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RESUMEN

La Bienal de Artes Visuales del Mercosur (Porto
Alegre, Brasil) surge en 1997 como resultado de la
voluntad de cooperacion cultural enunciada por los
paises integrantes del Mercado Comun del Sur. En
sus diversas ediciones se realizaron exposiciones
que replantearon las condiciones de lectura y de
circulacion del arte regional a partir de su puesta
en escena en el escenario artistico internacional. El
presente articulo aborda los proyectos curatoriales
de las primeras tres ediciones para analizar el
funcionamiento de la Bienal como dispositivo de
exhibicion. El texto busca destacar los modos en
los que el modelo bienal puede contribuir a Ia
produccion de infraestructura para la elaboracién de
estructuras de produccion de discursos propios.
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ABSTRACT

The Mercosur Biennial of Visual Arts (Porto Alegre,
Brazil) emerged in 1997 as a result of the desire
for cultural cooperation enunciated by the member
countries of the Mercado Comdn del Sur [Southern
Common Market]. In their various editions different
curatorial teams sought to produce exhibitions that
rethought the conditions of reading and circulation of
the regional art from its staging in the international
artistic scene. This article approaches the curatorial
projects of the first three editions, seeking to
analyze the biennial’s functioning as an exhibition
device. The text seeks to highlight the ways in which
the biennial model can contribute to the production
of infrastructure for the elaboration of structures for
the production of own discourses.
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Es cada vez més frecuente que las exposiciones de arte sean consideradas un objeto de estudio
central para el andlisis de los fenémenos artisticos contempordneos y del pasado. La variedad de
actores (artistas, curadores, disefiadores, gestores, educadores), disciplinas (artes visuales, musica,
artes audiovisuales y multimedia, disefio y arquitectura, etcétera) y factores (institucionales, es-
téticos, econémicos y politicos) que intervienen en una exposicién la vuelven un instrumento de
comunicacion eficaz para evaluar el «estado de situacion» y el «espiritu de los tiempos» (Guasch,
1997) que se manifiestan en torno a ella. Por lo tanto, las exposiciones pueden ser abordadas como
dispositivos o, en términos generales, como artefactos culturales producidos por el hombre, que
despliegan una materialidad fisica y que, al mismo, tiempo vehiculizan significados y representacio-
nes simbolicas de una época y de una geografia. Desde esta perspectiva, las exposiciones no solo
constituyen el relato o el continente en el que se dispone un conjunto de obras sino que el mismo
«complejo exhibicionario» (Bennett, 1996) despliega sentidos y, muchas veces, determina o condi-
ciona la produccién de obras artisticas.

Desde los ultimos afos de la década del ochenta un formato particular de exposicién ha tomado
protagonismo en la escena internacional del arte: la Bienal. Aunque las primeras bienales tienen
una tradicion de larga data, como la de Venecia (1895) o la de San Pablo (1951), el incremento de
su cantidad y su calidad en los dltimos afos ha provocado que muchos autores coincidan en sefalar
un proceso de bienalizacion del arte (Ardenne, 2011). Si bien esta calificacion implica un juicio en
cierto grado negativo en relacion con la mercantilizacion y la espectacularizacion como factores
con los que se suelen asociar las bienales de arte en el mundo globalizado, resulta cada vez mds
notable la multiplicacién del fenémeno en distintas partes del mundo. Entre las que han surgido en
los Gltimos anos, que suelen denominarse «bienales periféricas» por su posicion respecto de las que
tienen una tradicion mas antigua, cabe mencionar la de Johannesburgo (Sudafrica), iniciada en 1995
y clausurada en su sequnda edicién; la de La Habana (Cuba), en 1984; la de Estambul (Turqufa), en
1987; y la de Cuenca (Ecuador), en 1988. En este grupo pueden incluirse otras dos de surgimiento
mas reciente: desde 1997, la Bienal de Artes Visuales del Mercosur, en Porto Alegre (Brasil) y desde
2007, la Bienal del Fin del Mundo, de Ushuaia (Argentina).

Las bienales configuran un tipo especial de exhibicién que permite producir eventos de gran escala
que involucran, por lo general, diferentes espacios y locaciones. La emergencia de una Bienal en un
determinado enclave geopolitico obedece a un complejo entramado de dimensiones. En este traba-
jo nos proponemos abordar el caso de la Bienal de Artes Visuales del Mercosur (BAVM) que surgid de
la voluntad de integracion cultural declarada por los paises integrantes del Mercado Comun del Sur,
formalizado en 1991 entre Argentina, Brasil, Paraguay y Uruguay. En el marco de dichas politicas de
cooperacion, diversos acuerdos crearon un marco legal para la integracion regional a partir del cual
surgio, entre 1995y 1997, el proyecto para la primera edicion de la BAYM como un espacio para la
exhibicion y la circulacion de las artes y la cultura regional 2

MAS QUE UNA EXPOSICION: LA BAVM

Organizada y financiada por la Fundacién Bienal do Mercosul (institucion sin fines de lucro regida
por el derecho privado), la BAVM fue producto de un complejo proceso de trabajo y de toma de
decisiones en el que se articularon las motivaciones y los puntos de vista de una gran cantidad de
actores: agentes culturales participantes (artistas, criticos, historiadores), empresas patrocinadoras,
distintos representantes de los gobiernos municipales, asi como también miembros del publico y
de la comunidad local. Para dimensionar la magnitud de este evento cultural podemos mencionar
algunos de los datos cuantitativos que la Fundacion publica en su pagina web: hasta el afio 2013
la BAVM tuvo nueve ediciones, que incluyeron sesenta y cinco exposiciones diferentes en las que
participaron alrededor de mil cuatrocientos veinticinco artistas y a las que concurrieron mas de
cinco millones de visitantes con acceso gratuito; contaron con ciento ochenta y cinco colaboradores
y patrocinadores y generaron miles de puestos de trabajo de manera directa o indirecta (Fundacao
Bienal do Mercosul, 2017). Como se puede observar a partir de esta descripcion, las bienales
constituyen un tipo de evento de gran escala que moviliza una enorme cantidad de recursos y que
produce un alto impacto en las economias regionales que las albergan.

L3 nocion de dispositivo fue definida por Michel Foucault como una red compuesta por distintos
componentes o elementos institucionales: «Discursos, instituciones, proposiciones filoséficos o



morales, instalaciones arquitectonicas, reglamentos administrativos, leyes» (Foucault en Garcia Fanlo
2011: 1). Circunscribir el modelo Bienal en estos términos nos permite analizar su funcionamiento
como producto del cruce entre elementos discursivos y no discursivos, un entramado de factores
socioculturales, politicos y econémicos que determinan no solo su emergencia en una escena politico-
cultural sino también el modo en que las producciones artisticas serdn exhibidas e interpretadas.
En el caso de la BAVM, uno de los objetivos principales de su creacion fue el desarrollo de pro-
puestas culturales y educativas que permitieran otorgar visibilidad regional e internacional a las
producciones culturales de los paises del Mercosur y funcionar como un dmbito para la produccion
de conocimiento en torno al arte latinoamericano contempordneo, especialmente con relacion a Ia
larga tradicién de la Bienal de San Pablo, de cuyo perfil internacional se distinguiria la del Mercosur
por su regionalismo. En este sentido, |a intencién de problematizar la identidad latinoamericana de
las producciones artisticas de Ia regién se instald desde el inicio como uno de los ejes de discusion
presentes en los distintos proyectos curatoriales. Los equipos generalmente fueron constituidos por
un curador general y curadores adjuntos, uno por cada pais participante. En varias ocasiones se dis-
cutio la pertinencia de ciertas formas de lectura o de historizacion de la produccion local, e incluso la
idea misma de arte latinoamericano como identidad con caracteristicas definibles.

Los discursos elaborados por las exposiciones de la BAVM entraron en didlogo con una trama mayor
de discusiones tedricas que, desde los afios ochenta y noventa, venian sosteniendo criticos e inves-
tigadores de la region, respecto de las representaciones del denominado «arte latinoamericano»
que ponian en escena las exposiciones y las publicaciones elaboradas desde los centros de la escena
artistica internacional. En este sentido, siguiendo a Paul Ardenne (2011), las bienales son aconteci-
mientos que no solo dan a ver, sino que suscitan reflexiones y hacen resonar debates. Como sefiala
Gaudeéncio Fidelis, curador adjunto de la quinta BAVM (2005), las exposiciones son mas que un
simple vehiculo de la produccidn artistica. En tanto mecanismos de produccién de conocimiento, las
exposiciones construyen y despliegan un aparato conceptual y material que busca orientar la lectura
y el modo en que serdn vistas esas producciones artisticas (Fidelis 2005), es decir, constituyen en
si mismas la produccion y la puesta en escena de un discurso con vida propia. En este sentido, los
esquemas de curaduria de las distintas ediciones de la BAVM fueron resultado tanto de la voluntad
de los equipos curatoriales que cada dos afios eran convocados como de esa compleja serie de
negociaciones de sentido. Observar las primeras tres ediciones de la BAYM (1997-1999-2001) nos
permitird considerar las dimensiones constitutivas de los proyectos curatoriales, revisar criterios y
decisiones de los actores involucrados y prestar especial atencién al contexto y a las condiciones de
su produccion, en un intento por visualizar cada exhibicién como el resultado de un recorte de esa
red que posibilita la articulacion y la materializacion de un relato.

Primera edicion de la BAVM

La primera edicién de la BAVM se realizd en 1997 y tuvo como curador general a Frederico Morais,
critico de arte brasilefio residente en Rio de Janeiro. Participaron los paises integrantes en ese
momento del Mercosur (Argentina, Bolivia, Brasil, Chile, Paraguay y Uruguay) mds Venezuela como
pais invitado. El texto curatorial explicaba que ante la percepcién de la ausencia del arte de América
Latina en la historia del arte universal y en los discursos elaborados desde instituciones y agentes
artisticos centrales —que mds allé de la oposicion lineal centro-periferia ejercen una funcidn-centro,
en tanto enclaves que detentan la «autoridad de la representacion» (Richard, 1994: 1014)—, era
necesario elaborar una reescritura de I3 historia del arte latinoamericano desde un punto de vista
propio; este fue el objetivo de la exposicion. El proyecto puso en relacién las obras de los artistas
de los distintos paises participantes con el afan de trascender las fronteras geograficas para hacer
visibles conexiones transversales. De esta manera, se intentd poner en escena otro relato histérico a
partir de la elaboracion de un nuevo marco de lectura que permitiera trazar lineas de conexién entre
las producciones de los distintos paises del sur. El corpus de obras fue organizado alrededor de tres
ejes de didlogo: las vertientes constructiva, politica y cartogrdfica, que apuntaban a la enunciacion
de la identidad de lo latinoamericano en sus diferencias.

La propuesta curatorial de esta edicion se proyectd en cuatro secciones: exposiciones, intervenciones
en la ciudad, muestras paralelas, secciones de muestras homenaje (en este caso al artista argentino
Xul Solar) y exposiciones que reunieron obras de arte latinoamericano presentes en las colecciones



de los museos locales. Ademds, se desarrollaron instancias de encuentro, intercambio y discusion,
como seminarios, cursos y actividades didacticas asociadas.

Con relacién a los espacios expositivos, un evento de semejante escala tuvo que hacer uso de espa-
cios no artisticos. La estrategia fue convocar a artistas para la realizacion de intervenciones urbanas
efimeras en espacios publicos de la ciudad: parques, terrenos baldios, fabricas y edificios en desuso,
espacios del puerto, fachadas, etcétera. Algunas de esas intervenciones fueron realizadas con mate-
riales cedidos por las industrias locales.

En concordancia con el objetivo inicial de otorgar visibilidad a la produccién regional desde un marco
de lectura propio, la primera edicion de la BAVM tuvo un fuerte cardcter histérico. Este sesgo retros-
pectivo —y, en general, la inclusion de secciones de muestras histéricas— luego fue cuestionado. Se
le exigia al modelo Bienal que se distinguiera de las tradicionales funciones asumidas por el museo.

Segunda edicion de la BAVYM

Las decisiones del proyecto expositivo de la sequnda edicion (1999), curada por el musedlogo
brasilefio Fabio Magalhaes, estuvieron condicionadas por las criticas realizadas a la primera, por
ejemplo, lo que Gaudéncio Fidelis (2005) denomina demandas locales, relativas a incluir artistas
oriundos de Rio Grande do Sul en la seccién de homenajes o muestras de artistas internacionales. De
los doscientos setenta y cinco artistas que participaron en la primera edicion de Ia Bienal, cincuenta
eran oriundos de Brasil, pero solo cinco de ellos trabajaban en la region de Rio Grande do Sul; el
grado de representacion de los artistas de la region fue incrementdndose con el tiempo (Albani de
(arvalho, 2007).

En linea con la idea de repensar la identidad desde el concepto de diversidad cultural, se planted
incluir por primera vez artistas provenientes de pafses no pertenecientes al Mercosur. De este modo,
en el segmento de muestra histdrica se incorpord la exhibicion Picasso, Cubismo y América Latina.
Esta inclusion suscito, sin embargo, diversas criticas. Segun lo enunciado, la exposicion buscaba
destacar las influencias v las reciprocidades entre artistas europeos y latinoamericanos al confrontar
producciones del Mercosur y de Colombia influenciadas por el cubismo de Pablo Picasso y otros
artistas europeos (Fidelis, 2005). El relato fue cuestionado por reponer los criterios de lectura refe-
ridos al arte local de las grandes narrativas de I3 historia del arte occidental elaboradas desde los
centros, en las que el arte latinoamericano orbita alrededor de la produccion artistica de europeos
y norteamericanos.

Sin embargo, esta aparente contradiccion con los objetivos iniciales proclamados por la Bienal debe
considerarse en el contexto de produccion que rode¢ a la sequnda edicién. El evento estuvo a punto
de no ser realizado a causa de Ia crisis econémica que atravesaba Brasil en ese momento —agra-
vada por la devaluacion del real—, que puso en riesgo su viabilidad financiera. Los organizadores se
vieron obligados a cobrar por el ingreso a la Bienal que habia sido gratuito en su edicion inaugural.
En este sentido, la inclusion de la exposicion de Picasso, si se considera su potencial convocatoria
masiva, podria comprenderse como una estrategia para asequrar la continuidad del proyecto en
condiciones econémicas adversas.

La interaccion con el publico fue el eje de esta sequnda edicién. Se incluyd, ademds, una exposicion
sobre arte y tecnologia: Ciber-arte: Zonas de interaccién, compuesta por instalaciones y proyectos
artisticos en la web. En esa misma linea se incluyé una serie de intervenciones en Ia orilla del rio
Guaiba, con el objetivo de presentar obras por fuera del circuito expositivo convencional. Se dice que
esta edicion fue diplomdtica pues intent6é complacer las diversas demandas y reclamos realizados al
equipo desde la Bienal anterior. Los diversos ejes intentaron acercar el evento al publico local, quizds
como estrategia para afianzar su lugar y para garantizar su continuidad.

Como podemos observar, cada edicién presenta un entramado complejo de dimensiones en el
marco del cual deben interpretarse las decisiones tomadas por los equipos curatoriales, que muchas
veces son el resultado de negociaciones entre deseos e intereses, anhelos y limitaciones concretas.
Es en este sentido que Gaudéncio Fidelis define a |a institucidn Bienal como un organismo complejo
cuyo comportamiento se ve afectado tanto por cuestiones de estructura interna (por ejemplo, el
recambio permanente de curadores) como por factores y agentes externos, entre los que se encuen-
tran las demandas de la comunidad artistica local, los objetivos de quienes financian y soportan el
proyecto, etcétera. Dicho comportamiento impide que se establezcan procedimientos institucionales



constantes pero a su vez garantiza un grado de democratizacion de las decisiones que consolida a
la Bienal como un espacio de libertad de expresion curatorial (Fidelis, 2005) y permite experimentar
diversas formas y estrategias de exhibicion.

Tercera edicion de la BAVM

Se realizd en 2001 y se presentd bajo el lema: Arte por todas partes y dio continuidad a la idea
de incluir espacios no marcados o no convencionales a partir de la realizacion de una serie de
intervenciones en I3 ciudad. El trabajo denominado La ciudad de los containers produjo un mega
dispositivo de exhibicién constituido por cincuenta y un containers dispuestos a cielo abierto en
el Parque Mauricio Sirotsky Sobrinho, intervenidos por los artistas invitados sin una tematica en
comun. Con la mira puesta en la produccion artistica emergente y joven, el proyecto acentud la idea
de lo némade como caracteristica de la contemporaneidad e incluyd una muestra de performance
realizada en el espacio de un antiguo hospital psiquidtrico. Estas decisiones curatoriales fueron
también cuestionadas, por enfatizar el lugar comun de que el arte contempordneo se adapta a
cualquier tipo de espacio; a su vez el disefio de los espacios de exhibicion generd dificultades en
la experiencia concreta del publico que recorria en pleno verano containers sin acondicionamiento
de temperatura.

Dos muestras paralelas completaron la puesta: Edvard Munch en el Museo de Arte de Rio Grande
do Sul y una exposicion de pinturas y dibujos de Diego Rivera. Ambas constituian el ndcleo histérico,
un espacio siempre demandado por el publico. Al ser la Bienal un dispositivo con gran capacidad de
produccién (aunque limitada al presupuesto disponible y a las condiciones econémicas del contexto)
la inclusion de estas exhibiciones puede ser pensada como un intento por usufructuar una infraes-
tructura que habilitase una gran disponibilidad de recursos para suplir Ia falta de exposiciones de en-
vergadura fuera del contexto de la Bienal y asi brindar al publico local exposiciones internacionales
que no podrian ser realizadas de otra manera.

RESTRICCIONES Y POTENCIALIDADES DEL MODELO BIENAL

Posicionarse como Bienal ante el circuito artistico internacional permite negociar préstamos e in-
tercambios que serfan dificiles para un museo local. Este planteo coincide con la idea de pensar el
dispositivo Bienal como una especie de museo temporal cuyo potencial residiria en poner al alcance
de la comunidad local el patrimonio artistico local y del mundo, pues construye «un repertorio visual
en el tiempo, un acervo de memorias que son el patrimonio artistico de la comunidad en la cual se
inscribe» (Roca, 2011a: 5/p).

Sin embargo, y a pesar de su enorme proliferacion en las Ultimas décadas, el modelo Bienal ha
sido criticado, entre otras cuestiones, justamente por la enorme cantidad de recursos econémicos
dedicados a un mega-evento espectacular. Ese modelo, que por lo general suele ser capitalizado
simbolicamente por distintos estamentos de I3 politica, busca utilizar |3 institucién Bienal como
instrumento para posicionar culturalmente a una ciudad en una determinada regién y producir un
rédito en términos econémicos y simbdlicos que a destaque en el circuito del turismo cultural. Es
en este sentido que el éxito de tales eventos se mide relacién a la cantidad de visitantes, como si
la masividad en si misma legitimara su importancia, y se dejan de lado las cuestiones relativas a
los efectos cualitativos que la exhibicion puede generar a largo plazo en la formacion de publicos, la
vinculacion con las instituciones educativas o la creacion de didlogos con los productores artisticos
locales.

Segun José Roca, el modelo Bienal, que se ha reeditado hasta el hartazgo como una férmula de
éxito a lo largo del mundo, estd en crisis. Por un lado, porque suele fracasar a la hora de construir
relaciones con el medio artistico y el publico local, por otro, porque se le critica que la enorme inver-
sion en infraestructura se concentra en el evento en sy no en su posible proyeccién en el tiempo
a través de la promocion de iniciativas locales (Roca, 2011b). Como curador de la octava edicién
de a3 BAVM (2011), Roca propuso trascender el tipico internacionalismo (heredero del modelo de
las exposiciones universales) y dejar de priorizar el didlogo con los centros. En cambio, sostuvo la
necesidad de proyectar bienales cuyo objetivo sea dialogar con lo local, impulsar procesos de trabajo
que apunten a producir efectos a largo plazo, que trasciendan el breve lapso de tiempo durante el



cual permanece abierta al pablico la exposicién y que habiten los intervalos de tiempo entre una
edicién y la siguiente.

;Es posible dar cuenta de los efectos que produce la instalacion de una Bienal en una regién? ;C6mo
impacta en la escena artistica en la que se asienta? El critico chileno Justo Pastor Mellado sefala que
las bienales pueden funcionar como instancias de intensificacidn de la escena artistica local:

Intensificar significa acrecentar las tasas de densidad institucional de una formacion. Lo anterior supone
la existencia de instituciones que carecen de la consistencia requerida para significar como tales y con-
solidar una formacion artistica. De ahi que la produccién inicial de una Bienal obedezca a la logica de la
intervencion institucional (2005: 51).

La decisién politica de algunos equipos curatoriales ha sido la de focalizar en la curaduria como
dispositivo de edicion o de escritura de la historia del arte; la curaduria como creacidn de
infraestructura (Pastor Mellado, 2002) para poder edificar las condiciones de produccién de un relato
propio. Pastor Mellado lo sefiala en estos términos: «La habilitacion de dispositivos de recoleccion y
de inscripcién, tanto de obras como de fuentes documentarias, destinadas a reducir el retraso del
trabajo universitario en historia del arte» (2002: 10). Por ejemplo, el proyecto editorial de la quinta
edicién (2005) sustituyd el clasico catdlogo general por una serie de siete publicaciones que incluyé
un libro sobre la historia de la Bienal: Uma historia concisa da Bienal do Mercosul, elaborado por
Gaudeéncio Fidelis. Impulsar la escritura y la publicacidn de ese libro como parte de Ia politica curatorial
contribuyd a profundizar el perfil educativo de la Bienal. Al impulsar acciones para sistematizar el
archivo de la Fundacion y reunir la documentacién de cada una de sus ediciones tuvo el objetivo
de legitimar y de consolidar el proceso que la Bienal fue profundizando a lo largo del tiempo: la
produccion de un dispositivo para Ia reflexion, la circulacién y 1a produccion de conocimiento, y el
intercambio de producciones artisticas y de marcos de lectura propios (Duarte, 2005).

Pensar la Bienal como una instancia de creacién de estructuras para la circulacién y 1a produccion
de saberes sobre el arte latinoamericano ha llevado a distintos curadores a privilegiar el trabajo en
conexién con la comunidad, a apostar a procesos de larga duracion que implican la intervencién
en el medio local y a poner el foco en las tareas de mediacion y en la dimension pedagdgica capaz
de generar cambios cualitativos a largo plazo que redunden en un proceso de fortalecimiento y
activacion de las escenas artisticas en las ciudades del sur del continente.

A fines de los afios noventa la iniciativa de la Bienal significd para la ciudad de Porto Alegre
insertarse en el circuito del arte nacional, sudamericano e internacional en un grado de articulacion
que ninguna otra iniciativa local habia logrado antes (Albani de Carvalho, 2007). Con la perspectiva
que aporta el paso del tiempo y Ia escritura de la historia de las sucesivas ediciones de la Bienal,
algunos equipos curatoriales se propusieron explicitamente el desarrollo de estrategias de activacion
del dispositivo Bienal para impulsar acciones de intervencion en la cultura local. EI énfasis en lo
educativo constituye uno de los objetivos centrales de la Fundacién Bienal, al punto de crear el
puesto permanente de curador pedagdgico.

Las bienales operan en la realidad cultural de la regién en la que se asientan, dinamizan e inten-
sifican sus escenas, y generan instancias de profundizacion de los debates y de profesionalizacion
de los medios y de los modos de trabajo. Se perfilan como instancias de produccién de discursos
en los que se articulan discusiones acerca del lugar de lo propio en el circuito artistico internacional,
sobre todo porque se constituyen como lugares desde los que se intenta dialogar con el mundo y
determinar de algiin modo las condiciones del didlogo.
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NotaAs

1 El articulo se enmarca en el proyecto de investigacion «La puesta en escena del arte latinoamericano:
relatos, representaciones y modos de produccion» dirigido por la Lic. Florencia Sudrez Guerrini y codirigido
por la Dra. Berenice Gustavino. Retoma y amplia un articulo previo (Savloff, 2013) elaborado en el marco
«Estudio de dispositivos espaciales para la produccion y exhibicion de objetos artisticos. América del Sur y
las Bienales del Mercosur y del Fin del Mundo (2000-2010)», dirigido por Lic. Gustavo Radice.

2 Entre sus objetivos se declaraban: «Dar a conocer internacionalmente las expresiones artisticas de los
paises del Mercosur [...] Promocionar a la ciudad de Porto Alegre vy al Estado de Rio Grande do Sul a partir
de un evento de proyeccion internacional» (Universes in Universe - Mundos del Arte, 2017).

3 Para ampliar, sugerimos leer: «Los nombres y los mapas del arte latinoamericano en cuestion. Debates
criticos desde fines del siglo XX» (Gentile, Gustavino y otros, 2015).
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