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RESUMO

Esta investigacdo busca reconhecer a origem de paradigmas da visualidade
moderno/coloniais na América Latina e identificar suas reverberagcbes em
experiéncias artisticas contemporaneas. Neste sentido, visa rastrear processos de
inclusdo subordinada de visualidades latino-americanas no canone artistico, bem
como o condicionamento dessas praticas a categorias eurocentradas de
entendimento da arte. Tomando como disparador a se¢ao de arte da América Latina
da exposigcao Global Conceptualism: Points of Origin 1950s-1980s, este texto aponta
elementos por meio dos quais se articulam construgdes hegeménicas do territério
que influenciam na (re)produgao social e estética de estruturas modernas/coloniais

de sentido e existéncia, e em especial, do ver.

Palavras-chave: Arte; Decolonialidade; Colonialidade do ver; Conceitualismo;

América Latina.



ABSTRACT

This research work tracks the processes of subordinated inclusion of Latin American
visualities in the artistic canon, as well as the conditioning of these practices to
colonial/modern categories of the understanding of art. Based in the Latin American
section of the exhibition Global Conceptualism: Points of Origin 1950s-1980s, these
investigation results point out elements through which hegemonic constructions of
the territory defines and influences the (re)production of modern/colonial structures,
particularly the field of visual culture.

Key words: Art; Decoloniality; Coloniality of seeing; Conceptualism; Latin America.
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Esta pesquisa busca rastrear processos de inclusdo subordinada de
visualidades latino-americanas no canone artistico, assim como o condicionamento
dessas praticas a categorias moderno/coloniais de entendimento da arte. Tomando
como disparador a seg¢dao Arte da América Latina, da exposicdo Global
Conceptualism: Points of Origin 1950s-1980s, organizada em 1999 por Mari Carmen
Ramirez a convite de Jane Farver, Rachel Weiss e Luis Camnitzer, busca-se
apontar elementos por meio dos quais se articulam as construgdes normativas
desse territdrio, construgdes estas que influenciam na (re)producao social e estética
de estruturas modernas/coloniais de sentido e existéncia, e em especial, do ver.

Os museus, galerias e os espagos culturais, suas exposicoes,
eventos e publicacdes, assim como universidades e a proépria disciplina da Historia
da Arte, sdo compreendidos nesta pesquisa como parte fundamental de um conjunto
de instituicdes disciplinares (FOUCAULT, 1987, p. 198), que se ocupam da
estruturacdo e manutencdo de memorias e representacdes sociais estaveis e
homogéneas. A garantia do dominio sobre as narrativas do territério e sobre a
cultura e a sociedade, em especial no contexto latino-americano, foram (e ainda sao)
fundamentais para a organizagédo dos estados modernos (ANDERSON, 2008, p. 30).
O percurso tracado neste trabalho considera que representacbes canonizadas por
instituicbes museograficas e por universidades — o “saber cientifico” — tém
contribuido para perpetuar imagens especulativas e homogéneas sobre um territério
cujas expressodes sao plurais e diversas. Recorre-se ao conceito de hegemonia que,
para Andréia Moassab (Brasil, 1972), referenciando Antonio Gramsci (ltalia, 1891-
1937), é o "modo pelo qual determinada classe mantém o controle social de um
pais" (MOASSAB, 2011, p. 25). Considerando o poder numa perspectiva ampla,
"desvinculado do Estado e disseminado por toda estrutura social" (MOASSAB, 2011,
p. 117), demonstra-se que a hegemonia do poder produz um processo constante de
disputas, opressdes, apagamentos e invisibilizacbes. Neste sentido, € necessario
perguntar se as producgdes artisticas dissidentes, propostas na perspectiva de um
Sul Global e por sujeitos ndo hegemoénicos e nao pertencentes as tradigdes
candnicas do campo da arte ocidental, quando presentes em acervos, livros,

museus e pesquisas académicas, tém sido suficientes para modificar hegemonia
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das narrativas. Em outras palavras, a presenca dessas produc¢des visuais tem
desconstruido e reconstruido a historiografia da arte ou se trata de uma integragéo
subordinada (SANTOS, 2006, p. 293) no circuito hegemodnico? Como se estruturam
as categorias de obras feitas por populagdes invisibilizadas, inferiorizadas e
marginalizadas historicamente, tais como as da arte produzida na América Latina,
por mulheres, por pessoas indigenas ou negras? Esses grupos constroem outras
possibilidades de representacdo simbdlica ou perpetuam as perspectivas e os
discursos dominantes? Qual o significado dessas categorias — América Latina,
mulheres, indigenas, negros e negras — em cole¢des e exposi¢des de arte quando
ndo questionam a estrutura de clivagem do sistema e da historiografia da arte?

Por conseguinte, este trabalho tem como objetivo trazer a superficie
a complexidade dos processos de representacao dos territérios latino-americanos e
a subalternizacdo de uma pluralidade de experiéncias visuais a ordenamentos
modernos e ocidentais do ver (BARRIENDQOS, 2007). O exercicio desta pesquisa é
desnaturalizar as narrativas do canone artistico, bem como a suposta neutralidade
de suas construgdes e apropriagdes de visualidades n&o-eurocentradas. Dessa
maneira, foi realizada uma breve genealogia de representagdes e narrativas visuais
do territério latino-americano a partir da perspectiva da decolonialidade’ (QUIJANO,
1991, p. 446), para indicar aspectos historicos que persistem nas suas
representacdes e (re)construgdes discursivas na contemporaneidade. O debate
decolonial esta, no entanto, em disputa e se forma como um campo epistemolégico
movedico, com amplos embates sobre a propria constituicio de seus
conhecimentos.

A realizagdo desta pesquisa no ambito do Programa de Pods-
Graduagao Interdisciplinar de Estudos Latino-Americanos (IELA) da Universidade
Federal de Integragdo Latino-Americana (UNILA) se mostra pertinente, tendo em
vista a perspectiva decolonial e integracionista muito presente nos debates

promovidos nessa universidade. As diferentes epistemologias em confronto e a

' E prioritario nesta pesquisa o uso do termo “decolonial” em detrimento de “descolonial”
(QUIJANO, 1991, p. 446), por se entender que o segundo se refere mais particularmente ao
processo de descolonizacao e superagao dos sistemas politicos e econdmicos implantados
pelo colonialismo. Para a pesquisadora Catherine Walsh (2009), a supressdo do "s"
demarca também um posicionamento critico de contraposi¢ao a colonialidade, assim como
um "camino de lucha continuo en el cual podemos identificar, visibilizar y alentar 'lugares’ de

exterioridad y construcciones alternativas" (WALSH, 2009, p. 14).
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prépria presenga de pesquisadores e pesquisadoras de outras regides na América
Latina promovem uma intensa transformacdo no entendimento das experiéncias
artisticas e da producao de conhecimento.

O percurso dessa reflexdo na UNILA integra este trabalho,
contribuindo para uma compreensdao da atuacdo do pesquisador-artista na
universidade, assim como do proprio sentido da pesquisa artistica e em arte no
contexto atual, sob uma perspectiva decolonial. Destacam-se as colabora¢des no
ambito da extensdo, como o projeto Educacdo para a Cidadania e Territorio,
vinculado ao curso de Arquitetura e Urbanismo, e a exposi¢cao e producao do
catalogo para o Primeiro Coléquio Interdisciplinar Travesias Culturales: Caminha
Guaman Poma en la Guaira, evento realizado pelo IELA. De forma especifica,
algumas atividades contribuiram para a intensificagdo do debate em relagdo as
hierarquias estéticas constituidas pela modernidade/colonialidade, como foi o caso
da oficina Feminismo, Arte e Politica na América Latina e a disciplina ofertada no
estagio em docéncia, Topicos Especiais em Linguagens Artisticas Il, ambos
realizados em colaboracdo e sob a supervisdo da professora doutora Andréia
Moassab.

Por outro lado, o texto aqui tecido organiza uma trajetéria pessoal e
académica, bem como um conjunto de praticas artisticas e militantes dos ultimos
anos. Igualmente, foi uma oportunidade de aprofundar conceitos e reflexdes
importantes que fundamentaram a minha producgado plastica, e que no exercicio
cotidiano da pratica artistica ndo puderam ser sistematizadas. Por esse motivo,
acredita-se ser necessario reconhecer a origem dos paradigmas da visualidade
moderno/coloniais e identificar suas reverberacdes nas experiéncias artisticas e nos
processos de Vvisibilizacdo subordinada. Nessa sequéncia, identificamos as
premissas que alinharam a organizagdo dos capitulos desta investigagdo, que
buscam encontrar no Sul mais do que uma nogdo geografica, mas um
posicionamento politico, que se exprime na necessidade de um giro epistemoldgico
promotor de outras categorias para entendimento do campo artistico.

O primeiro capitulo, "Narrativas visuais do territorio latino-americano:
a proposito da colonialidade do ver", define o dispositivo designado nesta pesquisa
por “colonialidade do ver”. a submissdo da pluralidade de formas de vida e
experiéncias do territério latino-americano a ordenamentos modernos/coloniais da

visualidade. Nesse capitulo serdo delineados o0s conceitos iniciais para a
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investigagcao, apontando elementos que caracterizam a colonialidade do ver, sua
trajetdria historica e insergao politico-epistemoldgica.

Em seguida, no segundo capitulo, “El arte de América Latina es la
revolucién: conceitualismos dos anos 60 e 70", sera apresentado um breve historico
da categoria do chamado “conceitualismo latino-americano”, associado a
expressoes artisticas produzidas no sub-continente a partir dos anos 1960 e 1970.
Analisar a trajetoria do acréscimo do sufixo “-ismo” ao campo estabelecido da arte
conceitual estadunidense e europeia configura-se como um gesto fundamental para
a compreensao do processo de captura e instrumentalizacdo da critica e das
identidades do territorio latino-americano pela historiografia da arte ocidental. Alguns
artistas como Leo6n Ferrari (1975) e Juan Pablo Renzi (1971) ja apontariam para
uma tendéncia mercadolégica, burguesa e colonizadora da arte em especular a
producado estética por meio de sua categorizacdo e normatizagdo historica,
constituindo variacbes sem sentido nem conteudo da producdo desses artistas e
seus pares.

No terceiro capitulo, “Ver y aceptar [la] imagen [ajena] como nuestra:
especulacao estética a partir da produgado artistica latino-americana nos anos 907,
sera debatida a colonialidade do ver em praticas curatoriais e historiograficas que se
desenvolvem no cenario internacional a partir dos anos 1990, principalmente na
reproducao e apresentacdo de obras do conceitualismo latino-americano. Dessarte,
analisa-se a vertente latino-americana da exposi¢ao Global Conceptualism: Points of
Origin 1950-1980s (1999), suas repercussoes criticas e a tendéncia internacionalista
no campo das artes visuais nos anos 1990.

A reflexdo que se tece com o decorrer dessa trajetoria é a de que se
deve complexificar a visibilidade e inser¢do candnica de visualidades dissidentes e
provenientes de experiéncias ndo hegemoénicas, tendo em vista que tais processos
frequentemente se pautam por uma subordinagao condicionada da critica. O que se
mantém no horizonte deste trabalho é a necessidade de criagdo de outras
“‘gramaticas” para compreensdo da visualidade, uma que garanta uma perspectiva

efetivamente decolonial e interseccional.



Imagem 4 — Cosmographia, Sebastian Munst (1545).
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Os aspectos abordados neste estudo como constituintes de uma
colonialidade do ver demandam uma breve contextualizacdo do desenvolvimento do
conjunto de epistemologias e proposigbes tedricas que se opdem ao colonialismo.
Dito isto, esta abordagem é focada no que se refere as proposigdes criticas do
pensamento pods-colonial e decolonial, concepgdes distintas que se consolidam a
partir das ultimas décadas do século XX. Em um primeiro momento, ressalta-se
também que a extensa trajetoria de teorias anticoloniais pode ser rastreada em toda
a historia dos territérios americanos e do Sul Global.> Perspectivas criticas ao
colonialismo possuem origens distintas em populagées, momentos historicos,
territérios e campos do conhecimento como literatura, filosofia, psicanalise e
sociologia, e podem ser entendidos, de forma abrangente, como o conjunto de
reflexdes sobre as relagdes entre colonizadores e colonizados, tomando o lugar de
enunciagao deste segundo como estruturante. Para Boaventura de Sousa Santos
(Portugal, 1940), a resisténcia anti-colonial pressupde um conjunto de taticas
hibridas, "assente em traducado, ndo se sustentando nem em ancestralidades pré-
coloniais, nem na imitagao pura e simples dos ideais liberais ocidentais" (SANTOS,
2006, p. 237). Esse antagonismo sera crucial para o entendimento do campo: as
multiplas vertentes do pensamento que se estabelecem a partir do paradigma da
colonialidade vao, essencialmente, compartilhar essa oposicdo a instrumentos de
opressao fundados no processo do colonialismo. Por conseguinte, entende-se como
“pos-coloniais” um conjunto multiplo de proposigdes teodricas condensadas na
segunda metade do século XX, que se caracterizara como movimentos de carater
intelectual e politico desde o Sul Global.

A historiografia recente do pensamento pds-colonial aponta como

origens de seus argumentos as obras de Franz Fanon (Martinica, 1925-1961), Aimé

2 0 termo “Sul Global” designa uma perspectiva critica epistemoldgica e politica que coloca
como central a especificidade dos territérios subjugados a relagbes de poder
moderno/coloniais. O Sul aqui é considerado aqui antes um posicionamento politico que
uma etiqueta geografica. A oposi¢cdo ao projeto imperialista do Norte Global se da, ainda,
pelo reconhecimento das outras possibilidades, epistemologias e sistemas de produgéo.
Para Boaventura de Sousa Santos, “uma epistemologia do Sul assenta em trés orientagdes:
aprender que existe o Sul; aprender a ir para o Sul; aprender a partir do Sul e com o Sul”
(SANTOS apud MENESES, 2008, p. 5).
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Césaire (Martinica, 1913-2008) e Albert Memmi (Tunisia, 1920), embora esses
autores, em seu tempo, ndo se auto-designassem dessa maneira. A formagao do
Grupo de Estudos Subalternos no Sul Asiatico, ao final da década de 1970, agrega
diversos intelectuais e pesquisadores com a tarefa de empreender uma analise da
historia colonial da india sob uma perspectiva que n&o seja eurocentrada
(BALLESTRIN, 2013, p. 93). Liderado pelo historiador Ranajit Guha (india, 1923), o
grupo terd como poténcia a producdo de seus membros Partha Chatterjee (india,
1947), Dipesh Chakrabarty (india, 1948) e Gayatri Chakrabarty Spivak (india, 1942).
Nao obstante, a contribuicdo que se caracteriza como catalizadora do campo
académico pos-colonial é o livro Orientalismo (1978), de Edward W. Said (Palestina,
1935-2003).

Os estudos subalternos se tornam parte do canone académico nos
anos 1980, com a circulacdo da producao desses autores e de seus avancos
tedrico-metodoldgicos, principalmente no campo das ciéncias sociais e da critica
literaria. O que se evidencia na circulacido dessas teorias € a complexidade das
relagdes entre metropole/colénia, centro/periferia, e a denuncia das formas de
opressao e violéncia intrinsecas aos processos de dominacao colonial. Contudo, o
debate desenvolvido na Inglaterra e nos Estados Unidos acaba por ocultar as
diferengas inerentes a dominagéo colonial das Américas, o que leva um grupo de
intelectuais latino-americanos residentes nos Estados Unidos a formar, no inicio dos
anos 1990, o Grupo Latino-Americano dos Estudos Subalternos (GLAES),
aproximando o subcontinente do debate pds-colonial. Em 1998, o grupo se dissolve
pela compreensao, de parte de seus integrantes, de que os estudos pds-coloniais
elaborados na dtica latino-americana néo haviam se desprendido de forma efetiva
do pensamento eurocentrado (BALLESTRIN, 2013, p. 94).

Alguns dos antigos membros do Grupo Latino-Americano dos
Estudos Subalternos gradualmente se reorganiza e forma o Grupo
Modernidade/Colonialidade (M/C), com a proposta de radicalizar o posicionamento
contra a centralidade do pensamento europeu na producgao critica latino-americana.
O novo grupo desenvolve seus aportes a partir de diversas publicagdes e seminarios
durante os anos que seguem a dissolugdo do GLAES, articulados principalmente a
partir de Anibal Quijano (Peru, 1928), Enrique Dussel (Argentina, 1934), Walter
Mignolo (Argentina, 1941) e Immanuel Wallerstein (Estados Unidos, 1930),

culminando com a publicagdo da importante coletdnea La colonialidad del saber:
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eurocentrismo y ciencias sociales, no ano 2000. Outros pesquisadores e
pesquisadoras que mantém didlogos com o grupo, e cujas contribuicbes sao
reconhecidas para o propédsito desta investigacdo, sao Catherine Walsh (Estados
Unidos), Boaventura de Sousa Santos, Edgardo Lander (Venezuela, 1942) e Zulma
Palermo (Argentina, 1938).

Ademais, Luciana Ballestrin destaca que alguns avangos tedricos
foram essenciais para a formagéao do perfil do grupo M/C, advindas de investiga¢des
realizadas desde os anos 1970 por pesquisas com extensa trajetoria, como a
Filosofia da Libertagdo, de Enrique Dussel, a Teoria do Sistema-Mundo, de
Immanuel Wallerstein, a Colonialidade do Poder, de Anibal Quijano, e a Teoria da
Dependéncia (2013, p. 98). Em especial as teorias do sistema-mundo e da
colonialidade do poder sdo fundamentais para compreender as relagdes de poder
que atravessam a subjetividade e a construgdo de narrativas visuais, centrais neste
trabalho.

Immanuel Wallerstein ira estabelecer sua nogcao de sistema-mundo a
partir da publicagdo The Modern World-System, que tem seu primeiro volume
langado em 1974. A teorizagcdo compreende que ha uma divisdo sistémica na
economia mundial capitalista, que tem suas origens na expansao do mercantilismo
europeu no século XVI e transcende suas fronteiras geograficas. Outrossim,
Wallerstein aponta que alguns paises ocupam espagos centrais na hierarquia desse
sistema, desempenhando papéis estruturantes e determinantes, assim como
existem os periféricos e semiperiféricos. A economia-mundo é caracterizada por um
conjunto de relagdes de dependéncia entre os paises centrais e os periféricos, tendo
os semiperiféricos um papel alternante, oscilando entre as duas posi¢cdoes. A
particularidade do sistema-mundo de Wallerstein esta tanto na percepcdo da
coexisténcia de sistemas de poder politico integrados que atravessam as hierarquias
entre os paises na economia mundial quanto na compreensao de que tal sistema
possui uma trajetéria, normas e uma logica prépria de operagdo. No caso da
producao visual, € evidente na historiografia a universalizagdo da tradigdo da arte
europeia como uma experiéncia total, ocultando, inferiorizando ou ignorando praticas
artisticas desenvolvidas por povos nao-europeus.

Juntamente com Wallerstein, Anibal Quijano, ao descrever a
configuragdo de um padrao histérico de poder, compreende que as relagdes sociais

e politicas sao articuladas em redes de poder, que ndo sdo harmoniosas e sao
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percebidas como uma dinamica de conflitos e fragmentos. Dessa elaboragao,
podemos apreender que o sistema-mundo se estrutura a partir da
complementaridade das relagdes entre colonizadores e colonizados, e ndo somente
a partir da Europa: o sistema capitalista moderno €, nesse cenario, uma
reverberagao do sistema colonial (QUIJANO; WALLERSTEIN, 1992). A partir desse
ponto, Quijano forja o conceito de colonialidade do poder, no texto "Colonialidad y
Modernidad-Racionalidad" (1991), em que discorre sobre o padrdo historico de
poder global iniciado com a conquista das sociedades que viviam nas Américas, e
que constitui uma série de relacdes de dominio e exploragcado que se estendem até a
atualidade. Ao encadear a légica de acumulagdo capitalista ao momento da
conquista, Quijano designa dois fundamentos que sdo cruciais para a elaboragao do
argumento da decolonialidade: aponta tanto a continuidade histérica dos padrbes de
opressdo desde o periodo colonial quanto o fato de que esses poderes nido se
manifestam apenas na esfera politica e econdmica, como subsistem em uma
dimens&o epistémica (CASTRO-GOMEZ; GROSFOGUEL, 2007, p. 9). Decerto, tais
estruturas, deflagradas pelo colonialismo e expandidas por Anibal Quijano e
Immanuel Wallerstein no conceito de colonialidade, ndo tém fim com as lutas por
independéncia nas Américas nos séculos XIX e XX, nem na Asia e Africa no século
XX. Grosfoguel, na leitura de Luciana Ballestrin, explicita o carater contemporéaneo
da colonialidade como

um processo fundamental de estruturagcdo do sistema-mundo
moderno/colonial, que articula os lugares periféricos da divisdo
internacional do trabalho com a hierarquia étnico-racial global e
com a inscricdo de migrantes do Terceiro Mundo na hierarquia
étnico-racial das cidades metropolitanas globais. Os Estados-
nagao periféricos e os povos nao-europeus vivem hoje sob o
regime da “colonialidade global” imposto pelos Estados Unidos,
através do Fundo Monetario Internacional, do Banco Mundial, do
Pentagono e da OTAN. As zonas periféricas mantém-se numa
situacao colonial, ainda que ja nao estejam sujeitas a uma
administragdo colonial. (GROSFOGUEL apud BALLESTRIN,
2013, p. 100)

Em suma, a contribuicdo efetiva do conceito de colonialidade do
poder se da na constatacdo de que a estrutura colonial constitui uma operacao de
producdo e reproducdo de relagdes sociais hierarquizadas do sistema-mundo
moderno. Nessa sequéncia, ela atua também na colonizagcdo da interioridade da

epistemologia dos povos dominados (QUIJANO, 1992, p. 438), que foram
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posteriormente compreendidas em outras clivagens, como da sexualidade, género,
raca e classe. De acordo com Quijano, "esas construcciones intersubjetivas,
producto de la dominacioén colonial por parte de los europeos, fueron inclusive
asumidas como categorias (de pretension ‘cientifica’ y ‘objetiva’) de significacion
ahistérica" (QUIJANO, 1992, p. 438), que definiriam a percepgado de um mundo total,
linear e hegemdnico. Em vista disto, a colonialidade compreende processos de
reprodugao de légicas de opressao, dominio e exploragéo que extrapolam a esfera
do poder politico-econémico, versando também sobre a colonizagdo do imaginario.
Este seria 0 mecanismo essencial de dominagao, constituido por um processo de
violéncias epistemoldgicas, se caracterizando para Quijano como a

imposiciéon del uso de los propios padrones de expresion de los
dominantes, asi como de sus creencias e imagenes referidas a
lo sobrenatural, las cuales sirvieron no solamente para impedir la
produccion cultural de los dominados sino también como medios
muy eficaces de control social y cultural, cuando la represion
imnediata dejo de ser constante y sistematica. (QUIJANO, 1992,
p. 438)

A colonialidade, conforme elaborada por Quijano e Wallerstein &,
entdo, a face oculta e estruturante da modernidade (MIGNOLO, 2003, p. 30). E,
portanto, imperativo rastrear as estruturas de construcdo de sentido — no caso desta
investigacdo, a visualidade — dos sistemas coloniais, para que seja possivel
apreender a persisténcia de padrdes de dominio histéricos na producao de sentidos,
mais especificamente, na construgcao de padrdes hierarquizantes estéticos e visuais.
Para Moassab, "todo sistema de organizagdo em que se assenta a modernidade
ocultou diversas formas de opressdo, como o racismo, as castas, o sexismo e o
colonialismo" (2011, p. 119). A tarefa de investigar a visualidade possibilita ainda a
revisdo dos instrumentos e praticas de construgdo de subjetividades de vozes
subalternizadas e invisibilizadas pelos mecanismos moderno/coloniais. Para
empreender essa tarefa, vale retornar ao surgimento do empreendimento colonial
século XVI como fundagao desses mecanismos de construgao simbdlica sujeitadas.

La construccién de la colonialidad en el campo de las artes como
una de las formas de produccion social se inicia con la
conquista. La instancia colonial, para cumplir sus objetivos, llevé
consigo la negacion de todas las formas de vida y de produccion
de las culturas pre-existentes, buscando borrar las huellas de los
modos de aprendizaje y transmision de técnicas y del uso de
materiales propios del habitat para sustituirlos por las miradas,
los instrumentos y los materiales de su propia, superior y
avanzada civilizacion. (MIGNOLO, 2003, p. 57)
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A partir disso, apreende-se que a producado de visualidades se
estabelece como um mecanismo colonial de (re)constru¢cado simbdlica de realidades
eurocentradas e universalizantes. O historiador Edmundo O'Gorman (México, 1906)
define de forma inaugural esse mecanismo em seu livro "A invencdo da América"
(1958), como um processo inventivo que se inicia em 1492 com a chegada dos
europeus ao continente americano. Afirma o autor que a "real, verdadera y
literalmente Ameérica, como tal, no existe" (O'GORMAN, 1958, p. 5), no entanto,
continua ainda O’Gorman, o novo territério, com o tempo, acabaria por ceder a
esses sentidos a ele atribuidos. A proposta do autor instaura a nocdo de que ao
elaborar discursos sobre suas viagens, Colombo teria em vista a inclusdo das
descobertas nos canones de representagdo do mundo: projetar a Europa sobre a
América. As representagdes do “novo” (e do “velho”) mundo que serédo moldadas a
partir desse confronto por relatos textuais e visuais dos conquistadores e viajantes,
indica a conformacgdo, naquele momento, de um sistema visual que busca
"interpretar, representar, compreender, imaginar, simbolizar y problematizar el
mundo [que] nos retrotrae al proyecto moderno/colonial en el cual se establecieron
categorian de lo que podia o no ser considerado como arte" (ACHINTE, 2014, p. 54),

isto é o “lugar do ver”, centrado no continente europeu.

Imagem 5 - Le déjeuner sur I'herbe Tupinamba, Theodore de Bry e Merian (1592).
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Nessa sequéncia, destaca-se a concepg¢ao da colonialidade do ver
do pesquisador Joaquin Barriendos (México, 1973), desenvolvida a partir das
expressdes visuais do que nomeia “uma alteridade canibal” (BARRIENDOS, 2008).
Barriendos elabora uma perspectiva potente da colonialidade do ver, a partir da
antropologia, da etnografia e das retoéricas visuais dos canibais. Ha, segundo sua
compreensao desse processo, uma racializagao radical epistemoldgica, que consiste
em

trascender la deshumanizacién y la ‘animalizacion’ de la
alteridad canibal para llevarla hacia un estadio de maxima
inferioridad racial y epistémica, en la cual ya no sélo no hay
‘humanidad’, ni ‘animalidad’ de lo canibal, sino tampoco la
posibilidad de redimir corpo-cartograficamente la monstruosidad
ontolégica de los malos salvajes del Nuevo Mundo.
(BARRIENDOQOS, 2008, p. 4)

Interessa, além de refletir sobre a formacao de hierarquias estéticas
a partir das matrizes coloniais de poder no que se refere a racializacido dos corpos
ditos selvagens (tema que aparecera de forma transversal nesta investigacéo),
considerar as normatizagées que surgem com o dominio do territorio e da paisagem.
Desse modo, acessa-se o debate da colonialidade do ver por meio das
representacdes cartograficas do territorio latino-americano e suas implicagbes
simbdlicas e politicas, o que n&o significa que este esforgo se caracterizara como
uma revisdo historica das cartografias americanas, tampouco uma tentativa de
esgotar o assunto. Trata-se muito mais de um exercicio de rastrear uma das
trajetérias da colonialidade na visualidade, para posteriormente identificar como se
expressam na contemporaneidade.

Por esse motivo € importante resgatar o primeiro momento em que o
empreendimento liderado pelo explorador genovés Cristévao Colombo alcangou as
terras americanas em 1492, quando se funda uma visualidade comprometida com a
colonialidade. A Africa e a Asia, continentes cuja existéncia nunca havia sido
ignorada pelos europeus, ja ndo eram suficientes para atender as crescentes
demandas do mercantilismo europeu. Novos territorios, no contexto da expansao
desse capital comercial moderno, eram necessarios, para deles obter riquezas e
sustentar as estruturas da velha Europa. A armada de Colombo é apenas uma entre
as tantas investidas de exploragao sobre outras por¢des do mundo que passam a

integrar a narrativa e a documentagao ocidental. Inicia-se a confec¢do de cartas,
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documentos, mapas e regimentos sobre as novas terras; estas sao incorporadas ao
mundo Europeu por meio de representacdes e proje¢gdes de um mundo distante, nas
quais as expressoes visuais tém lugar central. Os artistas viajantes (MATTOS, 2007,
p. 409) integravam as expedicdes cientificas as Américas desde o século XVI, com a
finalidade de documentar a flora, a fauna e o seu povo para fomentar o imaginario
europeu. Vastas iconografias e registros pictéricos descrevem as paisagens do
continente com seus “animais estranhos”, sua “flora exética” e seus “homens
primitivos”, os quais vao construir, gradualmente, as imagens fantasticas das novas
terras. A producao de sentidos cunhada por tais relatos claramente indica um ponto
de vista especifico: o europeu. E importante destacar que essa producdo de
imagens se dava tanto pelo desenho e pelas gravuras produzidas, quanto
textualmente, em descricbes, crénicas e cartas. Interessantemente, alguns
pesquisadores e pesquisadoras irdo apontar para a recorréncia da expectativa de
encontro com o paraiso terrestre nessas representagoes, pois serao frequentemente
pautadas por descricoes de belezas, riquezas e fertilidade imensuraveis (HOLANDA,
1994), muito em acordo com teocentrismo ainda vigente.

O territério americano nao teria sido descoberto e sim inventado em
texto e imagem para se enquadrar & narrativa ocidental. E nessa instancia que se
configura o mito racional da modernidade ocidental, que ira justificar diversas
violéncias promovidas a partir da conquista em 1492 contra os povos das Américas
(DUSSEL, 1994). Dussel (1994, p. 08), na esteira de O'Gorman, afirma que esses
povos ndo seriam descobertos e sim encobertos, oprimidos a se conformarem em
um si-mesmo dos europeus.

Tais terras sao vislumbradas como lugares de multiplas riquezas,
proféticas, onde toda sorte de instrumentos e estruturas europeias poderia ser
colocada em exercicio de forma ideal. Essas possibilidades, ao serem inauguradas,
demandam uma reconfiguragdo do lugar das representagdes do préprio mundo, e
deste outro.

Si tuviéramos que resumir en una sola frase el ambiente que se
vive al término de la Edad Media en Europa, la mejor alternativa
es volver a parafrasear la sentencia de Marx citada por Berman y
que habria de caracterizar toda la época moderna: todo lo sdlido
si desvanece en el aire. Las estructuras de poder, las relaciones
sociales (incluso familiares), la forma y distribuicion del mundo:
todo que se tenia por seguro se desestabiliza. (SANTOS-
HERCEG, 2010, p. 34)
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O continente “inaugurado” é rapidamente preenchido de projecdes
exoticas e distanciadas, imagens de um “outro” periférico que passa a existir em
funcdo de centros referenciais. As imagens de mundo que figuram essa visualidade
transatlantica, fruto da expansao colonial, possuem seus enunciados alinhados a
perspectivas especificas: convencionalmente, orientados ao norte, a um norte
especifico, europeu. Os relatos do novo mundo, consolidados em imagens e textos,
por Colombo e pelos viajantes que se seguem, tém, naquele momento, um papel
fundamental de construgdo de uma subjetividade diferente, de uma iconografia do
mundo que mantivesse uma coeréncia para a mentalidade europeia: "se inventa
América desde la mirada europea, cargada de mitos y simbolos medievales, ademas
de sus propias referencias culturales" (PEREIRA, 2014, p. 197). Apreender tais
terras de ultramar € um processo que articula o reconhecimento, ordenamento e
dominio dessas formas de vida. Foram necessarias adaptacdes, distorcdes e
invengcbes para que se pudesse conceber essa série de linguagens e epistemes
diferentes. Mignolo afirma ainda que a “América nunca foi um continente que tivesse
que ser descoberto, mas uma invengao forjada durante o processo da histéria
colonial europeia e da consolidacdo e expansao das ideias e instituicdes ocidentais”
(MIGNOLO, 2007, p. 28). A ideia era, por fim, constituir um Novo Mundo.

El Nuevo Mundo es el lugar de la resurreccion del mito clasico,
pero, al mismo tiempo, es el espacio de la nueva utopia. {(...)
América se vuelve, de este modo, el lugar donde Europa
proyecta sus suefios. (...) Es un espacio para una no-Europa en
el sentido de Europa perfecta, sin vicios, sin corrupcion. Alli se
depositan las esperanzas frustradas: se abre la possibilidad para
representar en el Nuevo Mundo lo que ya no era posible en el
Viejo. (SANTOS-HERCEG, 2010, p. 42)

Entre os diversos relatos do periodo das navegagdes ibéricas, nos
parece pertinente invocar o prélogo da primeira carta enviada em 1519 por Hernan
Cortés, de Villa Rica de la Vera Cruz (México), aos reis da Espanha. Nesse
documento, o viajante espanhol afirma que as descrigbes dos costumes e riquezas
daquela terra nova nao seriam e nao poderiam ser exatas pois elas eram, até o
momento, desconhecidas e, portanto, nao havia palavras que pudessem ser
utilizadas com precisao para tal tarefa (MACNUTT, 1908, p. 123). O texto de Cortés
apresenta tanto a complexidade da representacdo do novo continente quanto a
possibilidade de que as imagens conformadas pelo relato fossem variagbes nao

exatas dessa outra realidade.
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A origem da palavra “representar” (do latim, “repraesentare”) reside
no processo de tornar presente uma realidade ou uma outra construgdo imaginaria.
Para além de uma série de fronteiras novas, os tripulantes e seus navios encontram
um limite para a linguagem e para as formas de representagcdo. Nesse sentido, a
tarefa a qual se empenham o conquistador espanhol e os demais viajantes
(exploradores, pintores, cronistas, cartografos) € a de elaborar uma narrativa solida
para legitimar e assegurar o dominio sobre essa por¢ao de natureza, sociedade e
formas de produgao.

Essa nogdo de um “novo”, de um “outro” (TODOROV, 1993, p. 7),
torna os “contornos do mundo difusos, instaveis, cambiantes: se descobrem terras,
margens, se colocam em duvida os limites” (SANTOS-HERCEG, 2010, p. 34). Esse
desenho do mundo é, portanto, uma projecdo do movimento de reinvengdo de uma
Europa sobre essas terras: uma construgdo imaginaria. Para compreender como se
articula essa visualidade transatlantica, aspecto fundacional da colonialidade do ver,
€ pertinente recorrer a algumas das imagens produzidas por viajantes europeus
relatando os achados do territorio americano para as nobrezas financiadoras de
seus empreendimentos.

A cartografia se torna um campo de relevancia no momento em que
a Europa compreende seu territério a partir das nocdes de identidade, exclusividade
e dominio sobre uma porcao de terras e culturas similares. Fundamentalmente, a
origem dos mapas que reconhecemos atualmente esta na ascensdo dos estados
modernos (KAGAN; SCHMIDT, 2007, p. 666). Sdo as representagdes cartograficas,
nas mais diversas escalas e articulagbes, que juntamente com as cronicas e as
ilustracbes passam a delinear porcbes de terra até entdo disformes e
desconhecidas. Estabelece-se, assim, com esse arquivo de textos e imagens, um
conjunto de relagdes iconograficas que funda uma cultura visual transatlantica,
manifesta aqui por uma forma de conceber e representar o mundo, uma visualidade,
que se constitui no confronto entre experiéncias e visdes de mundo. Por esse viés, 0
historiador Serge Gruzinski (Franga, 1949) aborda que tanto os escambos por ouro
como a imposicdo de imagens conformam a empresa de dominagdo do
ocidentalismo (GRUZINSKI, 1994, p. 51). Gruzinski, ao investigar as implicagdes
dessa visualidade transatlantica, a partir das imagens religiosas, afirma:

El Occidente proyectd sobre la América india unas categorias y
unas redes para comprenderla, dominarla y aculturarla. (...) El
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Occidente cristiano redujo sus presas a sus propios esquemas,
las volvié objeto de sus debates, inventd de paso las “religiones
amerindias"” hasta que, cansado, se volvié hacia otros exotismos
y otras polémicas. (GRUZINSKI, 1994, p. 16)

Todavia, como disciplina, a cartografia contempla os processos de
elaboragcdo e estudo de mapas e coordena conteudos interdisciplinares sobre
territérios. Essa articulagcao entre conteudos especificos dentro de um mesmo plano
confere aos mapas uma fung¢ao discursiva (WOOD, 2010, p. 02), que tem por fim
afetar e consolidar diretamente estruturas sécioespaciais. Se caracterizam, destarte,
por presengas e auséncias, destaques e apagamentos, conferindo sentidos sobre
territérios e populagdes. Por meio de representagdes cartograficas e leituras
particulares, afirmam-se projetos e hipoteses acerca de determinado territério. Sao,
portanto, construgcdes sociais e politicas de contextos particulares. De acordo com
Wood, “mapas sao conversores de energia social em espago social, ordem social e
conhecimento” (WOOD, 2010, p. 6).°

Os sistemas de planificacdo da superficie terrestre sao
procedimentos de representacdo e, como tais, possuem distor¢cdes proprias das
técnicas utilizadas. Nao obstante, devemos ressaltar que esses processos nao sao
inocentes: as projegdes cartograficas e as escolhas de seus respectivos
procedimentos técnicos estdo permanentemente inclinados a determinados projetos
de mundo. As fronteiras, bem como as nocdes de nacionalidade e estado, ndo sao
neutras, tdo-pouco absolutas em sua pretensao universalista; sdo, de fato, imbuidas
por uma légica de garantia de sistemas de poder. Nesse sentido, se configuram
como mecanismos de reproducdao das exclusdes e invisibilizagbes da
modernidade/colonialidade (MIGNOLO, 2007, p. 17). Deformam-se os angulos, as
areas e as distancias conforme as ideologias e suas expectativas de leitura. Wood
afirma ainda, sobre os agenciamentos de sentido das construgdes cartograficas:

Obviamente, é uma ilusdo: ndo ha nada de natural em relagao a
um mapa. E um artefato cultural, um agregado de escolhas feitas
entre opcdes entre as quais cada uma revela um valor: ndo de
mundo, mas de um fragmento de parte do mundo; nao da
natureza, mas de uma inclinagdo a ela; nao inocente, mas
carregado de intengdes e propdsitos; ndo diretamente, mas por
meio de uma lente; nado direto, mas mediado por palavras e
outros signos; ndo, em uma palavra, como é, mas... em um

3 Traducao nossa.
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codigo. E, claramente, esta codificado: todo sentido, todo
significado, deriva de cddigos, toda legibilidade depende destes.
(WOOD, 2010, p. 78)*

No contexto das colonizacdes ibéricas, os conquistadores se armam
dos artificios cientificos da cartografia, como instrumentos para inventariar (e
inventar) o mundo, inseridos num projeto racionalista de dominagdo. A América,
mais que uma porgao de terra, constitui-se num conjunto diverso de cogni¢des que
tende a confrontar o pensamento europeu e deve, portanto, ser domado. Os mapas,
como um gesto técnico sobre a realidade, como um discurso organizacional
cientificizante de territorios e relagdes sociais, sdo fundamentalmente um gesto
politico:

Definir um mapa como uma representacao de parte da superficie
terrestre naturaliza o mapa. Naturalizar o mapa tem o efeito de
universaliza-lo, o que contribui para obscurecer a origem dos
mapas no surgimento dos estados. Naturalizar o mapa ajuda... a
ignorar... o papel do mapa no estabelecimento e na manutengao
de relacbes sociais em sociedades onde os mapas sao
frequentes. (WOOD, 2010, p. 19)°

Os mapas sdo “sistemas propositivos™ (WOOD, 2010, p. 34) que
afirmam ou negam determinada existéncia, construgéo, processo e fluxo, redigindo
argumentos sobre a existéncia e a realidade. A partir dessa ideia de um gesto
técnico que nao € neutro, pode-se retornar a questao do ordenamento de tais forcas:
a quem interessa esses apagamentos, tradugdes, distorgdes? Percebé-los como
“sistemas propositivos” colabora para que as informacdes possam ser articuladas e
compreendidas como construgbes e expressbes de projetos politicos,
desnaturalizando a suposta neutralidade do saber cientifico e das producdes
técnicas, arrogada pela modernidade.

O chamado planisfério De Cantino, feito por um cartégrafo
desconhecido, e datado de 1502, apresenta a iconografia de um mundo que se
limita nas descobertas portuguesas. O mapa ja possui evidente a linha do Tratado
de Tordesilhas, assinado em 1494 entre a Coroa de Castela e o Reino de Portugal

como um acordo de partilha do dominio sobre outras terras. Para além desses

* Tradugao nossa.
® Tradugao nossa.
® Tradugao nossa.
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limites, e do que se reconhece como pertinente e relevante a ser registrado, o mapa
possui diversas manchas e apagamentos, espagos vazios a serem explorados,
esclarecidos, ordenados e dominados. A area conhecida e tratada, com iluminuras e
compilagédo de dados de navegacgdo, € a que corresponde ao dominio da Coroa
Portuguesa. Nas poucas areas em evidéncia se mostram algumas especificidades
dos relevos regionais, elementos da flora e fauna, devidamente representados para
a compreensao de um leitor europeu. A operacdo que encontramos é de tradugao
das imagens produzidas em crénicas e narrativas de exploradores que visitaram os
novos territérios; € o inicio da constituicdo de uma cultura visual alinhada a um
projeto de poder, se apropriando desse outro diferente a partir das proprias
categorias e perspectivas. Como para Quijano, entende-se aqui que além dos
métodos de repressao e violéncia direta, o poder se consolida a partir de

instrumentos de identificacdo e sedugédo: a europeizagao das imagens de mundo se

tornam um modo de incorporagdo subalternizada no sistema do poder colonial
(QUIJANO, 1992, p. 439).
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Imagem 6 - Planisfério De Cantino (1502).

Um dos primeiros mapas a representar as novas terras de forma
sistematica foi o do cartégrafo aleméo Martin Waldseemdliller, apresentado em 1507,
que tinha como referéncia as informacdes fornecidas pelo navegador, geografo e
cosmografo italiano Américo Vespucio. Um dos méritos dessa cartografia, como
afirma O'Gorman, esta na concepgao do territério americano como uma "entidade
geografica independente" (O'GORMAN, 1958, p. 36). Impressa em xilogravura, a

projecéo é dividida em doze fragmentos e, diferentemente dos estudos de Ptolomeu
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utilizados como referencias para sua proje¢cao, o mapa de Waldseemliller apresenta
uma série de novos elementos no entorno da Europa centralizada. Na porgao
disforme de terras que ocupa a primeira parcela do mapa, dividindo dois grandes
mares, ja consta o controverso nome América. Batizado em um primeiro momento
de "indias Ocidentais" o continente receberia o nome em homenagem as
descobertas feitas pelo explorador italiano em viagens realizadas entre 1499 e 1502.
A polémica se daria na disputa pela notoriedade das conquistas entre as coroas de
Portugal e Espanha, uma competicdo que € entendida aqui como uma luta de poder
simbdlico e semantico. As viagens de Vespucio terdo, assim, um reconhecimento
publico maior com a nomeagao do continente, em detrimento das viagens e relatos

inaugurais de Colombo.

Imagem 7 - Universalis Cosmographia, Waldseemdiiller (1569).

Uma projecdo basilar para a compreensdo dessa visualidade
transatlantica, que se encontra entre as mais corriqueiras ainda hoje, € a de
Mercator, apresentada primeiramente em 1569 pelo cosmografo e cartégrafo
flamengo Gehrard Kremer. A planificagdo é desenvolvida através do método
cilindrico e dela assimila-se um mundo cuja constituicdo se da por um projeto de
ordenacéao iconograficamente eurocéntrico: a Europa, com propor¢des avantajadas,
encontra-se ao centro e, em seu entorno, o resto do mundo, distorcido e selvagem.
A projecao de Mercator foi elaborada no contexto da expansao maritima europeia,

constituindo um progresso significativo nos procedimentos técnicos de construgao
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de cartas nauticas no século XVI. Nela, organiza-se uma ideia de mundo e dividem-

se os territorios conforme as perspectivas da Europa colonizadora.
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Imagem 8 - Projegéo cartografica de Mercator (1569).

indias, Columbia, Colona, Hispanida, Ultramar, Afroamérica,
América Hispanoindia, Hispano-luso América, Amerindia, Indoamérica, Panamérica,
Nossa América: diversos sao os projetos e designagdo sobre o territdrio
“descoberto”. América € uma ideia inquieta, uma terra com limites e habitantes
desconhecidos: “um vasto império do Diabo, de redencédo impossivel ou duvidosa”
(GALEANO, 2007, p. 31). Mignolo associa ainda esta apropriacdo das formas de
vida ao ideario eurocristdo e a colonizacdo desses outros corpos:

La colonizacién del ser consiste nada menos que en generar la
idea de que ciertos pueblos no forman parte de la historia, de
que no son seres. Asi, las experiencias y los relatos
conceptuales silenciados de los que quedaron fuera de la
caegoria de seres humanos, de actores histéricos y de entes
racionales. (MIGNOLO, 2007, p. 30)

Mapear e batizar o territorio, por conseguinte, € uma negacédo do
preexistente; declarar sua existéncia — corpos e territérios —, delimitar suas fronteiras
e especificidades tem o fim de assegurar o seu dominio. Na perspectiva da

existéncia de mapas com tal forca de determinacido, cabe buscar quem ordena
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esses mapas, seus conteudos e coordenadas.

Dito isto, € necessario avancar e rastrear outros momentos em que
as praticas cartograficas teriam importancia estruturante para o desenho do
territorio. Ao final do século XVIII as sociedades americanas ja estavam em pleno
desenvolvimento sob a ética dos colonizadores. Seria necessario, para acompanhar
as mudancgas nas sociedades europeias, uma nova forma de manter os lacos
dessas sociedades, uma nova forma institucional: o estado nacional. O processo de
independéncia das Treze Colonias do Norte, juntamente com a Revolugao Industrial
e a Revolucdo Francesa fizeram com que mudancas nos pactos coloniais das
Ameéricas com as nacgdes |béricas fossem criticas. Ndo se configurariam apenas
como reformas politicas, mas também como transformacbées de ordem
administrativa e econémica, cujo impacto seria ainda maior. O ideal moderno de
progresso, para a América, € inseparavel da violéncia da colonialidade do
imaginario:

En tanto concepto, América es inseparable de la idea de
modernidad, y ambos son la representaciéon de los proyectos
imperiales y los designios para el mundo creados por actores e
instituiciones europeas que los llevaran a cabo. La invencion de
América fue uno de los puntos nodales que permitieron crear las
condiciones necesarias para la expansion imperial y para la

existencia y un estilo de vida europeo que funcioné como modelo
del progreso de la humanidad. (MIGNOLO, 2007, p. 31)

Liderados, em sua maior parte pelas elites criollas (filhos de
espanhodis nascidos nas Américas, com alguma ou nenhuma miscigenagcado entre
europeus e outros povos), os processos de independéncia e modernizagdo das
nacbes que se formariam no territério americano ocorreram quase que
sequencialmente, durante todo o século XIX. O que se estabelece é um processo de
autocolonizagao, com o objetivo de ampliar a independéncia em relagédo a metropole
e viabilizar o crescimento financeiro da col6nia. A socidloga Silvia Rivera Cusicanqui
(Bolivia, 1949), em uma trajetéria paralela a linha optada nesta investigacao,
defende o uso do termo “colonialismo interno” ao invés de “colonialidade”,
exatamente para destacar esse fendmeno de internalizacdo e reprodugdo dos
mecanismos de dominagdo. Afirma ainda que o colonialismo sé pode ser tdo eficaz
por motivo de sua inser¢cdo dentro das estruturas sociais (RIVERA CUSICANQUI,
2012, s./p.). Esse processo encontrou na consolidagéo dos projetos nacionais locais

0 apoio para uma oposi¢ao as investidas colonizadoras.
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Ainda no século XIX se forma como categoria cartografica uma
América ainda mais complexa, cuja “histéria do subdesenvolvimento integra a
histéria do desenvolvimento do capitalismo mundial” (GALEANO, 2007, p. 19): a
América Latina, uma espécie América de segunda classe. A subtitulagdo “latina”
seria fruto de uma investida francesa no Novo Mundo que ndo era anglo-saxao. Na
segunda metade daquele século, com os movimentos de independéncia das
colbénias americanas, o império francés de Napoledo Il vislumbrou como
possibilidade de expansao a tomada de poder nos territérios que apresentavam uma
raiz latina (procedente da heranca linguistica da Francga, Portugal, Italia e Espanha).

La latinidad, identidad reivindicada por los franceses y adoptada
por las élites criollas, en ultima instancia, funcion6 como un
concepto que las ubicod por debajo de los angloamericanos y
borré o degradé la identidad de los indios y los sudamericanos
de origen africano. (MIGNOLO, 2007, p. 20)

O subcontinente se articula, no século que se segue, por um
aglomerado de histérias e projetos nacionais diversos, e por sua oposi¢gao, nao mais
apenas a Europa, como também a América Anglo-Saxdnica — particularmente aos
Estados Unidos da América — que rapidamente ascende a condicdo de moderna e
desenvolvida, sob a 6tica do projeto civilizatorio europeu. Aquela que € a regido das
“veias abertas”, descrita por Galeano (2007), é resultante de uma sucessdo de
projetos hegemoénicos da modernidade. As representagcdes desta sub-América,
nascida e construida sob o signo da utopia, seriam constantemente mediadas pela
ideia de um paraiso exético e de uma sociedade selvagem a ser explorada e
moldada.

A ideia de América Latina nao se refere, portanto, a uma simples
categoria territorial e sim a constru¢do de um sistema transatlantico que se baseia
na colonialidade do poder como forma operativa. Recorrendo a mecanismos de
negacao e exclusdo para a opressao sistematica da diferenga, a légica colonial
constitui hierarquias entre individuos, com vistas a nega-los e condiciona-los a uma
sistematica desestruturacdo de suas formas produtivas, de representacao e
autorepresentacio e de visdes de mundo. Para o pesquisador Adolfo Alban Achinte
(Colombia, 1958), esse processo tera a racializagdo como eixo fundamental de sua
concepcao civilizatoria, pautado por uma "paleta de colores en donde la diversidad
cromatica se convirtio en un problema" (ACHINTE, 2009, p. 54). A manutencao da

hegemonia sobre povos dominados no periodo colonial se garantira por meio de
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sistemas ideoldgicos que condicionavam a pureza, o desenvolvimento e 0 progresso
a uma pele e consciéncia brancas (FANON apud ACHINTE, 2009, p. 54). Portanto,
rastrear algumas origens dessa colonialidade visual tem por objetivo a identificagao
de dispositivos de reproducéo de colonialismos acionados até os dias atuais:

Aqui la ftragedia es que todos hemos sido conducidos,
sabiéndolo o no, queriéndolo o no, a ver y aceptar [la] imagen
[ajena] como nuestra y como perteneciente a nosotros
solamente. De esta manera seguimos siendo lo que no somos. Y
como resultado no podemos nunca identificar nuestros
verdaderos problemas, mucho menos resolverlos, a no ser de
una manera parcial y distorsionada. (PALERMO apud QUIJANO,
2014, p. 14)

Por essas questdes, as representagdes do territério, da paisagem,
dos povos e dos saberes latino-americanos e sua trajetéria de constituicdo
compdem uma fonte de estudo para os diversos projetos integrantes do debate da
colonialidade do ver. O espaco representado € organizado e condicionado a uma
determinada perspectiva e experiéncia de mundo: o territério existe enquanto
representacdo. Dessa forma, a representacdo cartografica, percebida por sua
capacidade de trazer a luz ou ocultar determinadas experiéncias histéricas, sociais,
culturais e econ6micas, deve ser questionada em cada gesto, e ndo associada a
ideia de uma técnica isenta de parcialidade. De igual modo, as praticas artisticas,
sua producao e circulagdo, devem ser analisadas e revistas, contextualizadas e
compreendidas como procedimentos de construgcaéo de narrativas e projetos sobre o
mundo.

O paradoxo constituido na oposicdo entre a invisibilizacdo e a
inclusdo subordinada do "outro" nas narrativas e representacdes candnicas € ainda
estruturante na visualidade contemporanea. E, por isso, fundamental a retomada e a
descontrucdo dessas visualidades que condicionam o "outro" a uma representacao
exotizada (ACHINTE: 2009, p. 55) e instrumentalizada para a manutencdo e
reproducgao, ainda hoje, da hegemonia do projeto moderno/colonial. Entendendo que
este trabalho ndo pretende esgotar o tema das cartografias americanas, tampouco
constituir uma genealogia ou cronologia das praticas de representacéo do territorio,
busca-se avancar, a partir dos conceitos apresentados, para identificar os ecos
desses aspectos em praticas contemporaneas. Para isso, na sequéncia desta
investigacao, sao abordadas produgdes artisticas latino-americanas dos anos 1960
e 1970 que, extrapolando as categorias de analise e produgao artisticas, colocam

em questao a naturalizac&o das hierarquias visuais e hegemonias narrativas.
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Imagem 9 - Frame de Marca Registrada, video de Leticia Parente (1975).

2. EL ARTE DE AMERICA LATINA ES LA REVOLUCION:
CONCEITUALISMOS DOS ANOS 60 E 70
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O debate sobre a emergéncia do conceitualismo como categoria é
bastante corrente na bibliografia historiografica e critica das artes visuais. Rastrear a
configuracdo de uma vertente conceitual politica latino-americana, conceitualista, e
que se opde a expressao tautoldgica da arte conceitual estadunidense e europeia, é
fundamental para a compreensao do processo de entrada no canone artistico da
producao latino-americana contemporanea. Interessa, a partir da extensa discussao
sobre as representagdes cartograficas, refletir sobre as implicagdes da articulagéo
de uma categoria de expressao ideoldgica latino-americana e suas reverberagdes no
entendimento (e constru¢do) do territério. Por outro lado, € possivel identificar na
inser¢cdo mercadologica e museografica de producdes dos anos 60 e 70 na América
Latina a reproducdo de mecanismos da colonialidade do ver. Em outras palavras, o
revisionismo caracteristico dessa inclusdo de obras criticas e consideradas
marginais latino-americanas acaba por se inserir na matriz da colonialidade do
poder. Achinte, ao refletir sobre o sistema artistico e sua reprodu¢cao de mecanismos
moderno/coloniais, destaca que

el arte como un sistema de interpretar, re-presentar,
comprender, imaginar, simbolizar y problematizar el mundo nos
devuelve de nuevo al proyecto moderno/colonial en el cual se
establecieron categorias de lo que podia o no ser considerado
como arte. (ACHINTE: 2009, p. 55)

A historiadora da arte Griselda Pollock (Africa do Sul, 1949) afirma
que a nogao do canone artistico como uma estrutura mitica se caracteriza como um
mecanismo de imposi¢do e condicionamento de experiéncias visuais (POLLOCK,
2015, p. 19). A consagragdo de uma obra pelas instituicdes de saber/poder
(universidades e museus), por meio de seus instrumentos de publicagdo e
circulagdo, dita a relevancia de determinadas pautas e constitui categorias
hierarquicas que refletem as estruturas e identidades do poder hegemonico, o que
ocorre no Norte e se reproduz nas instituicdes do Sul Global.” Igualmente importante
€ destacar que se mantém no horizonte deste debate sobre as producdes artisticas
do século passado as reverberagdes da colonialidade do ver; esta, inaugurada com
a invencdo da América — na esteira de Quijano (1992) e em coro com Barriendos

(2008) —, pode ser acompanhada e identificada na histéria da visualidade das

" \er nota 2.
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Ameéricas apos 1492.

Os procedimentos de arte conceitual nesse periodo se inserem na
historiografia tradicional, vinculados a uma produgdo com origem nos Estados
Unidos e na porc¢ao ocidental da Europa a partir dos anos 50. Estdo associados, em
parte, a uma critica aos sistemas de poder constituidos pelas instituicdes artisticas e
pelo proprio mercado da arte. O que se produzia, nesse caso, era uma espécie de
“antiarte”, oposta as premissas do sistema hegemédnico da arte, e que se propunha a
alargar seus espagos de atuagdo. As propostas do grupo Fluxus, articuladas
inicialmente por George Maciunas (Lituania, 1931), nos Estados Unidos, e com
participantes em diversos paises, podem contribuir para o entendimento dessa
vertente. Em seu manifesto de 1963, afirma que é necessario livrar "o mundo da arte
morta, da imitacdo, da arte artificial, da arte abstrata..." (PHILLPOT, s./d., s./p.).® e
clamam a promog¢ao de uma arte viva. Seus membros, John Cage, Yoko Ono, Nam
June Paike, Henry Flynt, Shigeko Kubota, entre outros, borravam as fronteiras do
sistema artistico, propondo obras, muitas vezes coletivas ou anénimas, em diversas
disciplinas e formatos experimentais (musicas, filmes, performances, obras literarias,

instrugdes etc); com isso, declaravam uma oposic¢ao direta ao mercado artistico.

Imagem 10 - Frame de Cut Piece, Yoko Ono (1965).

Também é possivel encontrar o argumento conceitual que trata de
produzir alternativas aos aspectos formais da tradicao artistica. O historiador Simon

Marchan Fiz (Espanha, 1941) ira identificar e estabelecer com clareza as linhagens

® Tradugao nossa.
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artisticas que constituem tais tendéncias da arte conceitual, em sua obra Del arte
conceptual al arte del concepto — epilogo sobre la sensibilidad 'postmoderna’ (1986).
Acredita-se, no entanto, que por diversas que fossem as operagdes realizadas nos
corpos das obras, traziam para o centro da discussdao uma mesma questao: um culto
ao objeto artistico e as vanguardas modernas ocidentais. Entre as diversas
repercussdes da critica, a aura dos objetos artisticos, ainda muito vigente na
segunda metade do século XX, iniciada por Duchamp com os readymades e a
Fountain (1917), podemos recorrer as proposi¢gdes de Joseph Kosuth (Estados
Unidos, 1945), como em One and Three Chairs (1965). Nesse trabalho, Kosuth
dispbe a imagem fotografica, o verbete e o objeto cadeira, confrontando as
representacdes e levantando diversas questdes, como originalidade, manufatura e

construcao conceitual em torno da obra.

Imagem 11 - One and Three Chairs, Joseph Kosuth (1965)

Lucy Lippard (Estados Unidos, 1937), afirma ainda que os e as
artistas ditos/as conceituais remontavam a um lugar fundamental para a arte, a
utopia: uma tentativa de visualizar novas possibilidades e se inspirar nelas. Ao
investigar a arte conceitual, na obra Six Years: The Dematerialization of the Art
Object from 1966 to 1972 (1973), a critica relata:

Os tempos eram cadticos, assim como as nossas vidas. Cada
um de noés havia inventado a propria historia, e nem sempre elas
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se encontravam; mas tal conjunto desalinhado é a fonte de todas
as versbes desse passado. Artistas conceituais, talvez mais
preocupados com distingbes intelectuais em representacédo e
conexdes do que aqueles que se apoiam em objetos como
veiculo/receptaculo, ofereceram a posteridade um relato
particularmente confuso. (LIPPARD, 1997, p. VII)°

O primeiro uso adjetivado — “arte conceitual” — dessa vertente de
producao artistica € comumente associado a publicagao de An Anthology of Chance
Operations (1963), com um texto do filésofo e artista Henry Flynt (Estados Unidos,
1940). Nele, Flynt discorre sobre a pratica que tem como material de trabalho as
proprias ideias, assim como o som é o material para a produ¢cao musical. Desse
modo, a arte conceitual estaria intrinsecamente vinculada a linguagem. Com
referéncia a diversas praticas nos meados dos anos 50 na cena artistica
estadunidense, a sintese elaborada por Flynt pensa a linguagem como arte. Para
além de sua materializagdo, o argumento do artista € de que a construcdo de

sentido é o fundamento e o propdsito, ou seja, é a prépria obra em si (FLYNT, 1963).
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Imagem 12 - Capa do texto de Henry Flynt na publicagdo An Anthology of Chance
Operations (1963).

ESSAYS

Para melhor compreender o momento de emergéncia da arte

® The times were chaotic and so were our lives. We have each invented our own history, and
they don’t always mesh; but such messy compost is the source of all versions of the past.
Conceptual artists, perhaps more concerned with intellectual distinctions in representation
and relationships than those who rely on the object as vehicle/receptacle, have offered
posterity a particularly tangled account. (LIPPARD, 1997, p. VII, tradugéo nossa)



40

conceitual como um conjunto de "nuevas gramaticas visuales y convenciones
iconogréficas" (MARCHAN FIZ, 1986, p. 11), é preciso uma breve digressdo para
que se possa apresentar o contexto das vanguardas que se instauram entre os
séculos XIX e XX, as quais, em alguns aspectos, antecedem em algumas décadas a
arte conceitual e os conceitualismos.

Em meados do século XIX, o crescente processo de industrializacao
de paises europeus centrais encetou uma mudanca fundamental nas formas de
pensar e produzir arte. Os grandes centros urbanos Europeus emergiram como
eixos estruturantes da sociedade e como o locus da cultura — em contraposicao ao
“atrasado” campo —, resultado da intensificacdo do fluxo de pessoas, bens, servicos,
informacdes e dinheiro. O rapido processo de industrializacdo da sociedade da
época acarretou uma explosdao nos contingentes populacionais e o0 consequente
aumento dos contrastes entre diferentes camadas sociais. Deve-se lembrar,
ademais, o quanto a exploracdo do Sul foi basilar para a Revolucdo Industrial
europeia, tanto no fornecimento das bases econdmicas que a viabilizou quanto no
fornecimento de matéria prima, num primeiro momento e, de mercados
consumidores desde enté&o.

Nas estruturas moderno/coloniais das metrépoles europeias também
estao profissionais com formas de ocupacdo, pensamento € demandas de vida
diversas. As mudancas criticas no modelo de sociedade e nas estruturas de
producdo promovem uma alteracdo no processo de sistema da arte que, como
afirmaria Walter Benjamin (Alemanha, 1892) em “A obra de arte na era de sua
reprodutibilidade técnica” (1936), passa a ser um fendmeno de massas ao fim do
século XIX. Para os artistas da sociedade em que a burguesia estd em plena
ascensao, seria imprescindivel que pautassem sua producao pela representagao do
tempo presente e de sua propria esséncia, e ndo apenas “a beleza de que ele [o
presente] pode estar revestido” (BAUDELAIRE, 2006, p. 08). Em suma, registrar e
testemunhar essa realidade europeia, em suas atitudes e idearios despontantes, se
torna fundamental para os e as artistas daquela altura. E possivel encontrar em
algumas obras, com formas de representagdo associadas a costumes e dindmicas
sociais daquele tempo, incursdes alternativas em géneros tradicionais da pintura,
como o retrato, se relacionando, no entanto, a eventos e contextos contemporaneos
de sua producgao.

Tal é o contexto de mudancga do sistema da arte na virada do século
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que se torna possivel estabelecer uma relagdo com tal dindmica social, afirmando
que “a aura cultural em que operam (...) ja € a de uma burguesia nao mais fechada e
retrograda, ao contrario, interessada em conciliar seu prestigio com os avangos na
industria, na técnica, nas artes” (ARGAN, 1992, p. 418). Essa percep¢ado ampliada
da paisagem urbana do fim de século XIX se formaria, ainda, como uma metafora do
processo fotografico, da maquina a vapor, das novas industrias, bem como do
detalhamento e da compreensdo de uma multiddo urbana metropolitana de
trabalhadores e trabalhadoras anénimos. O registro dessa experiéncia urbana de fim
do século, assim como da multiddo de anbénimos das cidades modernas, pode
também ser percebida por meio de um aglomerado dos fragmentos como aspectos
constituintes da prépria esfera social. As representacdes e articulagdes de sentido
sdo entdo despedacgadas, num momento em que a produgéao artistica era regida por
critérios extremamente formais. A personagem que domina esses fluxos é o flaneur
que, sempre em transito, estaria constantemente absorto por um processo de
observagédo e reflexdo do mundo circundante. Para Baudelaire (2006, p. 17), o
dominio do flaneur é a multiddo. E uma personagem que “submetido[a] ao ritmo de
seu proéprio devaneio, sobrepde o 6cio ao lazer e resiste ao tempo matematizado da
industria” (O’ANGELO, 2008, p. 242).™

Esse contexto de profundas alteragdes sociais e estéticas se reflete
na forma de organizagcdo e articulagdo do sistema, da produgdo e circulagao
artistica, muito além do eixo hegemoénico de circulagao artistica, Europa e Estados
Unidos. A transposicao do passado para o presente, com a vontade de romper com
a tradicdo europeia em vez de prossegui-la, € acompanhada pela crescente
circulagao e popularizagao da produgao de imagens. Observa-se, nesse processo, a
reorganizagao do sistema visual; a apreensdo do mundo pela reprodugéao fotografica
no final do século XIX — a imagem técnica —, em cartazes, jornais, cartdes postais e
revistas, desencadeou a decadéncia do mercado da pintura como fonte de imagens
da realidade.

Essa mudanga provocou uma crise nas técnicas tradicionais de
produgdo de imagens visuais — oriundas das escolas de belas-artes —, o que
culminou em um engajamento dos e das artistas em novas maneiras de produzir

suas obras, longe das amarras do virtuosismo da academia. Isto é, as expressdes

1% Acréscimo nosso.
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artisticas distantes do fardo da reproducgéao fiel da realidade orientam o projeto das
vanguardas europeias. Essa mudanga repercute no sistema de arte internacional,
que naquele momento se encontra em transicdo, com o eixo de poder e centralidade
passando de Paris a Nova lorque. O que motiva os e as artistas com vinculos no
impressionismo, fauvismo, expressionismo e, mais a frente, no cubismo,
construtivismo, surrealismo, dadaismo, suprematismo e futurismo € o impeto de

elevar a outros parametros as formas de conceber, pensar e produzir arte.
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Imagem 13 - Fountain, Marcel Duchamp (1917).

Ao fim desta digressao, vale destacar que o cenario apresentado
sera estruturante para a compreensao das vanguardas do século XX, que tém como
pautas recorrentes o rechago aos modos de produgao e construcado de sentido do
século XIX. Esse entusiasmo pela implantacdo de novos regimentos visuais,
acompanhado pela literatura, musica e outras artes canénicas, transcorre por toda a
primeira metade do século XX. No trabalho de alguns artistas, como é o caso de
Marcel Duchamp (Franca, 1887-1968), estdo principios de atitudes e formas de
pensar o espaco da arte, tomando o conceito e os mecanismos do sistema como
materiais para construgcao de sentido artistico:

O que a arte de Duchamp sugere é que esta mudanca da forma
das imagens que constituem progressivamente no nosso entorno
arrasta consigo uma mudanga na estrutura dominante da
representagcado — o que, por sua vez, talvez traga consequéncias
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sobre os préprios processos simbdlicos e imaginarios. Isto quer
dizer que os modos de produgao dos signos afetam os proprios
processos do conhecimento. (KRAUSS, 2002, p. 92)

A despeito da efusividade artistica das primeiras décadas do século
XX, o rompimento com os modelos coerentes e herméticos das vanguardas ira se
iniciar apenas em meados da década de 1950, ap6s a Segunda Guerra Mundial,
com desenvolvimentos no campo da comunicacdo e da economia, 0S quais
acompanham a disputa entre hegemonias do poder global, com a Guerra Fria. Na
década seguinte, a guerra do Vietnam, os levantes estudantis e o Maio de 68, a
contracultura, os movimentos pelos direitos civis e politicos das mulheres, dos
negros e dos homossexuais explicitavam o carater turbulento do momento, com
grandes implicagdes sociais e culturais. Torna-se evidente que os modelos sociais
existentes sdo pautados pelo agenciamento de exclusividades e caracteristicas
especificas (nacao, religidao, género, sexo e territério) e que o modelo politico, o
capitalismo, ndo contempla mais a diversidade do mundo. Esse cenario de
conturbados debates politicos e filosdficos, em concomitancia com os avancos
tecnoldgicos, informacionais e comunicacionais, é o insumo central das reflexdes da
arte conceitual: o ambiente, a violéncia, o0 consumo e a sociedade. Tais questbes
ecoam na produgao artistica também por meio da coletivizagdo das praticas, do
questionamento sobre os métodos das instituicoes politicas e artisticas e sobre a
constituicdo hegemdnica das narrativas historicas; reverberam também por meio de
um comprometimento ético nos processos do fazer artistico. O atravessamento
declarado do enunciado pela politica, para a arte conceitual, ndo €& somente
inevitavel, mas também desejavel.

A crescente industrializacdo produzida pela injecdo de capital
estrangeiro nas nagdes emergentes promove a subordinagdo dessas economias ao
poder hegemdnico do Norte. O contexto propicia o desenvolvimento, a partir dos
anos 1960, da teoria da dependéncia, que busca teorizar criticamente o
subdesenvolvimento dos paises que se situam na periferia do sistema econémico
mundial. Na América Latina, o periodo é marcado por um processo de
industrializagdo, acompanhado pela acelerada urbanizacdo de suas metropoles: a
chegada do tao esperado “desenvolvimento”, sob a é6tica do processo civilizatorio da
modernidade.

No principio do ano de 1959, outro paradigma de desenvolvimento é
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possivel. A Revolugdo Cubana se projeta como uma resisténcia em oposi¢cao a
hegemonia capitalista. O historiador Tulio Halperin Donghi (Argentina, 1926), sobre
os impactos da Revolugdo Cubana, afirma que esta impulsionou outros
alinhamentos das nagdes do Sul, além do fortalecimento de uma corrente de
resisténcias continentais:

Quando essa solugao se apresentou naquele canto do Caribe,
que todos acreditavam destinado a um futuro de escassa
importancia inovadora, se ndo mesmo necessariamente menos
agitado, apresentou consequéncias que transcenderam de muito
as fronteiras da ilha. (...) Ndo s6 pds fim, como afirma Richard
Morse, a pax monroviana, sob cuja égide a hegemonia norte-
americana nao era nem sequer questionada, como também
obrigou a formular novos termos de luta politica e social no
ambito de cada pais latino-americano. (HALPERIN DONGHI,
2012, p. 325)

Como um respiro forte que antecede o mergulho profundo, os anos
60 e 70, em diversas nacdes latino-americanas, seriam turbulentos e convulsivos.
Em alguns anos, com o horizonte de debate acerca das liberdades individuais e
sociais, o proprio exercicio de possibilidades e modos de vida latino-americanos
seriam brutalmente cerceados por governos autoritarios. A ditadura encontra lugar
em diversas nacdes do continente e se expressa de forma extremamente violenta. O
sentimento de fracasso das utopias se relacionaria diretamente com a rigidez dos
cenarios politicos, que eram compostos de projetos de uma direita liberal que
reprimiu gradualmente as liberdades e as possibilidades de construgao de outras
narrativas. Num mundo cindido entre os blocos comunista e capitalista, os governos
militares se alastram na América Latina a partir da década de 1950, e, mesmo com
muitas diferengcas particulares em seus processos e nos agentes envolvidos,
seguiram o modelo do golpe ocorrido na Guatemala (1954), com a influéncia e
aporte financeiro dos Estados Unidos: Paraguai (1954), Argentina (onde se iniciaram
na década de 1930 e se intensificam a partir de 1962), Brasil (1964), Peru (1968),
Uruguai e Chile (1973). Como reflexo do cenario internacional da Guerra Fria, é de
interesse dos Estados Unidos manter a hegemonia e o controle sobre as nagdes do
continente. Em suma, o cenario politico da segunda metade do século XX pode ser
compreendido também a partir das reverberacdes do sistema-mundo colonial.
Nesses processos ha um recuo da influéncia Europeia na América do Sul, e um

amplo e agressivo avango nas intervengdes dos Estados Unidos nessas nagdes.
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Imagem 14 - O pdo nosso de cada dia, Anna Bella Geiger (1978).

E este o contexto internacional em que se inserem as producdes da
arte conceitual. ldentificam-se, nesse momento, de forma descentralizada, diversas
iniciativas que, de maneira interdisciplinar (e indisciplinar), integram discursos das
resisténcias sociais, politicas, econdmicas — e visuais — e que, periféricos as
narrativas totalizantes, colocam em disputa a autoridade de estruturas e instituicbes
legitimadas, tendo ainda como foco o sistema de representagdo dos mecanismos de
poder, seus processos de segmentacdo, inclusao e exclusao.

Ademais tanto as vanguardas modernistas como a arte conceitual
sdo acompanhadas do aparecimento de profissionais na lIégica mercadoldgica, os
quais detém "o monopodlio da definigho de vanguarda (...), ou seja marchands
auxiliados pelos criticos, historiadores e conservadores de museus" (BUENO, 2001,
p. 221). O que ocorre de fato é uma pulverizagdo no entendimento e pensamento
sobre as vanguardas, e sobre a histéria da arte. Os artistas ditos “conceituais” na
historiografia tradicional vao, na maior parte dos casos, rechagar a categoria, por
nao acreditarem no sistema, no mercado e nas etiquetas artisticas, assim como por
n&o considerarem que haja uma unidade coerente como "vanguarda". E interessante
frisar que, ndo obstante se afastarem e criticarem esse modelo de organizagéo e de
compreensao unitaria e linear das praticas artisticas, tais artistas se aproximam do
pensamento de vanguarda pela perspectiva critica e inovadora, de rompimento com

0 passado.
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Imagem 15 - Revisar/Censurar, Horacio Zabala (1972).

Entre as pulsdes geradas nas artes visuais a partir dos anos 50,
assiste-se a uma renovagao de paradigmas nas expressoes tradicionais da arte,
como aborda Rosalind Krauss (Estados Unidos, 1941) no seminal texto "A escultura
no campo ampliado" (1979), em que afirma que "categorias como escultura e pintura
foram moldadas, esticadas e torcidas por essa critica, numa demonstragao
extraordinaria de elasticidade, evidenciando como o significado de um termo cultural
pode ser ampliado a ponto de incluir quase tudo" (KRAUSS, 2008, p. 129). A
contribuicdo de Krauss auxilia o entendimento de como as convencgodes e padrdes
artisticos deixam de contemplar a pluralidade de intersecbes, diferencas e
complementaridades possiveis nesse momento do campo de producédo artistica em
constante expansao.

A maneira como os artistas descrevem textualmente o interesse pela
producao de diferentes forma de entendimento da pratica artistica também contribui
para o dimensionamento dessas praticas. Em "Esquema geral da nova objetividade"
(1967), Hélio Oiticica formula o estado da arte brasileira a partir de algumas
caracteristicas especificas: a vontade construtiva; tendéncia para o objeto pela
superacao do quadro de cavalete; participacdo do espectador; consciéncia politica;
proposi¢cdes coletivas e aversdo as vanguardas modernistas; antiarte (OITICICA,
2009, p 154). Ainda que frequentementese se propusessem a construir outros
paradigmas de arte distantes do modernismo, alguns e algumas artistas
estabelecem dialogos com a prépria historia da arte para reverenciar seu trajeto
enquanto também a negam, como é o caso de "Carta a Mondrian" (1959), de Lygia
Clark. Destacam-se ainda a riqueza das contribuicdes das compilacdes de textos de
artistas feitas por Alexander Alberro e Blake Stimson em Conceptual Art: A Critical

Anthology (1999) e as tradi¢des mais recentes por Gloria Ferreira e Cecilia Cotrim,
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em Escritos de artistas: anos 60 e 70 (2009). Em sintonia com Ferreira, entende-se
que os textos tenham ainda uma poténcia que os distancia dos manifestos das
vanguardas modernistas, por ndo se pautarem em projetos futuros, e sim em
problemas especificos da producdo, indicando ainda um "deslocamento da palavra
para o interior da obra, tornando-se constitutiva e parte de sua materialidade,
quanto, em alguns casos, apresentando-se enquanto obra" (FERREIRA, 2009, p.
10).

THIS IS A
MIRROR
YOU ARE A
WRITTEN
SENTENCE

Imagem 16 - This is a Mirror, You Are a Written Sentence, Luis Camnitzer (1966).

Nesse sentido, Cristina Freire (Brasil, 1961) aborda ainda a potencia
da produgdo conceitual para a reorientacdo da narrativa histérica da arte (FREIRE,
2009, p. 71). Essa produgéao se ocuparia de fornecer novos parametros para praticas
institucionais e do sistema préprio da arte, conformando uma histéria da arte nao
global, nem hegemdnica, tampouco absoluta ou estatica. Esse tema sera retomado
na reflexdo sobre as expressdes da colonialidade do ver, mais adiante.

As proposigdes de uma arte-linguagem encontram no pés-guerra um
prolifico contexto de desenvolvimento. Os materiais e os paradigmas ndo sao mais
estruturantes para a producdo, mas sim as ideias e os conceitos. Para Lippard
(1967), por esse motivo, ha uma desmaterializagdo da obra de arte nas propostas
conceituais: "liberados do status do objeto, os artistas conceituais estavam livres
para deixar correr sua imaginagao” (LIPPARD, 2004, p. 7). A arte conceitual desafia
as nogdes da hegemonia artistica e de centralidade da produgao visual com fins
mercadoldgicos, se apropriando e questionando as estruturas institucionais. A

historiografia corrente da arte conceitual assume a desmaterializagdo preconizada
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por Lippard como central, atribuindo-lhe também outras caracteristicas, como as
expressdes textuais, orais ou escritas, a perspectiva processual das obras e o
carater documental (BATTCOCK, 1973). A propdsito desses pontos, sdo abordadas
a frente as implicagdes dessas caracteristicas, assim como a forma como a projegéao
de tais aspectos na produgao latino-americana e sua insergdo em uma categoria
artistica implicam uma reproducdo de mecanismos moderno/coloniais de
manutencao das hierarquias visuais.

La conciencia continental, las ideas politicas y econémicas
tercermundistas, y particularmente la existencia de la Revolucion
Cubana (que ejemplifico una alternativa politica y econbémica
contra el modelo capitalista estadounidense que se daba por
sentado o que fuera impuesto por la fuerza); todas ayudaban a
trascender el nacionalismo aun cuando uno se preocupaba por
asuntos locales. (CAMNITZER, 2012, p. 16)

Na América Latina, a ideia de uma arte-linguagem, conceitual,
também tem como fator determinante a longa trajetéria e a heranga de relagdes
coloniais com as metropoles referenciais do Norte. As praticas artisticas latino-
americanas, usualmente subjugadas como repeticdo e cdpia das vanguardas do
Norte, se encontram, nesse momento, potencializadas pela configuragdo de
discursos politicos contra os governos autoritarios, contra o imperialismo latino-
americano e as repercussdes do sistema colonial. A produg¢dao na periferia dos
grandes mercados da arte €, entdo, emergente e critica com o sistema politico e da
arte. Melendi aponta que:

Os amplos paradigmas - barroco, vocagao construtiva,
geometria sensivel, mesticagem — inseriam-se num fundo social
e politico, com énfase na ideologia anti-colonial e anti-
imperialista. Pela primeira vez, junto a implantacdo de
estratégias que tornassem a arte social e politicamente ativa,
afirmou-se um ponto de vista latino americano, em oposicao a
perspectiva americana dominante. (MELENDI, 1998, p. 30)

Para além da “desmaterializagdo”, a palavra que descreve mais
propriamente essa ideia da producdo latino-americana € “contextualizacido”
(CAMNITZER, 2012, p. 33). Essencialmente periférica ao sistema global, com o
enunciado contaminado pelo campo politico, a arte conceitual aborda questbes
éticas e discursos criticos para além do campo estético. As rupturas dessa vertente
conceitual do Sul seriam tanto formais quanto sociais. O que conforma uma arte

conceitual do Sul Global, um conceitualismo, tanto para os artistas e pesquisadores
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que assim o definem, quanto para os e as artistas latino-americanos que se
apropriam desta categoria, é a diversidade em suas frentes e formas de resisténcia.
Suely Rolnik (Brasil, 1948) afirma que a especificidade da experiéncia conceitual na
América do Sul se da por uma necessidade militante de criacdo de espacos e
resisténcias em prol da liberdade:

Encarar o terror como uma importante dimensao da experiéncia
a tomar corpo na obra passa a ser um elemento fundamental de
muitas praticas artisticas do periodo e constitui uma de suas
marcas singulares. (...) O que faz a diferengca das propostas
mais contundentes que se inventam na Ameérica Latina no
periodo € que a questao politica se coloca nas entranhas da
propria poética. Encarnada na obra, a experiéncia onipresente e
difusa da opressao torna-se visivel e/ou audivel num meio em
que a brutalidade do terrorismo de Estado provoca como reagao
defensiva a cegueira e a surdez voluntarias, por uma questao de
sobrevivéncia. (ROLNIK, 2009, p. 156)

Haver4, tanto para Lippard (1967), Camnitzer (2006), Marchan Fiz
(1972) quanto para outros pesquisadores e pesquisadoras que teorizam sobre a
producdo do conceitualismo ideoldégico latino-americano, uma polarizagdo em
relacdo ao que se produzia na arte conceitual estadunidense e europeia, que, por
sua vez, é apontado por esses autores como sendo hermético e racionalista. Isto €,
a diferenca, como destaca Marchan Fiz, esta na perspectiva contextual e politica dos
latino-americanos e em como isto dota de matizes diferenciadas o conceitualismo

em relagao a tendéncia que seria analitica e racional da arte conceitual do Norte.

SOMBRA PARA BOLETO DE COLECTIvVO

Imagem 17 - Sombra para boleto de colectivo, Liliana Porter (1969)
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Algumas conexdes pertinentes entre as duas vertentes legitimadas
podem ser ressaltadas, como é o caso das redes internacionais de arte postal, que
se caracterizavam pela utilizacdo do sistema de correios, para subverter as censuras
impostas pelos regimes ditatoriais, no caso da experiéncia latino-americana, ou para
estabelecer didlogos e fazer circular ideias, informagdes e propostas visuais.
Obviamente, o intenso intercambio postal que toma lugar nos anos 70, contando
com a participagao de artistas como Paulo Bruscky (Brasil, 1949), Anna Bella Geiger
(Brasil, 1933), Clemente Padin (Uruguai, 1939), Guillermo Deisler (Chile, 1940-
1995), Jorge Caraballo (Uruguai, 1941), Liliana Porter (Argentina, 1941), Edgardo
Antonio Vigo (Argentina, 1928-1997), Juan Carlos Romero (Argentina, 1931),
Horacio Zabala (Argentina, 1943), entre outros, estabeleceria uma clara critica ao
sistema da arte por se situar em uma mescla indistinta entre arte e vida. Alguns dos
artistas, estando em exilio fora de seus paises de origem, tomam essa pratica como
um exercicio de dialogo com seus pares em suas respectivas terras natais, como é o
caso do chileno Deisler (CAMNITZER, 2009, p. 105). Eles estabelecem assim,
didlogos e redes de troca de informagdes entre grupos de artistas que se identificam
com processos conceituais e debates politicos correntes ao tempo. Destaca-se,
portanto, o papel dos intercambios entre artistas em exilio na produgao de tais obras
e no estabelecimento dessas aproximacgdes entre as duas vertentes, a da arte
conceitual e a do conceitualismo. Nas ditaduras latino-americanas, artistas e tedricos
(alguns por opgéao propria) se véem obrigados ao exilio no exterior durante os anos
mais duros da repressao. Destacamos a producao de Luis Camnitzer, Hélio Oiticica
(Brasil, 1937-1980), Cildo Meireles (Brasil, 1948), Liliana Porter (Argentina, 1941),
Juan Downey (Chile, 1940-1993), David Lamelas (Argentina, 1946) e Eduardo Costa
(Argentina, 1940), que também circularam por espagos culturais e atuaram em
exposigdes no exterior, principalmente o grupo que esteve em Nova lorque no
periodo. Deve-se ainda reconhecer um processo de dialogo e troca mutua entre os
artistas e as artistas da arte conceitual tautolégica e do conceitualismo ideolégico
latino-americano.

No entanto, a distincdo entre as duas categorias é reforcada
sistematicamente pela historiografia da arte, destacando ainda na vertente latino-

americana uma oposi¢ao a hegemonia central e um empoderamento em relagdo ao
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lugar periférico discursivo: "da adversidade vivemos", afirma Oiticica em um de seus

parangolés (1964).

Imagem 18 - Parangolé P16 Capa 12. Da adversidade vivemos, Hélio Oiticica (1964).

O artista e escritor Luis Camnitzer aposta de forma bastante
expressiva e sistematica, desde os anos 70, no conceitualismo latino-americano.
Sua extensa producdo estabelece didlogos com textos da historiografia da arte
conceitual estadunidense e europeia, diferenciando a vertente latino-americana e
instituindo leituras a partir de referéncias regionais. Para o artista uruguaio, a
oposigao a institucionalizagcdo da arte, assunto de importancia decisiva para a arte
conceitual, apresenta-se de maneira secundaria em sua expressao "tropical": os
museus, galerias e escritorios de arte sdo apenas uma pequena parcela dos
problemas enfrentados nas sociedades do Sul, imersas em instabilidade politica e
sob diversos regimes ditatoriais no periodo. Nao haveria como a arte ignorar o
cenario de grandes tensdes politicas e deixar de atuar nessa esfera. Conforme
afirma o autor, "el conceptualismo (como entidad separada del término “arte
conceptual”), no solamente cuestiona la estética sino también la actitud hacia el
papel que tiene el arte — la manera de producirlo y el impacto que pretende tener"

(CAMNITZER, 2012, p. 30). Na compreensao estabelecida por Camnitzer sobre o
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conceitualismo, na referencial publicagdo Didactica de Ila liberacion. Arte
conceptualista en Latinoamérica (2008), ha a indicacdo de referenciais para o
pensamento acerca da arte latino-americana que partem de concepg¢des temporais
nao hegemonicas e perspectivas interdisciplinares, em oposi¢géo a historiografia da
arte ocidental, que estabelece uma trajetéria erudita, linear e universalizante das
expressdes visuais.

Creemos que el arte implica un compromiso activo con la
realidad, activo porque aspira a transformar esta sociedad de
clases en una sociedad mejor. (...) Como consecuencia de ello,
declaramos que la vida del Che Guevara y las acciones de los
estudiantes franceses son obras de arte de mayor importancia
que la mayoria de las estupideces que cuelgan de las paredes
de miles de museos en todo el mundo. Aspiramos transformar
cada trozo de realidad en un objeto artistico que se cuelve contra
la consciencia del mundo, revelando las intimas contradicciones
de esta sociedad de clases. (CAMNITZER, 2012, p. 87)

Camnitzer estabelece como paradigmas para o desenvolvimento de
uma historiografia do conceitualismo latino-americano os textos de Simoén
Rodriguez, o grupo guerrilheiro uruguaio Tupamaros e a agao Tucuman Arde, 0s
quais escapam da concepcao disciplinar e linear da tradicao ocidental. Ao recorrer a
tais referéncias, o autor realiza diversas consideragdes, atribuindo ao conceitualismo
latino-americano uma trajetoria que extrapola os limites candnicos do sistema da
arte ocidental. Ele considera, por exemplo, a organizagdo guerrilheira uruguaia
Tupamaros como uma das contribuicdes estéticas mais expressivas da América
Latina para a histéria da arte, defendendo que a quebra dos limites entre arte e vida
sao fundamentais e que os artistas devem buscar ativar processos criativos em
campos nao-artisticos:

Sentia que los Tupamaros demostraban que era posible utilizar
la creatividad artistica para afectar las estructuras sociales y
politicas. El sistema de referencia utilizado era claramente ajeno
del arte tradicional, pero las operaciones del grupo se
manifestaban a través de expresiones que al mismo tiempo que
contribuian a un cambio estructural total también tenian una gran
densidad de contenido estético. Por primera vez un mensaje
estético era entendible como tal y sin ayuda del contexto artistico
dado por la galeria o el museo. El mensaje iba directamente
desde el objeto a la situacién, desde la legalidad elitista a la
subversion. (CAMNITZER, 2012, p. 27)

Com o fim de evidenciar alguns dos aspectos fundacionais da

categoria artistica conceitualista, defendida por Camnitzer de forma expressiva em
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seu texto "Didactica de la liberacion: arte conceptualista latinoamericano" (2012), é
importante recorrer a algumas obras que atingiram status candnico no sistema
artistico internacional. Primeiramente, vale referir a agdo Tucuman Arde,"" ocorrida
nas sedes da Confederacion General del Trabajo (CGT), em Roséario e em Buenos
Aires, em novembro de 1968, a qual faz parte da programacao do Itinerario 68
(LONGONI; MESTMAN, 2008), como foi chamado por Ana Longoni (Argentina,
1967) e Mariano Mestman (Argentina, 1968). Itinerario 68 foi a denominacéo para
um conjunto de intervencdes e manifestagdes publicas na Argentina em oposigéao ao
regime militar, as instituicdes artisticas e ao proprio sistema capitalista (LONGONI;
MESTMAN, 2008, p. 21).

Imagem 19 - Entrada da exposigao Tucuman Arde, em Rosario (1968).

O artista Ledn Ferrari (Argentina, 1920-2013), integrante da agao,
em resposta a um questionario sobre Tucuman Arde, proposto pela Escola de Letras
da Universidade de La Habana em 1973, apresenta um panorama dos seus
objetivos:

Sus propdsitos eran hacer del arte una herramienta
revolucionaria, usar el arte para hacer politica, participar con su
profesion en el proceso de liberacion de nuestro pais. Para

" Existe uma rica documentacdo sobre a agdo, e podem ser encontradas amplas

contribuicbes nas publicagdes recentes de Carnevale et al. (2015) e Longoni e Mestman
(2008).
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alcanzar aquel objetivo resolvieron: a) abandonar la elite cultural
a la que estaban sirviendo, renunciar a las galerias, becas,
fundaciones, al publico de elite que condicionaba sus obras y
con el cual habian construido un lenguaje que era ininteligible
para las mayorias; b) cambiar de publico, dirigirse al pueblo
explotado con sus problemas y con su lenguaje; c) realizar una
primera experiencia con una denuncia sobre la situacién de los
obreros del azucar de la provincia de Tucuman. (FERRARI,
1973, p. 1)

Tucuman Arde € uma mostra coletiva e multidisciplinar ocorrida em
novembro de 1968 nos espagos da Confederacion General del Trabajo de la
Republica Argentina (CGT) em Rosario (tendo durado uma semana até seu
encerramento pelos militares) e em Buenos Aires (onde foi fechada no dia de
abertura). Articulada por artistas e intelectuais, com colaboragéo de trabalhadores e
trabalhadoras, a mostra é realizada com base na veiculagcdo de informacoes,
documentos e producdes artisticas sobre as lutas sociais e as opressdes sofridas
pelos trabalhadores e trabalhadoras dos canaviais da regido de Tucuman. Propondo
se opor aos sistemas de cultura oficial, as acbes de Tucuman Arde caracterizam-se
por aproximar a arte de uma perspectiva radical de transformacao social. Observa-
se que o aspecto revolucionario de Tucuman Arde se constitui, de acordo com
Ferrari, "porque es la manifestacion de aquellos contenidos politicos que luchan por
destruir los caducos esquemas culturales y estéticos de la sociedad burguesa,
integrandose con las fuerzas revolucionarias que combaten las formas de la
dependencia econdémica y la opresion clasista” (FERRARI, 1973, p. 2). A estrutura
da mostra é baseada em um conjunto de agbées de contrainformagao, guerrilha,
coleta e producdo de material sobre a situagao precaria daqueles trabalhadores e
trabalhadoras de Tucuman. Outro artista participante da acdo, Juan Renzi,
declararia que a intencdo da mostra € "inventar una estructura que permitiera filtrar
en los medios periodisticos la informacion que ellos mismos evitaban publicar"
(RENZI, 68, s./p.). Por isto, optam por utilizar a prépria gana da imprensa por
noticias sobre os artistas e as artistas ditos de vanguarda para divulgar a mostra e
os dados coletados. Sobre a visibilidade e o arquivo de Tucuman Arde, sdo temas
retomado adiante, mais delongadamente, aquando da analise da exposi¢cao Global
Conceptualism: Points of Origin 1950s-1980s (1999), no terceiro capitulo.

Ainda com o intuito de salientar os argumentos de Camnitzer em

defesa do conceitualismo latino-americano, tem relevancia o trabalho de Victor
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Grippo (Argentina, 1936-2002). Dentro do regime de construgdo de sentido e
linguagens politicas, o argentino realiza em 1972, juntamente com Jorge Gamarra e
A. Rossi,'? a obra Contruccién de un horno popular para hacer pan, que consiste na
construgdo de um forno de barro na praga Roberto Arlt (Buenos Aires) e o ato de
preparar, assar e distribuir pdes para a populagao agrupada no local, ja a espera das
fornadas. Sobre esse trabalho, Camnitzer relata a complexidade de se operar no
mundo das ideias: a obra transita em campos interdisciplinares que ultrapassam os
limites tradicionais da arte (CAMNITZER, 2012, p. 37). Grippo, ao relatar o
procedimento adotado para a obra, afirma que se trata de “frasladar un objeto
conocido dentro de un ambiente conocido por personas especificas a un ambiente
frecuentado por otra clase de personas” (GRIPPO, 1972 apud CAMNITZER, 2012,
p. 36). A construgdo do forno, a fabricacdo e o compartihamento do pao tém,
portanto, um propédsito pedagdgico. A transformagédo da matéria e a transposi¢cao de
objetos e praticas cotidianas entre esferas conformam analogias criticas para o
contexto latino-americano. A perspectiva pedagogica das obras do conceitualismo é
um tema abordado por Camnitzer, recorrente na sua pratica artistica, confirmando
uma preocupagao com a clareza dos sistemas de comunicagao e a visibilizagao de
discursos subalternizados e excluidos pelas narrativas hegeménicas.

Nesse contexto também estdo orientadas as realizagées do grupo
chileno CADA (Colectivo Acciones de Arte). Atuante no final os anos 70, o grupo
constitui um coletivo interdisciplinar formado por Fernando Balcells, Diamela Eltit,
Raul Zurita, Juan Castillo e Lotty Rosenfeld, o qual coaduna com o principio de
aproximagao entre arte e vida. Em Ay, Sudamérica, o coletivo, sobrevoando

Santiago (Chile) em pequenos avides, lanca 400 mil panfletos com textos sobre a

'2 Parece pertinente destacar que, apesar da ampla pesquisa, ndo encontramos o primeiro
nome ou mais informagdes sobre o trabalhador rural A. Rossi, que colaborou na realizacéo
da obra. Ainda que frequentemente invisibilizado em fichas técnicas da obra, sobre a
participacao de Rossi Ana Longoni relata que "Su inclusibn como participante en la obra
revaloriza un saber popular, un oficio. El rescate del obrero rural como artista se subraya
todavia mas si se tiene en cuenta que tanto Grippo como Gamarra eran muy habilidosos con
las manos. Sin embargo, delegaron la construccion del horno en otros, que ya conocian el
procedimiento: ‘Trajimos los materiales y construimos el horno en un dia. En realidad, lo
construyeron Rossi y un tipo que trajo él, un ayudante que sabia bastante, mas que Rossi,
se dedicaba a eso. (...) Nosotros nos tomabamos un vinito, mientras los otros dos
terminaban el horno. Lo dejamos secar apenas un dia, le dimos una mano de cal, y al dia
siguiente lo prendimos con unas ramas y lo pusimos en funcionamiento. Se nos llené de
gente. La idea era comer pan nosotros y el grupo de artistas, pero se junté una multitud’."
(LONGONI, 2004, p. 3)
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ideia de uma arte construida a partir da luta pelo direito a vida e da busca pela
felicidade, impactantes num periodo imerso em prisdes arbitrarias e torturas,
proprias das ditaduras latino-americanas. O ato faz, inclusive, referéncia a deposicao
do governo de Salvador Allende em 1973 e ao inicio da ditadura de Augusto
Pinochet. Diversos desses procedimentos sao realizados de maneira arriscada, seja
por ocorrerem em espagos publicos, seja por reivindicarem a recuperagao da
pluralidade de narrativas e a reconstrucao das perdidas comunidades democraticas.
Os atos de colocar em discussao a esfera publica e abordar normas de resisténcia e
possibilidades de convivéncia — mais comunitarias — confrontam diretamente os
regimes militares que controlam parte significativa dos territérios latino-americanos
naquelas décadas.

O Brasil encontra, ainda, na producéo de Hélio Oiticica (Brasil, 1937)
e Lygia Clark (Brasil, 1920) uma proposta artistica diferente das mencionadas acima.
Associados ao movimento neoconcreto brasileiro, ambos atuam, nos anos 60 e 70,
por meio de exercicios para possibilidades relacionais entre os corpos e os espagos,
estabelecendo experiéncias sensiveis com o corpo, em trabalhos, porém, com
entendimentos e confrontamentos diferentes em relacdo ao ambiente politico se
comparados a seus pares sul-americanos. Em Dialogos de méaos (1966), proposta
conjunta dos dois artistas, eles tém suas maos envoltas por uma fita elastica branca
e executam um movimento coordenado, dialdégico, negociado. A proposi¢cao de
Oiticica e Clark € a de uma experiéncia que se prolifere e configure alternativas de
didlogo e ocupacgao de territérios. Hélio Oiticica, na exposi¢ao Opiniao 65 (MAM-RJ),
apo6s se mudar para o morro da Mangueira, apresenta uma obra que, hoje
canonizada, € uma referéncia fundamental na historiografia da arte brasileira: ele
comparece a abertura da mostra com uma manifestacado festiva, acompanhado de
sambistas e moradores da favela, vestidos com parangolés, que se configuram
como capas, bandeiras e estandartes que devem ser vestidos para que sejam
ativados. A instituicdo expulsa a turbulenta parada do recinto do museu, porém a
festa continua do lado de fora. A obra existe enquanto acontece e promove
interagbes. O artista, para Oiticica, ndo deve atuar como um criador de objetos
contemplativos, ao contrario, deveria ser propositivo em relacdo a processos
criativos. As criticas que se instauram nessas obras primeiramente confrontam a
instituicdo, que, como se refere Camnitzer (2012, p. 35), é apenas a representagao

de um sistema-mundo hegemodnico e opressivo. O artista deveria operar fora e
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contra o sistema candnico das artes, que contempla modelos e conteudos sociais e

estéticos.

=

Imagem 20 - Landscape as an Attitude, Luis Camnitzer (1979).

América Latina é, para esses artistas, uma narrativa contextual.
Pensar o territorio implica a formagéo de um sistema semidtico particular que parta
das pluralidades inerentes as diversas formas de expressao e organizagao sociais.
Tais procedimentos de representagdo deveriam se conformar como aglomerados de
multiplicidades que negam qualquer construgdo normatizadora e homogénea. Para
Camnitzer, esse conceitualismo do Sul indica a proposigdo de um raciocinio que
parte do principio de que um “continente-em-comum?” latino-americano ndo pode ser
permeado por um essencialismo unitario; tendo como primordial 0 compromisso
ético no trabalho, a atuacido do e da artista latino-americanos e seus exercicios de
representacéo devem se estabelecer a partir dos diversos matizes do territorio.

Desse modo, as interpretagdes realizadas ja nos anos 1970,
inserindo a produgéo latino-americana de cunho politico e poético numa variagéo da
vertente conceitual hegemonica, seriam sistematicamente rechagadas por diversos
artistas. A perspectiva dos latino-americanos € a de que uma sujei¢cdo a alcunha do
conceitualismo seja a imposicdo de um modelo imperialista de compreensdo da
pratica artistica. Vale ressaltar que essa mesma repulsa pela categorizagédo imediata

de suas obras pode ser encontrada em artistas dos centros hegemoénicos com
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relacdo a arte conceitual. Isto €, ha, na insatisfacdo dos artistas de ambas as
“vertentes”, um aspecto comum: a oposicdo ao sistema da arte e seus mecanismos
de visibilidade. Ademais, para parcela significativa dos e das artistas do Sul, as
implicagbes da configuragcdo do conceitualismo como categoria historiografica da
arte latino-americana sujeitam as repercussdes da pluralidade de suas expressdes
artisticas a uma categoria construida no paradigma da arte ocidental hegemonica.
Em outras palavras, a historiografia da arte ao diferenciar a subcategoria
“‘conceitualismo latino-americano” acaba por reproduzir 0s mecanismos
moderno/coloniais de opressdao, com o condicionamento e a fetichizacdo de
exercicios visuais dissidentes e nao normativos para criacdo de nichos de mercados

exotizantes e espetacularizados.

o /k/z/z—: IM
10DA

(PANFLETO No 3)

Ahora lo que estd de njoda es el arte conceptual (renovar el $tock periddicamente para
incentivar [a venta de su mercancia - que, entre otras cosas|, es siempre la misma -
es uno de los sistemas que caracterizan a la cultura burguesh), y resulta que soy (al
menos para algunos criticos como Lucy Lippard y Jorgd Glugbers) uno de los responsa=
bles de la iniciagitn de este fendmenc (junto con mis compaderos de los ex~grupos de

| artistas revolucignarios de Rosario y Buenos Aires cnrﬁs aflos 67-68),

Esla afirmacion es enf\nea Como es errbnea toda it nt.encuén de vinculamos a dicha espe~
| culacifn estética,
| La cultura burque s slcrpm ha_tﬂwg@o a descontenidizar togo acto de creacidn artistica,

y este arte concepltudl|de Hioy, no es mas que [a varT'nle sin|contenico ty sin sentida)
de nuestros etfuquos por comun!_ir mensajes polmccs

!
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medio), y nosotrds la |niciames, este nada ticne que ver corj las acrobacias de qui enes

se enloguecen por trasmitir  como mensaje mensajes que no pxisten. |
A coatinuacion epumero Jas razones que nos duferencmp |

DE NUESTROS '-ENSIUES
1~ No nos interesa que se los considere estéticos.
2- Los estructurimos en funcién de su contenido,
3- Son siempre politicos y no slempre se trasmiten par

canales oficidles como este. |
4~ No nos interegan como trabajos en si, sino como med o | ‘

para denunci¥ la explotacidn . | |

|
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Imagem 21 - Panfleto no 3, Juan Pablo Renzi (1971).
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O artista Juan Pablo Renzi (Argentina, 1940), em trabalho publicado
pelo Centro de Arte y Comunicacion (CAYC) em 1971, aponta para uma tendéncia
burguesa do mercado da arte em especular sobre a produgao estética por meio de
sua categorizagdo e normatizagao historica, constituindo variagées sem sentido e
sem conteudo de suas producdes sociais e artisticas. O artista afirma, no panfleto,
que o conceitualismo é uma "nova moda" do mercado das artes corroborado por
criticos como Lucy Lippard e Jorge Glusberg, que apontam ele mesmo — Renzi — e
demais artistas do grupos revolucionarios do Itinerario 68" como fundadores dessa
categoria. Renzi denuncia que a “cultura burguesa siempre ha tendido a
descontenidizar todo acto de creacion artistica, y este arte conceptual de hoy, no es
mas que la variante sin contenido (y sin sentido) de nuestros esfuerzos por
comunicar mensajes politicos" (RENZI, 1971, s./p.). Em defesa de seus trabalhos (e
em oposi¢ao as caracteristicas atribuidas ao conceitualismo), Renzi enumera quatro
razdes pelas quais se diferenciam da categoria a quais foram submetidos:

1. No nos interesa que se los considere estéticos.

2. Los estructuramos en funcion de su contenido.

3. Son siempre politicos y no siempre se transmiten por canales
oficiales como éste.

4. No nos interesan como trabajos en si, sino como medio para
denunciar la explotacion. (RENZI, 1971, s./p.)

Tendo em vista o formato de panfleto e a circulagdo no meio
artistico, como optado por Renzi para veicular tal critica, conclui-se que esta ndo so6
foi direcionada ao meio artistico pelo processo de institucionalizagao da resisténcia,
como também reafirma alguns dos pontos que encontramos em diversos
depoimentos de seus pares contemporaneos: o rechago pela reducdo da criagao
artistica a uma expressao meramente estética; a ampliacao dos limites da arte e de
seus procedimentos, que ndo se restringem aos espagos do meio hegeménico; e,

por fim, o foco nas mensagens e na comunicagcdo de mensagens politicas a

3 ltinerario 68 foi o nome dado por Longoni e Mestman (2000, p. 77) ao conjunto de
atividades promovidas por artistas argentinos ao longo do ano de 1968, em que propunham
uma dissolucado das fronteiras entre acao artistica e politica: "a violencia politica se vuelve
material estético — no solo como metafora o invocacion, sino apropiandose de retoricas,
recursos, modalidades y procedimientos propios del ambito de la politica o mejor de las
organizaciones de izquierda mas radicalizadas, en una suerte de 'foquismo artistico™
(LONGONI, 2014, p. 1).
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populacdo. A especulacdo estética que Renzi denuncia esta relacionada com o
processo de apropriagdo e normatizacdo das criticas e da resisténcia. Com a
conformagao das narrativas e experiéncias dissidentes a estruturas formais do
sistema artistico ocidental, criam-se ndo s6 variacdes reduzidas e estéticas dessas
mensagens, destituidas de seus conteudos reais, como também neutralizam-se os
esforcos por desestabilizar a reproducdo de sistemas moderno/coloniais de
opressao e dominio, representados aqui pela hegemonia historiografica da arte e
pelo sistema politico vigente no periodo. Neste sentido, Longoni e Mestman, a
respeito da visibilidade da experiéncia de Tucuman Arde, afirmam:

La historia de las vanguardias artisticas a lo largo deste siglo
puede narrarse, a pesar de su diversidad, a partir de un tempo
en comun, un ritmo compuesto por un momento inicial de impeto
rupturista, de grandes y aceleradas intensidades que eclosionan
contra el orden artistico instituido, al que sigue inmediatamente
la crisis de los movimientos, el estallido de los grupos. Un tercer
momento, diferido en el tiempo, es aquel que marca la
asimilacion o la reiteracion del recurso experimental antes eficaz
y conmovedor, y ahora neutralizado. (LONGONI, MESTMAN,
2008, p. 21)

A modo de contraponto, Camnitzer, mesmo concordando com o
problema do condicionamento das expressdes artisticas e de resisténcia latino-
americanas a uma categoria de origem hegemoénica e essencialmente imperialista,
afirma que o conceitualismo garante o entendimento da formagao de uma cultura de
resisténcia e atende a um “anseio utépico de unificacdo continental” (CAMNITZER,
2009, p. 31). Também para Ramirez o conceitualismo latino-americano emerge
como proposta de inversdo do canone, pois "ndo sé surgiu paralelamente a
importantes desenvolvimentos da arte conceitual central como também, em muitos
exemplos-chave, os antecipou”" (RAMIREZ, 2007, p. 186).

Os problemas relacionados a constituicdo do conceitualismo como
categoria de entendimento dessa vertente ideolégica e latino-americana da arte
conceitual hegeménica, no entanto, passam também pela instrumentalizacdo de
uma identidade formatada e asséptica, que fomenta um mercado consumidor avido
por novidades. Obviamente esta ndo deve ser considerada uma relagéo objetiva,
tampouco dialética, mas que se constitui de algumas relagbes complexas, que
oscilam entre a marginalizagdo da produgao, sua visibilidade, e a proposi¢cao de
outros sistemas artisticos. Mesmo que o motivo da conformacédo dessa categoria

passe pela tradugdo e/ou estabelecimento de outra historiografia da arte latino-
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americana, quando esta se estrutura a partir de reflexos, instrumentos e paradigmas
da propria arte ocidental hegemonica, ela homogeiniza, despolitiza e espetaculariza
um conjunto multiplo de expressdes politicas de resisténcia e oposicdo. Nesse
sentido, esta investigacdo defende a hipotese de que haja, na configuragdo e
instrumentalizacdo posterior do conceitualismo, um processo que reverbera
elementos da colonialidade do ver, por se caracterizar como um processo de
inclusdo subordinada. A monumentalizacdo e espetacularizagdo das narrativas
dissidentes, o protagonismo do colonizador na historiografia e a hegemonia branca,
masculina e burguesa na narrativas sao dispositivos que garantem os sistemas de
poder e a hierarquias da visualidade. Em seguida, com o propésito de rastrear a
perpetuacao de mecanismos moderno/coloniais de subordinacado e condicionamento
das narrativas dissidentes do Sul Global, é analisada a retomada dessas
experiéncias criticas dos anos 1960 e 1970 na exposicdo Global Conceptualism:
Points of Origin 1950-1980s (1999).
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Imagem 22 - Parte do trabalho Perfil de la mujer peruana, Teresa Burga e Marie-France
Cathelat (1980-81).

3. VER Y ACEPTAR [LA] IMAGEN [AJENA] COMO NUESTRA:
ESPECULAGAO ESTETICA A PARTIR DA PRODUGAO ARTISTICA
LATINO-AMERICANA NOS ANOS 90
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O cenario politico na América Latina nos anos 1990 se caracteriza
por uma ampla profusdo de discursos de liberdade. O continente, que na década
anterior esteve imerso em violentas ditaduras militares, se encontra atravessado por
diversos processos de redemocratizacdo e de restabelecimento de suas economias
e das estruturas de estado. Com a pulverizagdo das dindmicas polarizadas
capitalismo-socialismo nas relacdes internacionais, caracterizada pelo fim da Guerra
Fria, assiste-se a pulverizacdo dos polos de poder politico e econbmicos e a
abertura de caminhos para ascensao das nacdes consideradas "subdesenvolvidas".
A "Nova Ordem Mundial" é particularmente, nessa década, caracterizada por
processos integrados mundialmente e simultdneos, por motivo dos avangos
tecnolégicos nas telecomunicagbes: as noticias e eventos passam a ser
acompanhados de forma simultdnea em todo o mundo e os mercados financeiros
respondem a tais mudancas na mesma velocidade. Os anos 1990 observam
também o inicio de um processo de ampliagcdo do acesso a algumas formas de
producgao e circulagdo de conteudo na esfera digital.

Se nos capitulos anteriores foram pontuados os aspectos da origem
da colonialidade e de suas manifestacbes no campo da representacdo, da
visualidade no século XVI e da complexidade das producdes artisticas latino-
americanas da segunda metade do século XX, em especial no que se refere a
categoria ideoldgica da vertente conceitual, por fim, neste ultimo capitulo, interessa
rastrear a reverberacdo dos aspectos da colonialidade do ver nas praticas curatoriais
e historiograficas que se desenvolvem no cenario internacional das artes a partir
anos 1990, principalmente pelo realinhamento das dindmicas do sistema-mundo
para a garantia das hegemonias e dos sentidos construidos sobre os territorios
latino-americanos. A exposi¢ao Global Conceptualism: Points of Origin 1950-1980s,
realizada nos Estados Unidos em 1999, acaba por sintetizar em diversos aspectos
os paradoxos da visibilidade da arte latino-americana, como categoria no campo das

artes visuais, no contexto do neoliberalismo', que marca profundamente aquela

' O projeto neoliberal & uma ideologia econémica que algou uma escala mundial nos anos
1990. Possui como premissa a liberalizacdo econbmica e a reducido da intervencdo do
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década. O contexto de redemocratizacdo e do feroz avanco de politicas neoliberais
no subcontinente colabora para o rastreamento das instdncias em que se
reconfiguram e perpetuam os mecanismos da colonialidade do ver na América
Latina. E formado, nesse periodo, um arsenal de dispositivos de dominagéo e
cooptacao de sentido que ndo mais passam pela mera desigualdade e excluséao,
mas por sistemas mais complexos de integracao subordinada e hierarquias de
segregacao (SANTOS, 2006, p. 295). Destarte, as estruturas de poder séao
caracterizadas também pela dominacdo discursiva e pelo ordenamento dos
processos de representacao e auto-representacao. Nesse sentido, as insercdes das
producdes e das narrativas visuais latino-americanas nos sistemas artisticos
hegemonicos se pautam por processos de homogeneizagdo e reorientagdo dos
discursos para que nao desestabilizem pilares do canone artistico. O que se enfatiza
aqui € a manutencao das estruturas de poder e o apagamento de quaisquer vetores
de emancipacgao e liberdade dos povos colonizados, marginais e periféricos.

Cabe destacar dois grandes marcos para a modernidade ocidental e
para a América Latina em 1989, que acabaram por assinalar o que seria a década
seguinte: por um lado, tem-se a queda do muro de Berlim e a desintegracdo da
Unido Soviética (HOBSBAWM, 1994, p. 246), que representam na histdria
hegemoénica (e mesmo com a continuidade do regime socialista em Cuba), o triunfo
do sistema capitalista e fim das disputas ideolégicas da Guerra Fria. De outro, é
formulado por economistas de institui¢gdes financeiras internacionais, o Consenso de
Washington, um conjunto de medidas de ajustamento macroeconémico, entre as
quais se destacam o contingenciamento de gastos publicos e a privatizagdo de
empresas estatais (ANDERSON, 1995, p. 12). Essa cartilha neoliberal foi
severamente impingida aos paises latino-americanos como condicionante para a
obtencdo de recursos financeiros e para a renegociagdo de suas dividas,
determinando o exercicio de dominio e controle imperialista estadunidense sobre a
Ameérica Latina. Com o propésito de “modernizagao” das sociedades do Sul, o

discurso atraente das elites locais pressupunha a promog¢ao da abertura econémica

estado, com énfase no incentivo ao setor privado da economia. Na esfera social, o
neoliberalismo reforcou a perpetuacédo e o acirramento de sociedades fundamentalmente
desiguais, e sua permeabilidade e adaptabilidade garantiram sua expansao e hegemonia no
cenario internacional. Anderson define o fenbmeno como "um corpo de doutrina coerente,
autoconsciente, militante, lucidamente decidido a transformar todo o0 mundo a sua imagem,
em sua ambic&o estrutural e sua extenséao internacional". (ANDERSON, 1995, p. 12)
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para empresas estrangeiras, o incentivo a privatizagdo das empresas estatais,
reformas fiscais e tributarias que beneficiassem o capital estrangeiro e reducéo de
gastos do estado, principalmente no que se refere a beneficios sociais. Tais politicas
vislumbravam, pode-se afirmar, ndo somente a abertura de novos mercados para as
industrias estadunidenses, mas também a garantia da expanséo neoliberal como
modelo unico para o desenvolvimento e o subjugo de economias do "terceiro
mundo". Vale registrar, ainda, nos anos 1990, a tendéncia de se formarem féruns e
blocos econémicos para garantia de privilégios nas intera¢gdes comerciais, como a
Cooperacdo Econdémica da Asia e do Pacifico (1989), Unido Europeia (1991),
Mercado Comum do Sul (1991), Acordo Norte Americano de Livre Comércio (1994)
e Area de Livre Comércio das Américas (1994). Igualmente, no periodo,

intensificaram-se os processos politicos de reestruturacao,
buscando institucionalizar “versdes tropicais” do modelo liberal
de democracia representativa sem transformar substancialmente
as culturas do autoritarismo, a corrupgao, a exclusao social e a
perversidade sistémica. Essas estratégias dao continuidade, em
alguns aspectos, ao que aconteceu durante o século XX no seu
conjunto e a modelos e formas de poder presentes desde a
época colonial e, posteriormente, no periodo neocolonial de
hegemonia estadunidense. (MALDONADO, 2005, p. 167)

Finalmente, deve-se destacar o grande marco do quincentenario da
chegada de Colombo nas Américas, no ano de 1992. No Brasil, essas
comemoragdes sao “celebradas” em 2000, a partir do registro da chegada do
explorador portugués Pedro Alvares Cabral na costa brasileira, em 1500.

Em outras palavras, o cenario politico acirra as desigualdades
sociais e promove a perpetuagao de sociedades com grandes concentragbes de
renda: a desigualdade € positiva e imprescindivel para o modelo econdmico
(ANDERSON, 1995, p. 16). Essa etapa das investidas neoliberais e imperialistas na
América Latina pode ser compreendida entre os anos de 1989 e 1999, sendo este
ultimo o ponto de inflexdo no panorama politico do subcontinente, com a eleicédo
para a presidéncia da Venezuela de Hugo Chavez (Venezuela, 1954-2013). Em
seguida, serdo diversos 0s paises que elegerdo representantes de partidos de
esquerda para seus governos, como Ricardo Lagos (Chile, 1938) no Chile (2000),
Néstor Kirchner (Argentina, 1950-2010) na Argentina (2003), Luiz Inacio Lula da
Silva (Brasil, 1945) no Brasil (2003), Tabaré Vazquez (Uruguai, 1940) no Uruguai
(2005), Evo Morales (Bolivia, 1959) na Bolivia (2006), Rafael Correa (Equador,
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1963) no Equador (2007), entre outros e outras. A ascensdo de partidos de
esquerda no subcontinente corresponde, assim, a uma oposicao direta em relacéo a
ofensiva neoliberal imposta pelo Consenso de Washington, que havia endividado as
nagdes latino-americanas na década anterior. A constituichio de mercados e
sociedades dependentes das economias do Norte Global tinha garantido a
manutencdo e a reproducdo interna das opressbes do sistema-mundo
moderno/colonial, desestabilizado com a guinada a esquerda (CASTANEDA, 2006)
da geopolitica latino-americana em crescimento até muito recentemente
(WEISBROT, 2016, p. 147). Retomando os anos 1990, pode-se afirmar ter havido
uma certa recuperacdo econdmica de diversos paises e um reposicionamento nos
mercados globais — as custas, obviamente, de desastrosas politicas sociais e
ambientais, da grande precarizagao dos direitos trabalhistas, das crescentes taxas
de desemprego e de privatizagdo de empresas nacionais estratégicas. Esse
reposicionamento dos paises no cenario internacional, e abertura para o capital
estrangeiro, era acompanhado por um paradoxo: nesse processo em que 0s
holofotes se voltavam para o territorio latino-americano e de outros paises do Sul,
eram inexpressivos os discursos pela integragao da regido. Em voga nos anos 1960,
a partir dos autores e autoras, especialmente da Comissdo Econbmica para a
América Latina (CEPAL), a defesa da integrac&o regional como uma das vias para
superacao da dependéncia, foi duramente abafada pelas ditaduras da década
seguinte, mantendo-se a margem do modelo de integracdo neoliberal dos anos
1990. A distingdo de paises do Sul como emergentes'® é acompanhada por um
processo de formatagdo de suas culturas e narrativas nacionais para se sejam
adequadas ao ideario do desenvolvimento e aos seus mercados avidos por novos
nichos de consumo.

Alinhados aos avancos do neoliberalismo na década de 1990, os
sistemas artisticos na América Latina encontraram um grande momento para seu
progresso e inser¢ao no mercado internacional. Ocorreram n&o so6 a proliferagao e a

consolidagao de grandes colegdes privadas que buscavam constituir acervos de

> Nomenclatura adotada pelo Banco Mundial em 1981 para caracterizar economias
prosperas de paises periféricos, tanto em relagdo a ampliacdo de sua producdo quanto a
expansdo de seus nichos consumidores. Curiosamente, durante o periodo de sua utilizacao
a etiqueta possuiu diversas diretrizes para qualificacdo do dinamismo dos mercados das
nagdes do Sul, dependendo das agendas econOmicas vigentes no cenario internacional,
dominados pelas economias do Norte Global (YORY, 2013, p. 30).
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"arte latino-americana", como também bienais (inclusive a do Mercosul) e mega
exposicoes dedicadas a essa categoria artistica. A critica Aracy Amaral (Brasil,
1930) destaca o fato de que para o sistema que se constituiu nesse momento
importavam mais as manipulacbes de sentido realizadas pelos curadores e
curadoras, e pelos instrumentos de divulgagao, do que as proprias obras (AMARAL,
2006, p. 51), ja que ndo haveria um sistema coeso de referenciais que pudessem
constituir uma categoria unitaria a partir das proje¢des de sentido dos centros
hegem©énicos das artes:

em consequéncia, os meios artisticos da América do Sul, por
exemplo, observam com muita reserva as exposicdes realizadas
sobre “arte latino-americana”, ja levadas a efeito ou em preparo,
exatamente porque essa produgao nao constitui um conjunto. E,
sim, um mosaico de realidades que nem sempre € pertinente, se
apresentado como um todo. (...) A emergéncia de um artista de
talento de nivel internacional, ou o interesse pela producio
artistica de um pais em nivel internacional, somente se da na
medida em que esse pais goza de importancia econdmica
internacional. (AMARAL, 2006, p. 54)

Retomando o debate a propdsito da chamada "arte latino-
americana", o tom que a globalizagéo confere ao termo é o de uma categoria que se
expressa por procedimentos especulativos e de extracdo de mais-valia, que aqui se
entende como sendo de ordem também estética. A perspectiva de América Latina
que aqui se estabelece é, portanto, global, plana e totalizante, de uma vista externa
e distante, que ecoa as representagcbes e discursos coloniais dos viajantes e

exploradores europeus do século XVI. Na o6tica dos centros hegemdnicos, "o

fantastico sdo os outros" (AMARAL, 2006, p. 46) e a perpetuagdo de sentidos
misticos e folclorizados — moderno/coloniais — atribuidos a esses territérios (e de
forma ampliada aos tropicos) garantem que se mantenham os sentidos de dominio
Norte-Sul.

Aqui la tragédia es que todos hemos conducidos, sabiéndolo o
no, queriéndolo o no, a ver y aceptar [la] imagen [ajena] como
nuestra y como perteneciente a nosotros solamente. De esta
manera seguimos siendo lo que no somos. Y como resultado no
podemos nunca identificar nuestros verdaderos problemas,
mucho menos resolverlos, a no ser de una manera parcial y
distorcionada. (QUIJANO, 2000, p. 14)

Antes ainda de tratar da exposicao Global Conceptualism, é

fundamental contextualizar a compreensao que se tem dos espacos de cultura e
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memoria a partir dos anos 90. As instituicbes culturais sdo compreendidas como
parte de um conjunto multiplo de sistemas de controle e manutengao das diretrizes
de organizagédo social. Douglas Crimp (Estados Unidos, 1944), em dialogo com
Foucault, discorre sobre as operacdes de exclusao e invisibilizacdo operadas pelas
instituicdes de arte no empenho de suas funcdes de conservagao e pesquisa de
materiais, objetos e discursos que constituam as narrativas do poder. Nessa diregéo,
Crimp (2005) aproxima o museu e 0 mausoléu, pois ambos contém objetos que nao
possuem mais relagao com a vida e estariam em processo de morte para que sejam
preservados e constituam um universo de representacao linear, coerente e estavel
(e obviamente ilusério) do conhecimento e das histérias universais. As instituicdes
museoldgicas cumprem, assim, fungdes estruturantes nos aspectos educativos e de
memoria, que datam da estruturacdo dos estados modernos europeus a partir do
século XV e das nacoes latino-americanas a partir do século XIX.

Enquanto os museus do século XIX tratavam de organizar a
memoria, divulgar as conquistas (terras e gentes colonizadas) e educar as elites
europeias, ao longo do século XX foram varias as transformagdes de suas fungdes e
espaco. Diane Ghirardo (Estados Unidos, 1950) ao discorrer sobre a arquitetura
contemporanea, situa em meados dos anos 1980 o surgimento de um tipo de museu
que se aproxima da légica de um “shopping center cultural” (GHIRARDO, 2002, p
82), e que se insere na esfera do espetaculo e do consumismo promovido pelo
neoliberalismo. Para além da maximizag¢ao da exploracgao financeira do acervo antes
parado das institui¢des, essa fusdo entre shopping, espacgos culturais e de memoaria
e entretenimento dos museus na virada do século passado indicam que o consumo
se torna o grande paradigma construtivo e cultural da pés-modernidade.'® Ghirardo
afirma inclusive que "tudo, de museus a universidades, ruas urbanas e mesmo

parques de diversdes, reproduz a organizagao de shopping centers" (GHIRARDO,

'® O conceito de “pés-modernidade” nesta investigacdo perpassa o fim das grandes
narrativas modernas e as amplas mudancgas na compreensao de mundo que se dao a partir
da metade do século XX. Esta, de forma estruturante, conectado com a crise da
modernidade eurocentrada e com a impossibilidade de manutencdo dos sistemas
universalizastes modernos. Como construcdo estética, social e politica, se vincula ao
neoliberalismo e a uma certa despolitizagdo generalizada: as constru¢gdes e os métodos
agora deveriam ser, fundamentalmente, liquidos (BAUMAN, 2001). Nao obstante, a
perspectiva decolonial adotada neste trabalho se posiciona criticamente com relagao tanto a
modernidade quanto a pds-modernidade, e ao eurocentrismo intrinseco a tais projetos de
mundo.
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2002, p. 99). Ademais, a narrativa que se elabora para esses espacos € conciliadora
e homogénea, apresentando uma continuidade histérica que integra as dissidéncias
e criticas na estrutura discursiva, do espacgo e seus usos, ou de seus objetos.

Os aspectos arquitetdnicos aparentemente benignos de um
museu/galeria, em outras palavras, eram considerados como
mecanismos codificados que ativamente dissociam o espaco de
arte do mundo externo, potencializando o imperativo idealista da
instituicdo que definia a si e aos seus valores hierarquicos como
“objetivos”, “desinteressados” e “verdadeiros”. (KWON, 1997, p.
3)

O acesso supostamente democratico a essas narrativas endeusadas
também ¢é apontado por Ghirardo como sendo falacioso, reiterando que o museu
seria um "santuario elitista e carregado de simbolos" (GHIRARDO, 2002, p. 103).
Apontamentos similares sido feitos por Amaral, como que observa uma tendéncia
museoldgica ja no final dos anos 1980, em especial no que se refere a apropriagao
da producdo que tem origem na América Latina. As imagens e o discurso que se
constroem intentam, nesse dispositivo mercadoldgico, a financeirizagdo da
diferenca. Na esteira da categorizagao de experiéncias dissidentes sob estruturas
hegeménicas de entendimento da arte, estdo a garantia da estabilidade da
historiografia tradicional e suas hierarquias estéticas. Em outras palavras, o territério,
como nogao geografica, se consolida como uma etiqueta de valor mercadolégico e
se refere a um conjunto exotizado de relagdes e experiéncias de marginalidade e
contra-hegemonia.

Na verdade, quando os grandes centros culturais hegemdnicos
procuram um continente culturalmente rico, como a América
Latina, qual a sua expectativa? (...) Configuram-nos como um
todo harménico em meio as ditaduras por eles proéprios
apoiadas, corrupcdo, ou no exotismo, dentro de um universo
tropical que, na realidade, somente existe parcialmente na
América Latina, da qual ignoram a cultura urbana que convive
contraditoriamente com diversos graus de miséria e com a
realidade rural no universo violento em que fomos criados.
(AMARAL, 2006, p. 44)

Para o gedgrafo Milton Santos (Brasil, 1926-2001), a ideia de
territério € formada, em um primeiro momento, juntamente com as nogbes de
identidade e exclusividade de uma regido soberana, de um dominio particular. O
territério estaria associado ao “sentimento de pertencer aquele que nos pertence”

(SANTOS, 1999, p. 32). E no contexto dessa primeira concepcdo de territorio que
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sao compreendidos os mecanismos de construcdo de narrativas sobre territérios e
busca por continuidades historicas coerentes, a semelhancga do aspecto fundamental
cumprido pela cartografia, disciplina que contempla os processos de elaboragao e
estudo de representacdes dos territérios, como tratado no primeiro capitulo. Em
adicdo, Foucault demonstra o territério como algo para além da perspectiva
geografica, sendo uma nog¢ao juridico-politica, caracterizada por espagos de
exercicio de controle e poder (1979, p. 157). Suas fronteiras sao estruturas de
suporte a esse exercicio, garantia de manutencdo do controle e dos
desdobramentos de praticas que ocorrem sobre e a partir do territério. O territério e
suas fronteiras, suas instituicbes e regimentos normativos sao portanto formas
estratégicas de atuagao e manutengao das estruturas de poder.

Barriendos afirma que a categoria "arte latino-americana", em suas
exposi¢coes e historiografia, j4 assume um alinhamento internacionalista e global,
uma projecdo eurocentrada de imagens de mundo, ecoando as praticas dos
viajantes europeus nas Américas (2009, p. 2). O que se renova nesse processo € a
sublimagao da diversidade cultural pela perpetuacdo de imagens achatadas e
exotizantes do outro (BARRIENDOS, 2011, p. 1). Amaral, demonstra que a
visualidade ¢é altamente manipulavel e capturavel pela hegemonia da industria
cultural e serve de "ilustracao aos eventos politico-sociais, ou aos altos estratos da
burguesia" (AMARAL, 2006, p. 38).

Esta arte latino-americana que se deseja hot, tropical, ndo seria
antes uma evaséo real diante de um mundo hostil, ou de
afirmacéo perante um universo mitico de avassaladora forga, a
impor sua presenga como um poder raro sobre culturas em que
0 pragmatismo nao reina, mas cuja riqueza cultural em sua
diversidade propicia o aparecimento de uma fértil "arte nao-
branca"? (AMARAL, 2006, p. 45)

Outro aspecto contextual que é essencial para se conceber o
cenario que se constitui nos anos 1990 é a proliferacdo, na América Latina, de
discursos e politicas que consideram o multiculturalismo, importado do Norte, como
paradigma para a garantia e reconhecimento das diferengcas. O debate
multiculturalista no contexto da redemocratizacdo dos paises latino-americanos
reflete as construcdes de politicas identitarias estadunidenses nos anos 1960, dentro
do escopo dos direitos individuais. Sendo a resposta as lutas, ndo apenas de grupos

tradicionais, mas de outros constituidos ao redor de uma formagéao identitaria (etno-
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raciais, género, orientagao sexual etc.), seria na afirmagao dessas diferencas pelas
politicas de identidade que, por exemplo, o estado garantiria o reconhecimento e o
exercicio da cidadania por tais grupos. No entanto, para o sociélogo Ramén
Grosfoguel (Porto Rico, 1956) o multiculturalismo, na perspectiva liberal, engendra
espagos para que as culturas ndo-brancas e consideradas marginais expressem sua
identidade cultural, desde que nao desestabilizem as hegemonias de poder e as
hierarquias etno-culturais. Em outras palavras, desde que seja enquadrado e
emoldurado para suprir a lacuna do “outro exético”, normatizado de fora para dentro
pelo poder dominante, tolera-se ou incentiva-se o multiculturalismo. Ainda, o
multiculturalismo se configura como um instrumento moderno/colonial no nivel de
constituicdo de politicas e, em especial, no tocante a construcdo de campos de
conhecimento. De fato, os estudos étnicos e o multiculturalismo, em um primeiro
momento, retiram os privilégios e desmontam a falsa neutralidade da epistemologia
ocidental. No entanto, conforme aponta Grosfoguel, os estudos étnicos lentamente
se conformam em um gueto disciplinar que langa méo dos padrées epistemoldgicos
eurocentrados para se adequar aos parametros académicos ocidentais, fechando-se
a outras epistemes e métodos de conhecimento (2007, p. 65). Em adigdo, o
sociélogo afirma que a absolutizagado das diferengas repercute também o ideario de
uma falso modelo neutro e universal, privilegiando assim

(...) algumas elites dos grupos discriminados/inferiorizados
outorgando-lhes um espago com recursos como tokens, model
minority ou “vitrines simbdlicas” que déem uma maquiagem
multicultural ao poder branco, enquanto a maioria dessas
populacbdes vitimas do racismo crescente vive a colonialidade do
poder quotidianamente. (GROSFOGUEL, 2007, p. 34)

Sob a égide do neoliberalismo, a partir da década de 80, a corrente
multiculturalista culminara, para o sociélogo esloveno Slavoj Zizek (Eslovénia, 1949),
em uma "forma ideoldgica ideal do capitalismo global". Neste sentido, ZiZzek descarta
que tenha havido qualquer avango por meio desse campo constituido por ecos das
praticas coloniais e imperialistas, que como o capitalismo global, homogeinizam de
forma contundente as diferengas (ZIZEK, 2008, p. 56). O multiculturalismo, para o
autor, mantém uma perspectiva que se baseia no privilégio de posi¢coes
universalistas e hegeménicas, embuido de uma espécie de racismo auto-referencial
que mantém a distancia a diversidade, e relativiza os conflitos e as tensdes entre as

diferentes culturas. Compreende-se, assim, que a tolerdncia e a co-existéncia
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pacifica, caracteristicas do debate multiculturalista, se configuram como dispositivos
pos-modernos de achatamento e assepsia das disparidades, opressdes e violéncias
promovidas pelo sistema-mundo moderno/colonial.

A questdo do multiculturalismo nos anos 90 é fundamental para
compreender o contexto em que se proliferam os modelos de um conjunto de
expressoes artisticas que possam ser enquadradas sob a alcunha de “latino-
americanas”. Especificamente, interessa aqui verificar como e o quanto o
conceitualismo, que se estrutura nos anos 1990 como uma categoria de disputa
sobre a narrativa da producdo artistica latino-americana, esta inserido no debate
multiculturalista do periodo. Aracy Amaral, no final dos anos 1980, acusa as
categorias de arte latino-americana, asiatica ou mesmo africana de estarem
imbuidas por uma inclinagao ideoldgica que nao pressupde uma inclusao dialdgica,
mas, que esta subordinada a um espaco de expressao identitaria que corrobora com
a manutengao da historiografia universalista da arte:

(...) a abertura de novos espagos para os artistas que procedem
da América Central ou Sul, ou da Asia ou Africa, ndo significa
que haja, neste momento "multiculturalista”, um assumir com
equidade que, sendo de boa qualidade ou qualitativamente bons,
todos os artistas, qualquer que seja a sua procedéncia, tém
igualmente as portas abertas. E o que registra também Yudice,
ao lembrar que tanto na Europa como nos Estados Unidos um
artista sul-americano, mesmo descendente de europeus, ou
seja, segundo eles, de raga caucasiana, é discriminado no
sentido de que tem a seu dispor espacos alternativos e
consegue ser reconhecido como "arte estrangeira". E como tal
sempre se espera que seja sua arte. Se o artista nado se
conforma com esta separacdo, €& considerado inauténtico,
ocidentalizado, e como mero seguidor ou copista do que “nés
fazemos”. A universalidade é “nossa”, a particularidade é “sua”.
(AMARAL, 2006, p. 114)

Recorrendo a nogéo da “pertenga subordinada” de Santos (2008) e
ao debate sobre a tolerancia repressiva do multiculturalismo de Zizek (2006), é
necessario observar a inclusao das producgdes artisticas latino-americanas e como
esse processo se estabelece a partir de paradigmas moderno/coloniais de
visualidade e hierarquias proprias da arte ocidental e do capitalismo.

Nessa perspectiva, Global Conceptualism: Points of Origin, 1950s—
1980s, exposi¢cao que esteve em cartaz no Queens Museum of Art (Nova lorque) de
29 de abril a 23 de agosto de 1999, contribui para um rastreamento dos aspectos

dubios dos dispositivos de visibilidade e de inser¢cao das praticas latino-americanas.
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Dirigida por Jane Farver, Rachel Weiss e Luis Camnitzer, a mostra original’’

era
composta por 130 artistas de 28 nacionalidades distintas, e foi dividida em regides
que contemplavam convengdes geograficas e histdricas dos contextos sociopoliticos
e da produgédo artistica (CAMNITZER; FARVER; WEISS, 1999, p. 9). Foram
determinadas onze regidoes a serem contempladas pela exposicdo, cada uma com
um curador ou curadora convidados: Japdo, Europa Ocidental, Europa Oriental,
América Latina, América do Norte, Australia e Nova Zelandia, Unido Soviética,
Africa, Coréia do Sul, China/Taiwan/Hong Kong, e Sul e Sudeste Asiatico. Cabe
ressaltar que a partir da mostra foi elaborado um material de documentacéo'® que
recebe o nome e se organiza de forma espelhada a exposi¢éo, no qual constam
imagens das obras apresentadas, assim como textos dos curadores e curadoras
convidados e dos diretores e diretoras do projeto.

Em relagdo ao financiamento da exposigao, algumas notas sobre a
especificidade de sua realizacdo podem contribuir para o delineamento do contexto
e proposito do projeto de Global Conceptualism. O Queens Museum, que em 1999
estava sob a curadoria de Jane Farver, tinha sido inaugurado em 1972 em um
edificio na periferia de Nova lorque que fora inicialmente construido para a Feira
Mundial de Nova lorque em 1939/40. Em uma série de entrevistas com os
realizadores da mostra, publicadas em 2015 sob o titulo Global Conceptualism
Reconsidered, Camnitzer afirma que o Queens Museum é uma instituicio periférica,
0 mais préoximo do centro que qualquer periferia pode ser (CAMNITZER, 2015, s./p.)
e que por esse motivo teria sido apropriado para o projeto. Ha nas premissas
fundacionais da proposta de Global Conceptualism um foco no descentramento da
histéria da arte e a consideragdo de que os grandes centros hegemonicos sao
apenas pontos na rede de conexdes para permitir, com isso, que territérios como a
América Latina pudessem "constituir analises locais que contribuam para o

reconhecimento de identidades locais que ndo fossem molestadas pela vigilancia

'" Global Conceptualism esteve em itinerancia no Walker Art Center em Minneapolis (de
dezembro de 1999 a margo de 2000), no Miami Art Museum (entre junho e agosto de 2000)
e no MIT List Visual Arts Center, em Cambridge (entre outubro e dezembro de 2000).

'® CAMNITZER, Luis; FARVER, Jane; WEISS, Rachel (Eds.). Global Conceptualism: Points
of Origin, 1950s-1980s. New York: Queens Museum of Art, 1999. Catalogo de exposigao, 29
abril-23 ago. 1999, Queens Museum of Art.
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hegemoénica" (CAMNITZER apud FARVER, 2015, s./p.)."”® Curiosamente, nota-se
que o reconhecimento das identidades subalternas ocorre usualmente sob o aval do
capital da metropole, que tanto determina as pautas quanto condiciona a veiculagao
dos discursos. A exposicao foi financiada parcialmente pela Fundagdo Andy Warhol,
AT&T e Shisheido. Houve também um aporte financeiro da Fundagao Rockefeller,
que patrocinou um encontro entre os curadores durante o processo de pesquisa da
exposi¢cao. Com grandes restrigdes orgcamentarias, o projeto expografico, ao cargo
de Michael Langley, se limitou a construgédo de espacgos para que os curadores de
cada regiao pudessem por dispor as obras conforme o préprio critério.

Deve-se lembrar também o recorrente papel que os equipamentos
culturais cumpriram nos projetos urbanisticos nas metropoles neoliberais do final do
século XX. Os anos 90, foram marcados por uma alteragdo nos modelos de
urbanizagao, pautados de forma incisiva por estratégias de planejamento com foco
no desenvolvimento financeiro. A utilizacdo de equipamentos -culturais como
edificios-ancora de um "urbanismo monumentalista patriético" (VAINER apud
BONATES, 2009, p. 62), que se colocam como "requalificadores" e "revitalizadores"
de espagos degradados, caracteriza a gestdo empresarial da cultura com foco na
rentabilidade dessas metropoles. Camnitzer (2015, s./p.) afirmou que a equipe
curatorial ndo logrou viabilizar financeiramente o projeto inicial para uma exposigéao
de arte latino-americana, tampouco para uma exposicdo com foco em debates
politicos que teceriam criticas duras as politicas imperialistas estadunidenses. Dessa
forma, a opgao pelo viés globalista e o foco maior nas praticas artisticas do que nas
perspectivas politicas garantiram a realizagdo da mostra.

Ao rememorar a trajetéria de desenvolvimento de Global
Conceptualism, Farver rastreia um "movimento" conceitualista global em exposicdes
como Information (Museu de Arte Moderna de Nova lorque, 1970), L’art Conceptuel
(Museu de Arte Moderna de Paris, 1989); Reconsidering the Object 1965-1975
(Museu de Arte Contemporénea de Los Angeles, 1996); Out of Actions: Between
Performance and the Object, 1949-1979 (Museu de Arte Contemporanea de Los
Angeles, 1998), e diferencia Global Conceptualism dessa linhagem de iniciativas,
exatamente por abarcar o fenbmeno de forma global, ainda que nao tentasse

promover a ideia de uma unica "arte global" — posicionamento que a equipe

" Tradugéo nossa.
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curatorial da mostra reassegura com veeméncia em todos os textos.

Imagem 23 - Imagem da sessao latino-americana da mostra Global Conceptualism (1999).

Camnitzer, Farver e Weiss frisam, na introdugdo do catalogo, que a
diferenciagdo entre arte conceitual e conceitualista € essencial para o processo
curatorial. O conceitualismo, como afirma Camnitzer, seria mais um conjunto de
estratégias desconectadas dos ciclos de vanguarda propostos pela historiografia da
arte tradicional do que um movimento, como na compreensao da arte conceitual do
curador convidado Peter Wollen (CAMNITZER, 2005, s./p.), como de origem
prioritariamente estadunidense, mas também europeia, e com uma produgao
vinculada ao periodo entre 1965 e 1975. Relacionam assim a arte conceitual a uma
perspectiva formalista e estruturante, associada ao minimalismo estadunidense; o
conceitualismo, por sua vez, seria constituido por uma "expressao atitudinal", uma
mudancga radical na forma de condugéo da arte que fundamentalmente se relaciona
com os contextos sociais, politicos e econémicos de sua realizagao:

E importante, para delinear uma distingdo clara entre arte
conceitual como um termo utilizado para designar uma pratica
essencialmente formalista desenvolvida na esteira do
minimalismo, e o conceitualismo, que transgrediu decisivamente
a dependéncia histérica da arte sobre a forma técnica e sua
apreciacao visual. O conceitualismo era uma expressdo mais
ampla de atitudes, que abrangeu uma grande variedade de
obras e praticas que, para reduzir radicalmente o papel do objeto
de arte, reinventando as possibilidades de uma arte face-a-face
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as realidades sociais, politicas e econémicas dentro das quais
ela estava sendo feita. Sua informalidade e afinidade para a
coletividade fizeram com que o conceitualismo fosse atraente
para os artistas que ansiavam por um envolvimento mais direto
com ©O publico durante esses intensos periodos de
transformacdo. Para eles a reducdo da énfase — ou a
desmaterializagdo do objeto — permitiu que as energias artisticas
se movessem do objeto para a conduta de arte. (CAMNITZER,;
FARVER; WEISS, 1999, p. 8)%

Essa diferenca reforca essencialmente dois aspectos que
atravessariam todas as obras: a desmaterializagdo do objeto em prol das ideias e da
circulagado de enunciados como criticas ao sistema artistico e a perspectiva politica
como estruturante dos enunciados conceitualistas. De forma geral, a exposi¢ao em
questao se propde a realizar um panorama das trés décadas da producgao artistica
global sob a insignia do conceitualismo. Considerando que tais produgdes sejam
pautadas pela mudanga de foco do objeto para as ideias (desmaterializagdo) e sua
veiculagdo, o grupo de curadores afirma que elas proporcionaram uma
desestruturagcdo das convengdes artisticas e que suas emergéncias, nas diferentes
regioes do globo, podem ser conectadas as mudangas sociais, politicas, econémicas
e tecnoldgicas impulsionadas por “forcas historicas maiores” (CAMNITZER,;
FARVER; WEISS, 1999, p. 7).2" Em contraposicdo & linha do tempo normatizada
pela histéria da arte, que restringe a produgdo conceitual ao periodo entre 1965 e
1975, a curadoria da mostra distingue duas ondas na produgdo conceitualista: a
primeira, dos anos 1950 até cerca de 1973, que acompanhou o desenvolvimento do
conceitualismo no Japao, Europa Oriental e Ocidental, América Latina, Estados
Unidos, Canada e Australia, e a segunda, que se segue até meados dos anos 1980,

contando com proposigdes conceituais expressivas na Unido Soviética, Coréia do

2 It is important to delineate a clear distinction between conceptual art as a term used to
denote an essentially formalist practice developed in the wake of minimalism, and
conceptualism, which broke decisively from the historical dependence of art upon physical
form and its visual appreciation. Conceptualism was a broader attitudinal expression that
summarized a wide array of works and practices which, in radically reducing the role of the
art object, reimagined the possibilities of art vis-a-vis the social, political and economic
realities within which it was being made. Its informality and affinity for collectivity made
conceptualism attractive to those artists who yearned for a more direct engagement with the
public during those intense, transformative periods. For them, the de-emphasis — or the
dematerialization — of the object allowed the artistic energies to move from the object to the
conduct of art. (CAMNITZER; FARVER; WEISS, 1999, p. 8, tradugao nossa)

# Tradugao nossa.
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Sul, China e Africa.?? O delineamento dos dois periodos justifica que mesmo
havendo um complexo sistema de conexdes e dialogos internacionais no sistema
das artes, o conceitualismo teve diversos pontos de origem que estavam
relacionados a condi¢des locais especificas do periodo pds-guerra. O
desenvolvimento da exposi¢cao, pautado por recortes geografico e temporal, e néo
por tépicos ou temas que aproximam trabalhos de periodos ou latitudes diferentes
(FARVER, 2015, s./p.), se baseou na premissa de garantia de espago para
narrativas artisticas consideradas marginais. Por privilegiar o critério geografico, a
exposicao recebeu criticas contundentes; e também por ndo aproximar e contrastar
propostas a partir de suas respectivas tematicas e técnicas. Farver, sobre essa
questdo, afirma que a comparagdo entre artistas ja renomados/as no sistema
internacional e aqueles/as n&o conhecidos/as iria privilegiar o canone e nao
ofereceria o contexto adequado para cada conjunto de processos (FARVER, 2015,

s./p.).

(...) descentralizar la historia del conceptualismo y sacarla del
reloj hegemodnico para permitir la aparicion de las historias
locales. Nuestro punto de vista fue entender el conceptualismo
como un fenébmeno que se produjo en una federacién de
provincias, en donde el tradicional centro hegemoénico es una
provincia mas entre muchas. Eso ayudé a revelar que muchas
manifestaciones dentro de una estrategia conceptualista se
produjeron antes en lugares considerados periféricos que en los
autodefinidos como centros, y que otros movimientos locales
"posteriores" (China y Corea, entre otros) fueron igualmente
validos y no derivativos. (DAVIS, 2008, p. 30)

Outro aspecto fundamental para a compreensao da exposi¢cao € o
apontamento, por Camnitzer, Farver e Weiss, de que o “globalismo” da produgéo
artistica proposto € de uma perspectiva ndo homogeinizadora e que o que se
pretende é fundamentalmente desenhar um mapa com muitos centros de origem
(CAMNITZER; FARVER; WEISS, 1999, p. 7). A definicdo do nome para a exposi¢ao,
como relata Weiss, produziu um debate interessante entre os membros da equipe
curatorial: o tema da globalizagdo estava na ordem do dia nos anos 1990, e tanto

"global" como "internacional" seriam termos problematicos para a articulagédo do

?2 Chama a atencdo o tratamento homogéneo de determinados territérios, como é o caso do
continente Africano. Essa questdo merece um debate especifico, de futuros pesquisadores e
pesquisadoras, e uma revisdo bibliografica na historiografia da arte, preferencialmente a
partir dos estudos pés-coloniais.
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conceito da mostra, e poderiam implicar conotagdes imperialistas e coloniais (2015,
s./p.). O vocabulo “internacional”, por sua vez, seria ainda mais complexo, porque se
associaria ao New Internationalism, corrente das artes visuais surgida naquele
periodo e que se propunha a ampliar os circuitos da histéria universal da arte,
articulando obras e referenciais que pudessem construir uma multiplicidade de
linguagens globais. Barriendos associa essa corrente a uma necessidade de
intensificar as relagdes internacionais no periodo que se segue ao fim da Guerra Fria
(2013, p. 225). O pesquisador esclarece ainda que tanto esse "novo" quanto os
"velhos" internacionalismos pressupdem que seja possivel um dialogo transcultural
que supere as assimetrias histéricas. O que os curadores e curadoras de Global
Conceptualism pretendiam, no entanto, era uma outra sorte de relacéo, passando ao
largo de perpetuar discursos hegemoénicos europeus e/ou estadunidenses, sem a
pretensdo de culminar em um relativismo qualquer e com a consideragcdo das
diversas origens das praticas conceitualistas. E ponto comum entre os curadores e
curadoras da mostra que o conceitualismo por eles proposto nao partia de dindmicas
de exclusao e invisibilizagdo, mas da existéncia de uma diversidade de discursos
potentes entre as experiéncias artisticas dos turbulentos anos 1960 e 1970.

Comecamos com uma premissa bem basica — poderiamos
chama-la de anti-colonialismo 101, rejeitando as limitagbes
geograficas de como a arte conceitual normalmente era
mapeada. Conforme adentramos mais esse campo, nos
deslocamos para uma posicdo mais pos-colonial, com foco nao
mais na simples dindmica de exclusdo e mais interessados na
diferenca. Isto aconteceu basicamente porque as obras que a
equipe curatorial trouxe para nés nao se adaptavam a qualquer
definigao unitaria. (WEISS, 2015, s./p.)*®

Ainda assim, compreende-se que o0 argumento construido pela
curadoria articula um conceitualismo no singular, que mesmo apontando para
origens diversas, segue aplanando os entendimentos das diferentes praticas visuais
sob os tradicionais paradigmas da arte ocidental hegemdnica. Barriendos afirma

ainda que a corrente do "New Globalism" seria herdeira dos internacionalismos:

% We started out with a pretty basic premise — we could call it anti-colonialism 101, rejecting
the geographical limitations of how Conceptual art was usually mapped. As we got further
into it we shifted into a more postcolonial position, no longer centrally focused on simple
dynamics of exclusion and more interested in difference. This happened basically because
the works that the curatorial team were bringing to us didn’t fit any unitary definition. (WEISS,
2015, s./p., tradugéo nossa)
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mesmo com o propoésito de constituir outros centros de enunciagdo, mantém os
fundamentos ocidentais da nocdo de arte e historia, e a matriz ocidental de um
sujeito enunciador hegemdnico (2008, p. 228). Ao serem designadas categorias
especificas para experiéncias que escapavam exatamente das hegemonias do
sistema artistico, ocorrem diversas apropriacbes e cooptacdes de seus sentidos
transgressores e contra-hegemonicos.

Nao se pretende aqui, de forma alguma, rechacgar o arduo trabalho
da curadoria, pesquisa ou critica artistica de promocdo dos sistemas artisticos
periféricos. Ao contrario, intenta-se apontar as implicagdes desse processo € como
reverberam, muitas vezes, sistemas modernos/coloniais de subjugo de visualidades
dissidentes. A reproducao e a recontextualizacdo dessas obras produz variacdes
ideoldgicas das agdes originais, com vistas a manutengdo de um sistema coerente
de entendimento da historia da produgdo de imagens. Nessa sequéncia, é possivel
rastrear trés aspectos que o processo de especulacdo estética institui sobre as
experiéncias marginais a historiografia dominante, com vistas a preservacéo da
coeréncia das projegdes moderno/coloniais do territdério latino-americano: o
protagonismo na enunciagdo e registro da memoria; a monumentalizagédo e
espetacularizagao da narrativa; e, por fim, a reprodugao de subjetividades de corpos
normativos e hegeménicos — essencialmente brancos, masculinos e urbanos. Em
outras palavras, o recorte geografico ndo é suficiente para uma decolonialidade do
ver.

Interessa, por este motivo, uma analise da regido latino-americana
de Global Conceptualism organizada pela curadora convidada Mari Carmen Ramirez
(Porto Rico, 1955), sob a luz do pensamento decolonial. A regido que nos anos de
1950 a 1973 (periodo do recorte temporal da mostra) apresentava, como aponta o
uruguaio Eduardo Galeano, “veias abertas” (GALEANO, 2007), se constitui nos anos
1990 como um territério de disputa das narrativas histéricas. A proposta da curadora
era a de integrar a memoria das resisténcias e experiéncias visuais latino-
americanas a uma cronologia universal. O texto de Ramirez no catalogo da mostra,

Tactics for Thriving on Adversity: Conceptualism in Latin-America, 1960-1980,%*

24 O texto de Ramirez no catalogo é uma continuidade da investigacdo de "Blueprint Circuits:
Conceptual Art and Politics in Latin-America", publicada em sua primeira versao em
RASMUSSEN, Waldo [et al]. Latin American Artists of the Twentieth Century. New York:
Museum of Modern Art, 1993.
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reforca o0 posicionamento da curadora sobre o desenvolvimento auténomo e
simultdneo de praticas conceituais em diversos territorios. Curiosamente, sua
perspectiva compreende o conceitualismo como um conjunto de "estratégias de
antidiscursos cujas taticas evasivas pdem em causa tanto a fetichizagdo da arte
como os sistemas de producao e distribuicdo de arte nas sociedades do capitalismo
tardio" (RAMIREZ, 2007, p. 185). A abordagem da Global Conceptualism a propésito
do conceitualismo latino-americano ja havia sido tragada por Ramirez em seu texto
"Blueprint Circuits: Conceptual Art and Politics in Latin America" (1993), e sera,
nessa mostra, forjada juntamente com o curador Camnitzer. A selecdo de obras,
feita por Ramirez, continha obras de Artur Barrio (Portugal/Brasil, 1945), Oscar Bony
(Argentina, 1941-2002), Waltércio Caldas (Brasil, 1946), Antonio Caro (Colémbia,
1950), Ricardo Carreira (Argentina, 1942-1993), Lygia Clark (Brasil, 1920-1988),
Eduardo Costa (Argentina, 1940), Antonio Dias (Brasil, 1944), Leo6n Ferrari
(Argentina, 1920-2013), Alberto Greco (Argentina, 1931-1965), Victor Grippo
(Argentina, 1936-2002), Roberto Jacoby (Argentina, 1944), David Lamelas
(Argentina, 1946), Antonio Manuel (Portugal/Brasil, 1947), o documentario Tucuman
Arde (baseado na ideia de Maria José Herrera, dirigido por Mariana Marchesi,
escrito por Belén Gache, editado por Rafael Menéndez), assim como obras de Cildo
Meireles (Brasil, 1948), Hélio Oiticica (Brasil, 1937-1980), Claudio Perna
(Italia/Venezuela, 1938-1977) e Liliana Porter (Argentina, 1941). Como se pode
notar, dos 17 trabalhos selecionados, apenas 3 sdo de mulheres, isto €, menos de
15%. Considerando também que nesse grupo de artistas ndo ha participagcéo de
negros e negras ou artistas indigenas, fica evidente a reverberacéo da imagem dos
corpos colonizados pintada pelo "pincel del colono" (ACHINTE, 2009, p. 54).

O historiador Jaime Vindel (Espanha, 1981) aponta como
problematica a assimilagéo progressiva da alcunha "ideolégica", que tem suas raizes
na publicacéo "Del arte objetual al arte de concepto: las artes plasticas desde 1960"
(1972) do pesquisador espanhol Simén Marchan Fiz. Vindel questiona a pertinéncia
de se reproduzir uma qualificagdo de modelo de arte centrado na Europa e Estados
Unidos ao invés de ndo se insistir em uma "elaboracién de un plano conceptual
propio que revele la especificidad de esas practicas y las influencias intelectuales
asimiladas por esos artistas, sobre todo cuando éstas diferian de las de los
conceptualistas americanos" (VINDEL, 2008, p. 12). Longoni, em dialogo, constata
qgue nao se identifica um estilo coerente (FANTONI apud LONGONI 2014, p. 7) mas
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um giro radical que nao poderia sequer ser compreendido como uma questao de
renovacgao estética ou cabivel de explicagdes a partir de paradigmas da histéria da
arte (LONGONI, 2008, p. 21). No entanto, a pesquisadora, desde os anos 1990,
insiste em analisar as experiéncias dos anos 1960 e 1970 a partir do viés da
vanguarda, apesar de reconhecer que essa nao seja uma operagao neutra, por
nomear "no solo la novedad, la avanzada o la ruptura, sino también una posicion de
valor" (LONGONI, 2008, p. 21).

Todavia, parece pertinente afirmar que nao existem procedimentos
de producgao de imagens e representagbes que nao comportem praticas ideoldgicas:
toda a visualidade compde um dispositivo discursivo que ecoa, ou mesmo consiste
em, um mecanismo de poder. Compreende-se assim que as representacoes,
imagens e obras artisticas carregam discursos ideoldgicos no conjunto de sua
apresentagao, forma e conteudo (HADJINICOLAQOU, 2005, p. 18). Por esse angulo,
a operacao de mitificagcdo (LONGONI, 2014, p. 2) das experiéncias visuais latino-
americanas € caracterizada como um processo de inclusdo subordinada (SANTOS,
2006, p. 294), que expde a disputa nas estruturas de poder e suas construgdes
ideoldgicas. Ilgualmente, para Foucault,

(...) a regides do discurso ndo estdo todas igualmente abertas e
penetraveis; algumas estdo muito bem defendidas (séo
diferenciadas e sao diferenciantes), enquanto outras parecem
abertas a todos os ventos e parecem estar colocadas a
disposicdo de cada sujeito falante sem restricbes preévias.
(FOUCAULT, 1970, p. 37)

Esse dispositivo de poder se constitui da flexibilizagado de categorias
de compreensdo do sistema artistico para que seja garantida a hegemonia do
discurso canbnico. A monumentalizagdo das experiéncias dissidentes e sua
consequente veiculagdo mercadoldgica culminam na estruturagado de outros debates
e no agenciamento de outros espagos discursivos para a garantia das hierarquias
estéticas hegemoénicas. A constante renovagdo e a absorgdo da diferencga,
caracteristica do sistema-mundo moderno/colonial, se adequam de acordo com as
demandas, para garantia da estrutura, e sdo constitutivas das disputas de
representacao.

Nessa perspectiva, para o pesquisador Miguel Lépez (Peru, 1983),
perceber o éxito da inclusdo no canone contemporaneo internacional das

proposic¢des artisticas atribuidas ao conceitualismo indica ndo ser ingénuo frente ao
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terreno permeavel que constitui a protagonizacéo dos relatos recorrentes de tais
experiéncias (LOPEZ, 2009, p. 2). Ao receberem a etiqueta do “conceitualismo”
(ideologico, politico, desmaterializado), essas praticas artisticas tém seus relatos
gradualmente alterados e sobrepostos por camadas assépticas, constituindo uma
versdo mitificada e irreal da critica e da experiéncia artistica. Para o Vindel, a
etiqueta do “conceitualismo latino-americano”, de forma ainda mais pungente em
seu reflexo global, se estrutura por uma série de artificios retéricos, com fins de
adequar as experiéncias artisticas dissidentes aos limites que podem ser contidos
em acervos museograficos (VINDEL, 2008, p. 9). A disputa pelo dominio dos
enunciados e pelo protagonismo na memoria e no arquivo pode ser rastreada em
toda histéria da visualidade. No contexto latino-americano, tal disputa teve papel
fundamental no momento da invencgao do territério, como demonstrado no primeiro
capitulo dessa investigacdo. No sentido proposto por Foucault, acredita-se que o
que esta em disputa (com o qual também se luta) é o protagonismo das narrativas:
"aquilo pelo qual e com o qual se luta, € o préoprio poder de que procuramos
assenhorear-nos” (FOUCAULT, 1999, p. 47). Quando o discurso possui
protagonismo e organizagdo pautados por categorias originarias de uma
epistemologia hegemodnica, ele € hierarquizante e opressor, reproduzindo variantes
ideoldgicas dissidentes que nao interrompem o dispositivo do poder, apenas o
invertem.

(...) lo actual se convierte en un campo de disputas por el re-
conocimiento (...) a quienes han estado histéricamente
confinados a lo pre-, estigmatizados y vilipendiados, exotizados y
convertidos en piezas de museo inmoviles y sin la oportunidad
de cambio a riesgo de perder sus identidades. Lo
contemporaneo nos remite a cuestionar la concepcion de la
historia y los dispositivos con los cuales se han construido sus
narrativas excluyentes; nos remite también a develar los
sistemas de re-presentacion actuando en funcién de Ila
minorizacion y la infantilizacion, o del desconocimiento y el
silenciamiento. (ACHINTE, 2014, p. 54)

A presenca de Tucuman Arde na exposi¢cao Global Conceptualism,
cujo acervo € atualmente gestado pela artista Graciela Carnevale, assim como a sua
categorizagdo como uma experiéncia conceitualista, suscita um amplo debate, que
contribui para um processo de mitificacdo das experiéncias dissidentes dentro do
paradigma da colonialidade do ver da modernidade/colonialidade. Nao interessa

aqui fazer uma critica especifica a gestdo do acervo. Importam, outrossim, as
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implicacdes desse processo no estabelecimento de narrativas especulativas sobre
Tucuman Arde. A espetacularizagdo e o condicionamento de tal experiéncia a
"formas pacificadas, estilos renovados e classificagdes tranquilizadoras" (LONGONI;
MESTMAN, 2008, p. 458) apontam para uma inclusdo subordinada e estetizante da
critica e da dissidéncia. A pesquisadora Ana Longoni e o pesquisador Mariano
Mestman, se referindo a participacdo de Tucuman Arde na mostra em questao e em
outras exposicoes do periodo, apontam os anos 1990 como o periodo de um revival
composto por uma revisdo na historiografia da arte dos anos 1960 e 1970, e pela
museificacdo e canonizagéo das iniciativas periféricas, sob os mesmos paradigmas
da arte hegeménica, em sintonia com o marcante contexto do neoliberalismo
daquela década. Nessa esteira, ambos questionam se o processo de mitificacdo se
concretiza por meio de "manifestaciones de un efecto de lectura neutralizador
respecto del carater convulsivamente politico que muchas de manifestaciones
artisticas contenian" (LONGONI; MESTMAN, 2008, p. 298), ignorando as tensdes
politicas e conflitos proprios contidos em Tucuman Arde, como rememora Ferrari
(1973, p. 2).

Nos preguntamos, por otro lado, si esa abundancia de
apelaciones a "Tucuman Arde" logra devolver en los anodinos
'90 algo que aquel animo que alentdé una de las experiencias
maés radicales y significativas de confluencia entre la vanguardia
artistica y la vanguardia politico-sindical de los afios '60,
considerando la "despeligrosidad” a la que esta sometidas la
politica y el arte de vanguarda hoy. (LONGONI; MESTMAN,
2008, p. 300)

Entende-se, nesta pesquisa, que o alerta erguido por Longoni e
Mestman acerca da fetichizacdo de Tucuman Arde deva ser expandido para outras
experiéncias criticas dos anos 1960 e 1970. O deslocamento de seus respectivos
contextos de acdo e sua consequente articulagdo com categorias estéticas
alinhadas a historiografia da arte hegeménica podem implicar uma recuperagao
especulativa e financeirizada, despojada de qualquer critica politica revolucionaria.
Longoni e Mestman levantam ainda a possibilidade de que a inser¢ao das praticas
latino-americanas no canone artistico se constitua como um apaziguamento da
resisténcia artistica, e reconhecem ainda que seus esforgos por construir uma
historiografia de Tucuman Arde (e do lItinerario 68) podem ter contribuido para
"alimentar la versétil capacidad deglutoria de la instituicion arte" (LONGONI,

MESTMAN, 2008, p. 460). Talvez seja ainda mais apropriado aceitar essa
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capacidade "deglutéria" como prépria do sistema da arte e de sua perspectiva
mercadoldgica neoliberal, que, ornados de supostos principios democraticos de
visibilizagdo e inclusdo das diferengas, incorporam produgdes marginais como
préprias, sob o dominio de categorias estaveis.

De que maneira esse processo de monumentalizacédo e especulacao
das experiéncias dos anos 1960 e 1970 se diferencia da critica tecida por Oscar
Bony na sua obra La familia obrera (1968), uma das que reaparece em Global
Conceptualism? No trabalho original, exposto na mostra Experiencias 68 (1968) do
Instituto Di Tella, em Buenos Aires, o artista faz uma critica contundente ao mundo
do trabalho e as instituicdes de arte. A acao consistia em colocar num tablado de
madeira um operario, sua esposa e filhos, contratados para permanecer em exibicao
dentro do museu, com sons de seus cotidianos domésticos sendo reproduzidos ao
fundo. A familia contratada recebia, por 8 horas diarias dentro do museu, o dobro do
salario que o pai, operario, recebia no mesmo periodo em uma fabrica. Tendo sido
interditada pela policia logo apds a abertura, ela persiste nos acervos museograficos
com uma fotografia em preto e branco do evento, impressa em grande escala, como

foi feito em Global Conceptualism.

Imagem 24 - La familia obrera, Oscar Bony (1968).
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Bony afirma que o trabalho demandou um grande compromisso e
propiciou a elaboracdo de sentidos diversos, mas que "la cuestion de Ia
desmaterializacion no interesaba tanto como el vinculo con la ética" e que "(...) este
trabajo es un planteo mas ético que politico” (BONY, 1998, p. 3). Interessa aqui
questionar o tipo de impacto que a fotografia de Bony é capaz de promover, exposta
como registro fotografico de sua transgressao original, emoldurada e pendurada em
uma parede branca. Isto €, de que maneira La familia obrera, deslocada de sua
proposta original e disposta sob um pedestal simbdlico (como a prépria familia
proletaria), compdée um incdmodo critico ou propde uma experiéncia de fato
emancipatéria da visualidade e da memoria.

Outra faceta que nos parece fundamental destacar, e que se
constitui em paralelo a espetacularizacdo promovida pelo processo de
monumentalizacdo das experiéncias artisticas dos anos 1960 e 1970, é a
perpetuacao de mecanismos de poder que se baseiam na hegemonia burguesa,
branca e masculina. A perspectiva latino-americana promovida por Global
Conceptualism perpetua hierarquias culturais relativas a classe, raca e género, e
cristaliza sistemas de opressdo moderno/coloniais que datam do periodo da
conquista. Das 42 obras que constam na sessdo latino-americana da mostra,
apenas 6 sédo de autoria de mulheres artistas, sendo trés de Lygia Clark, duas de
Liliana Porter e a ultima um documentario de Mariana Marchesi e Belén Gache
sobre Tucuman Arde; todas, mulheres brancas. A grande presenga masculina (cerca
de 90% dos artistas) e a total auséncia de artistas ndo brancos garante a
estabilidade do conceitualismo como categoria formal da histéria da arte, se
apresentando como um conjunto liso, homogéneo e continuado de praticas,
ignorando as disputas que se presentificariam com a produg¢ao de sujeitos e sujeitas
nao normativos/as. Ainda que muitas das experiéncias artisticas em questao
tensionem os mecanismos de poder relativos a visibilidade de producbdes do Sul
Global, acabam perpetuando paradigmas hegeménicos da histéria da arte. A
semelhanga da pesquisadora sul-africana Griselda Pollock, acreditamos que para
que haja uma mudancga efetiva no sistema artistico, devem ser agregados novos
materiais e outras historias, porém, fundamentalmente, devem ser alteradas as
categorias e os métodos de analise, e deve ser revista a propria disciplina e como se
concebe o campo visual (POLLOCK, 2013, p. 27). A ideologia nao se refere apenas

a um conjunto de ideias como ao préprio ordenamento do sistema artistico e as
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estruturas de visibilidade. Faz-se fundamental remorar que essa manifestacédo da
colonialidade do ver se impbe de forma analoga as representagdes do continente
americano e as categorizagdes dessas imagens por outros sujeitos, de fora para
dentro, como afirma Achinte:

En esta medida la imagen del otro construida negé la posibilidad
de configurar una mismidad del sujeto colonizado, denominada
por Fanon (1974) ‘“impossibilidade ontolégica”, en tanto y en
cuanto ese otro se apropiaba de la representacion que de él se
hacia asumiéndola como su propia re-presentacion. (ACHINTE,
2014, p. 54)

Interessa também observar que obras apresentadas sao
documentagdes de processos que constituiam distintos entendimentos da pratica
artistica. A investigacao de Lygia Clark, presente na exposi¢do com a reconstrugao
das obras Camisa de forga (1968), Dialogo (1966) e Mascara-abismo (1968), de
modo similar a obra quando exposta pela primeira vez, propde exercicios de
ativacao de multiplos sentidos a partir de relacbes entre corpos, nao restritas a
visualidade. Para Rolnik, Clark estabelece operacbées que nao se baseiam em
objetos e, sim, em estabelecer estruturas de sentido na experiéncia dos
participantes: "a obra passa a nao mais poder existir sendo na experiéncia do
receptor, fora da qual os objetos convertem-se numa espécie de nada, resistindo em
principio a qualquer desejo de fetichizagao" (ROLNIK, 2008, p. 2). Esta, de acordo
com a pesquisadora, foi a forma que Lygia Clark encontrou para resistir a tendéncia
burguesa da instituicdo artistica de neutralizar a poténcia das praticas e reproduzir
em mercadorias as propostas de transformacdes sobre a realidade. As propostas de
Clark agregavam dimensdes terapeuticas (ROLNIK, 2008, p. 3) e tinham em sua
perspectiva que a experiéncia estética cria tensdes nos discursos naturalizados e
propicia uma emancipagao dos sujeitos e sujeitas. A artista em 1969, assim como
Renzi e Ferrari, previa que a historiografia da arte condicionaria suas experiéncias a
categorias normativas, para que tais praticas pudessem ser incorporadas ao canone
hegem©énico:

Y al mismo tiempo que es digerido cada vez mejor por esta
sociedad en disolucion, al artista le corresponde inocular en
funciéon de sus medios, una nueva manera de vivir. En el mismo
momento en que el artista digiere el objeto, él es digerido por la
sociedad que ya ha encontrado para él un titulo y una ocupacion
burocratica: sera el ingeniero del ocio del futuro... actividad que
en nada afecta al equilibrio de las estructuras sociales. (CLARK,
1969, s./p.)
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Semelhantemente, ha na obra de Victor Grippo esse tensionamento
em relagdo ao circuito artistico e a expansao dos limites das categorias as quais foi
condicionada. A etiqueta conceitualista, inclusive na sua versao latino-americana —
como a interatividade, a participagao, a ideologia —, comprime a poténcia de suas
propostas e restringe as possibilidades de criagcdo de sentido e entendimentos
artisticos. Entre suas obras presentes em Global Conceptualism, consta na forma de
documentagdo a Contruccion de un horno popular para hacer pan (1972). O
deslocamento do sentido de arte promovido pelas agdes originais de Gamarra,
Grippo e Rossi, como descrito no capitulo anterior, retorna ao lugar-comum quando
englobado pelo sistema artistico e categorizado como obra relacional e ideoldgica.
De maneira similar é exibido o Parangolé P16 capa 12, de Hélio Oiticica, e sao
apresentadas as situagdes de Artur Barrio e as insergdes em circuitos ideoldgicos de
Cildo Meireles.

Os demais artistas da mostra nao implicavam operacdes
interdisciplinares como tais artistas, ndo obstante também continham componentes
subversivos, transgressores, criticos em relagdo a constituicdo dos paradigmas da
historiografia hegeménica. As obras de Ledn Ferrari, Antonio Caro, Antonio Manuel
e Alberto Grecco, operando por mecanismos distintos, préprios do campo artistico,
questionam as estruturas de poder e demandam a revisdo do conjunto de
representacdes da memoria, do territorio e da historia.

O antagonismo inerente a incluséo de trabalhos originalmente nao
alinhados aos paradigmas dominantes pode ser concebido como sintoma da
manutencdo de um sistema de poder, e também como o proprio dispositivo de
controle do poder. A colonialidade do ver, diante disto, coloca em destaque a fungao
social que a produgado de imagens e memoria cumpre na manutengédo da ordem.
Instituicbes como museus pressupdem a constituicdo de narrativas coerentes e
homogéneas, e tendem a se estabelecer inalteradas frente as contradi¢cdes ativadas
pelo confronto direto com perspectivas e gramaticas de mundo (SANTOS, 2008). Os
processos de especulagdo da visualidade constituidos nesse esforco de
manutengdo da coeréncia tornam visiveis os mecanismos de poder e estabelecem
uma histéria particular das disputas pelo poder e pela hegemonia da memodria.
Nessa diregdo, a apropriagdo e normatizagao, sob categorias artisticas especificas,

culminam na criagdo de variantes sem conteudo da critica e das dissidéncias



88

originais, e anulam o potencial estético insurgente de tais praticas, impossibilitando

que componham experiéncias visuais emancipatorias.



Imagem 25 - Divisor, Lygia Pape (1968).

NUESTRO NORTE SIGUE SIENDO EL SUR
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As representagdes do territério latino-americano
possibilitam o rastreamento néo apenas dos diversos projetos que constituem a
ideia de América Latina, como também das maneiras como se conformam as
disputas de poder no espaco, e como esse proprio espago € condicionado a
determinadas perspectivas e experiéncias de mundo. O territério existe enquanto
representacdo, e, de forma espelhada, como mercadoria. Dessa forma, a
representacao cartografica, percebida por sua capacidade de trazer a luz ou ocultar
determinadas experiéncias historicas, sociais, culturais e econdmicas, deve ser
questionada em cada gesto, e ndo simplesmente associada a ideia de uma técnica
isenta e de imparcialidade. Mesquita discorre sobre a importancia deste processo de
compreensao dos discursos que estruturam a representacao cartografica:

Os mapas devem ser desestabilizados e descontruidos, para
que possamos ler suas agendas ocultas entre ‘as linhas e as
margens do texto’. No entanto, essa resisténcia a autoridade
cartografica ndo se faz apenas ou somente desvendando e
interpretando omissdes, efeitos e intengdes, mas também — e
principalmente — construindo outros mapas que estejam mais
proximos de nos, dos nossos interesses e das diversas lutas
politicas onde o mapeamento € uma ferramenta de libertacado e
nao de exploragédo. Desconstruir significa ‘reinscrever e ressituar
significados, eventos e objetos dentro de estruturas e
movimentos mais amplos’, (...) (MESQUITA, 2014, p. 18)

As imagens do mundo, compostas a partir dos sistemas de
visualidade moderno/colonial que se iniciam na expansio ibérica possuem, como
descrito ao longo desta pesquisa, seus enunciados orientados a perspectivas
proprias, a nortes especificos. Essa orientacdo particular aponta para uma tensao
critica na representacdo do continente americano: seria esta a unica orientagao
possivel, fundamentada na Europa? Outro, ou melhor, outros nortes sao possiveis?
Ainda, para além das constantes serializagdes e reterritorializagdes, apropriacoes e
cooptagcbes engendradas pelas economias hegemdnicas, como se articulam redes
de sentido e existéncia, identificacdo e pertinéncia, representacao e visualidade em
relagdo a uma comunidade e um territorio? O exercicio de representacdo e
visibilidade de sujeitos subalternizados deve se orientar de forma a garantir a
liberdade e a emancipacgao, e ser, necessariamente, atrelado a negagao de regimes

de homogeneizagdo, de totalitarismo e de ocultamento dos processos de violéncia
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inerentes a dominagdo. SO assim, na contramao da hegemonia moderno/colonial
ocidental, a visualidade passaria a se constituir da heterogeneidade e do
compartilhamento da diferenca. Propbe-se, ao fim deste percurso, condensar o
conjunto de inquietacbes que atravessaram a trajetdéria da pesquisa sobre as
producdes artisticas latino-americanas que mesmo com o impeto critico nao
normatizado e nao normatizador sucumbem a dispositivos de cooptacido e
mercantilizagdo das subjetividades.

Diante dessas questdes, trés imagens de épocas distintas aqui
tratadas contribuem para a compreensdo do argumento que se buscou compor ao
longo desta investigacao; de certa maneira tais imagens acompanharam e alinharam
a trajetdria aqui tecida. A primeira, a cartografia do espanhol Antonio de Ledn Pinelo,
apresentada no livro El Paraiso en el Nuevo Mundo. Comentario apologético,
historia natural y peregrina de las Indias Occidentales, islas de tierra firme del mar
Océano (1656), na qual o viajante indica o paraiso terreno no centro do Novo

Mundo, na por¢cao chamada Ibérica Meridional.

[EONTINENS PARADISI]
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Imagem 26 - E/ Paraiso en el Nuevo Mundo, Antonio de Ledn Pinelo (1656).

Sua representacdo coloca o Eden ao centro, regado pelos rios
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Amazonas, Prata, Orenoco e Magdalena (GALEANO, 2010, p. 32). De acordo com
Pellicer, Antonio de Ledn Pinelo elabora um

(...) mapa del Paraiso, ademas de destacar los cuatro grandes
rios, la regién correspondiente al norte de Brasil, Colombia y
Venezuela se rotula como Habitatio filiorum hominum y la costa
del Pacifico Habitatio filorum Dei. En la regién que corresponde
al Peru actual aparece el arca de Noé y el camino que
emprendié en tiempos del diluvio. (PELLICER, 2009:33)

Em seguida, o mapa de uma América invertida, dessa vez de autoria
do uruguaio Joaquin Torres Garcia (Uruguai, 1874-1949). O desenho com poténcia
de manifesto, de 1943, propde uma outra imagem de América, pensada a partir de
uma identidade continental ampliada, politicamente orientada, que nao se baseia em
um discurso homogeneizante e totalitario. A ideia € a de um continente construido
por praticas que se configuram um “ser-em-comum” politico, que assume a distancia
entre diversas esferas de vida e se constroi a partir dela. A imagem-manifesto
(MELENDI, 1999, p. s./p.) de Torres Garcia seria — e ainda o € — reproduzida e
reafirmada de forma recorrente, atrelada a uma perspectiva latinoamericanista de

resisténcia e contestacgéao.

B cvador

T1e M3 \—’\ﬂ

Imagem 27 — América invertida, Joaquin Torres Garcia (1943).

Por fim, a terceira imagem desse conjunto compde a série Mickeys
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sudakas do artista uguruaio Gustavo Tabares (1968), em dialogo estreito com o
trabalho de Torres Garcia. Com o titulo Nuestro Norte sigue siendo el Sur (2013), a
imagem, que circula como um multiplo de impressao digital), traz o desenho de um
Mickey Mouse — ecoando um readymade duchampiano —, referéncia paradigmatica
da cultura estadunidense, invertido sobre um fundo azul, com o titulo da obra
sobrescrito em preto. A figura da personagem, invertida, remete a forma do

continente americano.

Imagem 28 - Nuestro Norte sigue siendo el Sur, Gustavo Tabares (2013).

As inversbes da América e a reorientagdo dos mapas constroem, em
seus diferentes periodos, enunciados distintos e servem a projetos de mundo
especificos. Para Pinelo, no século XVII, a América se apresenta como paraiso
terreno, o continente do paraiso, com riquezas e maravilhas a serem encontradas,
exploradas, descobertas; essa visdo serve como justificativa de uma exploragao e
das investidas de dominagao colonial. Para Torres Garcia, duzentos anos depois, 0
subcontinente toma uma perspectiva prépria, anti-colonial, que transgride e se opde
as formas de poder hegeménicas. Tabares ira afirmar, muito recentemente, que a
construgdo da identidade latino-americana serviu (e ainda serve) a um poder
imperialista do Norte Global. Ao se confrontarem as trés representagbes da América

Latina, nota-se que apesar de serem estabelecidos outros paradigmas de
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visualidade, deve-se questionar, e tensionar, seus mecanismos de poder: outros
nortes sdo possiveis, porém podem configurar, ainda, instrumentos de poder e
hegemonia, reproduzindo e perpetuando instrumentos de  opresséo
moderno/coloniais.

Esta sintese reflexiva s6 é possivel ao final deste percurso
investigativo, pautado por intensos embates epistemolégicos promovidos pelo
contato com a produgao decolonial. Ao fim do processo, chega-se a compreensao
de que a expansao dos espacos de visibilidade de praticas subalternizadas é
essencial, de que é necessario questionar as categorias moderno/coloniais de
entendimento da arte e as formas como se analisam esses trabalhos. A pesquisa
entdo apresentada nao pretende chegar a rumos conclusivos, estando seu foco em
apontar e destacar a complexidade das relagcdes de poder no campo da visualidade.

Nesse sentido, realinhar os mapas, revisar as narrativas canbnicas e
incluir praticas historicamente invisibilizadas contribuem de forma substancial para a
ampliacdo da diversidade dos discursos. Nao obstante, ao sujeitar essa pluralidade
de visualidades a categorias que corroboram a subalternizagdo das visualidades
marginais, anula-se a poténcia emancipatéria e decolonizadora das praticas
estéticas. Interessa complexificar a insercdo dessas visualidades dissidentes em
categorias normativas: é fundamental, portanto, lidar com a complexidade desses
processos e debater de forma interseccional, para que sejam reconhecidos 0s
diferentes discursos e estruturas de poder em jogo.

Entende-se, ao final desta investigagao, que seja importante colocar
em questdo as formas de percepcdo do mundo, assim como constituir outras
epistemologias, outras categorias e outras gramaticas para que as praticas visuais
possam ser emancipatérias. E absolutamente necessario repensar os ordenamentos
do ver e a linguagem que se instaura com fundamentos nos relatos dos viajantes e
toda a cultura visual que se seguiu & tradicdo modeno/colonial do ver. E de grande
relevancia ocupar e rearranjar as categorias de entendimento da visualidade,
reconfigurar e fazer ver imagens e narrativas marginais obscurecidas pela
historiografia hegeménica. E imprescindivel ressemantizar e recontextualizar as
representacdes e projetos do continente, para repensar a visualidade e as diversas

opressdes que compde esse sistema visual — género, classe, raga, nagao.
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Imagem 29 - Una milla de cruces sobre el pavimento, Lotty Rosenfeld
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