e
protocolos candnicos da arte contemporanea e de suas instituigdes, com os quais estao
familiarizados. Nao ha pureza ou imediaticidade na relagao dos artistas com os espagos
da 3?2 Bienal, o que, portanto, prescinde a ideia de “paredes falas”, uma vez que elas
parecem ser inerentes as praticas artisticas e aos lugares fundados e constituidos pela
a arte. O problema nao esta na abolicao dessas “paredes falsas”, mas em como opera-

las de modo critico.
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