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Resumo: Este artigo reflete sobre a contribuicao de Mario Pedrosa em institui¢oes
culturais chilenas, durante o exilio no pais andino, com foco no Instituto de Arte La-
tino-Americana. Essa entidade, criada em 1970, foi essencial para aprofundar o deba-
te sobre arte e cultura produzidas no continente, por meio de uma ampla programa-
¢ao de exposi¢des, publicagoes e congressos que fortaleceram uma rede de intelectu-
ais alinhados com a pauta latino-americanista. Busca-se compreender o papel de Pe-

drosa nessa instituigdao e o dialogo estabelecido com artistas e criticos da regiao.

Palavras-chave: Mairio Pedrosa; Instituto de Arte Latino-Americana; Arte latino-

americana, Unidade Popular, exilio.

Abstract: This article reflects on Mario Pedrosa's contribution to Chilean cultural
institutions, during his exile in the Andean country, with a focus on the Instituto de
Arte Latino-Americana. This entity, created in 1970, was essential to deepen the de-
bate on art and culture produced on the continent, through a broad program of exhi-
bitions, publications and congresses that strengthened a network of intellectuals alig-
ned with the Latin Americanist agenda. The aim is to understand Pedrosa's role in

this institution and the dialogue established with artists and critics in the region.

Keywords: Mario Pedrosa; Institute of Latin American Art; Latin American art, Po-

pular Unity, exile.

O critico de arte brasileiro Mario Pedrosa viveu no Chile, pais que o acolheu
da ditadura brasileira, quando teve o seu pedido de prisio preventiva decretado pelo
regime militar. A sua chegada a nagdo vizinha, em outubro de 1970, coincidiu com a
vitoria de Salvador Allende, presidente responsavel pela implantagdao da via chilena ao
socialismo. Na condi¢io de exilado, o autor foi convidado para dirigir o Museu da Solidarieda-
de, além de integrar o Instituto de Arte Latino-Americana (IAL), como docente convidado. O
pais andino se tornou um centro de acolhimento de exilados oriundos de varios pai-
ses devastados pela ditadura, regime de exce¢ao que se alastrou pela América Latina a
partir da década de 1960. Apesar do trauma do desterro for¢ado e do sufocamento

de projetos de esquerda deflagrados pelos militares, sob a égide da lei de seguranca
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1. As principais publica-
coes do TAL foram: Las
Brigadas  Muralistas; La
Imagen del Hombre, escultu-
ra  neofigurativa  chilenay
Guayasamin, un artista
comprometido?; _Abstratos,
geométricos y cinéticos; Bienal
Chileno-Cubana, Encuentros
de Artistas del Cono Sur; e
monogtafias dos artistas
argentinos Luis Felipe
Noé e Ernesto Deira.

2. Aldo Pellegrini (1903-
1973), critico de arte
essencial no campo cul-
tural argentino, foi pio-
neiro na difusio das
vertentes surrealistas no
pais. Pellegrini apoiou o
desenvolvimento da arte
abstrata e concreta e de
movimentos como o
Abrte Destructivo, na déca-

da de 1960.

nacional, o exilio privilegiou a inser¢ao da pauta latino-americana no centro das dis-
cussoes e promoveu uma ampliacio de horizontes tedricos e culturais.

O Instituto de Arte Latino-Americana foi uma entidade crucial para o apro-
fundamento do debate e fomento da arte regional, por meio de uma ampla progra-
magao que envolvia exposi¢oes, publicagdes e congressos que fortaleceram uma rede
de intelectuais alinhados com a pauta latino-americanista. Dirigido por Miguel Rojas
Mix, a institui¢do integrou uma das frentes culturais mais importantes do governo
Allende, caracterizando-se pelo interesse latino-americanista manifestado em diversas
exposi¢oes, publica¢des! e encontros internacionais.

Criado em 1970, o Instituto tinha o propédsito de promover a arte latino-
americana como expressao direta de uma consciéncia “comum entre os povos de
nosso continente” (INSTITUTO DE ARTE LATINO-AMERICANO, Abril-Junho
de 1971, p. 93), sendo necessario também abordar as raizes de sua dependéncia cultu-
ral e economica. A entidade foi concebida com o intuito de preencher uma lacuna no
ensino e na difusio da arte latino-americana, além de formar bibliotecas, museus e
catedras especializados no tema. O trabalho do IAL se apresentava como importante
“contribui¢ao na luta contra toda servidio cultural e como estimulo permanente a
toda forma de arte que se cria em nossa realidade” (Idem, p. 94). Buscando ampliar o
intercambio da arte chilena com um panorama artistico mais avangado, o Instituto
reuniu académicos e criticos reconhecidos, como Mario Pedrosa e o argentino Aldo
Pellegrini?, ao corpo docente e a area de pesquisa.

Assim que foi inaugurado, o IAL instituiu conexoes diretas com a Casa das
Américas, entidade criada em 1959 na capital cubana, fruto da necessidade cultural de
intercambio com outros governos latino-americanos no contexto da Revolugao Cu-
bana. Indubitavelmente, Cuba foi um satélite revolucionario e anti-imperialista que
marcou parte da agenda do Instituto de Arte Latino-Americana. Se a politica interna-
cional da Unidade Popular distinguiu-se pelo reestabelecimento de vinculos diploma-
ticos com o paifs caribenho, os ecos dessa aproximacao tiveram forte impacto nas
instituicOes artisticas.

Essa associa¢ao foi concretizada por meio de uma agenda repleta de exposi-
coes, como o Encuentro Chile Cuba, na Casa das Américas, em Havana, de 1971; o
evento Encuentros de Artistas del Cono Sur, no Instituto de Arte Latino-Americano, em
Santiago, em 1972; e a Exposicion de la Plastica Latinoamericana, em Havana, no mesmo
ano. As mostras estreitavam os lacos de fraternidade entre os paises, abrindo espago
para um intercambio artistico e ideologico. Nas ocasides, houve doacbes mutuas com
o objetivo de impulsionar a criagdo do acervo do futuro Museu de Arte Latino-
americana no Chile.

A capacidade de articulagao difundida nesses encontros legitimou a centrali-
dade da funcio politica da arte em oposicao a retorica do objeto artistico autbnomo e
das leis do mercado. As redes que floresceram desse novo polo cultural e politico

contribuiram para uma agenda cheia de oficinas, exposi¢cdes multicontinentais, deba-
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3. O encontro, organizado
pelo IAL e pela Casa das
Américas, ocorreu entre
os dias 3 e 15 de maio. O
Museu da Solidariedade,
dirigido por Mario Pe-
drosa, foi inaugurado

dias depois.

4. Carta de Aldo Pellegrini
a Ernesto Deira. 22 de
junho de 1971. Arquivo
Digital ICCA DOCS.
Disponivel em:

http://
icaadocs.mfah.org/
icaadocs/
ELARCHIVO/
RegistroCompleto/
tabid/99/doc/745056
language/es-MX/

Default.aspx.
Acesso em: 25 jun. 2018.

5. Ver carta do dia 4 de
marco de 1971, de Mati-
ano Rodriguez a Graciela
Carnevale, na qual o
cubano demonstra inte-
resse pela acdo e solicita
fotos e materiais sobre
Tucuman Arde a  artista
rosarina. Arquivo Digital
Graciela Carnevale. Dis-
ponivel em:

http://
archivosenuso.org/

carnevale/colecciones.
Acesso em 22 abr. 2019.
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tes e concursos que permitiram produzir simbolos “usados na luta”, além de
“denunciar manifestagoes de repressao burguesa, campanhas de oposi¢ao a politica
imperialista e convocatorias a solidariedade internacionalista” (LONGONI, 2015, p.
237).

Encuentros de Artistas del Cono Sur reuniu artistas da Argentina, do Uruguai e do
Chile e teve Mariano Rodriguez, representando a Casa das Américas, como observa-
dor. A abertura do evento ocorreu alguns dias antes da inauguragdo do Museu da So-
lidariedade’ e contou com a presenga de Mario Pedrosa e Aldo Pellegrini, que auxilia-
ram na organizacao do encontro no IAL, ativando redes de contatos mais amplas.
Um bom exemplo dessa articulagdo foi a participag¢ao dos pintores argentinos Ernes-
to Deira e Luis Felipe Noé, expoentes do grupo Nuweva Figuracidn, que, a essa altura,
eram figuras reconhecidas internacionalmente.

Os esforgos para atrair artistas e intelectuais ao “Novo Chile”* haviam come-
¢ado no ano anterior. Pellegrini escreveu a Deira em junho de 1971, comunicando-
lhe a abertura do IAL, que incluia a concepgao de um Museu Latino-Americano. Na
mesma correspondéncia, o critico pedia apoio ao seu conterraneo para divulgar a ins-
tituicao chilena aos seus pares. A delegacido argentina foi bastante ativa no Encuentros
de Artistas del Cono Sur, com a presenca heterogénea de artistas de distintas tradi¢oes
estilisticas, como Victor Grippo, Antonio Berni e Eduardo Costa, além de outros
marcados pela postura mais combativa na politica.

Desde o final da década 1960, as vanguardas artisticas argentinas atravessa-
vam um periodo de crise caracterizado pelo afastamento do circuito artistico tradicio-
nal. As experiéncias de carater conceitualista igualmente contribuiram para uma gui-
nada radical da arte, bem como para o abandono de linguagens e materiais consagra-
dos. Essas transformacOes abriram espaco para a acdo politica direta como forma
artistica legitima e possibilitaram o estreitamento do elo entre as vanguardas e os mo-
vimentos sindicais, cada vez mais relevante como instrumento de luta ideoldgica. Ar-
tistas argentinos envolvidos diretamente nesse tipo de militancia politica, entre os
quais podemos citar Leon Ferrari, Graciela Carnevale, Margarita Paksa e Juan Pablo
Renzi, atuaram nos debates do IAL. Esse grupo participou da emblematica proposi-
cao coletiva Tucuman Arde, em 1968, acao politico-artistica de denincia das condigdes
degradantes da populacio de Tucuman, no norte da Argentina (Cf.: LONGONI e
MESTMAN, 2008). Esses artistas foram incorporados a rede chilena por meio de
Julio Le Parc, que, ao passar pela Casa das Américas, em Havana, apresentou a a¢ao
interdisciplinar a Mariano Rodriguez>.

Por sua vez, Luis Felipe Noé aprofundou o sentido de rede latino-americana
promovido pelo IAL ao integrar o Encuentros e participar da mostra 2/ arte de Amiérica
Latina es la Revolucion, cuja publicagio homoénima divulgava uma entrevista de Miguel
Rojas Mix com o artista. Em consonancia com o debate chileno, Noé propunha uma
reflexdo sobre o exercicio artistico em um contexto marcado pela dependéncia cultu-

ral e a superacao desse impasse como processo de emancipagao politica. O argentino
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6. DEIRA, Ernesto.
Solidaridad con pueblos
de Chile y America en
Encuentro de Artistas
Plasticos del Cono Sur.
E/ Sigl, Santiago, 15
maio  1972.  Arquivo
Museu de Arte Contem-
poranea da Faculdade de
Artes, Universidade do
Chile (FAIMAC).

7. Cf.: Dos encuentros: 1- De
artistas del cono sur
(Santiago, Chile, 1972). 2-
De plastica latinoamericana
(La Habana, Cuba, 1972).
Cuadernos de Arte
Latinoamericano. Santiago:
Editorial Andrés Bello,
1973.

8. No texto Arte Culta e
Arte Popular, Pedrosa
menciona a  parceria
entre o Instituto de Arte
Latino-Americana e a
mina E/ Teniente, da fun-
dacio da Casa de la Cultn-
ra de Goya, um espago de
oficinais artisticas direci-
onadas aos trabalhadores
da mina (PEDROSA,
1995, p. 330).

se apropriava da metafora da inversio para discutir os processos de descolonizagao
em curso e, mais uma vez, o papel do artista na revolugao, pois apenas a revolucao
revelaria a “verdadeira imagem” da América Latina (MARCHESI, 2010, p. 125). Para
reforcar seu manifesto, o artista expos uma série de cartazes que revisitavam a ima-
gem iconica do mapa invertido de Joaquin Torres Garcia, a qual integrou o campo
iconografico vinculado as vanguardas artisticas do comego do século XX. Segundo
Mariana Marchesi, a utopia evocada pela imagem de Torres Garcia representou uma
tradicdo que buscou estratégias alternativas de interpretacio da realidade latino-
americana (Ibid., p. 125).

O ato de inversdao exposto em Nuestro Norte es e/ Sur “implica uma outra loca-
lizagao de fundamento ideoldgico” e “marca uma nova etapa que se propoe como
independente para a arte latino-americana” (GIUNTA, 2011, p. 296). A inversao cat-
tografica reivindicava novos parametros, a partir da “justa ideia de nossa posi¢ao, e
ndao como querem o resto do mundo”, e buscava, ainda, “sinalizar insistentemente o
Sul” (GARCIA apud GTUNTA, 2011, p. 296), tal como indicou o manifesto uruguaio
de 1935, que assentou muitas das bases do imaginario politico e artistico décadas de-
pois. No Chile de Allende, inverter o mapa era uma espécie de grito anti-imperialista
que simbolizava um novo petiodo de insubordina¢io e independéncia cultural.

Na ocasido do Encuentros, Ernesto Deira, outro expoente da Nueva Figuracion,
comentou a um jornal chileno sobre o intercimbio entre artistas promovido pelo

evento:

O Encontro de artistas plasticos do cone Sul tem a patticularidade de ser o primeiro
encontro deste tipo |...] claramente preocupado com a América Latina ¢ seus paises, o
que lhe confere enorme transcendéncia. Esse ponto de partida vai permitir, sem ddvi-
das, melhores formas de intercambio, informacdo e conhecimento muituo. Apoiara os
movimentos coletivos e permitira criar as bases de uma ag¢do unificada em nosso campo
latino-americano.

Os participantes do Encuentros de Artistas del Cono Sur se dividiram em cinco
comissOes que discutiram os seguintes temas: 1- Significacao ideoldgica da arte; 2- A
arte na América Latina e o momento histérico mundial; 3 — Arte e comunicacao de
massas; 4- Arte e criagao popular; e 5- Estratégia cultural. Embora cada mesa tenha
focado em demandas especificas, prevaleceu o tema da responsabilidade social do
artista, designado de maneira geral como trabalhador da cultura, cujo objetivo central
seria a luta contra a dependéncia e o imperialismo. O resultado dessas discussoes foi
publicado em um catalogo produzido pelo IAL’. A programacao do evento também
promoveu o contato 7 Jocu dos participantes com algumas a¢des culturais do governo
Allende, como a visita a fabricas e espacos autogestionaveis de economias locais, co-
mo a mina =/ Tenientes.

Mario Pedrosa e outros dezessete convidados, entre eles Rojas Mix ¢ os ar-
gentinos Ferrari, Carnevale, Carpani e Paksa, participaram da segunda mesa. O com-
péndio desse debate amalgamava diferentes embates e visoes sobre a autenticidade da

arte latino-americana, o impacto e os limites do internacionalismo na sensibilidade
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9. Textos escritos entre
1966 a 1970, como Crise
do Condicionamento Artisti-
co, O “Bicho da Seda” na
Produgao em Massa, Quin-
guilharia e Pop’Art, entre
outros.

A

regional e as defini¢oes de arte burguesa versus arte revolucionaria. A primeira era des-
crita como tributaria de uma sociedade dividida em classes e baseada na propriedade
privada e a segunda, como uma arte de transicao, fruto da crise da sociedade burgue-
sa. Em todos os debates, destacou-se o carater processual da revolucio, cujo parame-
tro, evidentemente, era a via chilena democratica de transigdo entre a etapa burguesa
e a etapa socialista revolucionaria.

A mesa “a arte na América Latina e o momento histérico mundial” apresen-
tou algumas ideias caras ao pensamento de Pedrosa, com referéncias elaboradas pelo
critico em artigos escritos antes do exilio?. Primeiramente, havia citagdes diretas a
teoria marxista no campo da arte. Nos anais chilenos, os participantes assinalaram o
perfil hostil do capitalismo em relagdao a cultura artistica e ao ambiente criativo: a pri-
vacdo da classe trabalhadora das satisfacoes essenciais ao ser, como a necessidade da
arte, por exemplo, contribuia para a manutengao da sociedade de classes. Tal como
alertou Pedrosa anteriormente, nao haveria como abordar o assunto da produc¢ao
sem falar no sistema de trabalho, nas formas de trabalho e na propria esfera da cria-
¢ao. “Nas condi¢coes dadas”, dizia o critico, ao analisar o contexto do capitalismo
avancado, “toda a atividade, mesmo a mais desinteressada, [...], tende a ser absorvida
pelo circulo do trabalho produtivo, ou o trabalho que s6 produz para o merca-
do” (PEDROSA, 2007, p. 90). Sua analise estava voltada para os rumos que a arte
havia tomado ap6s a arte pop, cujo carater complacente, que, proximo a escala indus-
trial, dilufa as fronteiras entre a arte e as commodities, Pedrosa via, ndo por acaso, com
desconfianca. No entanto, sua previsio tragica da arte, acelerada pelos experimentos
contemporaneos da arte pop, foi postergada em sua passagem chilena.

No contexto da Unidade Popular, sua crenca na recuperagao da prixis revolu-
cionaria das vanguardas seria renovada com a tomada de consciéncia do artista, cujo
ato de criagdo nao estaria mais condicionado exclusivamente a légica do mercado.
Essa foi uma das utopias que Pedrosa pode acompanhar de perto, ao angariar cente-
nas de obras doadas em solidariedade ao povo chileno, durante a gestao do Museu da
Solidariedade. Esse experimento de fraternidade artistica abriria caminho para um
devir revolucionario analogo as atividades comunitarias pré-capitalistas, que se basea-
vam na funcionalidade social da arte. Pedrosa frequentemente exaltou a integridade
do produtor independente membro das sociedades ditas “primitivas”, reconhecendo
os residuos dessa dimensdo coletiva de outrora na producdo de alguns artistas con-
temporaneos e na arte popular chilena. Ambas as produgdes se caracterizavam, se-
gundo o ctitico, pela insubmissao ao mercado capitalista, cuja lei é transformar tudo
em mercadoria e valor de troca.

A construcao da ideia de arte latino-americana auténtica abordada no texto
referente 2 mesa “a arte na América Latina e o momento historico mundial” também
recuperou algumas teses elaboradas por Miguel Rojas Mix em exposi¢Oes anteriores
do IAL. A autenticidade americana deveria ser expressa nao apenas por valores exal-

tados na cultura indigena, folclérica ou pré-colombiana, mas também nos principios
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10. Cf.: PEDROSA, Mi-
rio. O problema da uni-
versalidade da arte mo-
derna. Jornal do Brasil, Rio
de Janeiro, 15 maio
1958. Arquivo CEDEM.
Centro de Documenta-
¢ao ¢ Memoéria da
UNESP. Fundo Mirio
Pedrosa.

revolucionarios da América dos anos 1970. O debate do Encuentros aprofundava esse
assunto, ampliando o repertério de figuras histéricas do continente, com a inclusao
de José Marti e do peruano José Carlos Mariategui. Ambos eram descritos como pre-
cursores de um sentimento que havia favorecido o surgimento de uma nova cultura,
por meio do valor de seu préprio povo, em detrimento da hegemonia cultural bur-
guesa na América Latina. De acordo com as ideias do debate, a estrutura social de
classes aprofundou a dependéncia cultural e econémica, contribuindo para que os
“pafses de nossa América” sufocassem a presenca do elemento indigena desde a
Conquista (DOS ENCUENTROS..., 1972, p. 11).

Seguindo essa linha, a citagdo a Mariategui nao era improcedente. Ainda nas
primeiras décadas do século, o autor foi um dos primeiros pensadores marxistas a
refletirem sobre o socialismo na chave indo-americana, dentro do que ele denominou
“comunismo agrario inca”. Mariategui defendia que a sobrevivéncia das praticas cole-
tivistas era “uma estratégia politica que situava nas comunidades indigenas o ponto
de partida para uma via socialista prépria aos paises indo-americanos” (LOWY, 2005,
p. 21-22). No Chile revolucionario, as ideias mariateguianas contribuiram para sedi-
mentar o escopo teoérico dos debates, cujo propésito era a busca dos primérdios da
arte e da literatura que aprofundaram “a nossa realidade e questionaram os valores
institucionais”. Em suma, o que se propunha era o “gérmen de uma nova cultura: a
cultura latino-americana” (DOS ENCUENTROS... Op. ait., 1972, p. 11).

O apelo a arte latino-americana de estilo regional, em oposi¢ao ao viés inter-
nacionalista, também marcou as discussdes da segunda comissao. O internacionalis-
mo na arte era apresentado como uma influéncia negativa, caso penetrasse as realida-
des regionais como uma “moda artificialmente criada pelo mercado de arte e absorvi-
do de forma superficial pelos artistas” sem uma elaboragao critica. De acordo com as

reflex6es da segunda comissao,

As contribui¢bes formais do estilo internacional se difundem por todo o mundo;
mas em cada regido se encontram com as possibilidades locais adquirindo uma fisio-
nomia singular. O estilo internacional dura muito menos que a sensibilidade regional
e daf resulta o grande perigo (Ibid., p. 13).

Sabidamente, a metodologia critica desenvolvida por Mario Pedrosa desde o
final da década de 1940 nio interpretou o internacionalismo na arte como um perigo.
Pelo contrario, a originalidade desse método ocorreu exatamente por seu ajuste entre
as tendéncias internacionais e a realidade local (ARANTES, 2001, p. 45). O exercicio
dialético entre o internacional e o local, questao chave para a arte brasileira desde o
modernismo, foi uma espécie de nucleo duro do pensamento critico do autor, para
quem o problema do regionalismo era essencial para o entendimento do fenémeno
do internacionalismo e, sem duvida, questiao central para os paises novos em proces-
so de formagao cultural moderna, como o Brasil (PEDROSA, 2007, p. 50).

Entre 1958 e 1960, Pedrosa publicou em sua coluna do Jornal do Brasil arti-

gos sobre o VI Congresso Ordinario de Criticos, sediado em Varsovia, cujo tema
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11. Cf: PEDROSA, Ma-
rio. Arte — Fendémeno
Internacional.  Jornal do
Brasil, Rio de Janeiro, 13
jun. 1958. Arquivo CE-
DEM.

e

principal foi “O problema da relagao entre as diferentes tradigoes nacionais e o cara-
ter internacional da arte moderna”0. O critico afirmava que, desde o cubismo ¢ o
abstracionismo, a arte moderna havia adquirido um carater mais universal, contudo,
sabia que a aclimata¢do da linguagem moderna nio era um fator pacifico, por isso
levantou perguntas que problematizavam essa questdo, como: “se se admite que a
arte moderna tem tal alcance internacional, em que medida pode ela contribuir para o
desenvolvimento das diferentes particularidades nacionais?”, ou ainda: “como medir-
se a contribuicao dos diferentes meios e tradi¢oes nacionais para o desenvolvimento
dessa mesma arte moderna?”’!l. Para o autor, esse debate era um dos pilares para a
compreensao do desenvolvimento da arte, especialmente em paises em fase de ama-
durecimento cultural.

Na disputa “realismo regionalista versus abstracionismo internacional”; ¢ sabi-
do que Pedrosa tomou posicao pela frente mais avancada, em detrimento de seus
criticos, que viam a arte abstrata como uma forma de transplante artificial em um
pais que havia construido seu canone modernista ha pouco tempo. No entanto, a
batalha de Pedrosa pela atualizagao da arte, segundo Sonia Salzstein, ndo foi mera
“plataforma da internacionalizagdo pela internacionalizagdo, ou de absorcdo das lin-
guagens abstratas como panaceia para os problemas do descompasso cultu-
ral” (SALZSTEIN, 2001, p. 80). Salzstein aponta, ainda, que a singularidade de Pe-
drosa se deu justamente pela opgao por um “espirito mais ventilado e internacionalis-
ta”, sem jamais deixar “de valorizar uma densidade local” (Ibid., p. 80).

Vale situar essa discussao, que, de maneira geral, integrou o campo da critica
de arte latino-americana ao longo da década de 1970. Essa perspectiva internaciona-
lista foi interpretada com desconfianga por personagens fundamentais da critica de
arte do continente, como a critica argentino-colombiana Marta Traba, por exemplo,
cujo discurso combativo convergia com a suspeita ao influxo internacional capitanea-
da pelo IAL. Sobre essa questao, Traba escreveu Dos Décadas 1 nlnerables en las Artes
Plésticas Latinoamericanas (1950-1970), obra essencial sobre a produgao artistica da regi-
a0, publicada em 1973. Entretanto, ¢ bom lembrar que, no ano de langamento, o de-
bate sobre internacionalismo ja nao mais passava pela querela entre abstratos e figu-
rativos. Nessa conjuntura, o antigo confronto havia cedido lugar a uma producio
artistica assinalada pela falta de unidade estilistica e pela sucessio acelerada de movi-
mentos, como hard-edged, minimalismo, gp art, arte cinética, arte povera, novo realis-
mo, arte conceitual, etc. No livto de Traba, foi desenvolvida a tese da “resisténcia”
artistica frente a influéncia politica e cultural dos Estados Unidos na regiao. Para a
critica, 1960 e 1970 foram as décadas de entrega as tendéncias estrangeiras e, nesse
viés, Buenos Aires simbolizava a abertura e a “servidio” incondicionais as modas
internacionais, principalmente ao Instituto Torcuato Di Tella, que capitaneou a as-
censao de um novo modelo institucional a que o internacionalismo das vanguardas
argentinas esteve fortemente atrelado (GIUNTA, 2008). Local por exceléncia da cena

artistica ligada a pop art e representativa do “esnobismo argentino” (TRABA, 2005, p.
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12. Revista fundamental
para a difusdo e atualiza-
cio da critica de arte
portenha, Ver_y Estimar
foi coordenada por Jorge
Romero Brest e circulou
de 1948 a 1955.

13.  Dos encuentros: 1- De
artistas del cono sur
(Santiago, Chile, 1972). 2-
De plastica latinoamericana
(La Habana, Cnba, 1972).
Cuadernos de Arte
Latinoamericano. Santiago:
Editorial Andrés Bello,
1973, p.10.

191), o Di Tella foi dirigido por Jorge Romero Brest, mentor de Traba no final da
década de 1940, quando esta comegou a escrever para a revista Ver y Estimar'.

Apesar da confluéncia de ideias capitaneadas no Encuentros de Artistas del Cono
Sur, sobretudo em relagdo a pauta anti-imperialista, o aparato discursivo de Traba ia
no caminho oposto a produgio plastica de muitos artistas presentes no evento chile-
no. A critica ficou marcada pelo conservadorismo de sua leitura formal e pelo favore-
cimento de artistas que posteriormente foram cooptados pelo mercado de arte inter-
nacional. As décadas estudadas pela autora caracterizaram-se pelo alargamento das
praticas artisticas, que se distanciaram cada vez mais do paradigma modernista de
unicidade e autonomia da arte. Portanto, a escolha de figuras convencionais ao seu
rol de “resisténcia” apenas evidenciava a dificuldade de Traba em assimilar proposi-
¢oes de carater experimental de artistas como Graciela Carnevale e Ledn Ferrari, para
citar dois exemplos. Contudo, é importante pontuar que o projeto latino-americanista
da argentino-colombiana foi sedimentado a partir da busca emergencial por uma
“tradicao que nao fosse apenas artistica, mas também, critica e metodolégi-
ca” (RAMIREZ, 2005, p. 50) em um amplo tertitério caracterizado por instituicoes
artisticas frageis e pouco profissionalizadas. Ademais, suas ideias foram cruciais para
a instauragdo de novos marcos tedricos que reposicionaram a arte latino-americana
no ambito regional e internacional.

Voltando ao debate chileno, além da discussiao sobre os limites do internacio-
nalismo na esfera regional, os participantes da segunda mesa ressaltaram também o
carater forjado entre arte e liberdade. Ambas as no¢oes eram associadas ao liberalis-
mo e ao mito da liberdade de criacdo artistica, utilizados para ocultar a repressao e a
exploragio do povo. Os participantes pontuaram mais uma vez a responsabilidade
social do artista de “usar essa liberdade para questiona-la ou para denunciar a realida-
de na qual a liberdade se esconde” e, por fim, concluiram que era por meio da
“revolugao socialista” que seria “possivel outorgar a verdadeira liberdade”?3.

A liberdade foi um problema fundamental na critica de Pedrosa. Em 1967, no
texto O “bicho-da-seda” na produgio em massa, o ctitico refletiu sobre a condigao do artis-
ta na sociedade moderna, afirmando que o trago decisivo do comportamento artisti-
co baseava-se na liberdade. “Ja faz tempo que, tentando analisar o fenomeno, defini a
arte de nossos dias como o exercicio experimental da liberdade”, admitia
(PEDROSA, 2007, p. 110), e fazia alusio a Marx para entender o lugar ambiguo do
artista, equivalente ao do “produtor independente” das sociedades pré-capitalistas,
nas quais nao se trabalhava para o mercado, mas para satisfazer as necessidades ime-
diatas sem a interven¢ao do dinheiro. Assim, o critico comparava o artista ao bicho-
da-seda: produtor de seda movido por um dom natural. Para Pedrosa, o artista havia
tomado consciéncia do “uso da liberdade” como forma de trabalho livre, equivalente
as sociedades pré-capitalistas, de forma que voltaria “a ser um produtor independente
e nao mais alienado no seu proprio objeto” (Ibid., p.112).

Foi exatamente esse sentido de liberdade criativa que Pedrosa observou nas
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cooperativas de artesanato da Unidade Popular e que mais tarde identificaria na pro-
dugao de arte indigena, ao voltar para o Brasil, em 1977. O critico destacava o poten-
cial revolucionario da arte popular, baseado na “liberdade criativa” e na “alegria po-
pular” como vetores fundamentais de uma sociedade em transformagio, como era o
Chile de Allende.

A experiéncia chilena de transi¢ao ao socialismo despertou o interesse de di-
ferentes circulos da esquerda de todo o mundo, que vislumbraram a viabilidade da
implantacdo do socialismo por meio da via democratica e pacifica. A revolucao andi-
na representou “um processo politico inédito na histéria e, por essa razao, acabaria
ganhando repercussao mundial, no momento de sua vigéncia e mesmo apos o seu
desfecho” (AGGIO, 2008, p. 78). Embora o epilogo tenha sido tragico, essa experi-
éncia extraordinaria concretizou um projeto utdpico que se ancorou, sobretudo, no
sentimento de solidariedade e empatia para além das fronteiras nacionais, mobilizan-
do o gesto fraterno de comprometimento na constru¢ao de outros mundos possi-
veis. As utopias que circundaram o Instituto de Arte Latino-Americana, o Museu da
Solidariedade e seus inumeros projetos, mesmo os que nao sairam do papel, simboli-
zaram o sonho pela emancipagao politica e cultural, o bem-estar social e a revolucao
dos sentidos por meio da arte e da liberdade.

Nao obstante, os militares inauguraram um novo capitulo na histéria politica
da América Latina. As nog¢des de solidariedade, cooperacio e fraternidade entre os
paises de Terceiro Mundo e a conexao latino-americana, bases centrais da Unidade
Popular, assim como o ambiente de pluralidade intelectual, foram brutalmente sola-
padas. Tomou o seu lugar um regime autoritario que serviu como laboratério de po-
liticas neoliberais implementadas pelos Chicago Boys, grupo de tecnocratas que favo-
receu a especulacdo, a desigualdade e a forca do dinheiro, ideologias que ecoam com

forca total na atualidade, reforcando que o “inimigo nido tem cessado de ven-
cer” (BENJAMIN, 2005, p. 244).
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