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Da critica como produtora
de teorias a socializacdo da
atividade critica

Frederico Morais (1979)

Fonte: Livro. Frederico Morais, Artes pldsticas na América Latina: do transe ao
transitorio. Rio de Janeiro: Civiliza¢do Brasileira, 1979.
Texto originalmente em portugués

To be continued... Latin american puzzle - 1998.
Vinil adesivo sobre recortes de espuma vinilica - 128 pegas - 40 x 50 cm cada

Que a América Latina esta na moda, todo o mundo sabe: europeus,
norte-americanos, até mesmo nds, latino-americanos. As razoes sio
varias, algumas, infelizmente, francamente desfavoraveis. Em duas
décadas, o mapa politico e econdmico do continente mudou muito.
Para pior. Da faléncia do modelo desenvolvimentista chegamos as
mais variadas formas de ditadura, em alguns casos acompanhadas
de milagres econdmicos, tricampeonatos, TV em cores etc. Porém,
0 nosso tema ndo é o boom das ditaduras, tampouco o da literatura,
mas o das artes plasticas.

Estar na moda nao significa reconhecimento. Muitas vezes o boom
é provocado artificialmente, quase nunca por nds, mas por eles,
para suprir seus proprios fracassos, compensar deficiéncias criati-
vas, como pretendemos mostrar mais adiante quando analisarmos
as grandes bienais internacionais. Geralmente, a mencio a América
Latina vem acompanhada da questdo da nossa identidade. Quer di-
zer, foram eles, euro-norte-americanos, que formularam, para nés, a
questdo: quem somos nds, latino-americanos? Pergunta que, natural-
mente, nunca fizeram a si proprios, porque, na sua autossuficiéncia,
se consideram tinicos, acima de qualquer suspeita.
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Assim, enquanto estivermos discutindo a nossa identidade, estare-
mos incentivando a visao deles, euro-norte-americana. A esta altura
do debate, ja podemos dar a volta, assumir a nossa diferenca, que é
plural. E preciso superar tanto a “neurose da dependéncia”, como
lembra Damian Bay6n, quanto a neurose da identidade, que vem sem-
pre associada ao debate sobre a América Latina. Marta Traba, no
Primeiro Encontro Ibero-Americano de Criticos de Arte e Artistas,
realizado em junho de 1978, em Caracas, referiu-se a uma “saturacio
e utilizacdo oportunista do termo”, insistindo na necessidade de se
aproveitar o boom para precisar conceitos.

Reafirmava, assim, Juan Acha, que no Simpoésio de Austin, promovi-
do pela Universidade do Texas, em 1975, lembrou nao se tratar “de
uma busca de nossa identidade, mas da busca da autoconscientizaco
de nossa identidade, que néo é a europeia e de tipo ocidental, ou seja,
unitaria, mas plural”. Trata-se, portanto, de colocar, como preocu-
pacdo primeira, a formulagio de teorias capazes de explicar e fazer
avancar nossa producio artistica.

E isto ja comeca a ocorrer. H4 uma intensificagio do debate critico e
do intercambio de ideias a partir da segunda metade da década pas-
sada, como consequéncia da realizagdo de varios simposios, mostras
de carater continental, publicagio de revistas especializadas e livros,
que passaram a examinar a arte latino-americana a luz de novos en-
foques teoricos, colocando, assim, em circula¢io novos conceitos que
estdo permitindo analisar nossa producao artistica em termos mais
abrangentes. Da constatacdo da auséncia de movimentos criticos em
nosso continente (Octavio Paz, em texto lido no Simpoésio de Austin)
se passou a defesa da critica como produtora de teorias. Esta cres-
cente movimentacao tedrica ja estd permitindo o agrupamento por
tendéncias, conforme se dé mais énfase aos aspectos internos ou ex-
ternos da obra de arte. Uma critica mais preocupada com a génese da
obra de arte, com a autonomia ou especificidade do fenomeno plasti-
co visual, tende a ser substituida por uma critica ideolégica. Ou seja,
ha uma nova geracéo de criticos que propdem a socializa¢do da ati-
vidade critica, visando possibilitar a maxima assimilacao dos valores
estéticos, uma critica que, sem desprezar o gesto criador, aquele que
funda a obra de arte, estd mais preocupada com a inserc¢ao da obra
no meio social, com o controle dos meios de distribuicao e do consu-
mo da producao artistica.

Como foi dito acima, a partir da segunda metade da década passada,
cresceu consideravelmente o numero de livros assinados por histo-
riadores, criticos e mesmo artistas, que enfocam o desenvolvimento
interno da arte nos varios paises do continente. Entre outros, podem
ser citados os de Raquel Tribol, Historia general del arte mexicano
— Epoca moderna y contemporanea (México, 1969); Ida Rodriguez
Prampolini, E/ surrealismo y el arte fantdstico de México (México,
1969); Aldo Pellegrini, Panorama de la pintura argentina contempo-
ranea (Buenos Aires, 1967); Jorge Romero Brest, E/ arte en Argentina
(Buenos Aires, 1969); Ogarte Elesperu, Pintura y escultura en el Peru
contemporaneo (Lima, 1970); Mirko Lauer, Introduccion a la pintura
peruana del siglo xx (Lima, 1975); Mario Pedrosa, Mundo, homem,
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arte em crise (Sao Paulo, 1975); Aracy Amaral, Artes pldsticas na
Semana de 22 (Sao Paulo, 1970); Frederico Morais, Artes pldsticas:
A crise da hora atual (Rio, 1975); Ferreira Gullar, Vanguarda e sub-
desenvolvimento (Rio, 1969); Roberto Pontual, Arte brasileira contem-
porinea/Cole¢do Gilberto Chateaubriand (Rio, 1976). Além de alguns
importantes catalogos, temos, na década de 1960, o livro de Thomas
Messer, The Emergent Decade, datado de 1966, o qual, entretanto,
assume uma postura eminentemente jornalistica em documenta-
rio fotografico acompanhado de uma troca de correspondéncia en-
tre o autor e varios criticos do continente. Deste modo, pode-se di-
zer que apenas na década atual, aparecem as primeiras obras que
procuram estudar a arte latino-americana como um todo. Refiro-me
aos livros de Gilbert Chase, Contemporary Art in Latin America; de
Leopoldo Castedo, Historia del arte y de la arquitectura latinoameri-
cana; de Marta Traba, Dos décadas vulnerables en las artes pldsticas
latino-americanas — 1950-1970 (Ed. Siglo Ventiuno, México, 1973 — a
traducéo brasileira, da Paz e Terra, é de 1977); de Damian Bayon,
Aventura pldstica de hispanoamérica (Breviarios Fondo de Cultura
Economia, México, 1973); América Latina en sus artes (Unesco/Ed.
Siglo Veintiuno, 1974), reunindo textos de vario especialistas, ten-
do como relator o mesmo Damiin Baydén, que também reuniu em li-
vro, El artista latinoamericano y su identidad (Monte Avila, Caracas,
1977), as comunicagoes e debates do Simpdsio de Austin; de Jorge
Romero Brest, Politica artistico-visual en Latinoamérica (Ed. Crisis,
Buenos Aires, 1974), e Néstor Garcia Canclini, Arte popular y socie-
dad en América Latina (Grijalbo, México, 1977).

Vamos analisar, a seguir, esta producéo tedrica.
América Latina: utopia?

Lideres da critica latino-americana nas décadas de 1950/1960 em
seus paises, o argentino Jorge Romero Brest e o brasileiro Mario
Pedrosa reveem hoje suas posicoes.

Diretor da Academia Altamira, juntamente com Petorruti e Lucio
Fontana, fundador da revista Ver y Estimar (1948-1965), Jorge
Romero Brest dirigiu o Museu Nacional de Belas Aries (1955-1963)
e, a partir de 1963, o setor de arte do Instituto Torquato di Tella.
Tedrico e animador cultural, Brest formou toda uma geracao de cri-
ticos em seu pais e no continente. Talvez tenha estimulado outros
criadores e o proprio ambiente cultural argentino mais pelo que fez
do que pelo que pensou e escreveu. De qualquer maneira, num caso
e noutro, sempre encontrou oposicao, inclusive daqueles que formou.
Porém, ele mesmo diz: “Sou suficientemente sereno para ter pacién-
cia e esperar que os bastides da reacdo caiam”. No livro Ensayo sa-
bre la contemplacion artistica (Eudeba, 1966), no qual se dirige “ao
contemplador comum”, diz “que seu juizo artistico funda-se no exa-
me fenomenolégico da consciéncia artistica”, segundo o que inten-
cionalmente se mentalizou com as imagens criadas, sem descuidar
do papel do inconsciente na formacao e contemplacio das mesmas”.
Prossegue desenvolvendo estas ideias na introducao de seu novo li-
vro El arte en la Argentina (Paidds, 1969): “A arte nao é nem um fe-
némeno de repeticao, como supdem alguns, nem um epifendmeno”.
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A producio dessas imagens atipicas chama de “consciéncia de imagi-
nar”; considera, porém, valiosas apenas as obras de arte que “incitam
a imaginar, sem deter o processo de criacdo nem o de contemplacio,
que é outra maneira de criar”. Contrariamente, considera “sem valor
as obras que incitam a deter esse processo, fazendo com que parecam
definitivas as realidades imaginadas, ou as coisas materiais que as
concretizam”. A partir dai, analisa a evolugdo da arte argentina to-
mando como marco inicial o ano de 1945, ou seja, quando surgem as
tendéncias construtivas, as quais deu seu apoio, inclusive promoven-
do, em 1953, mostra dos artistas concretos argentinos no Rio (Museu
de Arte Moderna) e em Amsterda, que ele mesmo apresenta, dizen-
do entre outras coisas: “Que ninguém estranhe, pois, se nos quadros
aqui expostos, as linhas sdo precisas, e se, nos tons francos e integros,
até a cor adquire precisio, e os espagcos ganham um sentido preciso
na sua infinidade. Que ninguém estranhe se o volume tende a desa-
parecer nas esculturas, até o material se transformar em sinal de es-
trutura espacial. Porque também h4 uma sensibilidade precisa, uma
emotividade precisa, e uma fantasia precisa. E nada autoriza supor
que a sensibilidade s se manifesta através das imprecisoes, as quais
os romanticos nos tinham acostumado”. Analisa outras tendéncias,
inclusive a nova figuracéo, concluindo seu percurso com o fechamen-
to do Instituto Torquato di Tella, devido ao radicalismo crescente
das “experiéncias” ali realizadas. A frente do Instituto, Brest apoiou
ostensivamente a vanguarda. No livro, ndo apenas descreve muitas
dessas “experiéncias” (denominagiao que passou a empregar de pre-
feréncia a arte de vanguarda, esclarecendo que “queria acentuar o
aspecto potencial da criagdo como instrumento de conhecer e nao
como mero antecedente do conhecimento”) esclarecendo que nelas
a nota comum “era a preponderancia do fenémeno sobre o objeto”.
Diz Brest que as “experiéncias” de Buenos Aires e Rosario nao foram
nem podiam ser construtivas, pois nio propunham novas solucoes
ao problema do que se pode criar, mas, ao assinalar situagdes car-
regadas de sentido social ou politico, serviram como detonante para
desarticular o movimento artistico na Argentina. Sua conclusao é de
que “nao é facil abandonar o campo do Imaginario para entrar no da
acao. Digo mais, ndo é conveniente, ja que, nao obstante a necessida-
de de trocar o sentido da criacio artistica, ela nao deve desaparecer”.

Politica artistico-visual en Latinoamérica, titulo do livro que publicou
em 1974, no qual Rita Eder (Artes Visuales, México, 1976) assinala
“graves inconvenientes na sua analise das classes sociais na América
Latina”, mesmo se considera “véalida e estimulante, no plano da uto-
pia, sua grande concepg¢ao de uma arte a servico de uma nova socieda-
de latino-americana”. Com efeito, diz Brest, essa politica nao é nem de
esquerda nem de direita (refere-se a uma “superacio de ideologias”),
e diz respeito muito menos as obras e muito mais a uma “modificacao
de conduta” do artista, no sentido mais amplo de uma “busca da nova
qualidade” e de “uma consciéncia nacional e latino-americana”. E o
caminho para se alcangar esta consciéncia (lento em nivel nacional,
muito mais lento em nivel continental) é “extremar, mais que a infor-
macao reciproca, a comunicacgao direta entre as pessoas”.
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Brest nao pretende destruir a cultura burguesa: “Ela foi burguesa
quando devia ser e no nivel sociol6gico, mas ¢ universal no nivel on-
tolégico”. Mario Pedrosa, porém, no seu texto “Arte hoy, hacia donde?
Manifiesto para los Tupiniquins e Nambas” (Artes Visuales, abr./jun.,
1976), diz que na civilizagdo do consumo “a arte propriamente dita
perdeu para sempre sua autonomia existencial e naturalmente espi-
ritual”, tornou-se para “os burgueses imperialistas um capricho caro,
que se consome a si mesmo, indiferente a tudo mais”. E o resultado
da evolucado da arte nos grandes centros, da aceleracao dos ismos, e
sobretudo de sua chegada a body-art, é um cul de sac perfeito: “O ci-
clo da pretendida revolucao fecha-se sobre si mesmo, o que resulta
€ uma regressao patética sem retorno: decadéncia. Aceitar a morte
como inevitavel, em nome da saturagio cultural e da invencivel irra-
cionalidade da vida™.

A alternativa para este “beco sem saida” da arte de vanguarda inter-
nacional é a América Latina, o Terceiro Mundo. Por qué? Pedrosa
responde com uma tese, ja antes esbogada pelo poeta chileno Vicente
Huidobro: a arte como um quarto reino, como parte da natureza. “A
arte, nesses rincoes, tem suas raizes na natureza e em tudo que a
ela pertence: terra, pedras, arvores, animais. Ai o que é natureza é
ja cultura, e o que é cultura ainda natureza, mas nao se confundem
e menos ainda se fundem...”. A conclusao de Pedrosa é que “a tarefa
criativa da humanidade comeca a trocar de latitude. Avanca agora
pelas dreas mais amplas e dispersas do Terceiro Mundo”. “Puro vi-
sionarismo?”, pergunta Pedrosa, e responde: “Da no mesmo”. “Que
estas ideias sdo utdpicas”, observa Brest, “eu admito. As utopias cabe
um importante papel em épocas como a nossa”.

A critica como produtora de teorias

Dois dos ensaios mais conhecidos de Juan Acha, critico peruano re-
sidindo hoje no México, “La necesidad latino-americana de un pensa-
miento visual independiente” e “Hacia una critica del arte como produc-
tora de teorias”, ilustram bem seu pensamento atual, como também a
monografia “Las artes pldsticas como sistema de produccion cultural”
(Escuela Nacional de artes plasticas, volume 3, numero 10). Acha que
a critica latino-americana precisa criar sua propria teoria, indepen-
dentemente dos artistas e de suas obras. Neles, procura descartar,
um a um, preconceitos fortemente arraigados. Primeiramente, a im-
portancia da histdria da arte. Diz: “até 50 anos, a histéria da arte foi
prodiga em teorias, mas hoje prefere refinar as ja existentes a mo-
difica-las”. Ademais, “a historia da arte nos da a conhecer a suces-
sao, no passado, dos produtos artisticos, mas ndo que é a arte como
fenémeno sensivel e, afinal, social. Deixou de ser a melhor instancia
para conhecer o especifico da arte”. Em seguida, afirma que a estéti-
ca “nos comprova que nao é indispensavel partir da obra de arte para
gerar teorias relativas a producéo artistica”, ou seja, ela ndo pode
“ser considerada como um simples epifendmeno da obra de arte”. E
independente e autdnoma. Como criadora de teorias, a critica deve
evitar duas premissas tomadas da histdria da arte, seus dois pecados
originais: “O artista como sujeito e a obra como objeto indiscutivel
do fendmeno estético”. Observa ainda que “o artista forma parte do
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sistema, arranca de algum ponto do mesmo e, queira ou nao, maneja
ideias preestabelecidas sobre a arte. Na realidade, as obras dos artis-
tas, em sua grande maioria, sio meros resultados do sistema, isto é,
simples aplicacoes do mesmo, assim como consequéncia do momen-
to historico, ja que estao longe de ser criagdes propriamente ditas. O
verdadeiro criador, escasso por natureza, transforma o sistema e, ao
mesmo tempo, o continua. Por tudo isso, caberia tomar o sistema de
producao pelo verdadeiro tema da arte”. Sua conclusdo é que nossos
criticos devem “passar de conhecedores de arte a produtores de co-
nhecimentos artisticos”, sobretudo porque “hoje, mais do que nunca,
a América Latina, da mesma maneira que outros setores do Terceiro
Mundo, necessita produzir teorias eficazes para transformar e nutrir
nossas aspiracoes e agoes”.

Aplicando estas ideias ao exame de um tema especifico, Juan Acha,
em um dos textos que compoem o livro E/ geometrismo mexicano
(Universidade Nacional Auténoma do México, 1977), ao caracteri-
zar o caminho que vai da arte concreta ao minimalismo, e dai a arte
conceitual, sustenta “que nao é a obra de arte que gera ideias, mas o
contrario”, “o artista converte-se em critico e tedrico de arte”. “Na
América Latina, cuja produgéo artistica nunca esteve acompanhada
de teorias nascidas e amadurecidas em seu solo, o geometrismo po-

deria reverter estas tendéncias e iniciar uma nova etapa”.
Traba + uma arte de resisténcia

Em outro extremo, Marta Traba lidera a corrente historicista, de base
sociologica ou francastelista, ou seja, entende que as obras de arte
nao devem ou nao podem ser encaradas como objetos isolados, ideais,
como algo desprendido da Histéria. O processo artistico, no seu en-
tender, esta atado ao processo histdrico, é parte da luta social dos po-
vos, integra o processo de afirmacao nacional e/ou continental. Neste
sentido, Traba vem analisando os movimentos nacionalistas nos anos
1920/1940, com o objetivo de localizar as primeiras reformulagoes de
uma arte latino-americana, nao aquilo, diz ela, “que foi apenas um
desejo patridtico, como em José Marti, mas uma formulacio mais sis-
tematica do que pode ter sido um pré-modelo de arte latino-america-
na. Em nosso continente, alguns artistas, atuando como instintivos
realizadores de uma ideia, formulavam seus modelos do que poderia
ser uma arte latino-americana, a0 mesmo tempo que, por exemplo,
Mariategui, no Peru, trabalhava com um suposto modelo. No seu en-
tender, € preciso trabalhar simultaneamente as obras e as concepgoes
ideoldgicas, que se foram manejando ao lado delas. Os primeiros re-
sultados dessa pesquisa aparecem agora na forma de uma comunica-
cdo, de 44 paginas, apresentada no Simposio de Caracas, com o titulo
“La tradicion de lo nacional”. Segundo Traba, “a tradigcao do nacional
gera, em cada lugar, uma conceituacgio distinta. Certas linguagens fa-
vorecem uma arte nacional de emergéncia (Terceiro Mundo) contra
uma arte nacional de esséncias e sinteses (paises desenvolvidos). A
arte nacional de emergéncia nao apenas coloca um problema ontold-
gico, mas também reveste funcoes praticas e ndo esta muito distante
de ser uma forma de ativismo. O estudo da arte continental em suas
diversas etapas permite verificar até que ponto a soma de ativismos
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permitiu reconhecer modalidades peculiares de expressao”. Com ha-
bilidade, Traba aproxima a noc¢do de nacional com seu conceito de
resisténcia. Sera necessario, pois, analisar seu livro anterior e mais
conhecido, Dos décadas vulnerables..., pois nele temos a sintese do seu
pensamento sobre a América Latina, centrado no conceito de resis-
téncia. Para Traba, “a tecnologia, habilmente convertida em ideologia
para aqueles que necessitam maneja-la como instrumento de poder,
penetrou a unidade cultural da sociedade de consumo e a atomizou”.
Para a critica e historiadora argentina, hoje residindo em Caracas,
o resultado mais ostensivo da “tecnologia ideolégica” sobre as artes
plasticas é o que denomina de “estética da deterioracao”. A questio,
diz, “consiste em nao durar e em nao estabelecer pauta alguma: a arte
ja ndo se preocupa em ser uma forma de conhecimento; quer se con-
verter em uma forma de impacto. Nao ha o que compreender, mas
‘ver’, nao ha o que totalizar, mas fragmentar, ndo ha que pensar, mas
receber, ndo ha que refletir, mas aceitar”. E esta arte fragmentaria, de
puro impacto, circense, que quer se impor a América Latina. Entre
nds, entretanto, sobretudo nas chamadas “areas fechadas”, de desen-
volvimento endégeno, nas “zonal del silencio”, onde o mito impera,
vive-se ainda um tempo mitico e circular, diferente do conceito eu-
ropeu de tempo ou da destrui¢cao do tempo na sociedade do desper-
dicio. E preciso, portanto, impedir a invasiao do nosso continente por
estas “vanguardas no vazio”. Resistir. No Simpésio de Austin, Traba
foi mais enfatica ao afirmar que “o processo da arte moderna e atual,
comegando por Paris e logo depois Nova York, serviu incondicional-
mente a um projeto imperialista, destinado a desqualificar as provin-
cias culturais e a unificar os produtos artisticos num conjunto enga-
nosamente homogéneo, que tende a fundar uma cultura planetaria.
No seu entender, essa cultura global e planetaria move-se dentro de
limites nitidos: “producao incessante de arte de consumo, liquidagao
do conceito de arte como fic¢ao, acusando-o de anacronismo e escala-
da do terrorismo das vanguardas”.

Este conceito de resisténcia tem todas as possibilidades, por seu ca-
rater panfletario, de obter sucesso junto a certas plateias latino-ame-
ricanas. Pode mesmo tornar-se um cliché, assim como a imagem he-
roica de Che Guevara transformou-se em “cliché” na iconografia da
arte latino-americana dos anos 1960 para ca. La mesmo em Austin,
tive oportunidade de questionar o contetido algo maniqueista da re-
sisténcia de Traba. Ao exemplificar seu conceito, ela demonstra seus
compromissos com um tipo de arte defasada e superada, comprome-
tida com o mercado e recuperada pelo sistema. Simplificadamente,
resistir, para ela, a realizar uma pintura figurativa ou levemente abs-
trata, é praticar o desenho (“desenhar significa uma rentincia ex-
plicita a fazer pintura, escultura, objetos, sappenings, ambientes,
propostas, reconstrucgoes, a dar pistas e aceitar jogos malabaristas.
Significa, por conseguinte, uma rentncia ao impacto como sistema,
ao espetaculo como resultado e a sua gratificacio subsequente por
parte da sociedade de vanguarda que contrata o circo”), um certo
tipo de grafismo erdtico, a nacionalizar a pop-art norte-americana.
Apesar da veeméncia verbal, a resisténcia de Traba sugere passivi-
dade. Ou, mais do que isso, a manuten¢ao de um certo tipo de arte
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pode corresponder a uma espécie de imobilismo politico e social, ou
de subdesenvolvimento artistico. A mesma atitude daqueles que, ao
defenderem a “pureza” das formas artesanais da arte popular, de-
fendem, ao mesmo tempo, uma sociedade retrograda, a miséria e o
desnivel social. Porém, na longa entrevista que realizei com Traba em
Caracas, publicada em 0 Globo (22/08/1977), ela sugere que o cami-
nho da resisténcia é polissémico, ou seja, tem diferentes significados,
e estes nao sdo exclusivamente politicos. Se sdo mais frequentes na
arte de resisténcia os artistas figurativos, é resistente, também, um
“artista que mantém ao longo de sua obra um ponto de vista que vai
aperfeicoando e sobre o qual as modas nao incidem”.

De qualquer maneira, as discordancias em relagio a tese de Traba nao
lhe tiram o mérito, enorme, de ter sido uma das primeiras a operar um
conceito global e abrangente sobre arte latino-americana. Claro, ndo
concordo com esta visao apocaliptica que ela tem da arte de vanguarda.

Nesta década, mais reflexiva e menos ativista que a anterior, tem-se
falado muito no fim das vanguardas, principalmente depois da auto-
mutilacdo de Rudolf Schwarzkogler, um dos integrantes do Grupo
de Viena, em 1969. Argumento capcioso, semelhante ao emprega-
do por aqueles que procuram negar a importancia fundamental do
Futurismo devido a adesdo de Marinetti as ideias fascistas. Seria o
mesmo que tentar impedir toda a aventura espacial (e o que ela sig-
nifica como estimulo 4 imaginacao tecnolégica) com o argumento de
que os enormes gastos aplicados na construgao de foguetes poderiam
ser mais bem empregados em projetos voltados para a erradicacao
da miséria e da fome em todo o mundo. Os desvios sadomasoquis-
tas de uns poucos artistas nao podem anular a contribuigio trazida
pela arte do corpo, assim como os suicidios de Janis Joplin, Jimmy
Hendrix, James Dean, Van Gogh, Jackson Pollock, Mark Rothko ou
Artaud ndo anulam a importancia de sua contribui¢io a musica, ao
cinema, ao teatro e a pintura.

A polaridade México/Argentina

Como Traba, Bayon integra a geracio formada sob a orientacéo de
Romero Brest e, como ela, estudou na Franca com Pierre Francastel.
Bayodn, entretanto, nao adere nem as posicoes formalistas nem as po-
sicoes sociologistas e, diferentemente de seus dois conterraneos, nao
participa do entusiasmo do primeiro pela arte de vanguarda (que
hoje, como vimos, tende a negar, resvalando para a utopia) nem do
entusiasmo da segunda por uma arte de resisténcia. Como sugere o
proprio titulo de seu livro, Bayon optou pelo tom narrativo e descri-
tivo, desenvolvendo-se como uma viagem, melhor, em sucessivas via-
gens, tendo como meta ora o Norte, ora o Sul, com longas paradas,
surpresas, encantamentos, raros momentos de irritacao (o indigenis-
mo de Sabogal) e, vez por outra, maior expansividade nos elogios: o
cinetismo argentino e venezuelano.

O periodo que Bayon se propoe a estudar em seu livro é o de 1940
a1972. Contudo, retrocede até a década de 1920, época do despertar
da América Latina para o Modernismo, despertar que corresponde
a sucessao de eventos sociais e politicos, a comegar pela Revolugao
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Mexicana de 1910. Desde logo, fica patente que, nos paises de maior
tradicio pré-colombiana — como México, Equador, Peru e Bolivia —,
o folclore e o indigenismo constituem preocupacio constante para os
artistas, como também a cultura negra. Destas observacoes iniciais,
Baydn parte para o levantamento de polaridades: ao Norte, o México,
com o muralismo estendendo seus tentaculos aos paises vizinhos, ou
mesmo procurando penetrar, via Siqueiros, no Chile e na Argentina;
ao Sul, a Argentina, vocacionalmente europeia e internacionalizante.
Aquele, devido ao muralismo e ao indigenismo, revela uma prevencgao
contra o foraneo, exatamente simétrica e contraria a adesao sul-ame-
ricana ao que vem de fora. Mas, observa que “nem tudo era muralis-
mo nacionalista no Sul”. Em varios capitulos, insiste na polaridade:
na Argentina, diz, “a expressao artistica foi essencialmente moderna
desde 1920, enquanto no México foi arcaica umas tantas décadas mais,
a arte ali estando a servico dos valores sociais e ideolégicos, ou seja, o
motor serd sempre politico, racial, reivindicativo. Em outro sentido,
no México, o primeiro muralismo constitui uma criacéo original, en-
quanto na Argentina, a sua maneira, e dentro de uma perspectiva his-
torica, o racionalismo representa uma verdadeira invencao”.

Mudando sempre o método de abordagem, como ele mesmo reconhe-
ce, Bayon percorre o continente, assinalando, seja na area andina, seja
na América Central, os nomes mais expressivos, os “cabecas de sé-
rie”, que para ele sdo Pettoruti e Torres Garcia, nos dois lados do Rio
da Prata; Obregén e Botero, na Colombia; Szyszlo, no Peru; Carlos
Mérida, na Guatemala; Wifredo Lam, em Cuba; e Tamayo, no México.
Da analise dos pintores isolados ou agrupamentos, passa a caracteri-
zacdo de tendéncias. Uma dessas é a arte fantastica, expressiva sobre-
tudo no México, e a outra é a arte construtiva. Bayon diz que a abstra-
cao lirica, ou sensivel, como prefere denominar, nao criou raizes na
América do Sul, e di énfase a “nova figuragao” argentina (o monstris-
mo de Deira, Maccio, de la Vega e Noé) e ao cartazismo cubano.

Socializar a atividade critica

Mas Brest, Pedrosa, Acha, Traba e Bayon sdo nomes ja bastante co-
nhecidos. Parece-me mais importante destacar o aparecimento de
uma nova geracdo de criticos, hoje na faixa etaria dos 35 aos 45
anos, e que ja participa do debate sobre a arte latino-americana como
autores de ensaios e livros, ou mesmo como animadores culturais.
Mencionaria, entre outros, os mexicanos Jorge Alberto Manrique e
Rita Eder, o peruano Mirko Lauer, os argentinos Fermin Fevre, Saul
Yurkievich, Jorge Glusberg e Néstor Garcia Canclini, este vivendo
no México, os colombianos Eduardo Serrano e Galaor Carbonell, e
os brasileiros Aracy Amaral, Frederico Morais e Roberto Pontual.

Alguns dos nomes acima citados estio presentes em ensaios na edi¢ao
da primavera de 1977 da revista Artes Visuales, dedicada quase inte-
gralmente a critica de arte latino-americana. Todos parecem concordar
num ponto: enquanto nao houver uma teoria sobre a realidade cultu-
ral do continente, ndo haverd uma arte latino-americana. E o caminho
para alcancar este objetivo ¢ a socializacio da atividade critica. E o que
diz Saul Yurkievich, em Arte latinoamericano: de la prdctica dispar a la
unidad teorica: “O papel do critico consiste em alcangar o maximo de
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consciéncia possivel, ou seja, possibilitar a maxima assimilagao social
dos valores estéticos”. As obras de arte em nosso continente, “coexis-
tentes e coextensivas, mas dispersas, resistem em ser integradas numa
articulacdo especificamente latino-americana. Pela enorme distincia
entre o nivel de emissdo e o de recep¢io, os artistas trabalham para
reduzido circulo de publico com capacidade de compreenséo e/ou aqui-
sicdo de sua obra”. E que, “a midia, a micro-histéria do acontecer ar-
tistico e a macro-historia do acontecer nacional vao cada uma por seu
lado”. Vale dizer, os problemas sociais sdo sempre maiores e mais ur-
gentes e, deste modo, o que temos de comum nao ocorre no campo da
arte, mas no campo social. As dificuldades nos identificam. Eis por que
Rita Eder, usando como amostragem os livros citados de Traba, Gullar
e Frederico Morais, conclui, entre outras coisas, que “o que interessa
hoje aos tedricos é entender a arte como um produto social e sua capa-
cidade de converter-se em fator sensibilizador de uma comunidade”.

O principal texto tedrico de Jorge Glusberg, diretor do Centro de Arte
y Comunicacion de Buenos Aires, denomina-se “Arte de sistemas”, ja
publicado em diversas linguas, e é um dos capitulos de seu livro mais
recente Retorica del arte latinoamericano (Nueva Vision, 1978).

Glusberg define arte de sistema “como a interseciao de varios dis-
cursos artisticos previamente selecionados com um modelo concei-
tual para entender os codigos que provocaram os desenvolvimentos
de cada discurso. Se chamamos discurso artistico o uso de elementos
comuns dentro de um regime de selecoes e combinacoes, estes ele-
mentos comuns a producio de varios operadores artisticos distintos
estao atados a uma mesma formacéo social”. Ao operar este conceito,
Glusberg pretende “proporcionar alguns elementos de juizo que per-
mitam maior compreensao da obra de arte como fato tinico, determi-
nado, e ndo como expressao de uma criatividade universal, que nao
considere as diferencas regionais das distintas retoricas, as quais s
se pode aceder situando num marco concreto e histérico. E a partir
da imaginacao social e ndo individual que se concebe o fato artistico”.
O diretor do cAYC explica tal posicao, alegando que “uma das caracte-
risticas mais destacadas do trabalho artistico latino-americano, e em
particular dos brasileiros e argentinos, ¢ a decidida inclusao do regio-
nal em sua problematica: trabalhando com uma linguagem interna-
cional, pretendem esbocgar as realidades proprias do contexto em que
vivem e do qual se nutrem. Um sistema cultural depende fatalmente
de condicoes econdmicas e politicas determinadas. Os artistas nao
podem evadir-se, e no caso dos latino-americanos existe um compro-
misso evidente destas determinacoes ao conceber suas obras”.

Se 0 que temos em comum sdo nossas dificuldades, natural que nossa
arte dé énfase a uma problematica regional, que é fundamentalmen-
te politica. O contrario, como ja notaram varios estudiosos, parece
ocorrer em muitos paises socialistas. Resolvidas as principais ques-
toes de ordem material, os artistas tendem a enfatizar o aspecto esté-
tico e experimental em suas obras. Por essa mesma razao, sio margi-
nalizadas pelo sistema. E que, como ja notara Adorno, “a arte critica
a sociedade pelo simples fato de que existe como tal”.
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Arte e dependéncia
Fronteiras internas e domina¢io

Mirko Lauer e Néstor Garcia Canclini sdo autores dos dois livros
mais importantes publicados recentemente na América Latina, de-
nominados, respectivamente, Introduccion a la pintura peruana del
siglo xx e Arte popular y sociedad en América Latina. Lauer ja publi-
cara, em novembro de 1975, pela mesma editora Mosca Azul, Szysz/o:
indagacion y collage, no qual, de forma muito criativa e inteligente,
conduz uma longa entrevista com o mais importante artista perua-
no. O resultado é um didlogo brilhante, de permanente interesse, do
qual emergem muitas das posi¢coes que depois serdo aprofundadas,
em nivel tedrico, no livro posterior. A proposta de sua indagacao so-
bre Szyszlo “é enfocar o tema da pintura mais além do comentario
a uma exposicdo determinada, extrai-lo do circunstancial, inclusive
para ir além da prépria pintura, ao terreno da cultura e da socieda-
de”, ou, aludindo mais diretamente a Szyszlo: “a tarefa é mais com-
plexa que um resgate do indio peruano como tema da arte, trata-se
mais exatamente de um resgate da imagem mesma, da fundaciao em
seu conjunto”. Introduzindo os leitores ao seu novo livro, Lauer reto-
ma esta posic¢ao: “néo é um livro centrado no aspecto estético da pin-
tura, mas um livro preocupado com o significado da obra pictdrica e
signo cultural no processo da sociedade peruana deste século”. Em
seguida, definindo os alcances e limites de seu trabalho, diz que foi
concebido, “mais como uma critica da arte do que como uma critica
de arte, isto é, como exploragao de uma série de vinculagoes da prati-
ca da arte e de seu usufruto e circulacdo com o resto das atividades e
ideias vigentes na sociedade peruana ao longo deste século”.

Lauer confessa que o método e as categorias de analise empregadas
por ele procedem quase que diretamente das colocacoes de Anibal
Quijano, desenvolvidas no seu ensaio “Culturay dominacion” (Revista
Latinoamericana de Ciencias Sociales, Santiago, jul./dez., 1971). Para
esse autor, a realidade cultural deve ser encarada como um sistema
paralelo (ao social e econdmico) de dominacéo, enquadrando a plu-
ralidade cultural de paises dentro de um sistema nacional e mundial
de dominagdo. “Em grandes linhas” — sintetiza Lauer o pensamento
de Quijano —, “esta pluralidade pode ser analisada, em termos nacio-
nais, a partir de quatro realidades fundamentais: uma cultura domi-
nante, uma subcultura dominante no interior de cada cultura, uma
ou mais culturas dominadas, e uma ou mais subculturas dominadas
no interior de cada cultura”. E “depreende-se que é a subcultura do-
minante da cultura dominante a que possui as forcgas reais e controla
esses instrumentos, e que é este controle o que gera todo o fenome-
no da dominacao cultural”. A conclusao de Lauer é de que a “chave
cultural da dominacao, a contrapartida da liberacio economica, é o
acesso aos niveis de objetivacao que hoje detenha a subcultura domi-
nante da cultura dominante”.

Olivro de Lauer tem trés partes, que se distinguem nitidamente: uma
introducdo, em que explica seu método e localiza suas fontes tedri-
cas; um nucleo, que é propriamente a historia da pintura peruana e,
finalmente, um minucioso levantamento da bibliografia peruana de
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arte. O indice do livro esta dividido em duas partes — as fronteiras ex-
ternas e as fronteiras internas. As primeiras sao estabelecidas pelos
artistas nacionais que emigram para a Europa, e que depois retor-
nam ao pais como “triunfadores”. Sdo as tentativas encetadas pelas
classes dominantes locais de criar nuicleos artisticos a europeia (“toda
uma vertente de nossa historia cultural é esta impossibilidade de re-
producio local de formas artisticas importadas™), tal como ocorreu
com a Missdo Artistica Francesa, no Brasil. E o debate entre “e/ mun-
do de afuera/universalismo” e o “el mundo de dentro/localismo”. Mas o
livro cresce em interesse sobretudo na parte referente as fronteiras
internas, ou seja, nos capitulos em que estuda o indigenismo. Nele,
Lauer mostra a eficicia de seu método: ao se propor a realizar nao
uma critica de arte, mas uma critica da arte, consegue defender o in-
defensével: José Sabogal, o mais famoso “pintor de indios” do Peru. E
que o defende niao como pintor, mas como ide6logo: “ndo houve luta
entre os setores indigenistas e os outros de vanguarda, entre outras
coisas porque a teoria do indigenismo nao foi propriamente plastica,
mas diretamente ideolégica”.

No seu livro, destaca o pioneirismo da escola indigenista em relacao
ao muralismo mexicano, a0 mesmo tempo que procura distinguir
uma da outra, em termos de motivagdes sociais e politicas. Sua con-
clusdo, porém, a de que a “tragédia da escola indigenista do Peru é
que passou, quase sem transicoes, da rebeldia vanguardista ao oficia-
lismo, primeiro no sentido estatal e, logo, no sentido propriamente
pictérico dentro do mercado”. Foi o mesmo que ocorreu com o mura-
lismo mexicano, com Portinari no Brasil e com propostas pseudorre-
volucionarias em diversas partes do continente.

Arte popular e libertagiao

Respondendo a pergunta que formulou no titulo de seu ensaio —
¢ Qué significa socializar la critica de arte? —, incluido no niimero cita-
do de Artes Visuales, Néstor Garcia Canclini diz que “se considerar-
mos que o fato estético é um processo constituido pelos artistas, as
obras, os intermediarios e o publico, a critica deve ser um juizo sobre
as relacbes entre esses componentes, suas transformacoes, a manei-
ra como se articula para configurar o gosto e as tendéncias da sensi-
bilidade em cada momento histérico”. E na medida em que a obra de
arte encontra sua explicagio ultima “na estrutura social que a con-
diciona, uma critica de arte integral devera entender o sentido das
obras e do processo artistico como parte da formagcao socioeconomi-
ca na qual surge”. Estas ideias, e outras que desenvolveu no ensaio
“Para una teoria de la socializacion del arte latinoamericano” (Casa
de las Américas, 1975) sdo retomadas no seu livro antes citado.

Diferentemente do que parece sugerir o titulo, Canclini ndo estuda
no seu livro as manifestagdes espontaneas da arte insita, as formas
artesanais da arte popular etc. Tampouco entende que a arte popu-
lar seja as formas massificadas de cultura. A sua tese é a de que a
arte para as massas € igual a arte de dominacao, e que a arte popu-
lar é igual a arte de liberacao, ou, dizendo de outra maneira, a arte
de dependéncia é reproducao e nao produgao, sendo a distribuicdo a
chave da dependéncia.
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Fazendo referéncias a Brecht, Walter Benjamin, Arvatov e a tedri-
cos e artistas latino-americanos na area da literatura, cinema e artes
plasticas, Canclini desenvolve seu raciocinio no sentido de mostrar
que o problema basico da estética “nao é como se situa uma obra de
arte diante das condicoes de produtividade de uma época, mas como
se situa nelas”, pois “a arte ndo somente representa as relacoes de
producdo, [mas] as realiza”. Concordando que “o artista burgués é
um reprodutor da ordem existente”, Canclini faz a critica da arte no
sistema artistico capitalista, “que esta organizado para obter lucro e
nao para satisfazer necessidades” reais da populagio, isto tanto ao
nivel da arte pura, quanto da arte aplicada. E, observa, que “o erro de
algumas vanguardas foi exagerar este poder de excitacido dos desejos
incipientes até converté-los no nicleo de uma estética idealista que vé
na arte o modelo de uma nova sociedade e em cada artista o profeta
que, tocando nos desgarramentos de sua subjetividade, seria o tinico
capaz de antecipa-la”. Contra esta concepg¢ao utopica, “adere as ten-
déncias que buscam inserir utilmente a arte na praxis cotidiana, mas
pensamos que ainda nos processos que oferecem melhores oportuni-
dades para esta insercao pragmatica, devemos manter o sentido ludi-
co, 0 gozo de jogar com o possivel”.

O conceito principal operado por Canclini, e que esta fadado a con-
verter-se em uma referéncia importante nos estudos sobre arte la-
tino-americana, é o de arte de libertacéo, sobretudo por suas possi-
bilidades dindmicas e abertas, que bem podem se opor a um certo
carater passivo e fechado de resisténcia. Segundo o autor, “a arte de
libertacdo nao se caracteriza apenas por representar a realidade do
povo — também o fazem as versoes populistas da arte dominante, e
isso revela que nao é garantia suficiente —, caracteriza-se por repre-
senta-la criticamente. Além da representacio, produz a linguagem
capaz de participar nas transformacgoes impulsionadas pelo povo —a
arte verdadeiramente revolucionaria é a que, por estar a servigo das
lutas populares, transcende o realismo. Mais que reproduzir a reali-
dade, interessa a esta arte imaginar os atos que a superem: o gozo é
um direito de todos os homens. Socializar a arte quer dizer também
redistribuir o acesso ao prazer e ao jogo criador”.

Tratando da “sociologia das transformacdes no processo artisti-
co”, Canclini acrescenta um elemento novo a noc¢ao de obra aber-
ta (Eco) quando diz que esta converte o consumidor em produtor.
Quando realizei, em 1971, no Museu de Arte Moderna do Rio, a série
de manifestacoes de livre criatividade que denominei “Domingos da
Criagao”, tinha como meta colocar o consumidor diretamente dentro
do processo criador, retira-lo de sua passividade, tornando-o parte
ativa da criacdo artistica. Antecipava, assim, no Brasil, uma critica
ao multiplo que surgiria como auténtica jogada do mercado de arte,
dissimulada na falsa ideologia de democratizacio da obra de arte.
Falsa porque ndo passava de reformismo, porque ndo mudava a rela-
cao fundamental entre a obra e seu consumidor. A verdadeira revo-
lucédo (= libertacdo) seria dar um banho estético na cidade, fazer de
cada cidadao um criador, ou seja, socializar o préprio processo cria-
dor. Canclini, a este respeito, esclarece que “a diferenca basica das
experiéncias de socializacio, tal qual se d4, por exemplo, nos meios
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de comunicagio massiva, é que, enquanto nestes o povo é convertido
em publico, permanece alheio a produgio e s6 se toma em conta os
gostos mais faceis, a arte socializada é aquela que transfere ao publi-
co o papel de produtor”. “O verdadeiro artista popular”, diz Augusto
Boal, “é o que, ademais de saber produzir arte, deve saber ensinar ao
povo produzi-la”. Neste sentido, e esclarecendo melhor seu conceito,
diz Canclini, que “a existéncia da arte de libertagao nao depende tan-
to de que se faca um novo tipo de obras por exemplo, realistas ou de
conteudo social nem de que existam artistas politizados, mas de que
se gerem novas relagoes sociais e se organize em forma socializada
a producio, distribuicio e consumo”. Quanto a arte latino-america-
na, “sua originalidade nao reside numa imagem arcaica que devemos
exumar ou na pureza autéctone dos materiais com que foi feita, mas
na insoléncia e na liberdade com que tomamos daqui e dali o que ne-
cessitamos para o que queremos ser”. Em outras palavras, nds, la-
tino-americanos, devemos absorver toda experiéncia que nos é til,
nao importa sua origem (um principio maoista), devemos ser antro-
pofagos, “s6 a antropofagia nos une. Socialmente. Economicamente.
Filosoficamente. / Antropofagia: absor¢ao do inimigo sacro” (Oswald
de Andrade, Manifesto antropofigico, 1928).

O Brasil na América Latina

O leitor tera notado que partindo de fundamentos diversos e pro-
pondo conceitos diferentes, muitos dos textos acabam por se comple-
mentar, um corrigindo os excessos ou caréncias dos outros. E mais,
com frequéncia, a rigidez inicial sucede uma certa impreciséo a me-
dida que o raciocinio avanga e necessita ser nuancado, ou que, mui-
tas vezes, o exame de situagoes concretas fica muito aquém da elabo-
racio tedrica que o precedeu. Sobretudo nos teéricos mais jovens,
de formagao marxista, chega-se sempre a definicdo da obra de arte
como produto (afinal, trata-se de “uma apropriacao e transformacio
da realidade material e cultural, mediante um trabalho para satisfa-
zer uma necessidade social”), porém nem sempre se consegue preci-
sar a natureza especial deste produto, que escapa frequentemente as
categorias vigentes herdadas da sociologia, da antropologia, da psi-
canalise, e mesmo da estética e da histéria da arte.

De qualquer maneira, houve um avanco consideravel em nossa produ-
cdo tedrica. E a novidade dessa producao reside na tentativa de seus
criticos de analisar a producao latino-americana como um todo, a par-
tir da manipulagido de alguns conceitos basicos: resisténcia (Traba),
libertacdo (Canclini), vocacdo construtiva (Frederico Morais), um
pensamento visual auténomo (Juan Acha) ou a adogdo de concei-
tos oriundos de outras areas, como a teoria da dependéncia (Mirko
Lauer). Este ultimo, mais o brasileiro Ferreira Gullar, nao se propu-
seram propriamente a analisar a producao artistica do continente. O
primeiro, como vimos, se restringiu a arte peruana, o segundo discu-
tiu questdes mais tedricas e gerais, especialmente os bindmios nacio-
nal/internacional, particular/universal, mas o que disseram em seus
livros vale para a arte continental. Sendo vejamos. No ensaio que da
nome ao seu livro ja citado, diz Gullar que “assim como o universal
nao existe sendo nos particulares, o internacional também nao existe
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senao nos nacionais e sio estes, na sua diversidade e na sua identida-
de, que dao a realidade internacional seu carater especifico. Do con-
trario, estariamos concebendo uma Categoria abstrata e vazia”. Isto
porque “a arte tem de visar uma superacdo de singularidade nacio-
nal”, ela tem “de transcender as singularidades, porque essa é uma
exigéncia da prépria criacao artistica, do mesmo modo que é tam-
bém uma exigéncia estética superar o universal no particular, isto é,
o internacional no nacional”. Onde Gullar se aproxima do que pode-
ria ser um projeto de libertacao da arte latino-americana é no trecho
que se segue: “A medida que estes paises tomam consciéncia de suas
proprias especificidades e identidades, essa consciéncia os leva a se
identificarem entre si, a agir juntos, a ter mais poder de modificacoes
sobre a globalidade internacional (...). Sendo assim, quanto maior
consciéncia tenha um pais subdesenvolvido de sua realidade particu-
lar, mais consciéncia tera da realidade internacional e melhor podera
atuar nela e contribuir para modifica-la, conforma-la as necessidades
das particularidades que a constituem (...). Supera-se, nesse processo,
a autocompaixao e a simples dentincia, para descer-se na elaboragao
de uma visao transformadora, renovadora, revoluciondria”.

Toda esta movimentacdo teodrica da critica latino-americana tem
provocado, por outro lado, algumas modificagoes significativas de
posicoes. Entre outras, a maneira como tem sido enfocada a arte
brasileira pelos criticos de outros paises do continente e vice-versa.
Damian Baydn, depois de constatar, na introducao de seu livro, que
“nos ignoramos uns aos outros com absoluta inconsciéncia”, confes-
sa sua incapacidade em analisar a arte brasileira: “Desde a época
colonial”, diz, “o Brasil constitui um caso a parte, é bom que o publi-
co comece a tomar consciéncia disso. Outra lingua, outros séculos
de conquista e desenvolvimento, enfim, outra imigracao e outro des-
tino separam esse grande pais de todos aqueles cujo denominador
comum poderia ser, pelo menos, o de falar espanhol”. Uma ressalva
honesta, ou pelo menos tatica. Com isso, Bayon evitou cometer er-
ros como os cometidos por Marta Traba no tocante a arte brasilei-
ra, que ela s6 conhece através das bienais, nas quais o “peso” oficial
¢é sempre muito descaracterizador. Mas se Bayon sai pela tangente,
Traba assume o erro e se propde a corrigi-lo na comunicagao que fez
ao Simpoésio de Caracas. Depois de definir o muralismo mexicano
como a conquista de um espaco politico e 0 modernismo de Tarsila
do Amaral como espaco cultural, dizendo que no primeiro caso (cita
Garcia Ponce) “se confundiu o nacional e o Estado” e que no segun-
do “foram as elites que criaram este espaco culto como ‘linguagem’,
desde uma perspectiva nitidamente classista, na qual o que importa
¢é assumir a representacao do nacional dentro do marco das possibi-
lidades expressivas da burguesia”, conclui com precisio, que “assim
como foi férrea a estatizacdo do nacional como espaco politico, no
México, é transitoria a definicdo do nacional como espaco cultural
étnico e formal no Brasil”.

Mas voltemos um pouco atras, a observacao feita por Bayon. Sem duvi-
da, a colonizacdo de nossos paises foi bem diferente: os espanhéis rea-
lizaram sua conquista de forma extremamente violenta. Encontraram
toda a sorte de resisténcia, mas ocuparam o continente de ponta a
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ponta e, em nome de Deus, destruiram tudo o que encontraram a sua
frente. Nao conseguiram destruir a cultura indigena, deixando, con-
tudo, marcas profundas de sua propria cultura. Os portugueses nao
revelaram o mesmo pathos: nostalgicos e litoraneos, preferiram nao
adentrar muito o territério. Quando tiveram que penetra-lo por for-
ca das circunstancias (o ouro das Minas Gerais), foram derrotados.
A realidade urbana e mercantil de Vila Rica ndo se enquadrava na
mentalidade medieval-agraria de Portugal. E do choque de duas men-
talidades, resultou um dos momentos mais significativos da cultura
brasileira: a obra de Aleijadinho. E junto com os portugueses, vieram
os escravos africanos, diluindo ainda mais a presenca cultural por-
tuguesa, acrescentando novas nuangas de comportamento e criacao
no brasileiro. Natural, portanto, que os brasileiros se voltassem para
o outro lado do Atlantico — para a Europa, para a Africa — mais que
para seus vizinhos latino-americanos. Por isso, também, sdo mais re-
ceptivos as novidades vindas de fora, de outros continentes, inclusive
porque as tradicdes pré-colombianas aqui sio menos marcantes. Por
outro lado, certamente motivados pela lingua comum, como também
por razdes tanto psicoldgicas quanto certamente econdmicas e politi-
cas (a diaspora de exilados no momento atual), os hispano-america-
nos circulam muito mais no seu continente, emigram mais. Os bra-
sileiros, na sua timidez, mal se deslocam dentro de seu proprio pais.
Na histéria hispano-americana encontramos muitos lideres politicos
que tiveram atuacgao continental. Bolivar e Guevara, para citar dois
exemplos. Criticos e artistas seguem agindo da mesma maneira. O in-
tercaimbio entre hispano-americanos (inclusive ao nivel das galerias e
museus) é muito maior que entre brasileiros e o resto da América. Ja
é tempo, porém, de as coisas mudarem de rumo.

Redescoberta da América
E crise da vanguarda

A redescoberta da América Latina coincide com o arrefecimento que
se nota na atividade de vanguarda no plano internacional. Porém,
se a critica europeia, na maioria dos casos, limita-se a constatar e
a lamentar a auséncia de novidades e de novos caminhos (Pierre
Restany: “os artistas ndo querem propriamente ‘fazer’ coisas novas,
mas ‘usar’ meios novos, o que lhes serve de atenuante na constata-
cao de estarem hoje prolongando propostas anteriores”; Tommaso
Trini: “estamos numa situagao em que nada mais se faz do que con-
tinuar antigas propostas”), ou, contrariamente, rejubila-se pelo fato
de que “finalmente nada de novo acontece” (Achile Bonito Oliva), o
que permite um exame mais frio da producéio atual, caracterizada
por uma sensibilidade microemotiva, a critica latino-americana vé a
crise de vanguarda como uma situagio irremediavel. Dai a veemén-
cia com que tem condenado os descaminhos da vanguarda dos anos
1960 para c, a0 mesmo tempo que se preocupa com os seus reflexos
em nosso continente: Traba (o terrorismo das vanguardas no vazio),
Ida Rodriguez (o perigo que representa para nos a adocao do irracio-
nalismo Dada), Gullar (passado o tempo da grande badalacdo e do
show volta a reinar a calmaria) e Mario Pedrosa (regressao patética
sem retorno: decadéncia).
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A rigor, uma coisa nao estd vinculada a outra. Ou nao deveria. O risco
que se corre ao vincular a redescoberta da América Latina e a crise
da vanguarda, é a condenacao rasteira de toda vanguarda, inclusive
aquela, ja histoérica, e cuja contrapartida e a defesa de tendéncias con-
servadoras ou superadas de arte em nosso continente, ou, em outras
palavras, estagnacdo. Atitude ao mesmo tempo reacionaria e mani-
queista. Curioso, alids, como nesta condenacgio se juntaram criticos
de formacio e atuacio tdo diferentes, alguns, outrora francamente
comprometidos com os movimentos de vanguarda. E o que é mais la-
mentavel, o contetido de suas novas posigoes esta sendo manipulado
justamente pelo mercado de arte e pelas forcas mais reacionarias. Por
outro lado, pode-se perguntar se existe, de fato, uma crise. O que ha,
sem duvida, é uma diferenca no comportamento desta década, mais
reflexiva e critica em relacdo a prépria produgio artistica, e a ante-
rior, vitalista, criativa e dinAmica. Auséncia de novidades ismos, esco-
las e tendéncias ndo significa necessariamente crise. E quem sabe, a
crise esta é na incapacidade dos criticos de acompanharem estas mu-
dancas de comportamento?

Se é certo também que esta auséncia de novidades ou esta sensagio
de crise pode favorecer uma reflexdo mais atenta sobre aquilo que
nos proprios estamos criando ou podemos criar, é preciso estar aler-
ta para os subprodutos desta atitude, que sao os acima mencionados:
a valorizacdo de tendéncias ou estéticas regionais decididamente
superadas diante da nova realidade politica e social do continente,
ou a valorizagao de artistas ditos “progressistas”, mas de producao
mediocre. No Simpédsio de Caracas, a critica e historiadora de arte
Ida Rodrigues Prampolini fez de sua comunicagao “Dada e América
Latina”, “uma chamada de atencio para o perigo que encerra, para
a América Latina, as manifestacoes que, em forma de vanguarda, se
apresentam em espetaculos, atitudes e obras que recorrem a irra-
cionalidade de um movimento aparentemente inofensivo e inocente:
Dada”. Seu texto é uma enérgica condenacao do Dada. Fala de “um
compld burlesco e irracional dos dadaistas alemaes e do cinismo cé-
tico, desiludido e frivolo de Marcel Duchamp”, e por ai vai. Ora, o
Dada tem mais de meio século e mesmo quando se diz que “hoje, tudo
¢ mais ou menos Dada” (uma simplificacio feita por Restany), nao se
pode reduzir toda producio atual ao “modelo” Dada. Queiramos ou
nao, Duchamp e a arte conceitual sdo os dois cortes mais profundos
ocorridos na arte do século XX e balancaram todo o sistema da arte.
Mesmo os quadros pintados a 6leo sobre tela sdo, hoje, diferentes.
Ver no Dada apenas a irrupgao do irracional e do individualismo é
um reducionismo tacanho: a liberdade criadora proposta pelo Dada
teve profundas implicagdes culturais e politicas. O “irracionalismo”
de ontem pode ser o racionalismo de hoje, assim como a subjetivacao
da realidade proposta pela arte apenas aguarda o momento de ser
objetivada e tornar-se uma forma metédica de analise da realidade.
Dada nao foi um movimento, foi uma explosao criativa. Do asco ini-
cial a um mundo que ruia e apodrecia e no qual muitos identificaram
apenas o ndo, se avangou até o sim, que era a certeza de que a liber-
dade de criagdo é um bem coletivo, que cada individuo experimenta
e afirma a sua maneira. Nenhum movimento artistico pode fugir a
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sua circunstancia. O Dada-Nova York nao é o mesmo Dada-Hanover,
como nio seria 0 mesmo se existisse em Chapultepec, Berna ou
Barcelona. A vanguarda na América Latina terd inevitavelmente um
carater diferente da vanguarda europeia ou norte-americana, pois
estara muito mais atada ao social e ao politico. O que nio podemos
é prescindir dela. O novo é uma fatalidade em nosso continente. Até
mesmo Ferreira Gullar, hoje um critico severo das vanguardas, per-
cebeu isso. Na introducio de seu livro, Vanguarda e subdesenvolvi-
mento, diz: “Mas essas ‘vanguardas’ trazem em si, embora equivo-
camente, a questdo do novo, e essa é uma questao essencial para os
povos subdesenvolvidos para os artistas desses povos. Precisamos da
industria e do Anow-Aow que eles tém, mas com essa industria e esse
know-how, de que necessitamos para nos libertar, vem a dominacao.
Assim, 0 novo é, para nos, contraditoriamente, a liberdade e a sub-
missdo. Por isso mesmo € que a luta pelo novo, no mundo subdesen-
volvido, é uma luta anti-imperialista”.



