Reescrevendo a historia
da arte latino-americana

Desde os tempos da colonizagdo européia, a principal marca
da nossa marginaliza¢ao é a auséncia da América Latina na
histéria da arte universal. Segundo uma perspectiva
metropolitana, nos, latino-americanos, estariamos
fatalizados a ser eternamente uma “cultura de repeti¢ao”,
reprodutora de modelos, ndo nos cabendo fundar ou
inaugurar estéticas ou movimentos que poderiam ser
incorporados a arte universal.

E conhecida a afirmacdo feita por Henry Kissinger, durante
reunido de chanceleres do Continente, realizada en Vifia del
Mar, no Chile, em 1969, de que “nada de importante pode
vir do Sul. A histéria nunca é feita no Sul””. Mas antes que
o ex-chanceler dos Estados Unidos manifestasse de forma
tdo cinica seu desprezo por tudo aquilo que nasce ao sul do
Rio Grande, Torres Garcia ja invertera a posi¢do do mapa
do Continente, situando a América do Sul ao norte. Uma
houtade? Talvez. Mas ndo devemos desprezar o valor dos
simbolos. Este pequeno desenho ilustra um artigo de Torres
Garcia, de 1935, no qual ele defende a criagdo de uma
“Escuela del Sur”, que procurou viabilizar a partir da
criacdo, em Montevidéu, de um Taller de Arte Constructivo.
E se o seu gesto-simbolo, que inaugura, na América Latina,
a vertente cartografica, foi tantas vezes retomado e refeito
por outros artistas latino-americanos — de Rubens Gerchman
e Uriburu a Alfredo Jaar — seus alunos do Taller espalharam-
se pelo mundo, divulgando suas idéias e sua proposta de um
Universalismo Construtivo, que renovou o construtivismo
europeu. Tampouco devemos esquecer da importancia da
arte como parte de um processo de ampliagdo de nossa
consciéncia de Nacdo. Porque, ou mantemos a esperanca,
um tanto utépica, hoje, de que a arte tem o poder de
transformar sociedades e mudar politicas, ou teremos de
concordar com Luis Camnitzer que, para que acreditem em
noés, necessitariamos de “todo o poder econdmico, o caudal
de truques publicitarios, os meios de informacdoe e, também
por via das davidas, de recursos militares que os impérios
tém a sua disposi¢do para manter sua credibilidade e poder
ser tdo convincentes” .

Num encontro de criticos de arte, realizado em Caracas, em
1978, Dale McConnathy afirmou que “a América Latina
tem artistas, mas ndo tem arte”. Tal afirmagao ilustra o
que tem sido o comportamento das nagdes centrais, que, de
tempos em tempos, pingam na produgao artistica latino-
americana um ou dois nomes, destacando-os e isolando-os
de seu verdadeiro contexto historico e cultural e a seguir
mitifica-os por seu carater de excepcionalidade artistica,
préxima do milagre. Do Aleijadinho & época colonial, em
Minas Gerais, a Matta, Lucio Fontana e mais recentemente
Frida Kahlo, esta tem sido a regra. Mas pode-se inferir
ainda da afirmaco de McConnathy que, a semelhanca do
que ocorre no plano econdmico, seriamos, os latino-
americanos, apenas exportadores de matérias-primas, isto ¢,
de artistas, e importadores de produtos acabados, isto €, de
estéticas. Ou falando em termos filoséficos, exportamos o
ndo-ser (a matéria bruta, informe) e importamos um ser que
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nao € nosso. Importamos, por exemplo, a Minimal Art,
quando temos, entre nds, um pioneiro desse movimento,
Mathias Goeritz, no México, e figuras seminais como o
brasileiro Amilcar de Castro. A questdo, como se vé, ndo é
ontoldgica, mas politica e econdmica, de poder, enfim.
Afinal, temos artistas, que desde muito tempo integraram o
ecumeno da arte universal, como temos arte, isto &, teorias,
estéticas. Teorias que ndo se aplicam sd ao contexto latino-
americano, mas que podem servir como instrumentos
indispenséveis a compreensdo de todo o processo da arte
moderna e contemporanea. Para citar alguns exemplos: a
antropofagia de Oswald de Andrade, o regionalismo critico
de Pedro Figari, o universalismo construtivo de Torres
Garcia, o real maravilhoso de Alejo Carpentier, a teoria do
ndo-objeto de Ferreira Gullar, o tropicalismo de Hélio
Oiticica, a estética da fome de Glauber Rocha, a arte de
resisténcia de Marta Traba, as quais poderiamos acrescentar
as formulagdes de intelectuais, poetas, artistas plasticos,
criticos de arte, politicos e revolucionarios como, entre
outros, Enrique Rodo, Torres Garcia, Pedro Figari, Xul
Solar, José Marti, José Vasconcelos, José Carlos Mariategui,
Simon Bolivar, Vicente Uidobro, Matta, Mario Pedrosa e
Darcy Ribeiro, que pensaram a América Latina como um
continente inaugural, fraterno, justo e libertario, ndo importa
se a realidade atual sugere exatamente o contrario.
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Soliddo e distanciamento sdo as marcas definidoras do
Continente, sugerindo a idéia de que “a arte latino-
americana participa de uma cultura a ser descoberta ou
explorada, uma cultura por ser conquistada”, como observa
Nelly Richard . Na verdade, antes de ser conquistada, a
arte serviu a conquista. Fato inico nos anais da histéria da
arte, o Barroco, definido por Frang¢ois Cali como “a arte dos
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conquistadores™, serviu a dominagdo politica da América
Latina. Lembra esse autor que, a cada etapa de sua marcha
sobre o México, Cortez exigia um templo para transforma-
lo em igreja. Apds a celebragdo da primeira missa, fazia o
mesmo o sermao, procurando convencer os nativos da
verdade da religido que justificava sua empresa. Logo a
seguir, era lido um documento, justificando teoldgica e
juridicamente a conquista. E assim se construiram, entre os
tropicos de Cancer e de Capricdrnio, dezenas de milhares de
igrejas. Para decorar essas igrejas, que demarcavam
territorialmente a conquista, foram criadas milhares de
imagens policromadas, pinturas, retdbulos, ornamentos
vérios, mobilizando um ntimero incalculavel de pintores,
escultores, toreutas, canteiros, encarnadores e arquitetos,
que empregaram, na realiza¢do das obras, ouro, prata,
madeira, tecidos e uma enorme variedade de instrumentos
de trabalho. Enfim, criaram-se verdadeiras fabricas de arte.
Havia, no entanto, uma tacita proibi¢do de qualquer
representacdo da realidade local. Através da pintura,
definida como “a prédica do colonizador”, buscou-se impor
uma visdo eurocéntrica do mundo — a visdo da Igreja.

A América Latina, ja se disse, foi conquistada “a cristazos”,
ou no dizer de Alfred Boulton, “com imagens mais do que
armas” .

Neste sentido, os excessos ornamentais que acabaram por
caracterizar o Barroco mestico, especialmente na regido
andina, bem como a introdu¢do dissimulada de uma
temdtica local na pintura e na talha, constituiram formas de
resisténcia a imposi¢do de padrdes estéticos europeus, uma
espécie de vinganga do indio e do criollo contra o purismo

espacial e a visdo de mundo do europeu. Pedro Querejazu,
no texto sobre a representacdo boliviana, afirma que,
observadas de um ponto de vista eurocéntrico, estas obras
mesticas sdo a antitese do Barroco. Contudo, acrescenta,
“poucas obras sdo tdo genuinamente barrocas como a arte
mesti¢a das escolas de Callao e Potosi”.

Os muitos artistas europeus que viajaram pela América
Latina do século XIX, integrando diversas missdes
cientificas, aqui chegaram para por em pratica a “idéia
fisiognomica-geografica” de Humboldt. Nao devemos
esquecer que essas missdes correspondiam a um mecenato
de tipo novo, de céarater mais pragmatico. Se a “descoberta”
da América Latina corresponde a primeira fase do
capitalismo, que ¢ o mercantilismo, e teve um caréter
nitidamente predatério (a explora¢io indiscriminada do
ouro, da prata e das madeiras nobres), a obra realizada pelos
pintores viajantes do século XIX, a servi¢o de governantes
mais ilustrados que os perdularios monarcas de Portugal e
Espanha, funcionou como uma espécie de catalogacio ou
cadastramento de nossas riquezas. Como escreveu Angel
Kalemberg no catalogo da mostra “Artistas aleméies na
América Latina”, 1980, “a etapa do descobridor deve
suceder a etapa do inventariante™”. Depois dos pintores-
viajantes virdo, no século XX, as grandes empresas
multinacionais. Dai a forma assumida pela obra desses
artistas: “um inventario prolixo”.

Em 1978, Pierre Restany realizou uma expedigio a
Amazdnia acompanhado de Franz Krajcberg e Sepp
Baendereck, que resultou na publica¢do do “Manifesto do
Rio Negro”, também chamado de “Manifesto do
Naturalismo Integral”. Nele, o fundador do Nouveau
Realisme vé na Amazonia a Unica resposta a busca de novas
expressdes na arte, demonstrando sua crenga de que “dessa
volta a natureza podera surgir um novo Renascimento, um
novo século das luzes”. E acrescenta: “A Amazonia
constitui, hoje, em nosso planeta, o Gltimo reservatério, o
ultimo refiigio da natureza integral” (...) “traduzindo o
advento de um estagio global de percepgao, a passagem do
individual para a consciéncia planetaria”®. Usos politicos e
ideoldgicos a parte, Restany retoma em seu texto algumas
idéias esbogadas antes por Mério Pedrosa em seu
“Manifesto para Tupiniquins e Nambas”, de 1975, no qual
revela sua esperanga de que a América Latina representaria
uma alternativa para o beco sem saida a que chegara a arte
da vanguarda na sociedade capitalista, depois de algumas
manifestagdes suicidas da Body-Art. Ora, se o esfor¢o dos
pintores-viajantes por expressar a “fisionomia dos trépicos”
prepara a penetracdo econdmica das multinacionais, o
Manifesto do Rio Negro estimula o debate sobre a
internacionalizagdo da Amazonia, tese defendida,
enfaticamente, pelo presidente francés Francois Mitterand
na Conferéncia Mundial da ONU para o meio ambiente,
realizada no Rio de Janeiro, em 1992.



A 1déia de um continente a ser descoberto persiste ainda
hoje e mobiliza o imaginario dos prdprios artistas latino-
americanos que, tanto quanto os estrangeiros, desconhecem
o territorio no qual vivem, em parte devido a propria
extensdo e diversidade geograficas. Ainda em 1992, o
governo alemao, através do Instituto Goethe, promoveu a
mostra “Arte Amazonas” que, como tantas outras iniciativas
no século passado, assumiu a forma de uma expedicao,
reunindo artistas de quatro continentes. Trés anos depois,
novamente apoiados pela mesma institui¢do, artistas
brasileiros e alemaes foram convocados a refazer a
problematica expedi¢do de Langsdorf por diversas regides
brasileiras. Poderiamos citar, ainda, a participag¢io do pintor
José Claudio na expedicdo liderada pelo cientista Paulo
Vanzolini a Amazonia, em 1987, as viagens de Milton
Becerra e Victor Hugo Irazabal ao Orinoco, na Amazonia
venezuelana e, principalmente, a obra monumental que vem
realizando o argentino Luis Benedit, na forma de desenhos,
pinturas, objetos e instala¢des, em torno de viagens que
Charles Darwin realizou a Beagle, na Patagonia, que se
desdobrou na série Sesiales del fin del mundo, em 1991.
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A *acdo civilizadora” da Europa em nosso Continente
comecou pelo exterminio dos indios e o deslocamento para
o “mundo novo”, como escravos, dos negros-africanos,
prosseguiu com as expedi¢des cientificas e missoes
artisticas do século passado e, ja neste século, com a
presenca rotineira de criticos e historiadores de arte,
diretores de museus, galeristas, colecionadores, curadores e
igualmente por alguns artistas que retornaram a seus paises
de origem depois de longas temporadas na Europa, como é
o caso de Carlos Villanueva e Joaquin Torres Garcia.

O primeiro, formado na Inglaterra, projetou, em meados dos
anos 40, a Ciudad Universitaria, em Caracas, base de um
movimento de sintese das artes, que lhe permitiu reunir, ali,
obras de Calder, Léger, Pevsner, Arp, Laurens, Vasarely e
de jovens artistas venezuelanos, em sua maioria de
tendéncia construtiva. Torres Garcia, por sua vez, ao
retornar a Montevidéu, depois de viver 40 anos na Europa,
desenvolveu intensa pregacdo a favor de seu Universalismo
Construtivo, que deu novo alento a arte uruguaia e
impregnou todo o Continente. Poderiamos ainda citar a
presen¢a de Le Corbusier, autor do risco original do novo
edificio do Ministério da Educacdo e Saude, no Rio de
Janeiro, inaugurado em 1945, e até hoje um dos marcos da
moderna arquitetura brasileira e mundial; as presenc¢as
polémicas de Max Bill, no Brasil, influenciando artistas
como Franz Weissmann e Mary Vieira, ocasido em que
criticou 0 nosso Barroco e o modelo arquitetonico de Le
Corbusier; de Mathias Goeritz, no México, batendo duro
contra a hegemonia do muralismo, bem como a de Oteiza,
na Colombia, e de egressos da Bauhaus na Argentina (Grete
Stern) e no México (Hannes Meyer).

Se, no passado, a norma foi a pilhagem sistematica dos
nossos acervos culturais, hoje a neocolonizagio se faz

através das bienais, exposicdes, livros, dicionarios, revistas,

simpdsios, coloquios, bancos de dados, cd-roms, Internet
etc. Em outros termos, trata-se de colocar nossas tradicdes
culturais nos museus metropolitanos, como se fossem
troféus de caca e, a0 mesmo tempo, excluir a nossa criacio
atual das grandes mostras internacionais e dos acervos dos
museus europeus e norte-americanos. E certo que, nas duas
Gltimas décadas, a situagdo mudou para melhor, e ja
podemos ver latino-americanos integrando, destacadamente,
as grandes bienais e mostras internacionais como a
Documenta de Kassel, e até realizando individuais nos mais
importantes museus metropolitanos.

Contudo, pode-se questionar a persisténcia de certos
esteredtipos interpretativos nos projetos curatoriais das
exposi¢oes de arte latino-americana que se vém
multiplicando ultimamente, em diferentes paises.

Com efeito, segundo Nelly Richard, “os circuitos
internacionais sao regidos por um critério hegemonico de
historizagdo das formas baseado no valor de precedéncia.
As culturas dominantes se arrogam assim o privilégio da
novidade, definindo as regras da temporalidade que
sincronizam os fendmenos da arte internacional numa
freqiiéncia Gnica. Este tipo de uniformizagédo historica exige
que os movimentos artisticos (pertencentes a diversos
contextos nacionais), sejam regidos, todos, por uma mesma
ordem de periodicidade. Em fun¢éo disso, as culturas
periféricas dificilmente conseguem reverter estes processos .
que as condenam a ser apenas receptoras de mensagens

alheias tornando-se assim, culturas meramente subscritoras

dos valores imperantes, culturas de reprodug¢io e duplicacao,

de recorte e transposi¢cao” .

A arte internacional flutua como uma nuvem acima dos

paises e continentes. Nio finca raizes nem cria tradicdes

locais. Como a nuvem, modifica-se a cada instante, numa

série continua de metamorfoses. Esta arte internacional

existe antes de tudo para a gléria de um clube seleto e

fechado de paises, artistas, curadores, galeristas e

colecionadores. Atuando de um modo perverso, de acordo

com interesses econdomicos e de politica cultural, invade os

paises, submetendo os circuitos locais de arte as suas

exigéncias e dogmas e desaparece rapidamente, deixando

orfaos os artistas, que seguirdo, assim, até que aparecam

novas tendéncias. Atua, enfim, como o capital especulativo

internacional, que entra e sai das bolsas, sem criar riquezas

nos paises em que atua e o que ¢ pior, aumentando

freqiientemente a miséria e a desigualdade economica.
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Nao € o caso de negar a influéncia européia sobre a arte
mundial, nem o fato de que os Estados Unidos se
beneficiaram extraordinariamente com a presenca de artistas
do velho continente, que ali se exilaram durante a segunda
guerra mundial. Da mesma forma, fugindo da guerra na
Europa, diversos artistas e tedricos de arte se transferiram,
temporariamente, para alguns paises latino-americanos.
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Para o México se deslocaram Arthaud, Andre Breton,
Benjamin Peret, Wolfgand Paalen, Remédios Varos,
Leonora Carrington, todos vinculados ao Surrealismo.
Arthaud e Breton agitaram o meio cultural mexicano com
conferéncias e artigos para imprensa, e Paalen organizou,
em 1940, uma exposi¢do internacional do Surrealismo. Mas,
de modo geral, a realidade mexicana ndo deixou qualquer
huella em suas obras e sua influéncia nos destinos artisticos
do pais foi pequena. O Brasil teve um pouco mais de sorte.
Alguns estrangeiros que escolheram o Rio de Janeiro como
refigio tiveram uma importante atuacio como professores,
ajudando a formar viérias geragdes de artistas, como foi o
caso de Axel Leskoschek, August Zaimoiski, Arpad Szenes
e Kaminagai. J4 Vieira da Silva, portuguesa naturalizada
francesa nos anos em que viveu no Brasil, de 1940 a 1947,
isolou-se nas ruinas do outrora sofisticado Hotel
Internacional, préximo a Floresta da Tijuca, de onde se
descortina uma visdo paradisiaca do Rio de Janeiro. Alj
permaneceu como que numa redoma, a margem de quase
tudo que acontecia no pais, cercada apenas por um pequeno
grupo de intelectuais, poetas, musicos, criticos de arte e uns
poucos pintores. Viveu no Brasil uma vida totalmente
contemplativa, realizando duas exposi¢des, modestas. Em
sua obra nada ficou que se possa dizer: isto é Brasil.
Contudo, sdo de sua fase brasileira duas obras-primas:
“Partida de Xadrez” e “Desastre”, ambas de 1942.

Estados Unidos e Europa receberam até muito recentemente
sucessivas ondas de exilados latino-americanos, obrigados a
deixarem seus paises como conseqiiéncia de golpes e
ditaduras militares. Hoje, a migragdo continua, porém, nio
se trata mais de uma “cultura do exilio”, mas de uma
expansdo da arte latino-americana, que estd cada vez mais
presente nos circuitos internacionais. Podemos dizer que a
criatividade plastica da América Latina ndo se restringe
mais ao seu proprio territério, na medida em que vem se
expandindo por todo o mundo, exercendo uma influéncia
consideravel. Seria mesmo o caso de perguntar se a onda
neoconservadora que comega a envolver parte da critica de
arte, especialmente a norte-americana, ndo seria uma reacao
ao potencial criativo da arte latino-americana. Pois a
verdade € esta: pelo menos uma quarta parte dos quase 200
artistas que participam desta I Bienal de Artes Visuais do
Mercosul viveu, ou ainda vive no exterior, dividindo sua
residéncia entre seus paises de origem, a Europa e os
Estados Unidos.

Conta a galerista Denise René ", que Julio Le Parc lhe
escreveu, em 1958, pedindo seu apoio para obter uma bolsa
de estudos do governo francés. Obtida a bolsa, Le Parc
chegou um ano depois com mulher e filhos. Vieram em
seguida todos os seus amigos da Escola de Belas Artes de
Buenos Aires, como Demarco, Sobrino, Vardanega, Marta
Boto e Tomasello, “um verdadeiro movimento de
imigracdo”. Foram todos trabalhar no atelié de Vasarely,
mas, logo depois, liderados por Le Parc, fundaram o Groupe
de Recherche d’Art Visuel, que reorientou o cinetismo
francés, levando-o para a rua, na forma de happenings
coletivos, nos quais a participagdo dos espectadores era

fundamental. Por Paris haviam passado os cinéticos
venezuelanos Soto, Cruz-Diez e Alejandro Otero, e os
brasileiros Sérgio Camargo, Sérvulo Esmeraldo e Artur
Piza.

A partir dos anos 60, Nova York tornou-se o principal
centro emissor e consumidor de arte em todo 0 mundo, o
que, por sua vez, permitiu aos Estados Unidos revisarem sua
historia da arte, obrigando a Europa a fazer o mesmo.
Contudo, nessa revisdo, nio se tem considerado
suficientemente a influéncia ponderavel que a arte latino-
americana exerceu e ainda exerce nos dois continentes. Os
norte-americanos foram atraidos inicialmente pelos
muralistas mexicanos e, a seguir, pela arte fantastica,
enquanto a Europa interessou-se, antes de tudo, pelos
artistas de indole construtiva. No primeiro caso, Siqueiros,
Orosco, Rivera, Tamayo, Frida Kahlo, Maria Martins,
Antonio Henrique Amaral, Mério Toral, Rodolfo Abularach
e dois construtivos-simbélicos, Gonzalo Fonseca e Marcelo
Bonevardi, além de Jilio Alpuy. No segundo caso, Soto,
Cruz-Diez, Licio Fontana, Le Parc, Sérgio Camargo, Almir
Mavigner, Mary Vieira, Lygia Clark e Torres Garcia.
Curiosamente, a influéncia deste tltimo pode ser sentida
mais nos Estados Unidos, onde morou entre 1920 e 1922,
antes, portanto, de fundar, em Paris, 0 agrupamento Cercle-
et-Carré. Louise Nevelson e Adolph Gotlieb estio entre os
artistas norte-americanos que beberam na fonte visual e
tedrica de Torres Garcia.

Contudo, ainda ndo se estudou mais profundamente a
influéncia que exerceram na escola novaiorquina a pintura
de Wifredo Lam e Matta, fruto de uma operaciio triangular:
América Latina-Europa-Estados Unidos. A eclosio da
segunda guerra mundial, na Europa, provocou a dispersdo
do grupo surrealista. J4 em 1939, Matta e Tanguy
encontravam-se em Nova York, e depois, sucessivamente,
Dali, 1940; Breton e Max Ernst, 1941; Masson, 1942 e
Lam, 1943. Sabe-se que Lam redescobriu na Europa, via
Picasso, o lado recalcado de sua formacio cultural, o lado
africano. Mas ao participar da vanguarda européia dos anos
40, ndo se comportou como mero apéndice dessa vanguarda.
Para Per Hovdenakk, a influéncia de Lam “sobre os jovens
artistas norte-americanos foi profunda e diferia bastante da
que foi exercida pelos artistas europeus” .

Angel Kalemberg, citando Ortega y Gasset, mostra como
determinados movimentos védo se distanciando
progressivamente do centro até alcangarem os paises
periféricos, onde passam por um processo de transformagao
ou revificagio. Renovados, os produtos importados sdo
devolvidos a metropole em versdes heterodoxas. Pode-se
falar, aqui, de culturas transplantadas, como ¢ o caso do
Barroco de Minas Gerais (Brasil) e o Barroco andino, e de
retroinfluéncias.

Transferindo-se para a Italia, em 1946, um anos depois de
ter publicado em Buenos Aires seu manifesto espacialista
(Manifiesto Blanco), Lucio Fontana, com seus
ensinamentos, prepara o terreno para o surgimento da Arte
Povera, além de contribuir para a formacio do Grupo Zero,
que teve ramificagdes na Alemanha, inclusive com a
participagdo do brasileiro Almir Mavignier. Tomds
Maldonado, lider e principal teérico do agrupamento



Concreto-Invencion, transfere-se para a Alemanha e, pouco
depois, tendo trocado a especulacdo estética pelo design,
torna-se Reitor da Escola Superior da Forma, em Ulm,
substituindo Max Bill. Alberto Greco antecipa com suas
performances certos aspectos da obra de Piero Manzoni e
Yves Klein. A proposta de Rhod Rothfuss do suporte
irregular, adotada pelos madistas argentinos, sera retomada
algumas décadas depois por Frank Stella.
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A histéria da arte, sobretudo aquela mais particular da
vanguarda, valoriza apenas os momentos de ruptura, tidos
como fundadores, matriciais. Mas os autores dessa historia
se esquecem de analisar a continuidade e os desdobramentos
desses mo(vi)mentos e sua revitalizagdo em outros paises.
Esses desdobramentos resultam freqiientemente em produtos
hibridos, 0 que no os torna menos importantes. Na
verdade, tudo na América Latina tende a hibridizagdo e a
mesticagem cultural. Entre nds, nada existe em estado puro,
seja no plano da arte erudita, seja no plano da arte popular.
Emilio Petorutti, na Argentina, Rego Monteiro e Tarsila
Amaral, no Brasil, Wifredo Lam, em Cuba, Rivera no
México, cada um a seu modo, regionalizaram o Cubismo,
dando-lhe, algumas décadas depois de sua inven¢do, uma
nova e surpreendente vitalidade. Uma historia ampla do
movimento ndo pode deixar de considerar sua persisténcia e
renova¢do na América Latina.

Um capitulo especial de uma nova historia da arte teria de
ser dedicado ao exame da arte construtiva, disto que chamei,
num ensaio de 1978, “A vocacdo construtiva da arte latino-
americana”. Nesse ensaio falei de antecipagdes e
retroinfluéncias. De fato, é facil apontar pioneirismos latino-
americanos no campo da Minimal Art, caso de Goeritz, com
sua Serpiente, de 1953, pioneirismo reconhecido por
Gregory Bathcock, em sua antologia critica do movimento .
Pioneirismo, também, na escala das obras publicas, como as
Torres do mesmo Goeritz, uma delas medindo 57 metros de
altura, verdadeiros edificios cromaticos, ou do Centro de
Espacio Escultérico, formando um oval em torno da lava
vulcanica do sitio arqueoldgico de Cuicuilco, com 126
metros de didmetro. E provavelmente uma das maiores
esculturas do mundo, de impacto impressionante, s6
parecido com o que proporcionam espagos sagrados do
antigo México ou Machu-Pichu, no Peru. Monumentais
também sdo as colunas interligadas de Eduardo Ramirez
Villamizar, no alto de uma colina, de onde se descortina a
cidade de Bogota, as esculturas civicas de Alejandro Otero,
que podem ser vistas em Caracas, Bogotd ou Washington,
captando e refletindo as varia¢des da luz ao longo do dia.
Alias, o cinetismo venezuelano gerou obras gigantes como
um muro de inducdo cromatica de Cruz-Diez, que margeia
por trés quildmetros uma autopista, ou as que se encontram
no interior (subterraneo) da hidroelétrica do Guri.

Ao lado da escultura minimalista de Amilcar de Castro e
Franz Weissmann, temos a arquitetura de Oscar Niemeyer,
que nos emociona com seus jogos formais, com seu espaco
ondulante e a leveza encantatoria de seus volumes, de que

sdo exemplos Pampulha (1942), Brasilia (1959) e o
Memorial da América Latina (1991). Esta arquitetura
niemeyeriana, convidando ao sonho, ¢ a contraface, dentro
do nosso Barroco, da exuberancia, do excesso e do fausto
das igrejas setecentistas. Entre nos, portanto, a arte ¢
simultaneamente franse, ou seja, um sentimento atavico, um
recuo até as origens mitomagicas do Continente, e
transitério, um impulso para frente, para o futuro,
virtualidade pura. Um espago instavel, que se caracteriza
pelo frdnsito permanente entre os extremos, uma arte que
desliza, armando pontes entre tendéncias opostas. Um
construtivismo impuro, que ndo exclui a figura e o simbolo,
a mancha e as imprecisdes da linha, como em Torres Garcia,
construtivismo hibrido, com laivos expressionistas. Nao a
logica construtiva da maquina e das sociedades afluentes,
mas a geometria caliente das sociedades emergentes, ,
geometria lirica e sensivel, como a de Maria Leontina e
lIone Saldanha, no Brasil, de Luisa Richter e Quintana
Castillo, na Venezuela.

Da mesma forma, o cinetismo latino-americano ¢ outro. Sua
raiz, mais uma vez, ¢ o Barroco, que ¢ tatil e participativo.
Guy Brett ja percebera essa peculiaridade ao incluir vérios
latino-americanos, especialmente brasileiros em seu livro
Kinectik Art™”. E ao se ocupar desse segmento construtivo
na mostra Art in Latin America, realizada em 1989, na
Hayward Gallery, de Londres, capitulo a que deu o titulo de
“0 salto radical”, incluiu artistas cinéticos venezuelanos e
neoconcretos brasileiros. Para o critico inglés, naquele
primeiro livro, 0 movimento na arte cinética € mais interno
que externo, remete a subjetividade do artista e do
espectador. Um cinetismo que guarda a memoria do corpo,
que tem a ver com a quimica e a biologia mais do que com
a fisica e a mecanica.

O chileno Vergara-Grez, fundador e lider do grupo Espacio
v Forma (1955), tedrico de uma geometria andina, usou a
expressdo foqueteo para caracterizar o modo de ser o
homem latino-americano. Existiria entre nds uma cultura do
toque, uma tactilidade afetiva e afetuosa, um modo de
participar tocando as coisas € as pessoas.

Ora, uma das caracteristicas principais do neoconcretismo
brasileiro é justamente a idéia da participagdo do espectador.
Na perspectiva neoconcreta, o artista ¢ o autor de uma
estrutura inicial, mas o seu desabrochar dependeria
fundamentalmente da vontade de participagdo do
espectador. O que se propde é um potlach, uma troca de
dons, o espectador como co-criador. A obra neoconcreta
parte do plano e se abre tridimensionalmente, como uma
flor. Génese permanente. Ao nomear suas esculturas de
“bichos”, Lygia Clark estava dizendo que eram como que
“organismos vivos”. Suas derradeiras criacdes, os “objetos
relacionais” sdo objetos para tocar, bulir, coloci-los em
contato com o corpo. Arte na fronteira entre psicologia e a
terapia.

Os parangolés de Oiticica, desdobramento de suas
“estruturas-cor” no espago da fase neoconcreta, sdo obras
para vestir, da mesma forma como seus bolides pedem
manuseio, a cor reduzida a materialidade do pigmento.
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cialismo de Lucio Fontana esta fundado nesta relag¢do
I com o corpo, a tela como pele, o corte e as
perfuracdes buscando o avesso do espaco. Nao menos
participantes ou interativos sdo os penetraveis de Soto.
Convidado a penetrar na obra, o espectador participa de
uma estrutura flutuante, mergulha no espago-tempo. Mesmo
nas fisiocromias de Cruz-Diez, a participagdo do espectador
¢ fundamental: se ele nio se desloca diante da obra, ela ndo
existe na sua plenitude.
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O cotidiano da América Latina esta contaminado pela
politica, pelos problemas sociais e econdmicos.
Conversamos todo o tempo sobre inflago, recessio,
desemprego, fome no campo e na cidade, divida externa,
corrupeao, esquadrdes da morte, exterminio de indios e
criangas, prostituigio infantil, sobre os sem-terra e os sem-
teto, seqtiestros, violéncia policial etc. Acimas das
diferencas regionais e histéricas, o que temos em comum ¢
este carater emergencial dos problemas. Assim, para os
artistas latino-americanos, é muitas vezes impossivel
abandonar o contexto em nome de uma linguagem
pretensamente universal, a-temporal e a-historica. Arte e
politica na América Latina sempre andaram de maos dadas.
Para escrever uma histéria da arte latino-americana ¢
preciso, antes, conhecer a historia politica do Continente, a
histéria das ditaduras, dos movimentos de libertacao
nacional e da guerrilha urbana. E preciso, antes, contar a
trajetoria disto que Angel Rama denominou de uma
“remozada galeria de dictadores” ",

Reportando-se a historia da arte paraguaia, Ticio Escobar
lembra que o ciclo da modernidade coincide em seu pais
com o periodo da longa ditadura de Stroessner ( 1954-1989)
¢ este constitui um referente ineludivel para toda a produgdo
imagindria desenvolvida entdo. “A arte crésce apesar da
ditadura e em grande parte contra ela”. A situa¢@o ndo foi
diferente na Bolivia e na Venezuela. Carlos Villanueva
projetou a cidade universitaria de Caracas, na qual
desenvolveu o conceito de sintese das artes sob a égide da
arquitetura, em plena ditadura de Perez Jimenez, e advém
daf a oposigdo inicial de artistas e intelectuais ao seu projeto
— afinal vitorioso. Villanueva precisou de muita habilidade
para conciliar o seu desejo de modernizacio da cultura
visual venezuelana com o atraso que representava, no plano
politico, o longo periodo ditadorial de Perez Jimenez.

Nos anos 60/70, quando a maioria dos paises do Cone Sur
estava em poder dos militares golpistas e a repressao era
muito dura, foi preciso usar reiteradamente a metéfora ou
linguagens cifradas e herméticas para se dizer aquilo que
ndo se podia falar abertamente. O que se tornara
indispensavel nos meios de comunicagdo massiva e na
pratica politica, acabou por penetrar o universo da arte. Serd
preciso estudar em profundidade o modo como as ditaduras
militares acabaram por gerar formas especificas de criagdo
plastica e, também, como certa parcela da critica acabou por
introjetar em seu discurso o autoritarismo militar entio
vigente.

Carlos Basualdo sustenta a tese de que “a producdo artistica
dos anos 80/90 esteve e estd, ainda hoje, indiretamente
determinada pelos devastadores efeitos da ditadura militar
no tecido social argentino. Isto tem inicio em 24.03.1976,
dia no qual comega o que serd denominado pelos militares
golpistas de ‘processo de reorganizacdo nacional’”.

E acrescenta: “Os efeitos da ditadura militar na Argentina
ainda sdo extremamente dificeis de analisar. As cifras
indicam o desaparecimento de aproximadamente 30 mil
pessoas, mas ndo ddo conta da enorme quantidade de
emigrados, da incalculdvel deterioracdo das instituicdes. A
repressdo interiorizada se soma a deterioragdo global da
sociedade argentina, a progressiva desarticulagiio da
Universidade, o envelhecimento dos museus, 0
desaparecimento do colecionismo, o estancamento geral da
critica de arte, impossibilitada de articular com o conjunto
da sociedade o potencial ideolégico que subjaz em toda obra
de arte” ",

Jean Franco lembra que, enquanto na Europa os movimentos
renovadores elegeram denominagdes que indicavam sua
ruptura com a histéria da arte — Impressionismo,
Simbolismo, Cubismo etc —, na América Latina os nomes
dos movimentos sugerem tentativas de respostas a fatores
externos *”. Vale dizer, aqui as vanguardas, como na politica
(Frente Farabundo Marti, Frente Nacional de Libertacdo,
Tupamaros, Montoneros, Senderistas etc), atuam como
frentes ou movimentos de carater emergencial. Ou seja, os
artistas, como os ativistas e revolucionarios, se retinem para
dar respostas imediatas a situacdes contingenciais, se
reunem para opinar, protestar, interferir nos processos
sociais e politicos. No Brasil, o Tropicalismo nio foi um
movimento com o tradicional manifesto de fundagdo e a
exposic¢do correspondente. Foi uma explosao criativa depois
de alguns anos de repressio politica, da mesma maneira
como o movimento das “Diretas J4” (1982) levando
centenas de milhares de pessoas as ruas, em diversas
capitais brasileiras, transformou-se simultaneamente num
exercicio de criatividade popular em nivel coletivo, uma
forma de arte publica. Nos anos 60, instaurada a censura,
fechados os museus e as galerias as manifestacdes de
vanguarda, 0s jovens artistas safram as ruas, buscando as
pragas, aterros e parques, largando suas obras no caminho,
organizando eventos como Apocalipopdtese, de Hélio
Oiticica, e até passeatas, por ocasido do incéndio do Museu
de Arte Moderna do Rio de Janeiro (1978) que devorou, em
poucos minutos, a mostra “América Latina: Geometria
Sensivel”, que incluia parte signiﬁéativa da obra construtiva
de Torres Garcia.

Noé, De la Vega, Maccié e Deira, na Argentina; Antonio
Dias, Gerchmann e Carlos Vergara, no Brasil, a0 mesmo
tempo que retomavam de forma virulenta a figuragdo, sob o
impacto da Pop-Art e da Nova Figuragio Européia,
aumentaram a temperatura politica de suas obras. O mesmo
fizeram os provocativos Alberto Greco e Nelson Leirner,
ambos espicagando o sistema da arte, e Oiticica, com sua
radical homenagem a Cara de Cavalo, um marginal
assassinado pela policia carioca, com requintes de
crueldade. Na Venezuela, a “Homenagem & Necrofilia” de
Carlos Contramestre (1962), uma pintura realizada com




camne de vaca recém-abatida, provoca enorme polémica, que
teve, no dizer de Roberto Guevara, “um demolidor efeito
politico e social”.

Num texto de 1970, “Contra a arte afluente: o corpo é o
motor da obra” 7, estabeleci analogias entre a estrutura da
cuerrilha e a linguagem adotada pelos artistas brasileiros da
chamada “Geracdo AI-5" (1969-1970). Com efeito, os
artistas adotaram como tatica de agdo o emprego de
materiais e suportes precarios e inusitados, a surpresa, o
choque e a tensdo permanente como formas de
envolvimento do publico em suas propostas estéticas,
desenvolvidas quase sempre em espagos publicos. Dizia: na
guerra convencional da arte, os participantes tinham
posi¢des bem definidas. Existiam artistas, criticos e
espectadores. O critico julgava, ditava normas de bom
comportamento, dizendo que isto era bom e aquilo ruim,
limitando dreas de atua¢do, defendendo categorias e géneros
artisticos, os valores plasticos na guerrilha artistica, porém,
todos sdo guerrilheiros e tomam iniciativas. O artista, o
critico e o publico mudam continuamente suas posi¢des no
acontecimento e o proprio artista pode ser vitima da
emboscada tramada pelo espectador.

Nesse mesmo ano, em Washington, Camnitzer referia-se as
operagdes de guerrilha dos Tupamaros como a tnica
contribuico estética valida da América Latina a historia da
arte. Num texto de 1991, no qual busca construir uma
historia da arte conceitual em nosso continente, ele
acrescenta: “Enquanto os tupamaros desenhavam suas
operagdes com um superavit estético, um grupo argentino
de artistas planejava cuidadosamente uma atividade artistica
com um superavit politico”. De fato, um dos lideres de
Tucumdan Arde, Juan Pablo Renzi, interromperia uma
conferéncia de Jorge Romero Brest, diretor do Instituto
Torquato di Tella, para declarar: “A vida de Che Guevara e
as ac¢des dos estudantes franceses(corria o ano de 1968) sdo
obras de arte mais importantes que todas as idiotices que
penduram nas paredes dos mil museus do mundo”,
concluindo seu improvisado discurso com um “abaixo todas
as institui¢des, viva a arte da revolugdo”.

No Chile, primeiro foram as “brigadas artisticas”, lideradas
por Matta, ao tempo da campanha eleitoral que resultou na
vitoria de Salvador Allende. Pintura eleitoral, para consumo
imediato, realizada velozmente e com meios precarios,
pronta para ser substituida, mais contetido que forma, ou
melhor, um contetido politico gerando uma linguagem
correspondente. Mais tarde, durante a ditadura de Pinochet,
surgiram outras frentes agrupadas em torno do que passou a
ser chamada de Escena de Avanzada. Um desses grupos era
o Cada, integrado por poetas, escritores, sociélogos,
graficos e artistas plasticos. Entre os trabalhos realizados
estd “Para no morir de hambre en el arte”, de 1979, que
entre outras coisas incluiu a distribuigdo de leite as
populagdes pobres de Santiago, e “Ay Sudamérica”, em
1981. Nesses eventos, a fusdo entre arte e politica era total,
mediante o emprego de taticas de guerrilha urbana. Ao
slogan “tudo é politica”, respondiam com um cortante “tudo
¢ arte”.

Todos esses acontecimentos, se vistos pela otica dos anos

90, marcados pelo ceticismo, quando ndo pelo cinismo,
foram ineficazes como ag¢do politica e como arte e tiveram
certamente um sabor panfletario e juvenil. Mas foram assim
que as coisas aconteceram e nem poderiam ser diferentes.
Hoje sdo historia. No entanto, para todos aqueles que
participaram desses eventos, ou simplesmente os
presenciaram, ficou a lembranga de momentos de forte
emocdo, de solidariedade e do ardor com que os artistas
procuraram enfrentar situacdes adversas.
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O prestigio atual de nossa arte no mundo tem como feed-
back um aumento de intercimbio entre os proprios artistas
latino-americanos. Se, por um lado, devolvemos a Europa,
renovada, a arte que dela importamos, por outro, o artista
latino-americano esta redescobrindo o Continente que ¢ seu.
Em 1985, Guido di Tella dizia, num depoimento sobre a arte
argentina: “Fizemos Impressionismo quando este havia
terminado na Europa. Fizemos Cubismo um par de décadas
mais tarde, mas fizemos arte geométrica pouco depois e
alguns dizem um pouco antes da Europa. Informalismo,
dois ou trés anos depois e 0 Movimento Pop duas ou trés
horas depois. Queriamos transformar Buenos Aires numa
das capitais de arte do mundo”*”. Durante algum tempo
conseguiram seu intento.

No seu depoimento, di Tella confirma uma tradi¢ao
argentina, a de sempre buscar estar em dia com a arte
mundial. Confirma este mirar hacia afuera que era a
recomendacdo que Jorge Romero Brest fazia aos artistas de
seu pais. Desde algum tempo, entretanto, um artista de
extraordinario talento e inventividade como Luis Benedit
tem toda sua atencdo voltada para o campo argentino, para o
reexame da vida gauchesca, para a histdria de seu pais.
Nesta Bienal, ele participa da vertente cartografica, ao lado
de Victor Grippo que, desde os 60 anos, vem criando
analogias intrigantes e perturbadoras metaforas do
Continente, sugerindo, através da batata, associada a
eletrodos e outros materiais, uma maior consciéncia do ser
latino-americano. Ou seja, para ambos, a postura
cartografica ndo significa a adesdo a mais um modismo
internacional, mas uma tentativa bem-sucedida de, partindo
do territorio, que € o seu, re-escrever a historia de seu pais e
seu continente. O mundo, como diz o gedgrafo brasileiro
Milton Santos, é uma abstragdo. O verdadeiro é o territorio, é
ele que transforma o mundo e ndo o contrario” ™.

Até muito recentemente, os latino-americanos se
desconheciam mutuamente, porque tinham seus olhos
voltados para a Europa e, a seguir, para os Estados Unidos.
Este panorama estd mudando. Seguros da importancia de
seu trabalho criador, sentem que podem encontrar, aqui
mesmo, 0s temas, as formas e os materiais de que
necessitam para poder avangar em Seus processos criativos.
Justo Pastor Mellado assinala a influéncia de Oiticica como
resultado da transversalidade das polémicas plasticas do
Cone Sur e as compatibilidades formais entre Gonzalo Diaz,
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Eugénio Dittborn, Luis Benedit e Grippo, relacionando,
também, E/ Verdejo de Juan Dévila ao Juanito Laguna de
Berni.

Eis af outro campo fértil para estudos, se quisermos, de fato,
re-escrever a historia da arte latino-americana. Porque, na
verdade, estas aproximacdes desde muito tempo podiam ser
feitas, e se apenas agora estdo vindo a tona, ¢ porque
estamos mais conscientes de nossa autonomia criativa, Se
Torres Garcia devolveu a Europa, renovado, o
construtivismo, ndo foi menor a influéncia que ele exerceu
em todo o Continente, diretamente, através de sua obra e de
suas idéias, e, indiretamente, através de alguns de seus
alunos. A este respeito, basta que se examine a obra, ou
certas fases da obra realizada por Alfredo Hlito, Marcelo
Bonevardi, Rubem Valentim e Quintana Castillo, entre
outros.

Em dois momentos, pelo menos, jovens artistas brasileiros
se deixaram impactar pela obra de seus colegas argentinos.
A primeira vez, em 1953, por ocasido da mostra de artistas
concretos, que passou pelo Brasil a caminho da Holanda, e
entusiasmou os integrantes do Grupo Frente, liderados por
Ivan Serpa. Dez anos depois, foi a vez do grupo Otra
Figuracion, que com sua mostra realizada na filial da
Galeria Bonino, no Rio de Janeiro, deslumbrou a geracdo de
Anténio Dias e Rubens Gerchman.

Se € certo que, durante algum tempo, Buenos Aires exerceu,
hegemonicamente, sua influéncia em todo o Continente, a
partir da criagdo da Bienal de Sao Paulo, o eixo de
influéncias internas comegou a mudar. Hoje, a Venezuela e
mesmo a Colémbia e 0 México, paises de desenvolvimento
enddgeno, comegam também a se abrir para um didlogo
continental extremamente salutar e produtivo. O mercado de
arte brasileiro, sempre relutante em lidar com a produgdo
artistica da América Latina, abriu a guarda e artistas
brasileiros ja integram importantes colegdes privadas de
Caracas ou San José da Costa Rica.

Num passado recente, como observa Ticio Escobar, os
artistas paraguaios recapitulavam o trajeto da arte européia e
norte-americana através de mediacdes dos modelos
rioplatenses e brasileiros. Hoje, com a intensificacdo do
intercambio entre as nacdes do Continente e entre a
América Latina, Europa e Estados Unidos, o processo
tornou-se bem mais complexo. Nio se trata mais de
mimesis ou reproducio, disto que Mellado denomina de
“transferéncias débeis”, mas de transversalidade.

8

Concluindo:

a. Construir uma histéria da arte latino-americana significa
des-construir a histéria da arte metropolitana. Para Gerardo
Mosquera, “a des-construcio da histéria da arte. ademais de
uma descentralizacdo polifocal, multiétnica. multidisciplinar
e contextualizadora, implica uma revisio igualmente plural
da arte do Ocidente, a partir da qual foi construida™ =
Significa incluir, na histéria da arte universal. o outro. a
diferenca, o contraste, a contradicdo. Ainda Mosquera:
“Nestas totalizagdes (da histéria da arte metropolitana),

com freqiéncia monoocidentais e sempre eurocéntricas, a
criagdo estético-simbolica do resto do mundo resulta
diminuida, subvalorizada ou considerada a parte da corrente
principal. Na histéria da arte também h4 centro e periferia.
Se, por um lado, ¢ dada autoridade a histéria como
consagradora, por outro lado, essa mesma histéria ¢
modelada segundo os valores que vao ser consagrados.

A histéria torna-se juiz e parte”.

b. As mulheres, os negros, os deficientes fisicos e os
integrantes de outras minorias étnicas e culturais, para
sobreviverem numa socjédade competitiva e racista,
precisam provar todo o tempo que sdo os melhores. E isto
também Ao-que'se exige do artista latino-americano, pois
como afirma ainda Camnitzer, “o artista do centro
desconhece a arte da periferia, mas o artista periférico
precise 60nl)eée'r Sua arte, a do centro e a relacdo entre

“ambas. Tem que ser o melhor e conhecer a arte do centro,
. para.ndo ser dominado por ela” ",

¢. O artista do centro parece desconhecer sua identidade. Ele
ndo a discute nem a questiona, porque supde que a possui de [
origem, como um dom natural, e que todos a conhecem. No
entanto, o centro exige que o artista latino-americano prove, ‘
todo o tempo, sua identidade e afirme a importancia de sua

arte. O artista metropolitano é estimulado a buscar outras

fontes culturais, remotas ou distantes. Nem por isso é

acusado de apropriar-se do que nio ¢ seu nem de perda de

identidade. Os artistas periféricos, sob pressdo dos modismos
internacionais, sdo induzidos a agir da mesma forma, mas

logo sdo apontados como diluidores, quando ndo |
plagiadores, de modelos euro-norte-americanos, com o |
adendo de que estio se distanciando perigosamente de suas
proprias tradigdes culturais, comprometendo, assim, a
autenticidade de sua arte.

d. Com freqiiéncia, somos acusados de Sermos muito e
pouco latino-americanos, por defendermos ao mesmo tempo
nossa identidade e nos distanciarmos dela. Na verdade,
como afirma Octavio Zaya, “as questdes de identidade e
autenticidade com as quais o Ocidente marca sempre a arte
latino-americana ndo sdo sendo cortinas de fumaca para
perpetuar o paternalismo, insinuando a nossa incapacidade
para a diversidade criativa, negando aos artistas latino-
americanos o direito a subjetividade e a autonarracdo” “”,

e. Até muito recentemente, os espacos destinados & arte
latino-americana pelas institui¢des culturais metropolitanas
e grandes mostras internacionais eram uma forma de
sinalizar o que ndo deveria ser visto e analisado. O sucesso
atual da arte latino-americana no circuito internacional ja
nos permite recusar toda forma de tutela e a lutar contra a
discriminacdo cultural imposta pelo centro. Devemos evitar,
40 mesmo tempo, tanto o complexo de inferioridade,
quetem marcado nossas relagdes com a metropole, quanto o
complexo de superioridade da Europa e dos Estados Unidos.
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£ Hélio Oiticica dizia, num de seus textos, que o papel da
arte brasileira (leia-se arte latino-americana) no plano
internacional era subterraneo. Quando, finalmente, seu
trabalho veio a superficie, menos de uma década depois de
sua morte, o choque foi enorme. Oiticica é hoje uma das
referéncias mais importantes da arte internacional. Na
anélise que Catherine David, curadora da Gltima Documenta
de Kassel, “sua obra carece de todo exotismo, aparecendo
vinculada a uma modernidade sem nacionalidade e
igualmente a tradi¢do européia, sem deixar de pertencer a
uma cultura brasileira, radical e selvagem”. Mas, surpresa,
se pergunta: “E possivel uma arte experimental de
vanguarda num pais subdesenvolvido?” Claro que ¢
possivel e o proprio Oiticica é o melhor exemplo. Lygia
Clark, outro. Cildo Meireles e Victor Grippo outros. A

g. A antropofagia de Oswald de Andrade nos ensina que,
se necessario, devemos ser insolentes, tanto na defesa de
nossas tradi¢des, quanto na absor¢do do que vem de fora.
Nem timidez nem recato. Podemos e devemos buscar, onde
quer que seja, 0 que necessitamos para a renovagdo de nossa
criatividade plastica. Tanto quanto a arte dos grandes
centros, a arte latino-americana € plural, dindmica,
contraditdria, hibrida e sincrética. A existéncia de uma arte
latino-americana viril e independente pressupoe
intercambio, confrontacdo e relacionamento constante e
aberto com a arte de outras nagdes.

Frederico Morais
Curador Geral

verdade é que o centro comega a ser transformado pelas

margens.

Francois Cali, “L'Art des Conquistedors ",
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