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Introducao

A histdria cultural do Terceiro Mundo Jd nao serd uma
repetigdo em miniatura da histéria recente dos Estados
Unidos, Alemanha Ocidental, Franga etc. Deve expulsar

de seu seio a mentalidade na qual se apoia o espirito
colonialista.

Mario Pedrosa’

Subverter a dicotomia de poder requer produzir teoria
local, conhecimento situado, discurso e consciéncia si-
tuacionais, que gerem um desequilibrio de fungoes no
interior da partilha até agora dividida entre o prolife-
rar latino-americano das diferengas (como excedente de
irracionalidade) e a fungdo daqueles que estio encarrega-
dos de produzir a narrativa de restituigao da ordem’ que
0 latino-americano usard para conceder a cada diferenga
um lugar classificdvel e interpretdvel.

Nelly Richard?

Entre 1944 e 1947, com a publicagio do unico nimero da revista
Arturo e com as exposigdes, manifestos e revistas dos agrupamentos de
Arte Concreta-Invengio, Madi e Perceptismo, o clima da vanguarda, da
inovagio, da antecipagio, apoderou-se do espirito que animava as ativi-
dades de um grupo de jovens artistas abstratos de Buenos Aires. Eles se
autorrepresentavam como artistas de vanguarda; analisavam e debatiam
modelos de abstragio, descartavam opgdes locais e antecipavam as inter-
nacionais. Imbuidos da ideia de que a arte progride, de que suas lingua-
gens deviam ser transformadas, de que novos conceitos visuais requeriam
ser inventados, trabalhavam a partir de um repertdrio de imagens pro-
venientes da abstragio de Buenos Aires, do modelo do Universalismo
construtivo proposto por Joaquin Torres Garcia em Montevidéu,

1 “Discurso aos tupiniquins ou nambss”, redigido por Mirio Pedrosa em Paris, 1975, e publi-
cado na Revista Versus, 4,1976. Ver PEDROSA (2017, p. 265).

2 RICHARD (1998a, p. 255). A autora cita entre aspas 0 artigo de Francine Masiello (1996,
p.751).
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e dos ultimos momentos da vanguarda construtiva europeia. Retomayam,
e continuavam os postulados da arte abstrata no lugar em que haviam
permanecido suspensos quando comegou a Segunda Guerra Mundig].
Das duas margens do Rio da Prata, os artistas do Atelié Torres Garci,
em Montevidéu e os concretos em Buenos Aires debatiam com virula,-
cia. Discutiam poéticas, radicalizavam suas propostas, integravam-nag
a arquitetura a fim de transformar ndo apenas o espac¢o bidimensiona]
das obras de arte, mas também o espago no qual transcorria a vida, inte-
grando a arte com a arquitetura e o desenho. Eram jovens que recolhiam
fragmentos da tradi¢do para contesti-la ou para converté-la em fungio
de um presente no qual resultava urgente pensar tudo de novo.

Nio se tratava de um tempo despojado de histéria. Uma Europa
destruida emergia na paisagem do p6s-guerra. Uma fotografia tirada em
1947 retrata Lucio Fontana quando retorna a Mildo — depois de residir
durante os anos de guerra na Argentina — e caminha sobre as ruinas de
seu estudio. A cidade havia sido intensamente bombardeada em agosto
de 1943. A fotografia comunica que suas telas cortadas se realizam a
partir desse contexto, no qual se sente o pé dos escombros.

Mas, provavelmente, a imagem que deixara marcas mais poderosas
no imagindrio da arte provinha da invasio de Paris pelos alemides. Em
14 de junho de 1940, o exército alemido desfilou cruzando o Arco do
Triunfo. Os registros transmitiam uma inquietagio profunda. A cidade
ber¢o da arte moderna ficara em mios daqueles que haviam queimado
livros, aqueles que haviam condenado e parodiado a arte moderna em
uma exposi¢do de arte “degenerada”, realizada em Munique em 1937,
aqueles que despenduravam dos museus as obras de arte moderna para
leilo4-las ou para destrui-las. Eram todos signos de barbirie, de espeta-
cular retrocesso, uma postura completamente reativa se comparada com
a utopia de um futuro no qual os postulados e as obras da modernidade
se entrelagariam para desenhar um mundo medido, integrado, moderno,
antecipado. A histéria dava a volta e retrocedia vertiginosamente rumo
a um tempo que para a modernidade resultava irrepresentivel. O sen-
timento generalizado, de derrota e de espanto, provocava um sentido
simultdneo de responsabilidade. O legado da arte moderna deveria ser
salvo e também continuado. Muitos artistas haviam deixado a Europa
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antes da guerra para prosseguir com seus trabalhos em cidades setentrio-
nais: pensemos em Torres Garcia em Montevidéu ou em Attilio Rossi
ou Lucio Fontana em Buenos Aires. Eles funcionavam como ponte entre
Europa e América Latina, mas ndo como um caminho que transportava
as ideias europeias cifradas e puras para os novos territérios. Ao contririo,
redefiniam e refundavam o préprio espirito da vanguarda. E ainda mais:
em alguns casos, eram transformados pelas forgas culturais das cidades
as quais chegavam e ali se desfaziam dos signos regressivos da cultura
europeia que haviam deixado ao partir. Fontana, por exemplo, estivera
envolvido com numerosos projetos do fascismo em Mildo, estética a qual
renuncia definitivamente 2o final de sua estadia argentina, quando par-
ticipa da Escola de Altamira ou quando apoia os jovens que assinam o
Manifiesto Blanco. Em 1935, Attilio Rossi abandona o contexto politico
e estético reativo da Itilia, o qual havia enfrentado de modo radical, e
atua como uma figura central na criagido da editora Losada, vinculada
20s intelectuais exilados da Repuiblica espanhola. Torres Garcia, por sua
vez, funda uma nova escola de arte em Montevidéu, 20 mesmo tempo
estética e €tica, inserida no trabalho de grupo que subscrevia a utopia do
coletivo, contra o individualismo.

Talvez possamos imaginar o clima que predominava nestas iniciati-
vas a partir da figura dupla que inscrevem os termos “resgatar” e “fundar”.
Esses artistas queriam salvar das ruinas deixadas pela violéncia irracio-
nal e planejada essa outra dimensao da humanidade que imaginara um
futuro igualitirio, funcional, moderno e que se estilhagara em ocupagées
e bombardeios. Queriam gerar um movimento novo capaz de agrupar e
refundar em um sentido contrério, oposto a profunda crise a que a guerra
havia submetido os homens e sua cultura. Os casos aos quais me refiro
— Rossi, Fontana, Torres Garcia — foram simultaneos aqueles que articu-
laram com suas iniciativas jovens argentinos como Kosice, Prati, Lozza,
Rothfuss, entre muitos outros. Alguns chegavam da experiéncia europeia,
eram emigrados. Outros haviam nascido nas cidades latino-americanas
e, de tal posicdo, estabeleciam conversas distintas com a cultura europeia.
Dislogos que nio se expressaram desde nogoes como “derivativo”, “c6pia”
ou “dependéncia’, mas que se geraram a partir da ideia da contribui¢io
para uma preocupagio compartilhada: como realizar uma arte inovadora,
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original, de vanguarda. Em diversas cidades do mundo se elaborayyy,
de forma simultanea, propostas para voltar a pensar o futuro. Apeg,, da,
diferenga entre as linguagens desses movimentos, podemos colocy, em
dita relagdo de simultaneidade, por exemplo, a abstracio do Rio da Py, &
com o expressionismo abstrato em Nova lorque nos anos quarenta, o,
uma década mais tarde, o grupo Gutai, em Kansai, Japio, com o neo-’
concretismo em S3o Paulo. Para além do eixo euro-norte-americano, ep,
distintas cidades do mundo eram produzidas experiéncias de vanguarda,
Estas sdo as dimensdes que o termo “vanguardas simultineas” quer
recuperar. Este conceito privilegia aspectos que nogbes como “periferia”
ou “descentramento” desfiguram. A partir de um exemplo preciso,
quando os artistas abstratos argentinos propunham ideias plistico-
visuais como “quadro recortado® ou “coplanar” nio estavam copiando
ou reproduzindo solu¢ées das vanguardas abstratas europeias. Embora
eles partissem de projetos abstratos gestados na Europa e, inclusive de
obras precisas (de Mondrian ou de Malévich), ndo as reproduziam em
termos de uma variagdo. Ao contririo, elaboravam solu¢des para proble-
mas que avaliavam que a abstragio europeia tinha deixado irresolutos.
Nesse sentido, suas propostas pldsticas se envolviam em uma dinidmica
equivalente 4 dos movimentos da vanguarda artistica ordenada nos livros
de arte moderna, na qual cada “ismo” se gerava a partir de aspectos que
o movimento anterior havia deixado irresolvido. Pensemos, por exem-
plo, na relagio entre impressionismo e pés-impressionismo, ou na ideia
de evolugio do cubismo de Cézanne ao analitico ou ao sintético, ou na
relagio entre cubismo e futurismo. Cada novo movimento considerava
um aspecto que ficara de fora do campo de anilise da corrente prévia.
A linguagem “evoluia” em termos histéricos e formais. Os novos con-
ceitos pldsticos que propunham representavam um momento superador
em relagdo a tragos ou sintomas que podiam ser encontrados em obras
de Malévich ou Mondrian. Os dois conceitos mencionados (coplanar
e quadro recortado) se desenvolviam nas obras dos artistas abstratos
argentinos e nos artigos que costumavam escrever. Mas, se observamos
outros cendrios, por exemplo, aquele no qual Hélio Oiticica realiza seus
Metaesquemas ou seus grandes niicleos no Rio de Janeiro, durante os anos
cinquenta e sessenta, também se encontra a elaboragdo de ideias que nio
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m alheias a0 pensamento visual de Mondrian, mas que s3o, a0
no tempo, independentes. As obras de Oiticica abarcam o espago,
ulam. Introduzem, para além da ortogonalidade, a experiéncia do
p — refiro-me aos nicleos ou, um pouco mais tarde, aos Parangolés.
ranto, ndo basta a centralidade das vanguardas europeias para analisar
cas que ndo se explicam somente a partir do misturado, e sim a
r da experiéncia fundante de viver em cidades com culturas diversas,
a cuja andlise precisamos instrumentos especificos, situados.

. Principalmente desde os anos oitenta o termo “periférico”se aplicou
¢ referir—se ao caracteristico do processo cultural latino—americano.

‘ entalmente em relagdo 2 literatura e que se expandiu para o campo
artes visuais. Trata-se de uma nogio que se vincula produtivamente

irshall Berman, Tudo que ¢ sélido desmancha no ar (1982). Estes autores
‘contribuiram para gestar uma visio nio monolitica da modernidade
i g;ropexa. Ambos analisam o laboratério urbano das grandes metrépoles
em seus processos de modernizagio. Berman observou a tensio produ-
eentre o impulso para o novo, o futuro e os restos de outros tempos,
L um sentido, reativos, que remetem a distintos passados. Enquanto

Sdo Petersburgo — defende Berman — seria o oposto: um moder-
mo do subdesenvolvimento e da ilusdo, afastado dos pardmetros de
‘desenvolvimento que se expande em todas as esferas. Tais anilises
mparativas serviram para pensar a modernidade latino-americana.

- O livro que Beatriz Sarlo publica em 1988, Uma modernidade peri-
ica: Buenos Aires 1920 e 1930, propde a perspectiva de uma “cultura
nescla”. Ela mesma traga a relagdo entre seu livro e os de Schorske

rman para seu estudo centrado em

comprender de que maneira os intelectuais argentinos, nos anos 20
e 30 deste século, viveram os processos de transformagdes urbanas
e, em meio a um espago moderno como ji era o de Buenos Aires,
experimentaram um conjunto de sentimentos, ideias, desejos muitas
vezes contraditérios (SARLO, 2010, p. 25).

31




N PO A

Talvez porque este livro comega com uma descrigio iluminadoy,
de um conjunto de pinturas de Xul Solar, o conceito que aparece o
titulo (“periférica”) impactou nos estudos de histéria da arte que se
desenvolveram na América Latina entre os anos oitenta e novent?
Em um campo no qual as ideias de novidade e inovagio regulam 4
museografias, o mercado da arte, o colecionismo institucional e Privado,
a nogdo de periferia recai para o outro lado, como oposto ao de inovacso,
O aspecto problemitico do termo radica em que geralmente é aquele que
os centros utilizam para desqualificar o que eles nio realizam. No estudo
da arte, a nogdo de periferia ndo alcanca a sofisticagio, excepcionalidade
e complexidade que Sarlo lhe confere quando analisa o processo cultural
da modernidade em Buenos Aires.

Néstor Garcia Canclini publica em 1990 seu livro Cu/turas hibridas.
Estratégias para entrar e sair da modernidade, no qual o termo “hibridas”
remete as mesclas culturais da contemporaneidade. Desde uma perspec-
tiva transdisciplinar, que envolve a histéria da arte, a literatura, a antro-
pologia, a comunicagio, entre outras ciéncias sociais, permite observar os
cruzamentos entre o tradicional e o moderno, entre o culto, o popular e
0 massivo, e permite também analisar de uma perspectiva diferenciada o
que tem sido geralmente interpretado como “contradigdes e fracassos de
nossa moderniza¢io” (GARCIA CANCLINI, 1990).

A forma de desregular o poder normativo do centro desde uma
opcao adjetivada (periferia, hibridez, descentramento), sem duvida
resulta produtiva para pensar aparentes contradigées culturais. Mas, ao
mesmo tempo, desfigura o especifico, particularmente o valor daqueles
termos que os proprios artistas propuseram para nomear suas poéticas.
Poéticas que foram pensadas como inovagbes, e nio como expressoes
periféricas. Voltando a Torres Garcia, se analisamos seu trabalho con-
forme seus descentramentos em relagdo a4 proposta construtiva de
Mondrian, escapa-nos o especifico que ele mesmo nomeou quando se
referiu a seu programa estético como “Universalismo construtivo”, no
qual propunha uma nogio de objeto, de tom, de medida, de referéncias
a universos humanos, afetivos, mentais, vegetais, animais ou minerais

3 Eu mesma o utilizei para intitular um trabalho sobre um artista de Rosirio. Refiro-me a
“Gambartes y una modernidad (doblemente) periférica”. Ver GIUNTA (1992a, p. 105-110).
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. Da mesma forma, se pensamos, por exemplo, a obra Cua-
t0, que Ledn Ferrari realiza em 1964 como um protoconcei-

icana que ativaram a trama cultural de suas escrituras e collages,
radas e desenvolvidas de forma completamente alheia ao concei-

P Apesar dos esforgos das histérias da arte e das exposigées com pers-
va global que, nos tltimos anos, buscam uma abordagem inclusiva,
e contemporanea segue se dividindo na arte dos centros — os mes-

te das periferias — artistas latino-americanos, africanos ou asidticos que
icipam, frente aos requerimentos da ordem global da arte, de eventos
nacionais e do mercado de precos, embora sua presenga nunca seja
valente 4 da arte dos centros. As periferias ficam, em geral, represen-
‘em exposi¢oes coletivas — arte da América Latina, Asia ou Africa—,
cepcionalmente individuais ou nas plataformas das bienais em propor-
s que dependem da responsabilidade de seus curadores. O ar fresco
- novidade é celebrado pela imprensa, mas a entrada no mundo da arte
) maitscula (colecionismo, mercado, museus, exposigdes individuais)
ealiza somente em alguns casos. A incorporagdo quase nunca € defi-
va. As obras ficam submetidas ao singular e exético da periferia,
e permanecerdo depois da irrupgdo estranha nos grandes cendrios
e. Museus como o Tate, em Londres, ou o Museum of Modern
(MoMA), em Nova Iorque, adquirem-nas para suas colegdes, mas
tual é que permanegam quase sempre em suas reservas. Interessa
ircuitos principais da arte a anedota, o comentirio, o que contribui
nfirmar o cariter diretivo do eixo, sem questionar 0s pressupostos
ir dos quais se configura o cinone, um relato construido por um
nto de obras que resulta redutivo e excludente.
Analisemos o que ocorreu em fevereiro de 2017 com a montagem
¢do permanente do MoMA. Aqueles que frequentam o museu
busca do que se pode apreciar habitualmente em suas salas:
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a tradicional histéria da arte moderna organizada a partir de um Ieper-
tério de obras notdveis na constituigdo do argumento evolutivo d, lin-
guagem da modernidade. O piblico o visita para ver as obras de Mone¢
Van Gogh, Cézanne, Picasso, Matisse, Mondrian, Boccioni, Mird:
Pollock, Gorky, entre outros artistas provenientes da Europa e dos Esta-
dos Unidos, centrais no relato da modernidade artistica. Sio as obras
infinitamente reproduzidas em catilogos, cartazes e cartdes postais. O
MoMA ¢, de diversas maneiras, a histéria da arte moderna desdobrad,
nas paredes do museu. A partir de sua colegdo, ilustram-se os livrog
que explicam o que ¢ a arte moderna. O publico comparece para ver
o original do que viram inimeras vezes em reprodugdo. Por isso é que
resultou surpreendente e grato encontrar, em fevereiro de 2017, inter-
rupgoes inesperadas em tal relato, incrustagées que levavam o publico a
se aproximar de obras estranhas, introduzidas entre outras muito conhe-
cidas. O MoMa respondia e desafiava com sua montagem o veto migra-
tério de Donald Trump, proposto para impedir o ingresso aos Estados
Unidos de cidadios da Libia, Sudio, Somilia, Siria, Iraque, Iémen e Ira.
Assim, na galeria de Picasso se introduziu Zhe mosque (1964), da artista

sudanesa Ibrahim el-Salahi; no local das obras de Matisse (A /Zigdo de
piano e A danga), a do artista iraniano Charles Hossein Zenderoudi Mon

pére et moi (1962). Marcos Grigorian e Shirana Shahbazi também repre-

sentavam o Ira. No quinto andar do museu se expunha uma escultura do

iraniano Parviz Tanavoli. A irrupgio se completava com E/ pico de Hong

Kong de Zaha Hadid e o video Chit Chat de Tala Madani, ambas origi-

nérias do Ira. Junto a cada obra, um texto explicava:

Esta obra pertence a um artista de uma nagdo cujos cidadaos
possuem seu acesso negado nos Estados Unidos, segundo a ordem
executiva presidencial assinada em 27 de janeiro de 2017. Esta ¢
uma de virias obras da colegdo do museu instaladas no quinto andar
para reafirmar que os ideais de boas-vindas e da liberdade s3o vitais

neste museu, bem como nos Estados Unidos*.

4  Jason Farago,“MoMA Protests Trump Entry Ban by Rehanging Work by Artists from Mus-
lim Nations”, Zhe New York Times, 3 de fevereiro de 2017 (trad. indireta).
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museu articulava um protesto a partir da intercepcdo do roteiro
al da colegdo: conferia lugar no relato da arte do século XX a um
» de obras que possui, mas que€ permanece em seus pordes, sem se
inca como configuradoras da narrativa que esta institui¢do pro-
bre a experiéncia da modernidade artistica, Esta insergdo, que agia
n manifesto contra a xenofobia alimentada desde Wiashington,
- ver, provavelmente pela primeira vez, essas obras, Na relagio
a e naturalizada a partir da qual o MoMA ensina que a arte
a provém da Europa e continua nos Estados Unidos — princi-
mente em Nova Iorque —, essas imagens estabeleciam uma brecha
ida que, 20 mesmo tempo, demonstrava a ordem restritiva do
o instituido.
- Com esta introdugio, procuro indicar um estdgio da situagio ao
ual os proprios artistas deram resposta quando nomearam suas poéticas
termos distintos aos que se utilizaram para denominar os movi-
s da arte internacional desde o pos-guerra e mesmo antes, desde
idade. Cubismo, futurismo, surrealismo, conceitualismo, mini-
mo e todos os léxicos que surgem para classificar a arte dos centros

ferentes das palavras que configuram os vocabulrios do centro, outras
lem ser relevantes para compreender a arte em seus préprios con-
. Muralismo, Antropofagia, Martin Fierro, Arte Concreta-Inven-
Vladi, Perceptismo, Frente, Neoconcretismo, entre muitas outras,

ram para seus movimentos artisticos. Diante da eficiéncia das
mias das histérias da arte estabelecidas pelos centros, proliferam
}que indicam inscrigbes especificas, que se referem a uma lingua-
istica situada para além do generalizivel.

ecuperar as palavras, as teorias, os conceitos seria uma forma
aquilo que Nelly Richard indicou nos anos noventa, em rela-
debates sobre pés-colonialidade na América Latina propos-

rsidades nos Estados Unidos. Ela advertiu acerca da geopo-
poder cultural que coloca a academia estadunidense no lugar
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de produtora de teoria e a América Latina no de matéria-prims, &
proporciona os romances, os testemunhos, as crénicas, enquanto » acade.
mia estadunidense produz os instrumentos te6ricos para analisi-|ag Wi
esquema conhecido que caracteriza a distribuigdo de papéis nos Proceg-
sos de produgdo mundial, e que também se cumpre no campo da cultur,
e no da arte (RICHARD, 1998a).

Embora o questionamento sobre a distribuicdo desigual entre cep
tros e periferias no campo da cultura tenha sido discutido durante déca-
das, esta segue articulando o circuito global. A arte latino-american,
entra no mercado internacional por aquilo que é generalizivel, compre-
ensivel desde um ponto de vista externo; e € este dngulo do generalizs-
vel que bloqueia a possibilidade de perceber e analisar o especifico (vide
capitulo 1). Nos cendrios centrais nao se pode perceber a reciprocidade
porque esta ndo € representdvel desde a perspectiva hegeménica. Como
indica Nelly Richard, quando o outro se analisa a partir do saber critico
que a metrépole elabora, aquele nao participa com voz prépria em tal
debate. Produz-se uma defini¢do teérica do alheio e do outro que nio
tem palavra (RICHARD, 19984, p. 253). A autora expos este ponto em uma
conferéncia no Museu Nacional Centro de Arte Reina Soffa, quando
analisou até que ponto a montagem que o museu realizava da obra E/
perchero, de Carlos Leppe, a descontextualizava e a despolitizava. Uma
série de fotografias, de autorretratos, na qual o artista se representava
como uma corporeidade ferida e sexualmente interceptada, imagens
que se exibiam dobradas sobre um cabideiro, haviam sido desdobradas
de maneira vertical sobre o muro, desintegrando a poténcia critica do
corpo dobrado — e quebrado — no espeticulo da museografia impressa

em copias novas, pristinas e aplanadas®.

Esta inscri¢ao da interagio cultural se torna observivel quando 2
representagio global e a localizada so confrontadas para dar a ver o que
€ que a primeira elimina da segunda. Como indica Richard (1998a, p. 255),
subverter a dicotomia de poder requer produzir teoria local.

5 Nelly Richard, “Los desafios de la circulacidn internacional de la memoria de resistencia critica de
los archivos del arte chilend”, conferéncia magistral, Museu Nacional Centro de Arte Reina
Sofia (MNCARS), 17 de agosto de 2017, disponivel em https://www.museoreinasofia.cs/
multimedia/nelly-richard-conferencia-magistral (consultado 17/8/2022).
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| teoria pode ser gerada descartando as histérias e as narrativas

S €spagos artisticos centrais? Apesar do indicado até aqui, ndo
‘ vro abandonar os argumentos e as propostas formuladas
stéria da arte euro-norte-americana. Interessa-me consi-
do suas légicas nos permitam visualizar articulagoes que se
dos os contextos, ndo apenas os canonicos, procurando, ao
1pC diferencid-las de outras l6gicas situadas, especificas. Nio
descartar a relagdo entre as poéticas concebidas na primeira
0, sobretudo em Paris, e os artistas latino-americanos que
e que ali residiram. Por sua vez, é necessirio destacar que

tos nao sio suficientes para acessar a complexidade de propos-
0 caso, latino-americanas —, para as quais o dado moderno
o relevante como foram as esculturas africanas para a con-
a do cubismo. Em outras palavras, poderiamos tragar uma
ntre a relagdo da arte moderna latino-americana com a arte

ue a escultura africana. Da mesma forma, ainda que Tarsila do
ha estudado com Fernand Léger, sua obra também nio € igual
) ou 2 obra do artista francés. Uma imagem sua, assim como
manifesto de Oswald de Andrade, gerou uma teoria cultural
orada no termo “antropofagia” (GARRAMUNO, 2019). Mas,
desta indicagio, mais que detectar filiagoes e diferengas,
e tornar visivel uma légica explicativa que, elaborada na
de e no contexto das vanguardas histéricas, expande-se para
pés-guerra. E quando os dispositivos das vanguardas his-
retomados, aprofundados em suas consequéncias, expandi-
s potencialidades, tanto na Europa como em outras cidades

o demonstrou a exposigdo Picasso primitivo organizada no Museu do Q@j Branly de
2017. Ali se reuniram obras e fotografias que provam que o artista vivia rodeado de
s kanak da Nova Caledénia, de tambores do Congo e de harpas da tribo kele.
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do mundo. Este retorno esteve, durante os anos quarents ¢ cin
vinculado 2 ideia de continuidade, enquanto desde os anos Sessen(iuenta,
dominaram as ideias de repeticdo e de citagdo. Trata-se de dojs moinp %
tos que se detectam, de forma simultinea, nas tradicionais metrépole::
arte europeia, bem como no cendrio global de cidades nas quais, duram:
os anos do pés-guerra, e particularmente nos anos sessenta, se hstre.
veram os projetos de modernizagdo. Em um sentido contririo 4, que o
modelo de difusdo de tracos estilisticos sustenta (que a inovacio se pro-
duz primeiro na Europa e logo, como cépia, réplica ou descentramento,
em outros cendrios artisticos), depois da Segunda Guerra Mundial, ,
arte se articulou em diversas metrépoles do mundo a partir de esquems;
semelhantes aos que funcionaram nos centros. A revisio das linguagens
da modernidade artistica e a expansio do experimentalismo ocorreram
simultaneamente. Mas “processos simultineos” nio significa “idénticos”.
O impulso experimental se produziu de maneiras extraordinariamente
diferenciadas. Nos capitulos deste livro, proponho suspender a ideia de
excepcionalidade das produgées dos centros hegemoénicos para destacar
as simultaneidades entre diversos cendrios artisticos. Busca-se considerar
formagoes nas quais se podem observar procedimentos compartilhados
— por exemplo, as estratégias conceituais —, mas que provém de tradigoes
distintas que se ativam na compactagio dos sentidos (passados, presen-
tes, projetados) que se produz em cada obra’. A partir de tal aproximagio
podemos, por exemplo, revisar a proposta do conceitualismo de Joseph
Kosuth como situada, mais do que como seminal e centripeta. Nos anos
sessenta, poéticas que nio se autodenominavam conceituais recorriam a
procedimentos equivalentes. Quando, em 1965, Kosuth apresenta uma
cadeira, sua fotografia e sua definigdo no dicionério (One and three chairs,
1965), articula um protocolo comparivel ao que utiliza Leén Ferrari
quando descreve o quadro que pintaria se soubesse pintar (Cuadro escrito,
1964). A substitui¢io da obra pintada ou esculpida por um texto descri-
tivo é um procedimento comparivel que se verifica na proposta de ambos
os artistas, mas que, analisados em suas especificidades, resultam distin-
tos. Em Ferrari, funciona uma matriz literdria e uma critica teolégica,

7 Maria Amalia Garcia (2016) propde um modelo para uma aproximagio comparativa 2 artc
latino-americana.
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enquanto em Kosuth prima a filosofia analitica. Proponho, assim, deixar
de lado a adjetivacdo aplicada ao conceitualismo latino-americano (con-
ceitualismo politico, conceitualismo periférico, conceitualismo descen-
trado), ja que constitui um procedimento que recorre a universais nor-
mativos para dar compreensio e legitimidade a obras que se geraram
ignorando, em muitos exemplos, o que se realizava nos centros da arte.
O caso de Ferrari o expde com clareza. Por que analisar seu Cuadro escrito
como protoconceitualismo (sem divida, Kosuth nio conhecia a obra de
Ferrari) em lugar de entendé-lo como um recurso poético para produzir
a partir do texto, e ndo a partir da imagem — ou, em todo caso, a partir de
uma imagem mental —, uma critica 4 Biblia como texto central na ideia
de Ocidente?® Temos que conceituar a histéria da arte latino-americana
como antecipagoes ou consequéncias da histéria dos centros?

Priorizar as palavras que nomearam poéticas situadas parte de
outros pressupostos diferentes aos que articulam a histéria como a dis-
Persao ou a antecipacao em relagdo aos estilos dos centros. Isto & o que
propusemos e levamos adiante com Agustin Pérez Rubio quando, na
exposicio Verboamerica, que curamos em parceria para o Museo de Arte
Latinoamericano de Buenos Aires (Malba), entre 2016 e 2018, incor-
poramos 2o catilogo um glossirio que comegava com a definicio do
termo “ativismo”, muito mais significativo para as préticas artisticas con-
temporédneas na América Latina do que o de “conceitualismo”, por mais
descentrado que este se apresente®. Tivemos a ventura (pouco frequente
para tudo aquilo que se realiza para além dos centros do mundo da arte)
de que a exposigio fosse considerada pela critica internacional como
uma proposta que contradizia o cinone estabelecido pela histéria da arte

8  Esta é uma alternativa a0 modelo proposto pela exposigio Global Conceptualism: Points of Origin,
19505-1980s, Queens Museum of Art, Nova Iorque, 1999. Um ensaio de Mari Carmen Ramirez
(1999, p. 65) propoe a antecipagio de Ferrari em relagio as tautologias xerogrificas de Joseph
Kosuth. O livro de Luis Camnitzer (2007) também constitui uma intervengio decisiva sobre o
tema. Ele discute a nogiio de “originalidade”, a partir da nogdo de “imprevisivel localidade” [/oca/
impredictability] e substitui a nogio de arte conceitual (o estilo, 0 movimento, cujo inicio se localiza
na obra de Kosuth) pelo de conceitualismo, uma forma de se referir a procedimentos que estavam
disponiveis em distintos contextos antes de Kosuth, destacadamente nas Pinturas instrugdes [Ins-
truction Paintings) de Yoko Ono, ou nos primeiros trabalhos de George Brecht.

9 O glossirio incluido no catilogo faz uma recopilagio de um nimero importante de termos

utilizados para nomear poéticas da arte latino-americana. Ver Giunta e Pérez Rubio (2016),
com selegio e edigio dos autores; as entradas foram escritas por Pablo Fasce.
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central e que tornava visiveis os lugares conceituais e formativos dj v, k.
guarda latino-americana. O catilogo da exposi¢io funcionou comg s
intervengdo que sacudia as visGes tradicionais da arte latino-americap,
Centrada em obras e nio em arquivos dispostos em vitrines, a exposi(;iol
propunha niicleos iconogréficos que subvertiam a ordem da cronologiy
e dos estilos para introduzir experiéncias estéticas e intelectuais sobye
como a América Latina havia sido experimentada e como a arte tinh,
sido parte dessa vida. A selecdo reunida no glossdrio, integrada por ter-
mos provenientes das poéticas ou da cultura latino-americana (incluida
a cultura politica), tornava visiveis histérias locais que organizaram o
pensamento estético da regido latina.
A inversio do ingulo de pensamento que se expressa em textos
e em propostas curatoriais permite agir de forma estratégica e gerar
um conhecimento novo e nada arbitririo. Permite se desvincular dos
complexos de isolamento, incompreensdo ou desinteresse que as museo-
grafias e o mercado internacional geram, para abordar o particular e sig-
nificativo que irrompe em cada obra, em cada associagdo de artistas que
juntos imaginam, em suas préprias circunstancias, viagens pldstico-poé-
ticas empreendidas a partir das imagens e das palavras que escreveram
em manifestos, em textos polémicos e fundacionais.
Tivemos o privilégio de trabalhar com obras que compactavam
e fundavam muitos sentidos. Sem duvida, a colegio do Malba retine
pegas paradigmiticas da arte latino-americana: Abaporu de Tarsila do
Amaral, Manifestacion e La gran tentacion de Antonio Berni, Lo nor-
mal de Ménica Mayer, Los suerios de Grete Stern, a série de fotografias
de Horacio Coppola sobre Buenos Aires, a Arruga [ Wrinkle] de Liliana
Porter, as obras de Diego Rivera e de Frida Kahlo, todas elas, entre mui-
tas outras, pecas emblemiticas na trajetéria destas e destes artistas. Ado
Malba nio é uma colegio de papéis, de arquivos, de impressoes de cépias
digitalizadas, como ocorre com algumas politicas de aquisi¢oes de arte
orga-

icana

10 Em um artigo se afirmava que “o Museo de Arte Latinoamericano de Buenos Aires re
nizou sua colegdo permanente, concedendo um novo contexto para a arte latino-amer
do século XXI e seus movimentos. Em vez de apresentar a colegdo em um estilo cronolé-
gico, Giunta ¢ Rubio criaram um novo léxico para interpretar a arte da América Latina”.
Nicole Martinez, “4 Buenos Aires Museum Creates a New Lexicon for Latin American Arf’,

Hyperallergic, Nova Iorque, 4 de abril de 2017 (trad. indireta).
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sos do que de obras!’.

" r A densidade das pegas de sua colegdo pode ser apreciada na quantidade
 de possibilidades que oferece para sua montagem. Ao retiri-las das cronolo-

: ‘- gias e dos estilos, é possivel ativar o poder das imagens, a luminosidade que
 emerge do contato e do didlogo entre elas. Penso, por exemplo, até que ponto
o mural de Bemi Mercado colla 0 Mercado del altiplano (cerca 1940) — que

-—III .
~ retine o registro sensivel, estético, formal, cromitico e iconogrifico daquilo

sl
~ queoartista observou em sua viagem ao norte da Argentina — adquiria um

r ~ sentido distinto quando observado do corredor no qual instalamos os pos-
. teres de Jesis Durin Ruiz (Reforma agraria, 1968-1973), concebidos em

relacdo com a reforma agréria do governo de Velasco Alvarado. A vida indi-

P t" ;-”nga:no mercado que Berni desdobrava se expandia no registro das medidas
3 ‘tomadas para transformar a propriedade da terra. E na terra, como indicou
- José Carlos Maridtegui no Peru, reside o problema do indigena.

~ Se percorriamos outro niicleo da exposigdo, aquele que abordava

‘as formas em que se havia entendido a América Latina como um mapa
" e como um territério por explorar e por explodir, o mapa invertido de
orres Garcia (reproduzido no livro Universalismo constructivo, 1944)
cionava como um manifesto contra as condigbes de trabalho dos
erdrios mortos na mina representada por David Alfaro Siqueiros
cidente en la mina, 1931), ou contra a exploragdo da mina de Serra

Abordo a situagio dos arquivos de arte latino-americana no artigo “Sobre la venta de archivos
la conservacién del patrimonio", Leedor, 13 de janeiro de 2019, disponivel em leedor.com
consultado: 15/3/2022). A exposigio Perder la forma humana, curada pelo coletivo Concep-
tualismos del Sur e 0 MNCARS ¢ um exemplo paradigmitico de exposigdo de arquivos. Na
resentagdo da exposigdo no Hotel de Imigrantes, Muntref, realizada em Buenos Aires em
14, se expds uma porcentagem destacével de arquivos digitalizados, impressos e emoldu-
los. Sem divida, a copia faz erodir o fetiche da obra e contribui para a difusdo da imagem.
deve se considerar também seu efeito adverso: as cépias de fotografias documentais, que
eitas a modificagoes de medida e de apresentagdo em relagio ao original, provocam a
40 do sentido original da obra da qual a fotografia ¢ apenas um registro, tal como o ana-
Nelly Richard na citada conferéncia no Reina Sofia. Sio produzidos, assim, importantes
s em funcio de estratégias museograficas is quais ndo sdo alheios os baixos orgamentos
aquisicdo de obras. Um arquivo digitalizado objetivo com o direito de impressdo para
exposigio implica um custo geometricamente inferior do que aquele envolvido na compra
bra. Sera preciso estudar as consequéncias que tais politicas apresentam no merca-
1a arte latino-americana que, em relagdo as politicas de aquisigao dos museus, dividiu-
, €M termos gerais, em duas: as que levam adiante os museus que compram obras origi-
iis (Tate, MoMA, Houston) e os que compram obras ¢ arquivos originais ou digitalizados
de Arte Contemporaneo de Barcelona — MACBA, MNCARS).
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Pelada, Brasil, na obra de Alfredo Jaar (Go/d in the Morning | ey
1983). A devastagio do continente, hoje atualizada pelos planos g 4 {1,
monte e exploragio da Amazonia enunciados pelo presidente Bra:
Jair Bolsonaro, antecipava-se no manifesto ecolégico de Nicol4s Garc;)
Uriburu (Portfolio. Manifiesto, 1973), quando tingiu os canais de Vene7:
de verde; um manifesto ecolégico condensado na cor e na imagem,, ‘

Verboamérica propds abordar de uma maneira distinta umg colecz,
limitada (ao redor de 700 obras, entre as quais se selecionaram cerca de
170) que tradicionalmente tinha sido exposta a partir da ordem cronjg.
gica e dos estilos. Propés voltar-se as obras mesmas, a suas linguagense ,
suas articulagdes culturais e poéticas para produzir uma fric¢io distinta,
Uma aproximagio comparativa que saltava da filiagio estilistica para
as histérias que as imagens organizam a partir das linguagens visuais.
Em termos de uma cléssica histéria da arte, a partir de suas iconogra-
fias. Uma aproximagido comparativa das imagens que, nas palavras de
José Emilio Buructia, produzia a “reverberagdo” das obras™. A exposicio
ofereceu uma reflexio acerca do poder das imagens para além do poder
das genealogias, das cronologias, dos estilos que ordenam uma histria
teleoldgica, o relato acerca da evolugdo das formas.

A proposta e a estratégia curatorial residiam em apelar ao poder
das obras em si mesmas, seus materiais, composi¢oes € textos, para orga-
nizar uma experiéncia distinta. A poténcia das imagens de prolongar uma
insurrei¢ao para além de sua fatualidade limitada, de prolongar sua turbulén-
cia nas inovadoras emogoes que, trasladadas para tempos distintos (aqueles
nos quais a imagem, quando a vemos, quando sai das reservas dos museus

12 Em uma entrevista na qual propde entender a beleza como um resplendor, Buruciia se.rctcrc
as consequéncias curatoriais de Verboamérica: “E preciso aprofundar e tentar descobrir esse
resplendor. Eu tenho tido graves problemas com a arte contemporanea. Tenho ainda. Mas
tenho feito muitos esforgos para tentar encontrar essa reverberagio nas obras de arte contem-
porénea. E alguns museus me ajudaram muito. Eu poderia lhe dizer, por exemplo, que o 'Mrll-
ba me ajudou muitissimo. Que me ajudou muitissimo o roteiro do Malba que Andrea Giunta
fez [e Agustin Pérez Rubio], que me parece realmente espléndido, nos levava pela mio pars
compreender a arte latino-americana e nos conduzia até essa esfera da arte contemporinea
que € tao complexa, nio? Porque, veja, em muitos aspectos a revolugdo estética que a arte
contemporanea introduziu a partir dos oitenta com as instalagdes, as performances, o efémero,
essa colocagio em ato do efémero € tio radical quanto foi a revolugdio cubista no comego do
século XX”. Hinde Pomenariec, “José Buructia: ‘La belleza es un resplandor”, Infobae, 27 de
setembro de 2018, disponivel en https://www.infobae.com/cultura/2018/09/27/jose-emilio-
burucua-la-bclleza-cs—un—rcsplandor/ (consultado 17/8/2022).
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para entrar na sala, ocorre de novo), provocam nos espectadores. Um massa-

cre, uma manifestagio, uma biografia, tornam-se eloquentes em momentos

isos, quando diante delas vemos mais do que sabfamos, do que viamos,

uma possibilidade que se ativa quando separamos a obra de suas referéncias
previsiveis (o estilo, a escola, a cronologia) para situi-la na fricgio com outra

obra no espago da sala. Outra obra de um tempo distinto, de uma voz distinta.

Penso, voltando a Verboamérica, na textura singular que produzia a represen-

tacio moderna do trabalhador em uma manifestagio urbana (Manifestacion

de Antonio Berni, 1934) — os muitos imigrantes trabalhadores, que pediam

por comida e trabalho; o trabalhador, o operirio, sujeitos modernos — com a

voz de Ana Gallardo (CV laboral, 2009) que lia seu curriculo, e enumerava

os trabalhos precirios, instiveis, que teve que realizar em sua vida para

poder ser artista, sem poder viver da arte. Uma escultura sonora, uma voz,

a primeira pessoa, que tramavam em um registro biogrifico uma histéria
comparével aquela 4 qual nos aproximava Manifestacion. “Eles” na pintura,

“eu” na escultura sonora, nos aproximavam a dois aspectos, a dois afetos,

a respeito do drama da mulher e do homem que ndo possuem trabalho,

salirio ou estabilidade. Um problema contemporineo. Na sala do museu,
Verboamérica propunha ao publico vincular temporalidades. As duas obras
reproduzem aquelas que habitam nossas mentes, nossas experiéncias, nossas
proprias afeccdes desdobradas nas poéticas que os artistas concebem. Que

. outra coisa ¢ a arte sendo uma experiéncia emocional e intelectual que nos
~ aproxima a outras dimensdes da histéria e do tempo, um convite a aprender
a ver a vida (a nossa, a dos outros) em seus detalhes? As obras a compac-
tam em formas que nos convidam a ver seus fragmentos para desdobrd-
las nas histérias miltiplas que nelas palpitam, vivem, habitam. A imagem
atravessada pela montagem de tempos heterogéneos, na qual se produz
uma reconfiguragio do presente ¢ do passado, uma dobra entre histéria e
imagem, como propde Georges Didi-Huberman (2006)%. Trata-se de ver

. 13 Em seu livro Ante el tiempo, Didi-Huberman se nutre dos conceitos de Carl Einstein sobre

— a histéria da arte entendida como uma luta, como um conflito entre formas e experiéncias

~ visuais a partir das quais se questiona a ideia da histéria da arte como evolugdo das fOfmas

. no tempo. Einstein observou a relagio entre escultura africana e as vanguardas do século

XX como uma colisdo e como um cristal, um prisma no tempo, no qual ambas confluem.
Para Einstein, a escultura africana é a base da estética moderna. A partir desta aprecia?io, se
subscrevéssemos o conceito de periferia, poderiamos analisar como o cubismo e a prépria arte
moderna se configuraram como periféricos em relagdo 2 arte africana.
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e ler, porque em uma imagem também se condensam leituras, histg,-

escritas por outros. =
» Justapor as imagens nio implica produzir umg

Ao contririo, as texturas das obras $30 especificas (o 6leo
inflexdo da voz em Gallardo). Algo as vincula, mas de Mmaneiras dife,

tes. Em vez de nos mergulhar em um relato (2 histéria da arte modernr:
a histéria da arte latino-americana) Propoe-se uma leitura periscépica,
que, a partir da obra e seus espelhos, fissura a aproximacio conformijst,
as representagoes, a serena narrativa que impde a ordem da cronologi,
ou inclusive a codificacio tradicional das iconografias. A arte, especia-
mente a arte moderna e contemporanea, é o grande cenirio no qual og
temas decodificados foram se introduzindo. As obras produzidas por
artistas mulheres, ligadas ou nio a0 feminismo artistico, contribuiram
em grande medida para o estopim de inflexdes sobre o sentido politico
do corpo, para sua Teépresentacio desde dngulos e afetos distintos, que at¢
08 anos sessenta tiveram escasso lugar no mundo da arte'. Suas obras
habilitaram, tornaram possivel, a reconceitualizagio do corpo em geral,
desde o corpo feminino, até entio principalmente representado a partir
do desejo masculino. Produziu-se assim uma democratizacio de afetos

equivaléncia
T Berhi) d

privados que se dedicaram 3 representagio de formas de sentir o corpo
que escapam do cerco administrativo e essencialista do binarismo.

A comparagio das imagens nio apaga os contatos. Assim, muitxs
artistas participaram do vinculo real que se produziu entre elxs, entre
obras, entre po€ticas e que tiveram multiplas consequéncias. Atra-
vessa este livro uma perspectiva comparativa que recupera as zonas
de contato, daqueles que efetivamente aconteceram através de espagos
de interlocugio. Seja dos contatos que se materializaram em revistas,
correspondéncias, relagdes pessoais — a conversa no café, o encontro
que produz uma viagem —, seja aqueles que as préprias imagens geram,
quando a reprodugio as coloca no universo do visivel. Sobre as gepror
dugdes, ativaram-se leituras intensas que tiveram consequéncias poé-
ticas. “Zona de contato” é o termo cunhado por Mary Louise Pratt
(2011 [1992]) para dar conta das relagGes materiais, mais que das divisoes

14 Para uma anilise de casos realizada sob tal perspectiva, ver GIUNTA (2018d).
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que operavam nas fronteiras coloniais, a copresenga de colonizadores e
colonizados, de viajantes e visitados, que se encontraram em relagoes de
poder assimétricas. Antes separados, o processo de colonizag¢io coloca
em relagdo os habitantes da América e da Europa: as viagens vincu-
laram os artistas latino-americanos com os europeus. Por outro lado,
o descomunal traslado de obras da Africa para os museus da Europa
tragou uma ponte entre a modernidade europeia e a escultura africana.
Fica ainda por escrever a histéria na qual a Europa pode ser entendida
como uma periferia da Africa, inclusive quando talvez resultem mais
interessantes os discursos sobre o intercimbio do que sobre a hege-
monia na cultura. E fica também por se escrever a histéria da presenca
latino-americana na Europa, seus circulos de influéncia.

Zonas de contato e campos de simultaneidades. Obras compariveis
que realizam artistas contemporineos que, em muitos casos, nio se vin-
cularam nem sequer por correspondéncia. Dois argumentos se expdem
nos capitulos deste livro que permitem tragar um referencial compara-
tivo para abordar as simultaneidades. Por um lado, propde-se a existéncia
de um horizonte cultural compartilhado. Por exemplo, o da segunda onda
do feminismo, como se analisa através da série Ramona de Berni e de
uma se¢do da filmografia de Jean-Luc Godard durante os anos sessenta
(vide capitulo 5). Os argumentos e a plataforma politica do feminismo da
segunda onda estavam claramente em cena, faziam parte do conheci-
mento que se distribuia por meio do ativismo, de manifestos, de livros,
e de artigos jornalisticos que configuravam saberes comuns. A visio do
tema impregna filmes como Vivre sa vie ou La chinoise de Godard. E pode
se seguir também, a partir de uma reflexdo atenta, na série Ramona de

Berni: ali podem ser encontrados fios de Godard (sobretudo a sequéncia
narrativa) no olhar de Berni sobre a prostituta. Ambos, Godard e Berni,
estdo trabalhando dentro de um horizonte cultural comum, no qual se
encontram imersos, e que de distintas formas introduzem em suas obras.

e g

] O segundo argumento se sustenta na produtiva relagdo entre van-
';“vguardas e neovanguardas. Ou seja, no nexo significativo entre as vanguar-
‘-!das histéricas e a arte posterior a Segunda Guerra Mundial, principal-
- mente desde os anos sessenta. Em tal sentido, propde-se como central

‘a consolidacdo de uma histéria que ja foi contada: a da arte moderna,
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a dos movimentos que ordenam seu relato, a ideia de que esge,
mentos envolvem um caminho de superagées (cada movimenyt, r
algo que o anterior deixou inconcluso) e a ideia de que tal evolugio g,
marcada pela autonomia da linguagem ~ isto é, por sua Separaci, d:
heteronomia, daquilo que as obras representam, seus temas 5eque,
culminagio estaria dada pela abstragao em sua integracio com 4 arquite.
tura. Eliminada a obra como objeto auténomo e integrada 3 €Xperiénci,
cotidiana a partir do espago habitado, configurador de um homen
novo, emancipado, a arte se teria fundido, finalmente, com a vida; cum-
prindo assim uma das aspiragdes da vanguarda, tal como foj codificad,
pela teoria que a analisa. Esta ¢, em breve resumo, a concepgio de arte
moderna que indicaram as irrupgoes das vanguardas histéricas e que
foram criticamente revisadas desde as neovanguardas.

Transposta a esta introdugdo uma possivel sintese sobre os pres-
supostos que organizam o relato da arte moderna, interessa-me atentar
para algumas hipéteses que partem de sua historicidade. A primeira ¢
a de que o relato da ideia de arte moderna tinka se configurado antes da
Segunda Guerra Mundial. Para esse momento, a histéria da arte moderna
tinha se estabelecido, tinham se escrito livros que a narravam e esses tex-
tos se traduziam. A ideia de arte moderna se distribuia entre os artistas
e os publicos da arte das grandes metrépoles do mundo. Suas escolas de
arte, seus circulos artisticos, eram suas arenas, suas pequenas cenas con-
versacionais. Inclusive se escreviam histérias da arte moderna europeia
em outros idiomas para além do cléssico francés. A exposi¢ao Cubism and
Abstract Art, que Alfred Barr organizou no MoMA, entre 2 de margo e
19 de abril de 1936, jogou um papel central no ordenamento geneals-
gico das vanguardas em foco, até entio, exclusivo na Europa. Seu mapa
dos estilos, tanto quanto as obras que se reproduziram nas piginas do
catilogo que acompanhou a exposigdo foram influentes ¢ formativas em
uma esfera metropolitana que se internacionalizava. Um exemplo local ¢
o livro de Jorge Romero Brest, La pintura europea contemporinea, publi-
cado na colegio Breviarios del Fondo de Cultura Econémica em 1952.
Um pocketbook que garantia um prego e uma acessibilidade alheios a0

tradicional coffee table book da arte. Este livro explicava, de uma perspec-
tiva critica, a hist6ria da arte moderna. Essa entidade — a arte moderna,
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a evolugio correta das formas, a valoragdo sobre seu sucesso e seu fra-
casso — permitia a Romero Brest avaliar os acertos ou desacertos de cada
movimento de arte moderna em relagio com uma histéria evolutiva que
se propunha dotada de uma qualidade objetiva.

O corte da guerra ¢ um segundo elemento que me interessa destacar
nesta anilise da historicidade das vanguardas. Como se retoma em dis-
tintos capitulos deste livro, o hiato da guerra foi em muitos sentidos sig-
nificativo. Sublinho dois aspectos. Por um lado, o fracasso, a destruicio,
a desesperanga que a guerra deixou. A derrota dos valores de progresso
e de humanidade que pulsavam no impeto mesmo das vanguardas. A
guerra implicou uma suspensio, a clausura da dimensio evolutiva do
tempo. O segundo aspecto tem a ver com uma hipétese de leitura acerca
das formas de contato entre a cultura europeia e a latino-americana. A
habitual viagem transocednica ilustrada, empreendida com o desejo de
entrar em relagdo direta com essa cultura sobre a qual se lia nos livros,
nos quais também se encontravam reproduzidas as imagens das obras
que paulatinamente se introduziram nos museus, tinha se interrompido.
A circulagio da informagio e dos livros, tanto quanto das traducées,
estavam afetadas pela guerra. Isso produziu o que apresento como uma
leitura produtiva das imagens reproduzidas que haviam permanecido em
circulagdo e das quais se foram extraindo consequéncias alimentadas por
dois desejos: continuar o caminho evolutivo das formas — algo que, como
veremos, havia insinuado Harold Rosenberg em seu artigo “The fall of
Paris” (1967) —, e fazé-lo a partir de qualquer cendrio informado pelo
relato da arte moderna, pela ideia de que a arte progride. O progresso,
representado pelo felos internacionalista da vanguarda, podia ser ativado
de qualquer lugar do planeta. Se nos situamos em uma perspectiva que
hierarquize a ideia de progresso, o aspecto internacional da vanguarda
a submete 2 linguagem e a evolugio das formas. Em sua sucessdo, as
vanguardas se ordenam em um sentido marcado pela ideia de pro-
gresso. Cada movimento resolve um aspecto que nio foi resolvido pelo
anterior. Os problemas relativos a linguagem se formulam em termos
que excedem as cenas locais; a ideia de vanguarda, de inovagdo, tal como
€ entendida pelo pensamento da modernidade plistica, inscreve-se em
~ termos internacionais. Desta perspectiva, ativou-se a primeira instancia
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da abstragio do pos-guerra na América Latina, com sede em B,
nos Aires. Um momento que podemos vincular ao de que Benjam:\
Buchloh (2000, p. 24) denominou, para se referir 4 escola de Noy, Iorqun
nos anos quarenta e cinquenta, como 2 extensdo imediata oy o deseny, /f
vimento ligico das vanguardas. E o momento em que fora d, Europ,
devastada se retomava o impulso utdpico, a percep¢io de que ery Possive
delinear o futuro das formas, nas vanguardas abstratas do Rio dq Prat, -
de ambos os lados, tanto na utopia do Atelié Torres Garcia no Urugya
quanto de mdos dadas com os movimentos abstratos Arte Concret,-
Invengao, Madi e Perceptismo na Argentina. Uma continuidade que nio
se entende como difusdo rumo as periferias, mas como ativacio produ-
tiva do impulso internacional sobre a ideia de inovacdo na linguagem da
arte. Ativagées situadas que no Rio da Prata condensam termos que se
referem a transformagdes da linguagem como “universalismo constru-
tivo”, “quadro recortado® ou “coplanar”.
Nao caracteriza este periodo uma revisdo critica das vanguardas.
Isso ocorre depois, no momento repetitivo das neovanguardas, desde os
anos sessenta, quando o retorno envolveu um olhar critico, tal como o
propos Hal Foster (2001). Uma repeti¢io produtiva que, a partir do con-
ceito de a¢do diferida que este autor introduz, tomando-o do campo da
psicanilise, retorna ao capital turbulento e de nenhum modo exausto das
vanguardas histéricas. A sucessio abrupta de inovagées da linguagem
teria envolvido um trauma da linguagem: um impacto que nio foi sufi-
cientemente elaborado, e que, portanto, é preciso repetir. Trata-se de uma
posterioridade que modifica o passado, configura-o de outra maneira,
uma segunda cena a partir da qual se pode postular a condigio traumd-
tica da inaugural. Falamos de uma agdo diferida como hiato temporal
— entre a emergéncia das vanguardas e a recuperagio ou repetigio de
suas estratégias de linguagem, como collage, assemblage, readymade, reti-
cula, monocromia, performance ou experimentagdo com o som —, assim
como do contraste entre distintos tempos e as diversas reagdes diante dos
programas estéticos e seu descumprimento. Quando se observa como
a Europa emergiu da guerra, entra em jogo a anilise de um presente

que ndo se transformou como se antecipava, mas em um sentido com-
pletamente contririo, que envolvia a derrota do préprio conceito
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de humanidade. O sujeito universal devorado pela violéncia, por uma
violéncia que excedeu os limites do anteriormente representivel.

Um retorno, uma repeticao produtiva que se manifestou em diversas
metrépoles do mundo, incluidas as europeias. Se a repetigdo fosse um
trago que define a condigdo periférica a partir da qual seria possivel
postular a falta de originalidade, depois da guerra poderiamos pensar
a Europa como periferia de si mesma. Em suas cidades se retomavam
propostas das vanguardas histéricas. O retorno ao capital expressivo
das vanguardas se dava em Nova lorque, Téquio, Amsterdam, Bruxelas,
Copenhague, Buenos Aires, Caracas, Santiago do Chile, Paris, Milzo.

Sobre esta base, no presente livro sdo abordados casos especificos
a partir dos quais se elaboram propostas comparativas para demonstrar
que a histéria ndo se produz em um lugar e logo se replica em outro. Ao
menos desde os anos sessenta, e observada a arte no diagrama que pro-
poe sua prépria histéria, em distintas cidades se experimentava a partir
da noc¢ao de inovagio, de uma linguagem que emergia como nova, para
além de que, dotados dos instrumentos da histéria, hoje possamos ver
seus tragos repetitivos. E nos anos sessenta que se rompe definitivamente
a ideia de autonomia da linguagem artistica; que os materiais da pré-
pria vida, pura heteronomia — collage, assemblage, readymade, happenings,
performances —, se instalaram definitivamente entre as expressdes da
arte; que as formas deixaram de evoluir — ainda que os estilos do centro
seguissem se acumulando em uma ordem que reproduz a autorreferen-

cialidade da linguagem (conceitualismo, minimalismo). A relagdo que

no decorrer dos anos sessenta foi se estabelecendo entre a vanguarda e a
- politica; o abandono, em certo sentido, da representagio de que a trans-
formacdo da linguagem envolvia a da sociedade; a relagio entre a arte e
: ‘aagdo direta, o ativismo, a vinculagio com os movimentos de estudantes,

la contemporaneidade se inscreve no campo da arte. Em vez de pres-
or um fator externo, como a queda do muro de Berlim, o massacre de

que coincidem aproximadamente no ano de 1989, proponho pensar
4 contemporaneidade na arte desde o retorno das vanguardas como
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neovanguardas, a partir dos anos sessenta. Um momento

no qual o
digma da autonomia da linguagem artistica entra simultan

crise. Em outras palavras, proponho pensar a periodizagi,
partir das rupturas que se produzem na linguagem que o pré
da arte postula.

Pary.

dO Campo

prio espago

* ok %

Esses sao os parametros que inscrevem o sentido geral deste [y,
Organizado em oito capitulos, cada um aborda um problema especific,
Os trés primeiros se centram nos discursos da abstracdo, O
“Adeus a periferia”, analisa 0 momento de extensio ou desenvo

légico das vanguardas, buscando esmiugar a légica especifica a partiy da
qual os jovens artistas de Buenos Aires, que ainda nio tinham viajad,
para a Europa, chegaram a apresentar em obras, manifestos e revistas,
que eles eram os novos representantes da vanguarda abstrata, que esta-
vam formulando solugées novas, inovagées que nio haviam sido propos-
tas por aqueles que os precederam no cenirio da arte europeia.

O segundo capitulo, “Indigenismo abstrato”, estuda a relagio entre
a abstracdo que se desenvolve desde o retorno de Joaquin Torres Garcia
a Montevidéu, em 1934, até a recuperagio critica da abstracio andina
nos anos oitenta em Buenos Aires. Em uma tentativa de captar os signos
dessa abstragio identitéria, que volta seu olhar para as raizes formais da
América, percorrem-se distintos cendrios nos quais a abstragio derivou
em metiforas de enraizamento na Argentina, Peru, Uruguai, México,
Brasil e Chile. O terceiro capitulo prop6e uma aproximagio comparativa
entre a abstragdo de Nasreen Mohamedi, nascida em Karachi, Paquis-
t30, e a abstragdo latino-americana. Perseguem-se neste ensaio as simul-
taneidades que partem do modelo proposto como argumento central
deste livro. E interessante que o caso de Mohamedi tenha proposto um
debate historiogréfico entre aqueles que se atém ao que a artista fez ou
disse, as poucas frases que escreveu, e aqueles que propdem interpre-
tar suas delicadas abstragdes a partir do contexto politico, do trauma da

pr imeiro,
lvimento

separagdo da India depois de sua independéncia, em 1947, ou a partir ;ia
experiéncia da guerra com o Japao. Uma anilise desse estilo deixa de lado
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a formagdo artistica que Mohamedi teve em Paris e em Londres para
enfatizar a relagio com a abstragio da India desde uma perspectiva que a
vincula 2 histéria ndo ocidental. Analisa-se aqui até que ponto se podem
cotejar obras abstratas que emanam de contextos tio distintos como o
que emerge na India e Paquistdo depois da descolonizagio e o brasileiro
dos anos sessenta.

Outra € a geografia do quarto capitulo, ainda que a guerra continue
presente. Este trata sobre a relagio de Joan Mir6 com a criagdo do Museo
de la Solidariedad durante o governo de Salvador Allende, em Santiago
do Chile, e o Museo de la Resistencia, criado pelos exilados chilenos que
emigravam para a Europa devido 2 ditadura de Pinochet. O artista doou
obras a ambos os museus. O capitulo se inscreve na consideragio de um
conceito de museografia que, mais do que estar pautado pelo paradigma
evolutivo da arte moderna, guiou-se pelo da solidariedade. Em vez de
ter Alfred Barr submerso na busca das pegas exemplares que lhe per-
mitissem consolidar a ideia de arte moderna encarnada no museu e na
colecdo que dirigia, encontramos Mirio Pedrosa na elaboragio de estra-
tégias para que, por doagio e por solidariedade com o povo chileno, fosse
cedida a este a colegdo que atualmente integra o Museo de la Solidaridad
Salvador Allende (MSSA). Constitui-se assim o caso excepcional de um
museu cuja cole¢do de arte provém dos gestos solidérios internacionais.
Um museu oferecido pelos artistas do mundo a0 povo chileno. O capi-
tulo introduz a complexidade do conceito de povo (eram povo os habi-
tantes do Chile durante o governo de Salvador Allende e deixaram de ser
durante a ditadura de Pinochet?) e a hipétese de que Miré reproduziu
€m sua doagdo o mecanismo que Picasso havia articulado com Guer-
nica: a obra que Picasso investiu do poder de decidir quando teriam se
restabelecido as liberdades democriticas na Espanha era o equivalente
simbélico da obra que Miré doava ao povo do Chile, e somente seria
. entregue quando se reestabelecesse nesse pais a democracia. Os espelhos
~ dessa histéria de imagens investidas de poderes especiais colocam um
-"Oblema singular: o de obras que medem o grau de justi¢a no mundo.
| O capitulo 5, a0 qual ji me referi aqui brevemente, aborda a figura
d  prostituta na obra de Berni e sua relagao ou simultaneidade com a
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capitulo as representagoes da prostitui¢do na arte, no cinema ¢ na poe.
sia na Argentina. Analisa-se até que ponto Berni constréi a vid, 4, i
personagem sem aderir a partir das imagens de um repertério Morg.
lizante. O artista constitui assim um personagem fluido, que trang;,
diversas classes sociais, que conhece o poder e que em certo sentid,, pode
dispor dele. Berni flutua em seu tratamento de Ramona entre 5 anilise
dos mecanismos que a empoderam e o da corrupgio social que conduy;
a sua exploracio — tal como o faz Godard em Vivre sa vie. E interes.
sante também considerar em que medida Berni produz um intenso djs.
tanciamento do olhar do desejo masculino sobre o corpo da prostityt,,
Os materiais coletados da cidade, justapostos na conformagio do corpo
de Ramona, desarmam a unidade biolégica para dar lugar a uma ale-
goria social que se trama a partir dos préprios materiais da realidade,
dos restos do desenvolvimento industrial, dos corddes suburbanos pelos
quais transitam os personagens pobres, subalternos, desprotegidos.
“Povo, massa, multidio”, o capitulo 6, indaga esses conceitos, em
suas zonas de superposicio e intercimbio, e considera de que maneiras
tais sujeitos sociais — a massa, 0 povo, a multidio — sio representados na
arte. O tema € abordado a partir do horizonte de época dos anos sessenta,
quando a presenca da multidio mudou o rumo da histéria. Trata-se de um
cendrio latino-americano posterior 2 Revolu¢do cubana. Diferentemente
do povo, a massa representa a borda da modernidade, e deixa de sé-lo
quando o Estado a ordena para situi-la na estrutura moderna, adminis-
trada a partir do relato da nagdo. A massa inspira temor, encarna 0 acio-
nar coletivo imprevisto. A massa, somatéria nebulosa de humanos, ins-
creve-se como multiddo quando opera a mudanga, e como povo quando
se torna legitimo e se organiza a partir do Estado. As constituigoes ¢
enunciam em representagao do povo. O corpus de obras que analiso nest
capitulo se situa no Brasil, no Chile, na Colémbia, na Argentina, e aborda
o interrogante acerca de em que medida, a partir de quais repertérics,‘ as
imagens da arte foram parte do cendrio insurrecional que agitou a his”
téria desses paises. A comparagio também se estabelece com o cinem?
de Glauber Rocha, a fim de explorar ali os modos de representagio do
povo e da massa. E, muito especialmente, interessa-me refletir sObe. 0
lugar que ocupa o poeta, como portador de uma voz em dissidénci®
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que indaga as razbes da violéncia ou o 6dio dos ricos em relagdo aos
pobres, buscando estabelecer uma ordem, um sentido. O poeta fala com
desespero; 0 ditador, com violéncia. Nesses filmes em poderoso preto e
branco, a fricgdo dos corpos € constante, mutante, profundamente emo-
cional. Outro é o clima que percorre o filme de Tomas Gutiérrez Alea,
Memorias del subdesarrollo, no qual seu personagem, um burgués que fica
em Havana, mas sem convic¢io alguma, percorre as ruas da cidade como
um fléneur da multiddo. Interroga desde um olhar cético, completamente
descomprometido, a distincia burguesa (e por isso critica) em relagio
20 que a revolugdo anuncia como propésito de futuro. Sergio Malabre,
seu personagem, ndo acredita, ndo desespera, nio empatiza. No fluir de
acontecimentos que seu olhar indiferente vai captando, se entretecem
Playa Girdn e o discurso no qual Fidel Castro traga sua celebrada equi-
valéncia entre a pitria e a morte. Nos fragmentos documentais do filme
vemos, sentados a2 mesa de debate moderada por Rafael Bueno, René
Depestre, Gianni Toti, Edmundo Desnoes e David Vifias: uma prova de
que o destino da América Latina se discutia em e a partir de Havana’s.
O capitulo 7, “A comunicagio como um Aappening global”, estuda
0 mundo pré-digital no qual o poder da comunicagio se antecipava e
se submetia a critica. Um imagindrio pré-digital. Do tipogrifico ao ele-
tronico e ao digital, o suporte da escritura flutuou entre o analégico e
a codificacdo numeérica. Esta plataforma comunicacional e altamente
experimental se inscreveu na Europa, nos Estados Unidos, e também na
Argentina, sobretudo no Instituto Torcuato Di Tella e no Centro de Arte
¥ Comunicacién. E neste capitulo em que principalmente se problema-
tiza a aplicagdo do termo “conceitual” a distintas expressGes artisticas
que, longe de terem sido concebidas a partir do conceitualismo tautolé-
gico, emergiam de forma independente em diversos espagos artisticos. O
Poder global atribuido 4 nogio de conceitualismo aplaina o especifico, o
que foi concebido fora de seus limites, para deixar as obras presas dentro
dos marcos de referéncia que o poder global inscreve no mundo da arte.
.D6pois de tudo, a batalha do nominalismo sempre teve a ver com a dis-
Puta do poder — de nomear, de caracterizar e de legitimar. O que sugere

b

15 Ver, nesse sentido, o livro de Claudia Gilman (2012 [2003]).
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o observatério que estrutura esse capitulo é considerar a simultaneidade
entre as experiéncias que problematizavam o poder da Comunicacy,
George Brecht, Allan Kaprow, Wolf Vostell, Marta Minujin, RObert(;
Jacoby, todos eles apresentaram com suas obras uma visio questionadoy,
do mundo plano hipercomunicado.

As simultaneidades também se constatam no terreno da palayr,-
poema, do poema visual que teve cultores em Sao Paulo, México, Berli,
Eugen Gomringer, Mathias Goeritz, Frederico Morais se cruzam no Uso
do poder visual da palavra. Poema visual que se vinculou s geografiss
da arte postal, suporte proeminente das simultaneidades pré-digitais que
configuraram uma rede de interlocugdo mundial antes da internet. O
artistas postais pensavam, conversavam e colocavam posigdes politicas a
partir de imagens transportadas em envelopes, em obras que escapavam
da burocracia da instituigdo artistica ¢ que tinham como orcamento de
seguro e de transporte o preco do selo do correio. Ruth Wolf-Rehfeld
e Guillermo Diesler atravessavam a geografia politica da Alemanha do
Leste com o Chile da ditadura do qual Diesler tinha saido para resi-
dir em Halle, a poucos quilémetros de Berlim; também participavam
dessa rede On Kawara, Paulo Bruscky, Julio Plaza, Regina Silveira, Leon
Ferrari, Clemente Padin, Eduardo Antonio Vigo e Graciela Gutiér-
rez Marx. A informagio, a comunicagio, a mobilidade, esse horizonte
comum de época que compactou o mundo cultural em uma complexa ¢
tramada geografia, podia encontrar-se nas paginas do catdlogo Informa-
tion, a exposigio que o MoMA realizou em 1970 com a participagio de
vérios artistas latino-americanos e na qual a Guerra do Vietna inscrevia
um clima politico internacional e norte-americano no extremo de uma
década que havia emergido com a Revolugdo cubana. A fins dos anos
sessenta irrompiam os simultineos 68, que também sinalizaram um sen”
tido para a arte: esta deveria contribuir para mudar o mundo.

O dltimo capitulo, “Imagindrio da desestabilizagdo”, estd ¢
trado no conceito de compld para abordar propostas poéticas concebi-
das a partir da desarticulagdo do poder das instituigdes da arte com ¢
propésito de elaborar, com isso, uma critica a sociedade. Aqui s€ Pr%”
poe examinar a dinimica entre a arte e as instituigoes desde os anos
sessenta. Especialmente, refletir sobre os artistas latino-americanos 41
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«to das iniciativas culturais vinculadas a4 Alianga para o Pro-
' erra Fria, ao uso politico da cultura desde programas que

Liliana Porter, o uruguaio Luis Camnitzer e o venezuelano Guil-
Castillo. Considera-se também uma forma mais contemporinea
uma critica as institui¢des da arte como a que propde Fernando
quando desarma, desde a cépia que ele mesmo faz, a colegio de
useu em Lima, Peru, organizado a partir de reprodugées de obras
emdticas dos grandes museus. Analisa-se também até que ponto

conflito diplomadtico entre Chile e Venezuela — refiro-me 2 obra na
al se representava uma imagem de Bolivar travesti, e que foi concebida
o artista chileno Juan Diévila. Além disso, neste capitulo aprofundare-
0 caso de uma exposigio, a retrospectiva de Le6n Ferrari realizada
entro Cultural Recoleta (CCR) em 2004, que provocou um conflito
a Igreja e que teve um efeito midiético extraordinario. A exposicdo
izada pela Igreja como desculpa para evitar que se discutisse na
atura da cidade de Buenos Aires um projeto de lei de educagio
nas escolas. As criticas imagens de Ferrari em relagdo 2 religido
sta entendia que a Biblia, com suas descrigoes de massacres e cas-
» €ra o fundamento da violéncia no Ocidente) foram interpretadas
signo do estado de dissolugio da moral da cidade. A exposicdo
lou com uma confrontagdo violenta e com um processo judicial
Jugar a um exemplo paradigmitico de critica institucional. O
0 aborda outros dois casos nos quais a fricgdo com as institui-
deu no contexto amiavel em que a arte contemporinea incor-
L critica institucional: a exposi¢io de Marcelo Pombo no Museu

4
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de Roberto Jacoby na exposigio Lx¢ranjerfas na Fundacion Tejefy i
Buenos Aires durante 2009. Ambos 0s exemplos servem parg ¢, A de
destaque a expansdo sem conflito dos limites das instituicse
caracteristicas da arte contemporinea.

Essas séries de imagens, que podem ser percorridas entre o POS-guc,
e o presente, indicam as formas da contemporaneidade na arte, Neg, SCn"‘
tido, um tltimo conceito percorre o livro, e é o que se vincula a0 poder
imagens para propor intervengdes que ndo se deduzem dos contextoy As

obras ndo apenas ilustram a realidade, também a configuram. Dest, pers-
pectiva, entendem-se como objetos visuais que acontecem, produzing,
reagdes estéticas, afetivas e intelectuais. Também sio o suporte a partir (|,
qual se apresentam programas, declaragdes. A denominagio de imagens
manifesto, compreendida como o poder inerente 4 imagem de ser analisad,
como uma tomada de posigao distinta da palavra escrita, faz parte tamb¢m
do conjunto de conceitos que propdem desenquadrar as obras das crono-
logias e dos estilos que estabelecem os limites do cinone. Propde-se assim

saltar, da faisca que a arte produz, para campos de conhecimentos novos,
cujas légicas teremos logo que discernir.
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CAPITULO 1

Adeus a periferia. A multiplicacao
dos centros na arte de pds-guerra

Quando percorremos um museu de arte latino-americano para
compartilhar a arte local com um colega europeu ou norte-americano
treinado no relato da arte moderna, escutamos comentarios similares.
Em vez de nos interrogar com curiosidade sobre as caracteristicas das
obras, sobre os artistas, os movimentos ou os contextos em que surgiram,
as observacoes nos lembram uma classe de atribui¢des nas quais orde-
nam cada obra e cada artista, cujo nome escutam pela primeira vez, como
herdeiro ou copista de algum célebre vanguardista europeu. O repertério
é classico e recorrente: Piet Mondrian, Max Ernst, Joan Miré, Theo van
Doesburg, Georges Vantongerloo, Paul Klee. E, claro, Pablo Picasso e
Marcel Duchamp. Onde nés vemos Alfredo Hlito eles veem Vanton-
gerloo, onde nés vemos Joaquin Torres Garcia eles veem Mondrian. E
claro, o problema nio é exclusivo daquilo que os centros denominam
“periferias”: o esquema bem poderia se transferir aos artistas da escola de
Nova lorque. Assim, poderia se sustentar que na obra de Arshile Gorky
pode-se ver Picasso ou Miré. As classificagées e as filiagdes ndo apenas se
articulam a partir dos olhares externos, também permearam as histdrias
da arte dos paises latino-americanos, organizadas a partir das rupturas
das vanguardas europeias”.

Nio ¢ que a relagio entre as formas nao exista, mas sabemos que
ndo ¢ mais do que um dado, apenas, para compreender a intervengao

[

17 Para uma aproximagio alternativa a relagio entre vanguardas europeias e latino-americanas,
ver Pacheco (1994, p, 789-802). Ainda que sem utilizar a terminologia que aqui se propde,
£sse texto esmitiga estruturas de colonialismo interno.
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das imagens na dinimica da cultura. Negte capitulo, g

. ) ustento
da Segunda Guerra Mundial, estabelecey-ge
mesmo tempo critica, com ag Vanguardas his
funcionou em todos os cendrios artisticos, i

um 5 ?“CPoj
@ relaggo Prodyg,
toricas, o que %, 29

esta r
! elaes
nclusive fo8] A5 1a9ao

€uropeus e norte-americanos, Determinadas condicge . Mentog
is~

des e espagos Teéceptores e imitativos. Autores que tornam produtiva a
relagdo entre as vanguardas histéricas e as do pés-guerra. Entretanto,
a releitura das primeiras somente permite tornar significativas, visi-
veis, algumas das tramas vinculadas 3 transformagdo da cultura visual
durante esse momento histérico. Nio devemos esquecer que as cenas
das vanguardas e as neovanguardas, que abordaremos juntament?
com alguns casos latino-americanos desde o imediato pés-guerra ate
OS anos sessenta', ativaram-se a partir de formas que PfOVi"hf‘m de
complexos materiais visuais e de estratégias culturais muito d1ver‘S:f
(tanto da cultura da vanguarda como da pré-hispinica e colonial., da ¢ ;

tura de massas e dos meios, da villa miseria e da favela ou da militancid

Holmes
do-as de
-244).

. r
18 Efeitos contemporineos de alguns dispositivos da vanguarda forﬂﬂ: anahsad::df:n
(2003), que também se refere a estas priticas como “pés-vangllaf_da ) dczsgfllgla p. 234

um contexto artistico excludente (Holmes, 2005). Ver também Giunta ( ‘

e
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politica). Do mesmo modo, estas cenas se gestaram no contato com
outras disciplinas, desde a literatura, a poesia ou a musica, até a psicani-
lise e a filosofia. Assim, manteremos sempre presente que cada obra pro-
duz uma irrupgao particular, tnica, que nio pode ater-se aos esquemas
de filiagdo, genealogias ou modelos evolutivos que ordenam a leitura feti-
chizada dos objetos artisticos'. Quer dizer que cada contato cultural ou
apropriagao estratégica de um dispositivo ou conceitual gera um campo
de teorias e experi€ncias que agem como elementos subversivos em um
tempo e lugar especificos. Vou me deter em quatro cendrios: os artistas
concretos argentinos durante o imediato pés-guerra; a etapa inicial de
Mathias Goeritz, entre Guadalajara e Cidade do México; a passagem
entre o concretismo € o neoconcretismo brasileiro; e uma proposta de
releitura do conceitualismo. Neste percurso, pretendo revisar as tramas,
a poténcia de alguns contatos particulares.

Prati, Maldonado, Kosice e os artistas concretos
do pds-guerra em Buenos Aires

Ao final da Segunda Guerra Mundial, a Europa se encontrava
exausta e, em varios sentidos, destruida. A cena artistica nio faltava ape-
nas a forga para pensar idedrios de futuro, mas o préprio futuro — aquele
que se acreditara que se podia antecipar até os anos trinta, quando se
formavam em Paris sucessivas frentes de arte abstrata em oposi¢ao ao
surrealismo — havia sido cancelado pela mais brutal realidade da guerra.
Enquanto no velho continente reinava a sensagao de que todos os cami-
nhos artisticos explorados se haviam esgotado, a América comegava a
se configurar como o lugar onde poderiam se reconverter em suces-
sos os grandes fracassos de uma Europa que emergia do maior revés
da histéria. Neste contexto se reformulavam as cenas da vanguarda na
América Latina, que sustentavam, 2 partir de textos € imagens, que a arte
que representavam reinscrevia a ideia de vanguarda em sua dimensio

19 Um exemplo de desarticulagio da leitura da obra a partir de legados esterilizadores é o que
desenvolve Suely Rolnik (s.£) com a construgdo da meméria corporal do trabalho de Lygia

Clark e do contexto do qual se origina.
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de renovagdo estética e utdpica: as inovagoes artisticas aspiravam, tam
bém a unir a arte com a vida. )

Em certo sentido, o discurso das vanguardas latino-americanas !
acomodava bem no relato da arte moderna ocidental, no qual cad, novz
“ismo” se explicava como a resposta a problemas que o precedente havi,
deixado irresoluto, um didlogo no tempo em que tudo pareceria obedece,
a um plano mestre.

Em 1944 surgiu em Buenos Aires a revista Arturo, publicags,
fundamental para compreender alguns dos postulados da abstragio g,
pos-guerra na Argentina®. Ndo nos deteremos na andlise dessa publj-
cagdo, mas importa destacar trés aspectos que servem de referéncia para
um estudo mais amplo das vanguardas latino-americanas. Em primeiro
lugar, que esta foi uma plataforma regional que entrelagou as contri-
buicées de chilenos, argentinos, brasileiros, uruguaios e artistas euro-
peus no exilio?’; em segundo lugar, que se tratou de uma das primeiras a
teorizar sobre o quadro recortado, entendido como um avango em rela-
¢do as formulagbes da abstragio europeia; finalmente, que na revista se
encontra uma das chaves para compreender a cultura artistica durante o
imediato pés-guerra na América Latina: o poder das reprodugées. Em
1945, Lidy Prati (vide 1.1.) e Tomds Maldonado realizaram obras cen-
trais no desenvolvimento do quadro recortado (a subdivisio com figuras
de um perimetro irregular explicada por Rhod Rothfuss em Arfuro

20 Refiro-me as sucessivas aliangas de artistas abstratos que se formam para contrapor a in-
fluéncia do surrealismo liderado por André Breton: o grupo Cercle et Carré, criado por Mi-
chel Seuphor e Joaquin Torres Garcia em Paris, em 1929; Ar¢ Concret, também em Paris, em
1930, gerado pelo holandés Theo van Doesburg, que substitui arze abstrata por arte concreta,
cuja definigio ele formula no “Manifesto da arte concreta” publicado no primeiro e tnico
nimero de Art Concret (assinado por Jean Hélion, Otto Carlsund, Léon Arthur Tutundjian
e Marcel Wantz), que era uma resposta a Cercle et Carré enunciada na frase “materiais reais,
espago real”; e finalmente Abstraction-Création, fundado em Paris (1931-1936), continua-
dor das ideias de Art Concret, concebido como uma grande frente abstrata internacional
que buscava frear a forga do surrealismo. Seus iniciadores sao Theo van Doesburg, Auguste
Herbin, Jean Hélion e Georges Vantongerloo, Estiveram envolvidos artistas como Albert
Gleizes, FrantiSek Kupka, Piet Mondrian, Jean Arp, Naum Gabo, Barbara Hepworth, Ben
Nicholson, Kurt Schwitters, Wassily Kandinsky ou Bart van der Leck, entre outros. Depois
da morte de Van Doesburg (1931), ao final da década, os suicos Max Bill e Jean Arp reto-
maram suas ideias.

21 Como Maria Helena Vieira da Silva, quem, a0 eclodir a Segunda Guerra Mundial viajou,
junto com seu marido, o pintor A.rpé.d Szenés, para o Rio de Janeiro, onde viveram durante
sete anos.
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(vide 12)€0 coplanar (a estrutura de elementos inter-relacionados onde
0 €spago circundante se trama como a formg e adquire assim relevincia

j4stica). A colegdo do MoMA parece ter sido crucig] para ambos. Em
quas Propostas, fundiam-se Painterly Realism (1915) de Kazimir Mal¢-
yich?, incluida na famosa exposicao Cubism and Apstracs Art, realizada
5 MoMA em 1936, e Composition en blanc, noir ef rouge (1936) de Piet
Mondrian, 2 obra reproduzida na pagina da revista Arturo. A reproducio
desta tiltima apareceu em Arturo em preto e branco, mas com 2 particu-
Jaridade de que foi sobreimpresso o tnico fragmento vermelho da obra
G ARCIA, 2018), 0 tnico elemento de cor em uma revista na qual todas
as obras foram reproduzidas em preto e branco. Isso sublinha até que
ponto era relevante para eles tornar visivel esse vermelho que s6 podiam
imaginar a partir das reprodugdes (lembremos que em 1948 Maldonado
viu pela primeira vez na Suica um original de Mondrian).

As paletas eram as mesmas, ambos os artistas, Malévich e Mondrian
eram referéncias da arte concreta e em ambos se indicavam limitagdes que
queriam superar com suas proprias estruturas. Estas composi¢oes, encer-
radas no quadro ortogonal em Malévich ou irresolutas em sua tensio
expansiva em Mondrian, eram reformuladas nas obras de Prati e Mal-
donado através da quadro recortado e o coplanar. Esta ¢ a representagio
da histéria da arte que subscreviam suas obras e seus textos. Em 1946,
Maldonado afirmava que o coplanar era o descobrimento maximo de seu
movimento (também representado em artistas como Lidy Prati, Alberto
Molenberg ou Raiil Lozza); uma proposta na qual o quadro, como “orga-
nismo continente”, estava abolido (MALDONADO, 1946, p. 5-7).

.
2 Ver colegio MoMA, disponivel em www.moma.org/collection/works/80383 (consultado:
18/3/2022),

i
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1.1 Lidy Prati, Concreto, 1945, éleo sobre madeira, 62 x 48 cm. Colegio
privada. Cortesia da familia Polastri Prati. Foto: Oscar Balducci.




cuando més lejos
: mc:?zlng;':i:;a de la natura-
pareccv?::n:: Huidobro dird: “Nunca
bre ha estado mas cerca de la na-
o ue ahora que 1o trata de imi-
ey :us apariencias, sino hacicndo
s CIl‘l ;mitindola en lo profundo de
i nstructivas, en la realiza-
iz de un todo dentro del mecanismo
cxéill roduccién de formas nuevas.
deparg mientras se solucionaba el pro-
: ('lc la creacién pldstica, _pt_xra,_la
bl_cmaa solucién (por un principio dia-
ml:!::lo inqucbranmble) creaba otro, que
= l'cnte menos en el neoplasticismo y
& sell constructivismo, por su composi-
e!:S ortogonal, que en gl cubismo o en
ci :o-objetivismo. y fué: el marco.
y El cubismo y el no objetivismo, por
sus oomposicioncs’basadas, ya ;_n rit-
mos de lineas ob!ncuas, ya en figuras
triangulares 0 poligonales, se crearon a
sf mismos el problema de que un marco
rectangular, cortaba el desarfollq plés-
tico del tema. El cuadro, inevitable-
mente, quedaba reducido a un frag-

mento.

- Pronto se intuye ésto, Y los cuadros
mucstran las soluciones buscadas, Por
ejemplo MAN RAY, LEGER, BRA-

'Y y mis cerca nuestro, el cubista de
otonio Pettoruti, entre ‘otros, componen
algun'as de sus obras en circulos, elipses
0 poligonos, que inscriben en e] cuadri-
longo del marco. Pero esto no es tampo-
co una solucién. Porque, precisamente es
lo regular de esas figuras, el contorno
ininterrumpido, simétrico, lo que domi-
na la composicion, cortindola.

Es por esto que la generalidad de
esos cuadros siguieron en aquel concep-
to de ventana de los cuadros naturalis-
tas, dindonos una parte del tema pero
no la totalidad de é1. Una pintura con un
marco regular hace presentir una conti-
nuidad del tema, que sélo desaparece,
cuando el marco estd rigurosamente es-
tructurado de acuerdo a la composicién
de la pintura.

Vale decir, cuando se hace jugar al
borde de la tela, un papel activo en la
creacién plastica. Papel que debe tener-
lo siempre. Una pintura debe ser_algo
que empiece y'termine en ella misma.
Sin solucion de continuidad.
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2 Rhod Rothfuss, “El marco: un problema de la pléstica actual”,d'”.“’”v 11?;::?‘
d Rothfuss, Trabajo en estudio (1944), e Piet Mondrian, Composition en |
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O objetivo ndo era, entretanto, apenas formal. O itineririo de Mal-
donado, seu vinculo com o Partido Comunista e 0 conflito que terming
com sua expulsio®, além da definigo que di do sentido social da arte
concreta em relagio com o desenho industrial (sobretudo a partir da
tarefa que desenvolve a escola de Ulm), remetem as dimensoes politica ¢
utdpica inscritas na discussao sobre a linguagem € as formas..

O processo de releitura de obras de Mondrian, Malévich o Van-
tongerloo gestava-se em um movimento de circulagio .de imagens
pautado pelas condigdes impostas pela guerra. Os materiais chegavam
esporadicamente, as reprodugdes nio eram boas (era preciso imaginar

as cores, inclusive sobreimprimi-las) e os artistas intercambiavam as
escassas reproducdes de que dispunham. Estas condicbes propiciaram
a leitura intensa de cpias que estiveram circulando em Buenos Aires e
cujo repertério nio se renovava com fluidez. De cada imagem, analisada
e debatida com insisténcia, extrafam complexas consequéncias formais.
Mediante esta reconstrugio de um tempo histérico a partir das ima-
gens, propoe-se destacar uma condigdo central nas vanguardas abstratas
latino-americanas. Estes artistas entendiam que, compreendida a 16gica
que pautava o desenvolvimento da arte moderna, em qualquer territério
poderia surgira inovagio, a resposta paraum problema irresoluto, inclusive
nunca vislumbrado por seus antecessores. E nesse sentido que em uma
entrevista Gyula Kosice afirmava: “O que queria era ndo me parecer a
ninguém” (PEREZ-BARREIRO, 2012, p. 119). Revela-se aqui a imaginagio
vanguardista, caracterizada pelas ideias de antecipacdo, originalidade e
heroismo. Entre outras inovagoes de Kosice, ressaltam sua participagdo
na conceptualizagdo da quadro recortado, as estruturas de metal mani-
puldveis, a escultura Ryi n* 3% (escultura cinética, aleatéria e participa-
tiva, na qual se destaca a centralidade do espectador que a manipula),

23 Depois de participar em Mildo na polémica entre Elio Vittorini ¢ Palmiro Togliatti (Vit-
torini, a partir da revista I/ Politecnico, 6rgio semioficial do Partido Comunista, propde uma
saida para o beco apresentado pelo dogma do realismo socialista) e, em Paris, onde comparece
ao debate entre André Breton e Tristan Tzara, Maldonado nio consegue tornar vidvel uma
alternativa dentro do PC na Argentina. Nesse momento se produz sua expulsio, decidida por
um tribunal presidido por Alicia Penalba. Seu caso & um exemplo dos expurgos locais do PC,
entre os quais se conta também a expulsio do eritico Cérdova Tturburu,

24 Ver a colegio Museum of Fine Arts, Houston (MFAH), disponivel B ora/art/
detail/60020 (consultado: 30/3/2022), RELSEL S0, miun.org
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futuro da pumanidade. Uma utopia césmica alimentada pelo imaginério

ansparentes, Capazes de gerar sociedades novas e, a0 mesmo

mades e interplanetdrias e a proposta de hidro-cidadios.
epgio de uma cidade suspensa, capaz de se autoabastecer
uma solugdo para os problemas que antecipava para o

das casas T ' ;
po inscrita no relato da corrida espacial. As formas da arte que a
temps i .
vanguafda abstrata propunha em Buenos Aires desde 1944 serviam para
inaugurar a

quistas euro
vam para acender a imaginagio e estabeleciam seus proprios critérios de
yaloragao.
s¢ autopercebiam como alunos ou continuadores. Para eles, as vanguar-
das europeias n@o eram dividas nem tributos, mas caixas de ferramentas

ideia de um futuro que partia do tltimo momento das con-
peias. As metdforas da antecipagdo e da originalidade basta-

Estas representages tinham muito de arroubo. Os artistas nao

das quais se serviam para formular suas préprias vanguardas.

Suas inovagoes dirigiam-se a um piiblico que se estendia para além
das audiéncias locais, o publico da arte moderna do Ocidente, a todos
aqueles que estivessem dispostos a reconhecer as solugdes que ofereciam
e que implicavam uma superagdo das questdes que a arte tinha que resol-
ver para “avangar”, no sentido que marcava a ideia de arte moderna.

Suspender o modelo evolutivo: vanguardas simultaneas,
em todos os lugares e a0 mesmo tempo

Depois da guerra, as vanguardas investigaram o capital de disposi-
tivos acunulados nos momentos pré-bélicos. Era esse um movimento de
continuidade ou de retorno? De avango ou de retrocesso?

Analisadas a partir da modernidade europeia, as vanguardas latino-
?mCricanas poderiam se conceituar desde a perspectiva que indicou Ben-
Jamin Buchloh (2000) para se referir 4 escola de Nova Iorque nos anos
quifrenta € cinquenta: como sua extensdo imediata ou seu desenvolvimento
ldgico. Em sua divisdo entre vanguardas e neovanguardas, Peter Biirger
(1987,p.24) indicara que, enquanto as primeiras eram inovadoras, criticas

e u 1 ’ >
questionadoras da ordem pré-estabelecida, as segundas eram apenas

—
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uma repetigio dissipada desde a perspectiva da moda e, em tal sentido,
inauténticas. Sua postura esti marcada pela melancolia de uma perda: ,
do potencial inovador das vanguardas primigénias. Buchloh introduziy
um enfoque oposto ao situar em 1951 o redescobrimento de Dadj ¢
do construtivismo como o momento em que sua produtividade estética
se tornou visivel, voltou a ser explorada, retomou-se para extrair dessa
ruptura inicial novas consequéncias. Contra o desencanto de Biirger, que
s6 vé fracasso na arte da neovanguarda, Buchloh atentou para sua capa-
cidade de resisténcia e para sua poténcia critica persistente em relagio 3

espetacularizagio da cultura.
De outro ponto de vista, também Hal Foster questionou o evo-

lucionismo residual que percebe em Biirger e forneceu materiais para
repensar a produtividade das neovanguardas. Foster inverte a ideia de
uma dispersio imitativa em fun¢do de uma repeti¢do produtiva:

Na arte do pés-guerra, propor a questao da repeti¢do é propor a

questio da neovanguarda, um agrupamento indefinido de artistas
norte-americanos e europeus ocidentais dos anos 1950 e 1960 que
retomara procedimentos da vanguarda dos anos 1910 e 1920, tais
como a colagem e a assemblage, o ready-made e a grade cubis-
ta, a pintura monocromdtica e a escultura construida (FOSTER,
2017, p. 21).

Em vez de se concentrar nos sintomas do desgaste, Foster enfatiza
os da vitalidade. Confere visibilidade ao intercimbio temporal e concei-
tual entre vanguardas e neovanguardas. E diz ainda mais: é no retorno
da neovanguarda que as vanguardas se tornam legiveis. Trata-se de um
| retorno reflexivo, ndo da operagdo de um pastiche ingénuo; um retorno
| que envolve uma critica da sociedade de pés-guerra e a convocagio de
’ novos publicos; trata-se, em definitivo, de uma disputa pelo significado
da cultura. A de Foster é uma aproximagdo pés-histérica na qual resulta
central a nogdo de agdo diferida que lhe permite tragcar uma analogia
entre a arte moderna e a captagio freudiana da temporalidade psiquica
do sujeito lido com as lentes de Lacan. De tal perspectiva, a vanguarda €
a neovanguarda estao, a seu juizo, constituidas por
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b complexa alternancia de futuros antecipados e passados recons-

s — em suma,
imples de antes e depois, causa e efeito, origem e repetigdo

uido num efeito a posteriori que descarta qualquer
esquema $
(FOSTER, 2001, p- 46).

a da vanguarda, Biirger aponta que a critica das insti-

= da arte (ou seja, 2 qutocritica do sistema artistico) é um trago cen-
(uig0es ovimentos histéricos de vanguarda (sobretudo no dadaismo).
= expressa tanto em relaco ao aparelho de distribuicio (ins-
s de lcgiﬁma§i0 da arte) como\ do status da ar—te na socu:d'ad.e
burguesa A vanguarda quer (%evolver 3 arte sua relagdo com a praxis
oidiana € S€U efeito social (BURGER, 1987, p. 33-38). Por sua vez, em seu
ensai0 sobre 0 conceitualismo, Buchloh (1990, p. 105-143) destaca a critica
que 35 neovanguardas fizeram dos paradigmas tradicionais da visuali-
dadee—em especial a partir de 1966, com a obra de Marcel Broodthaers,
Daniel Buren € Hans Haacke — seu enfoque na logica das instituicdes
com poder para determinar as condigoes de consumo cultural. No mesmo
sentido, cabe destacar que nessas datas todos estes tragos também eram
disiveis na obra de Leon Ferrari, Graciela Carnevale, Margarita Paksa,
Pablo Sudrez, Roberto Jacoby, Liliana Porter, Cildo Meireles, Antonio
Manuel, Artur Barrio, Antonio Dias, Antonio Caro ou Luis Camnitzer,
¢ nas duas décadas seguintes também o eram na obra de Maria Eve-
lia Marmolejo, Ménica Mayer, Maris Bustamante, Luz Donoso, para
mencionar apenas alguns dos nomes dos artistas latino-americanos que
também vincularam suas préticas ao questionamento das l6gicas e dos
limites das tradicionais instituicGes da arte: o salto, a ruptura, no se pro-
duzia do centro para as periferias. Produzia-se de forma simultinea, mas
a partir de condig6es distintas.

Quero retornar brevemente a algumas articula
‘e'lﬂﬁo 208 percursos das imagens e das ideias sobre a arte. Desde os anos
tnnta, o relato da modernidade artistica europeia circulou em textos que
ZZ&CZ‘;“;OMICTD € ?ara.lcteristicas da e').rt’e rr.lodcrna, em 1’iv.ros e catd-
b, nr:lpl) €X0S mdlcc.s, quadros sin6pticos € gen,caloglcos. Cat?e
G, am[; :;,bo que reahzou. Alfred Barr para o catilogo da exposi-

stract Art realizada no MoMA, em 1936. Tratava-se

coes especificas em
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de um mapa que servia de fundamento e explicagdo da colegio que o
préprio Barr reunia para o dito museu. Mas também podem ser encop,-
trados mapas genealégicos em exposi¢oes como De Manet a nuestros dzg;
organizada desde a Franga e que circulou por museus da América Latip,
em 1949, onde se incluiam diagramas nos quais se explicava que a arte
moderna havia se gestado em Paris. Estes mapas ou diagramas, poderia
se sustentar, funcionaram como arquiteturas ideoldgicas que tenderam
a consolidar o que hoje denominamos “o cinone da arte moderna”, que,
se repassados os nomes dos artistas que o integram, pode-se verificar
at€ que ponto foi branco e masculino, ou, em outros termos, racista e
patriarcal. Hoje, contra esses tragos, se erige uma histéria que observa
o que a candnica deixou de fora, a fim de restituir 4 arte o contexto real
e a riqueza conceitual e estética de suas priticas e realizag6es. Desde o
século XIX (para alguns, desde 1850 com o escindalo que produziu no
Saldo o Enterro em Ornans de Gustave Courbet; para outros, desde 1864
com o que produziu a Olimpia de Edouard Manet) e até a eclosio da
Segunda Grande Guerra, estendia-se esse periodo seminal no qual os
movimentos da arte se sucediam a partir de uma arquitetura que pare-
cia obedecer a razbes naturais: a evolugdo dos estilos, no qual cada um
se gerava como resposta ou como solugdo daquilo que os movimentos
anteriores haviam deixado irresoluto. Nesse sentido, se cumprira um
momento historiogrifico. Sem deixar de serem relatos civilizatérios,
estes guias pedagdgicos que propiciavam a ideia de que a arte moderna
se gestava em Paris, mas era vélida para o resto do mundo (este era o eixo
de seu projeto colonial), podiam ser usadas de outro modo. As formas,
imagens e explicagdes da arte moderna se assumiram em sua dispersio
conformando a ideia de um passado artistico que se podia montar nos
novos contextos, e também naqueles nos quais haviam surgido, de uma
maneira diferente. Se, como indica Foster, as neovanguardas, mais qu¢
cancelar o projeto das vanguardas, o teriam entendido e completado, este
desenvolvimento podia acontecer em todos aqueles lugares nos quais s
houvesse assimilado a ligdo da modernidade. Em todos os lugares € 20
mesmo tempo. Como indicou Mirio Pedrosa na epigrafe da introdugao
deste livro, a histéria cultural do Terceiro Mundo havia deixado de ser
‘uma repeti¢io em miniatura da histéria cultural recente dos tradicionais

g
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centros da arte (PEDROSA, 1975; 2017). O conceito de vanguardas simulta-
neas que proponho para me referir, principalmente, 4 arte de pés-guerra
em distintas metrépoles do mundo, problematiza nogées como “van-

ardas periféricas” ou “vanguardas descentradas”, que confirmam os
ofeitos de dispersao antes que a andlise das poéticas especificas.

Para esta leitura, situada em um contexto de releitura mundial, a
questdo no passa por revisar os esquemas evolutivos da modernidade
artistica para incrustar as irrupgdes vanguardistas no famoso mapa de
Alfred Barr. Nio se trata de completar, mas de suspender o modelo evo-
Jutivo para tornar visivel a simultaneidade histérica. Nao somente da
investigacdo das linguagens, mas também da critica institucional que
esses envolvem. E de outras, mais abertas, formas de anti-instituciona-
lismo. Um momento que traga um horizonte internacional, em torno a
1968, entre multiplas cenas artisticas que também compartilhavam con-
tatos e agendas. Para além de considerar o éxito ou o fracasso dessas
experiéncias, interessa destacar até que ponto permitem compreender as
complexas tensoes entre vanguardas e neovanguardas.

Mathias Goeritz e um programa emocional
para a abstragdo mexicana

Mathias Goeritz chegou a Guadalajara em 1949. Depois de sua
passagem pela Espanha, marcado pela experiéncia da guerra e por uma
tentativa de renovagio de raiz abstrata e primitiva como foi a da escola
de Altamira, chegava 4 Universidade do México disposto a implementar
um programa de atualizagdo curricular preciso e ambicioso, que concebia
como a emergéncia de uma nova Bauhaus. Sua atividade estd marcada
por dois movimentos. Por um lado, quer atualizar o meio cultural de
Guadalajara, introduzir a arte moderna. Para isso, organiza exposigoes
(com originais ou com fotografias das obras) de artistas como Paul Klee,
Henry Moore, Arshile Gorky, Wassily Kandinsky, Joan Mir6 ou Pablo
Picasso. Sabemos que para Goeritz nio foi simples encabegar uma tarefa
formativa e uma obra abstrata em Guadalajara. Na Cidade do México,
Projeta o museu El Eco (1952-1953) que representa, em um sentido,
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a culminagio de um programa modernista pautado, neste caso, pey,
ideia de integracdo das artes atraves da arquitetura — uma arquitetyr,
que Goeritz denomina “emocional’. Uma abstragdo de raiz espirityg]
simbélica, distinta daquela de corte racional, obcecada com a 16gic, ¢ 5
impessoalidade da pincelada que caracterizava a obra de alguns argj.
tas da arte concreta em Buenos Aires. Um sentido espiritual que tap,-
bém podemos encontrar em seus relevos dourados. Em segundo lugy,,
, Goeritz propoe um método de ensino novo para o Meéxico. Em seu uso 4
| pedagogia da Bauhaus, recorre a uma experiéncia formativa da modern;-
& dade europeia. Entretanto, Goeritz elabora estas linhas do modernismg
em sintonia com a cultura mexicana, apelando a materiais com cono-
tagoes locais (como as cabagas ou as folhas de ouro), a Zgpos iconogri-
ficos préprios do pais (como a serpente, inclusive em suas formas mais
populares representadas por uma cana quebrada) e a paletas especificas
(como as que elabora a partir de sua relagdo com o pintor Chucho Reyes,
especialista em objetos coloniais e populares, dos quais toma gamas cro-

maticas cuja presenga pode ser observada nas torres da Cidade Satélite).
Na obra de Goeritz esta tradi¢do se ramifica em muitas vias. Por

um lado, na escultura urbana (as torres da Cidade Satélite), na qual o
programa da abstragdo se entrelaga com essa vocagido piblica que tam-
bém portavam os murais modernos e pés-revolucionirios realizados no
Meéxico desde os anos vinte. Um desenvolvimento ldgico da linha abstrata
enunciada desde as primeiras vanguardas. Ao mesmo tempo, percebe-se
a emergéncia de um neodadaismo que aparece em algumas de suas ins-
talagGes e performances no inicio dos anos sessenta, Nesse sentido, fala-
mos de retorno. Goeritz produz em sua prépria obra um “desmonte das
vanguardas” (REYES PALMA, 1997, p. 123) representado por seu manifesto
“Please Stop!”, redigido como reagio diante da Homenagem a Nova Ior-
gue que Jean Tinguely realiza nos jardins do MoMA em 1961. Mas ins-
crevia uma varidvel pessoal de um dadaismo mistico, uma “arte rogotiva
contra a arte merda™®. Suas declaragdes se expressavam como saturagio

25 Refiro-me ao manifesto “E/ arte plegaria contra el arte mierda”, que Goeritz publicou enquanto
expunha na galeria Iris Clert de Paris, em 1960, Neste texto indicava: “Estamos fartos da Pr”
tensiosa imposigao da légica e da razdo. Do funcionalismo, do c4lculo decorativo, €, € c1ar® de

| toda a pornografia caética do individualismo, da moda do momento, da vaidade e da ambigd%

do 4/uff e da piada artistica. Do consciente e subconsciente egocéntrico, dos conceitos faruos
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em relagdo as provocagoes vanguardistas, em uma critica que introduzia
a espiritualjdade e a religido. Opunham-se, a0 mesmo tempo, ao realismo
social, & geragao da ruptura e ao nouveau réalisme que Pierre Restany
presidia na Franga. A proposta de Goeritz era reativa e reprodutiva. Por
um lado, propunha retomar um legado espiritual que entendia que estava
em extingdo; por outro, utilizava os mesmos gestos neodadaistas e neo-
vanguardistas que questionava®. Sua critica ao sistema artistico o levaria
a abandonar a arte de galeria depois de sua exposi¢do de 1962 em Nova
Jorque. Mas a inscrigdo publica de suas propostas abstratas ficou atrelada
a0s turbilhdes politicos dos anos sessenta.

As formas meditativas de Goeritz se encadeavam com mudangas
littirgicas capazes de ler a for¢a politica do programa abstrato. A reno-
vagao mais radical ou iconoclasta da liturgia desenvolveu-se junto com
uma transformagio estética que encontrou, em obras como os vitrais de
Mathias Goeritz na catedral de Cuernavaca (1961), uma imagem capaz
de reorientar a piedade popular por meio da abstragio, uma espécie de
retorno a um cristianismo primitivo isento de barroquismos ou excessos
ornamentais ¢ teolégicos. Como indica Luis Adridn Vargas Santiago
(2012), as formas sem relato colaboram na administra¢io de uma dou-
trina na qual a relagdo entre guerrilha e religido unia Karl Marx com a
Biblia. Também permitiam controlar as consequéncias inesperadas das
imagens. O convite feito a fins dos anos sessenta aos artistas que partici-
param da Ruta de la Amistad estabelecia o uso de um material (concreto)
e de uma linguagem (abstrata)?’. Paradoxalmente, o termo “concreto”,
conceito que se havia erigido como lema no primeiro momento abstrato
da pés-guerra em Buenos Aires, remetia agora ao material construtivo

da entediante propaganda dos ismos e dos istas; figurativos ou abstratos. Fartos também
do preciosismo de uma estética invertida. Fartos da cépia ou estilizagio de uma realidade
heroicamente vulgar. Fartos sobretudo da atmosfera artificial e histérica do chamado mundo
artistico, com seus prazeres adulterados, seus saldes bregas, e seu vazio assustador” (Goeritz,
1960; trad. indireta).

26 Um antecedente desta atitude dadaista poderia encontrar-se na “instalagdo” que realizou em
1951 com seus estudantes, com um monte de cadeiras empilhadas de modo vertical. Cristébal
Andrés Jacome Moreno (2010, p. 56-67) considera que é sua primeira torre.

27 Karel Wend], que participou na Ruta de la Amistad como coordenador, indica que “o problema
especifico que os escultores tinham que resolver limitava sua liberdade artistica através das
seguintes restrigGes: as esculturas tinham que ser feitas de concreto, ser monumentais e abs-
tratas”, Ver Wendl (1998, p. 113-134). Agradego a Jennifer Josten esta referéncia.
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que orientava a forma: o cimento ou concreto. Como indicou Jennife,
Josten (2012), estas condi¢des permitiam antecipar a potencial insubordi-
nagdo dos temas que o pais que acolhia a XIX Olimpiada celebrada em
1968 nio podia permitir. Contra o que a histéria da arte latino-ameri-
cana teria estabelecido, México teve sim um momento abstrato que pode
entender-se como um modo de culminagdo do modernismo ou como a

administragdo politica das formas.

Clark, Oiticica, ou a apropriagao de Mondrian
pelo neoconcretismo brasileiro

Na arte brasileira de fins dos anos cinquenta fundiram-se as estra-
tégias de inscrigio da vanguarda e a neovanguarda a partir de uma légica
interna, definida desde os préprios itineririos da abstragdo paulista e
carioca. Neste momento, Mondrian é um referente nas imagens e nos
textos de Lygia Clark. Lembremos a carta imagindria que Lygia Clark
lhe escreve em maio de 1959, na qual destaca o sentido reparador que
encontra em sua obra: “Mondrian, se sua for¢a pode me servir, seria
como o bife cru colocado neste olho sofrido para que ele veja o mais
depressa possivel e possa encarar esta realidade as vezes tdo insuportével
— ‘o artista é um solitirio” (FERREIRA; COTRIM, 2006, p. 48). No momento
em que escreve, a forga inicial do movimento concreto se diluiu, e nesta

missiva em tom intimo, dirigida ao mestre morto, consulta-o se deve
deixar o grupo e seguir seu préprio caminho. E em 1958, apenas um
ano antes, quando a obra de Lygia Clark comega a se desprender do
plano. Em Unidades 1-7 (1958)%%, seus quadrados pintados com pig-
| mento industrial estio invertidos com cortes que propdem uma zona
, de ambiguidade ou de transi¢o entre o muro e o plano da obra. E uma
linha viva, uma linha que respira. Ali comegam as dobras dos Casu/os
(1959), nos quais o plano se descola do muro e define um espago interno:
Com os “bichos”, no comego dos anos sessenta, cujas formas se dobram

28 Ver colegao Malba, disponivel em https://colcccion.ma.lba.org.ar/artistas/clark-lygia/ (con-
sultado; 17/8/2022).
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¢ se curvam no espago, pode-se falar,em um sentido,da morte do plano®.
[; evidente sua disposi¢do formal, mas também performitica, dado que se
afasta da ordem estdtica do plano abstrato pintado ou separado do muro,
para convidar o espectador a manipular as formas. Trata-se de agir no
plano como se age na linha, como quando, em Caminkhando (1963), Lygia
corta sempre no meio o papel dobrado em uma estrutura da imagem
do infinito, uma fita de Moebius, até que ji ndo se pode mais cortar”,
ou quando o faz com uma chapa de metal, e nesse cortar ativa a linha
como uma possibilidade de contorgio da forma, como o lugar de uma
transformagio, € gera uma forma mutante®. Mondrian € apenas um pos-
sivel ponto de contato que proporciona certos elementos para pensar a
passagem do plano ao corpo, da qual desde entdo se ocupam as investiga-
coes de Clark, crescentemente desenquadradas da norma das institui¢oes
(ROLNIK, 2007). Suas obras processuais envolviam participantes sobre
os quais ela depositava objetos perceptuais, realizados como materiais
naturais — areia, pedras, caracis — cujo propésito era ativar a sensibi-
lidade do corpo. Esta saida do plano e do muro rumo a experiéncia,
A nogio, inclusive, da obra como processo, resultam incompreensiveis
sem as contribuicoes de Maurice Merleau-Ponty e sua fenomenologia,
que Mirio Pedrosa ou Ferreira Gullar introduziram na vanguarda brasi-
leira. E fundamental, portanto, pensar na filosofia, mas também existem
referéncias tomadas da vida cotidiana: os Bichos poderiam ter nascido da
dobradura de um guardanapo durante um almogo familiar™.

Hélio Oiticica também coloca em movimento a grade ortogonal e
cria espagos que enfatizam as aberturas ou 0s abismos cromdticos que
vivem entre as zonas de cor pura nas obras de Mondrian®. Oiticica
dispunha sobre o muro planos amarelos, laranjas, vermelhos; inclusive

29 Ver colegio Malba, disponivel em https://colcccion.mnlba.org.ar/sin-tirulo-dc-la-scrie—bi-
chos/ (consultado: 17/8/2022).

30 Ver imagens e um video, disponiveis cm hrtps://mujcrcsconcicncia.com/ZOl5/04/04/ln-ban-
da-de-mobius-en-la-obra-de-lygia-clark/ (consultado: 31/3/2022).

31 Ver colegio Malba, disponivel em malba.org.ar/cn/colcccion-onlinc/alfabetico/ C/?dobra=
2001.50 (consultado: 25/5/2019).
32 Assim o relembra seu filho. Ver Prates (2006). Agradego a Paulo Herkenhoff esta referéncia.

33 Ver colegio Malba, disponivel em malba.org.ar/en/ online/?idobra=105 (consultado: 25/5/2019).
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os desprendia do muro para que ficassem suspensos No espago™, Eg,
imagens relembram as disposigoes de planos que podem ser vistas p,
fotografias que registram o interior do estidio de Mondrian em Nov,
Torque e em Paris®*. Em Hélio, como em Lygia, esta invasdo do espaco
se produz entre 1958 e 1959. Ambos vio além de Mondrian, fazem com
que as formas respirem, que o espago se insira entre os planos. Poderi,-
mos, neste caso, nos referir a um desenvolvimento légico da vanguard,
Quero assim diferenciar um momento de expansao modernista na oby,
de ambos os artistas, quando ativam a linguagem abstrata na qual incoy-
poram o espaco, e aquele outro de critica da modernidade. Em Lygj,
quando introduz a natureza e logo o corpo’, em Hélio, quando em seys
Parangolés utiliza formas e planos realizados com tecidos de cor que tor-
nam corpo, movimento, danga; com estas formas introduz referéncias 3
cultura popular, um deslocamento do cinone erudito para a cultura do
morro e do carnaval.
O grande dilema explicativo do neoconcretismo brasileiro se
tensiona entre dois modelos. Por um lado, aquele que se concentra na

ideia do desenvolvimento das formas. O parangolé seria, dessa perspec-
tiva, uma encenagio das consequéncias (modernas) da forma geométrica
e das cores brilhantes. Mas também poderia se entender como uma critica
(pés-moderna) a0 modelo evolutivo formal da modernidade. A introdu-
¢do desses tecidos, desses heréis marginais que Oiticica misturava com
seus quadrados de tecido para serem dangados, transgride as poéticas da
pureza das formas. Desde a heteronomia (a vida que se mistura com a
linguagem da arte), introduz uma disténcia critica em relagdo aos desen-
volvimentos do modernismo. No Brasil dos anos sessenta, esta distincia
pode se entender também como uma critica em relagdo as politicas do
desenvolvimentismo articuladas pelo aparelho do Estado (que cada vez
mais serd um agente repressivo) e suas equipes de arquitetos e urbanistas,

34 Ver as imagens da exposicdo sobre Hélio Oiticica 75 Soul of Color, Londres, Tate, 2007,

disponiveis em https://www.tate.org.uk/whats-on/tatc-modem/hclio-oiticica-body—colour
(consultado: 17/8/2022).

35 Ver fotografias disponiveis em artishockrevista.com/2014/06/28/piet—mondrian-tall“-ms (con-
sultado: 31/3/2022).

36 Ver as imagens da exposi¢io Lygia Clark: The Abandonment of Art, 1948-1988, Nova Torque,
MoMA, 2014, disponiveis em https://www.moma.org/calendar/exhibitions/1422?installation_
image_index=0 (consultado: 31/3/2022).
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imersos na construgdo de uma nova capital. Talvez seja esta tensdo a que
impediu que as formas brandas colocadas em movimento pelos corpos
atravessados de cultura negra encontrassem um lugar na celebragio do
progresso a partir da qual se pensava Brasilia. Nem as obras de Hélio
Oiticica nem as de Lygia Clark fizeram parte do programa estético que
se integrou no desenho da nova cidade.

Certamente, nos Parangolés, devido a sua base geométrica abstrata,
ainda vibra Mondrian. Mas néo o Mondrian das linhas retas, as bordas
definidas ou os planos de cor homogéneos que traduzem as reprodugées,
mas o Mondrian do meio, aquele que se desprende do pigmento que se
vislumbra no sulco entre dois planos, entre duas linhas. O da matéria
grossa, o rastro do pincel, a superposi¢io de camadas de cor.

A diferenca na apropriagio de Mondrian que pode se ver entre os
artistas concretos argentinos e neoconcretos brasileiros poderia ser argu-
mentada a partir das condi¢oes materiais de sua leitura. Enquanto em
1945 os argentinos nio haviam visto originais do artista, na II Bienal de
Sdo Paulo se apresentou uma sala especial dedicada a Piet Mondrian.
Entretanto, a exploragdo do neoconcretismo brasileiro extraiu de suas
propostas consequéncias que Mondrian nio chegou a propor e que os
argentinos ndo consideraram. Podemos pensar, entdo, este neoconcre-
tismo como neovanguarda, um retorno produtivo a dispositivos da van-
guarda abstrata que, neste caso, se organizaram a partir da reticula.

Com Broadway Boogie Woogie (1942-1943)*7, Mondrian havia que-
brado a ordem metafisica e ortogonal, quando incorporava o tremor do
urbano: quebrava a linha uniforme com uma multiplicidade de pequenos
quadrados que acrescentavam a obra uma vibragdo de que antes carecia.
Clark e Oiticica, por sua vez, introduziam os corpos (urbanos, populares,
possiveis ou hipotéticos); aqueles corpos que colocava em agdo quem
dangava com um parangolé ou o publico que manipulava um bicho, ou, se
estendermos o argumento, quem recebia em sua pele os objetos relacio-
nais que Lygia Clark colocava em suas terapias perceptuais.

37 Vercolegio MoMA, disponivel em https://www.moma.org/collection/ (consultado: 17/8/2022).

75



Vanguardas e neovanguardas em um mundo sem centrg

O exposto até aqui considera as relagdes entre vanguardas e neg.-
vanguardas a partir de casos pontuais provenientes da cena da abstracz,
do pés-guerra na Argentina, México e Brasil. Para tornar consistene
nosso argumento sobre a simultaneidade das vanguardas, terfamos que
desenvolver uma aproximagio 2 abstragio europeia e norte-americana do
| periodo e revisar, por exemplo, as homenagens ao quadrado que Albers
| realiza desde os anos cinquenta, bem como sua atividade pés-Bauhays,
quando ensina os principios desta escola no Black Mountain College de
| Carolina do Norte a alunos como Robert Rauschenberg ou John Cage.
Também teriamos que nos referir a abertura do saldo Reéalités Nouvelles
de Paris em 1946, ou do nouveau réalisme fundado por Pierre Restany,
Teriamos que colocar em paralelo distintas experiéncias simultineas nas
quais se atualizava (e em alguns casos se torcia) o legado das vanguardas
europeias anteriores a4 guerra. Ou revisar o simpésio que William Seitz
organizou com Marcel Duchamp, Robert Rauschenberg, Lawrence
Alloway, Roger Shattuck e Richard Huelsenbeck no MoMA, em 1961,
junto com a exposicdo Zhe Art of Assemblage’®. Ou, em fungio da atua-

lizagao conceitualista de Duchamp nos anos sessenta, considerar o efeito
da retrospectiva organizada pelo Pasadena Art Museum em 1963.

A anilise das tenses neovanguardistas nos permite apagar a ideia
de que o conceitualismo latino-americano é periférico ou descentrado
em relagdo ao norte-americano ou europeu. Todos os conceitualismos
integram a formagio internacional da neovanguarda, que em distintas
| cenas e em formas simultineas retomam, repetem, investigam, ampliam

e reconceitualizam o repertério das vanguardas histéricas em fungio
de uma multiplicidade de presentes. Esta ¢ tio somente uma forma de
pensar os anos sessenta e setenta, um caminho para o qual serve de exem-
plo o Projeto Coca-Cola (1970) de Cildo Meireles, O artista intervinha em
garrafas de Coca-Cola vazias colando nelas adesivos com a frase “Yankees
Go Home!”, contriria a presenca estadunidense na América Latina. Em
seguida, devolvia-as a0 mercado de reciclagem para que fossem colocadas

38 O 4udio da conferéncia “The Art of Assemblage” encontra-se disponivel em clocktower.org/
show/the-art-of-assemblage-1961 (consultado: 1/4/2022),
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novamente em circulagdo. Uma estratégia de critica institucional que
caracterizou muitas das propostas artisticas realizadas na América
Latina desde os anos sessenta®. A violéncia das ditaduras e o chamado
da revolucio acionado desde as distintas frentes de intelectuais, estudan-
tes, operrios € camponeses ativou o dispositivo anti-institucional das
estratégias conceituais presentes nas cenas artisticas latino-americanas.
Tanto a experimentagio com as linguagens como as intervengdes poli-
ticas que se formulavam a partir daquelas, como forma de interferir e
subverter as instituicdes da arte e a ordem repressiva dos Estados dita-
toriais, organizaram-se desde l6gicas especificas, situadas, contextuais, e,
a0 mesmo tempo, em didlogos internacionais e regionais. Assim, o Cua-
dro escrito (1964) de Ledn Ferrari (GIUNTA, 2004), que poderia se explicar
segundo o conceitualismo candnico, formulou-se desde um pensamento
rabelaisiano que dialogava com a literatura de Julio Cortizar, com a lei-
tura politica da Biblia e com a intervengao militar na vida cotidiana.
Tucumdn arde (1968) se vincula ao generalizado questionamento das ins-
tituicdes e, nesse sentido, a dispositivos que podem se ordenar desde o
conceitualismo, mas também (ou, sobretudo) a anilise critica dos meios
de comunicagio 4 qual Roberto Jacoby, Eduardo Costa e Raul Escari
apontavam com seu manifesto “Un arte de los medios” de 1966%. Para estes
artistas, as estratégias comunicativas provinham da arte tanto quanto da
vida. Nesse sentido, Luis Camnitzer (2009, p. 16) destaca que as opera-
¢oes dos Tupamaros poderiam ser lidas em chave artistica. Ativismo e
conceitualismo colocavam em cena modos de imaginagio paralelos.

L

A Segunda Guerra Mundial forgou - esta € nossa hipétese — um
efeito de descentramento. Acendeu o imagindrio de que o vazio pro-
duzido pelo conflito mundial poderia ser ultrapassado em qualquer
outro espago cultural em que se assumisse a tarefa de ativar uma arte

39 Ver colegio Tate, disponivel em www.tate.org.uk/art/artworks/ meireles-insertions-into-
ideological-circuits-coca-cola-project-t12328 (consultado: 1/4/2022).

40 Ver arquivo do International Center for the Arts of the Americas (ICAA), disponivel em https://
icaa.mfah.org/s/es/item/750362 (consultado: 17/8/2022).
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de vanguarda. A cena latino-americana foi simultinea a outras que s

organizavam a partir de percep¢des semelhantes do tempo histérico. By

Nova Iorque, Sdo Paulo, Cidade do México ou Buenos Aires, os artistag

investigaram a potencialidade das vanguardas histéricas (tanto em syag
| linguagens como nas formas de tensionar os limites das institui¢Ges) para
gerar vanguardas ou neovanguardas simultineas. Dispuseram de umj
mina de recursos criativos que ativaram, transformaram ou formularam
novamente, a fim de antecipar suas proprias revolugoes.
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