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Resumo

Nicacio Céceres, Silvia Karina; Bannell, Ralph Ings. Fulguracdo moderna: a educagao
pela arte no Museo de La Solidaridad, Chile 1971-1973. Rio de Janeiro, 2010,195 p.
Dissertacdo de Mestrado — Departamento de Educacao, Pontificia Universidade Catdlica
do Rio de Janeiro.

A presente dissertagdo analisa historicamente a concepg¢édo de educacdo pela arte de
um projeto de museu de arte moderna — O Museo de La Solidaridad, Chile, 1971-1973, -
através sobretudo das idéias de Mario Pedrosa, critico de arte e principal intelectual por traz
da iniciativa. Mas, como poderiamos construir uma tradugdo histdrica de elementos do
ambiente cultural do governo Salvador Allende (Chile, 1970-1973)? Esta possibilidade
implica aqui em conceber este museu como uma experiéncia em um sentido benjaminiano, ou
seja, como elemento central da tradicdo que nada mais é do que a narrativa que organiza as
representacdes sobre a ordem da vida, do tempo e do espago. Por mais que tradi¢cdo denote
um sentido de continuidade, ela pode, na perspectiva de Walter Benjamin, ser tomada de uma
maneira subversiva e revolucionaria, despertando no presente elementos disruptivos da ordem
dada, através de uma interpretacdo da escrita da histéria como trabalho ativo, ndo meramente
descritivo. Assim, perguntamos ao longo do trabalho sobre a possibilidade das artes plasticas
serem concebidas hoje como vetores de uma experiéncia educativa holistica, tecendo um
paralelo entre essa possibilidade e as tentativas vivenciadas no Chile do governo Salvador
Allende de, mais uma vez, concretizar o velho sonho das vanguardas histéricas: fusionar arte

e vida através da construcdo de um novo horizonte estético e ético para a humanidade.

Palavras-chave

Museu; arte-educacdo; Mario Pedrosa; governo Salvador Allende; Museo de La
Solidaridad.



Abstract

Nicacio Caceres, Silvia Karina; Bannell, Ralph Ings (advisor). Modern Fulguration:
the education through art in the Museo de La Solidaridad, Chile 1971-1973. Rio de
Janeiro, 2010, 195 p. MSc. Dissertation — Departamento de Educacdo, Pontificia
Universidade Catdlica do Rio de Janeiro.

This dissertation is an historical analysis of the conception of education through art
that is present in the project of the modern art museum - the Museo de la Solidaridad - Chile,
1971-1973. The analysis focuses on the ideas of Mario Pedrosa, art critic and leading
intellectual behind the initiative. How can we construct an historical translation of elements of
the cultural environment of Salvador Allende’s government (Chile, 1970-1973)? This
possibility implies considering this museum as an experience, in Benjamin's sense, i.e. as a
central element of a tradition that is nothing more than a narrative that organizes
representations on the order of life, time and space. As much as tradition denotes a sense of
continuity, it can, in Walter Benjamin's perspective, be understood in a subversive and
revolutionary manner, by awakening, in the present, disruptive elements in the given order,
through an interpretation of the writing of history as active work, not merely description.
Therefore, an objective of this dissertation is to investigate the possibility of the fine arts
being conceived today as a vector of a holistic educational experience, weaving a parallel
between this possibility and the attempts, experienced in the Chile of Salvador Allende's
government, to realize the old dream of the historical vanguards: to merge art and life through

the construction of a new aesthetic and ethical horizon for humanity.

Keywords

Museum; art education; Mario Pedrosa; Salvador Allende’s government; Museo de La
Solidaridad.
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Introducao:

O Governo Salvador Allende como momento de
experiéncias fulgurantes.

No ano de 1971, num longinquo pais chamado Chile, um grupo de
intelectuais e artistas retine-se com o proposito de formar uma frente mididtica em
defesa do governo desse pais, que sofria entdo severas criticas e bloqueios por
parte da grande midia ali instalada. El Merciirio, o principal periddico de
circulacdo nacional a época, tornava-se entdo um dos principais féruns de
articulacdo ideoldgica da oposicdo ao recém eleito governo de Salvador Allende.
Em pleno inicio dos anos 70, época de uma efervescéncia politica e cultural com
matizes tendendo ao vermelho socialista em boa parte do Ocidente, é o Chile um
foco de atencdo generalizada, encarnando a prépria esperanca de um caminho ao
socialismo por novas vias, através de um processo de radicalizacdo das bases
democréticas dessa mesma sociedade.

A reunido de intelectuais chamada pelo governo ganharia o nome de
Operacién Verdad. E desdobramento ndo deliberado deste encontro a construgio
de um museu de arte moderna, um museu que se construiria através de obras
doadas por artistas de todo o mundo em solidariedade ao povo chileno e seu
governo. O Povo figurava como sujeito-destino de tal museu e ndo era aqui
entendido como massa informe ou como o conjunto de cidad@os chilenos; povo
era entendido sobretudo como vontade popular em ac@o no curso de um processo
politico que no ano anterior chegava a presidéncia do Chile: o governo Unidad
Popular.

Nos meses que se sucedem a aquele marco ou abril de 1971 as
correspondéncias, a solicitagdo de doagdo de obras, o desenho do estatuto juridico
desse museu, formam um corpo de trabalho continuo para homens e mulheres por

traz da iniciativa. Ndo sé de obras sobrevive um museu, mas de uma idéia de
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relacdo publico-museu que ird definir desde a idéia de circulacdo do publico no
espaco fisico a concep¢ao de linguagem com que sdo tomadas as obras de arte
moderna.

Ao falarmos em socialismo e arte, certamente o leitor tera em mente como
uma primeira lembranga de tal relacdo as teses do chamado realismo socialista,
doutrina estética que surge pela primeira vez no congresso de escritores na Unido
Soviética em 1934'. Central a tese do realismo socialista é a no¢do de arte como
reflexo da sociedade e suas contradicdes de classe; no caso da arte comprometida
com o socialismo, esta deveria servir didaticamente a explicagdo das engrenagens
sociais de classe e a defesa ideoldgica do socialismo como via de superacdo das
contradi¢des do capitalismo.

Quao longe estamos de tais teses no caso do referido museu. Desde dentro
do campo socialista os homens e mulheres a frente dessa iniciativa constituam a
vanguarda plastica de seus respectivos paises, vanguardas que desde os anos 50
desenvolvia-se sobretudo em linguagem dita abstrata, através de expressoes
plasticas como o Concretismo e Neo-concretismo brasileiro e o Informalismo
chileno. Para dar uma idéia da estética a que nos referimos, mencionemos um

quadro da série Santo Domingo, de José Balmes:

! Uma referencia as teses do realismo socialista tal qual formuladas pelo congresso de

escritores em 1934 bem como uma posi¢cdo contrdria a mesma diante do contexto chileno é
encontrada em PEDROSA, Mario. Arte e revolugdo. In: . Politica das Artes. Textos
Escolhidos I. Otilia Arantes (organizacdo). Sao Paulo, Edusp, 1995.
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Figura 1: Quadro da Série Santo Domingo. José Balmes Parramén, 1965. Tinta Acrilica e Jornal
sobre quadro.

Nao hd qualquer tentativa de transparéncia de conteddo através da
figuracdo na obra de Balmes e ainda assim, um intento politico manifesto: a obra
compde a série de obras dedicadas a invasdo Norte-Americana em Santo
Domingo em 1965. Utiliza-se de recortes de jornais com noticias da invasao
coladas sobre tela e grafismos, formando uma sobreposicdo e deslocamento da
linguagem jornalistica para um cendrio plastico distinto.

O conjunto mais expressivo de obras doadas ao museu sdo classificadas
como informalistas e abstratas e, como conjunto, expressam determinado

momento da arte modernista internacional, fase de aguda critica a toda arte dita
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figuraltival.2 Qual era a critica dirigida a figuracdo desta geracdo plastica? A
estética figurativa, presente tanto no realismo socialista quanto no academicismo
cléssico, tradicionalmente estava vinculada a uma concepg¢ao de relagdao publico-
obra que colocava a possibilidade de ler imediatamente um quadro pelo fato de a
composi¢do pictdérica ser composta de tema, personagens, perspectiva, criando
ilusdo de reproducdo da realidade no quadro. Se esses elementos ndo constam na
forma abstrata presente nas obras do museu, que concepc¢ao de leitura, de relacao
publica-obra substitui o imediatismo das perspectivas anteriores?

O leitor poderd pensar que essa abstracdo seria defendida pelos criadores
do museu como linguagem que, uma vez posta em circulagdo, se daria a
compreender pelo alargamento do circulo de iniciados tocados pela estética e pelo
gosto das ultimas vanguardas em voga. Essa resposta, embora circule pelo campo
intelectual em torno do museu, ndo é, porém parte da perspectiva de seu principal
idedlogo, Mario Pedrosa. Portanto persiste o problema: Como ler tais obras,
como elas caminham ou podem vir a caminhar ao lado do processo de
transformagoes sociais em curso no Chile de Salvador Allende?

Nossa defesa na presente dissertacdo € que a experiéncia do Museo de la
Solidaridad — eis o nome com que fora batizado espontaneamente a iniciativa de
que tratamos — aponta para uma tentativa de superar esse fosso de linguagem
através do resgate de uma tradicdo que poderia ser remontada em seu formato
moderno desde ao menos as teses do romantico Schiller sobre a Educagdo
Estética e tomada numa versao mais recente por parte das vanguardas modernistas
do inicio do século XX: a tradicdo que compreende a arte como Pprocesso
educador e portanto transformador, para artistas, para o publico, para o conjunto

da sociedade.’

2 ZARATE, Patricio M. O Predominio da Abstracdo. In:ARAUJO, Manuel & ZARATE,
Patricio M. Museu da Solidariedade Salvador Allende: Estéticas, sonhos e utopias dos artistas
do mundo pela liberdade. Catdlogo de Obras. Sdo Paulo, Imprensa Oficial, 2007. pg.120-143.

SCHILLER. A Educacdo Estética do Homem numa série de cartas. Sdo Paulo,
Tluminuras, 1990.
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Museo de la Solidaridad e a via chilena ao socialismo — um
levantamento arqueoldgico de seus conceitos.

Neste primeiro trecho introdutério, propositadamente trouxemos sem
maiores explicagdes alguns conceitos, algumas no¢des que foram moeda corrente
no Chile dos anos 70 e que devem ser analisados ao longo de nosso trabalho para
que possam fornecer chaves explicativas da linguagem pela qual se organizou a
experiéncia que estamos estudando.

Povo, popular, modernidade, periferia, subdesenvolvimento, imperialismo,
atraso cultural, cultura latino-americana, sdo alguns dos termos centrais do
periodo. Sdo idéias que organizam a compreensdo e o os papéis atribuidos ao
trabalho cultural e educacional no periodo Salvador Allende. Dentro desse
espectro de termos, hd um termo que nos parece central no campo da cultura e
educagdo: atraso. O ambiente de fermentacdo ideoldgica chileno dos anos 70 é
marcado pelo signo do atraso e da necessidade de superagdo do mesmo. No
primeiro capitulo da presente dissertacdo discutiremos algumas teses em torno da
interpretacdo historiografica do governo Unidad Popular; como veremos, o fio
que corta esse debate é: como compreender o processo de radicalizacdo e tomada
popular das reformas sociais desse periodo?

O signo do atraso era o fantasma por traz das reformas democratizantes do
Estado chileno que a época praticava politicas do chamado nacional-
desenvolvimentismo. Fantasma que, como veremos, ndo ganha seus contornos
somente nos discursos advindos da arena politico-institucional, mas se delineia
também ou sobretudo através da producdo académica desenvolvida pelas Ciéncias
Sociais num momento em que a chamada Teoria era ponta de lanca do cenario
académico latino-americano e Ocidental’. Desdobrando a discussio sobre

academia e producdo de conhecimento, ainda nesse primeiro capitulo iremos

4 . . . . .
Teoria aqui se refere a uma quadra do desenvolvimento académico localizado entre os

anos 50 e 70 onde, a diferenca da fragmentacdo de referéncias tipicas da andlise pés-moderna,
havia uma tonica de expressdo forte de campos do conhecimento e referéncias a tradigdes
analiticas ou a autores em particular. Sdo expressivos da Teoria o desenvolvimento do pensamento
foucaltiano pds-estruturalista, mas também o estruturalismo althusseriano a semidtica entre outros.
Esse ¢ um debate desenvolvido por EAGLETON, Terry. Depois da Teoria: um olhar sobre os
Estudos Culturais e o P6s-Modernismo. Rio de Janeiro, Civilizacao Brasileira, 2005.
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abordar nossa experiéncia com entrevistas feitas sobre inspiracdo da metodologia
da chamada Histéria Oral. O nexo entre a histéria intelectual, o debate
historiogréafico, e metodologia de andlise histérica empregada se justifica, entre
outras razoes, pelo fato de ser a histéria oral uma metodologia privilegiada no
campo da chamada histéria recente. Essa metodologia viveu e vive uma inflacdo
quanto a seu uso para a compreensao dos recentes periodos ditatoriais vivenciados
no Cone Sul.

No que tange a discuss@do sobre modernidade e cultura, o campo
educacional, artistico e cultural tivera no Chile de Salvador Allende um campo
aberto de experiéncias vivenciadas baixo o clima de mobilizacdo constante. Sdo
experiéncias como a da editora Quimantii, sucesso absoluto de vendas de uma
variedade de livros vendidos ao preco de um mago de cigarros em bancas de
revista; as brigadas muralistas Ramona Parra que tomaram os muros das cidades
chilenas numa explosdo de cores e tracos fortes acompanhados de mensagens e
temas politicos; experiéncias culturais itinerantes como o Trem da Cultura, onde
artistas de distintas artes percorreram o pais para a apresentacao massiva de pecgas,
danca e exposicdes; a experiéncia dos Onibus transformados em salas de aula
improvisadas enquanto o governo expandia o acesso a educacdo sem ter ainda a
capacidade de atender a demanda dentro das instalacdes existentes.” Os exemplos
se sucedem e o Museo de la Solidaridad é um deles. H4 em todos esses casos
marcas comuns que remontam o clima de época: a mobilizacdo, o improviso, a
experiéncia com linguagens para a massificagdo dos bens culturais, a tentativa de
uso maximo das instituicdes vigentes e a acdo direta quando as institui¢des ndo
respondiam com rapidez e efici€éncia as demandas postas em movimento. Toda
essa efervescéncia cultural tem na questdao da linguagem e da identidade eixos
fundamentais. A luta da cultura era a luta pela chilenidade e pelo latino-americano
posta em marcha no sentido de transpassar o atraso e a dependéncia em relacdo a

modernidade européia e norte-americana.

5 Relatos sobre as iniciativas citadas podem ser colhidos em: VALLEJOS, Julio Pinto.

Cuando Hicimos Historia: la experiencia de la Unidad Popular. Santiago de Chile, editora LOM,
2005. e JARA, Joan. Can¢ao Inacabada: a vida e a obra de Victor Jara. Rio de Janeiro, editora
Record, 1998.
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Esse clima cultural e seus termos particulares serdo analisados no segundo
capitulo, onde pretendemos tratar desse fluxo entre a tentativa de criacdo de uma
identidade pléstica autbnoma junto a também extremamente premente vontade de
“se inserir no mundo”. Modernidade pléstica entre cd e 14°, entre construcdo
autdonoma vinculado ao ser latino-americano e entre a vontade de poder ser lido
universalmente. Focaremos ainda na vinculagdo estabelecida por intelectuais e
artistas a época entre revolucgao, artes plasticas e processo de criacdo e educacao
cultural para o povo.

Nosso terceiro e ultimo capitulo se deterd na trajetéria do Museo de la
Solidaridad durante o governo Salvador Allende. Aqui se concentrardo as anélises
sobre educacgdo e arte através sobretudo da reflexao de Mario Pedrosa, critico de
arte brasileiro que durante seu exilio no Chile dirigiu com grande entusiasmo a
iniciativa do museu, lancando mdo de toda sua rede de contatos e seu renome
internacional no mundo das artes para angariar obras para a iniciativa. Como
veremos, apesar do pouco, quase nulo grau de institucionalizacio do museu
durante o periodo Salvador Allende, ainda assim a iniciativa contou com certa
reflexdo sobre linguagem pldstica, educagdo artistica, relacdo publico-obra. A
frente desse acumulo intelectual estava Madrio, que ja possui ao menos duas
décadas de reflexdo sobre as fungdes pedagdgicas da arte e do papel mediador e

educacional das institui¢des museais no Ocidente.

A experiéncia chilena’ como momento de fulguracdo moderna.

Os termos mencionados no tépico anterior - povo, popular, atraso - nao

compdem somente teses politicas e ideologias em pugna no cendrio estudado.

6 Tomo aqui o titulo do livro: PEDROSA, Mério. Modernidade Ca e La. Obras
Escolhidas volume IV. Organizagdo de Otilia Arantes. Sdo Paulo, EDUSP, 1996.

’ Observe-se que, a época do governo Salvador Allende “experiéncia chilena” foi uma
expressdo cunhada para referir-se a experiéncia do Chile rumo ao socialismo. Essa expressdo ndo
deve ser confundida com o uso da idéia de experiéncia em Walter Benjamin a que faremos mengao
mais a frente. Nem deve também ser confundida com a expressdo “via chilena ao socialismo”
expressdo que denota a posi¢do de Salvador Allende e seus aliados imediatos no que tange a
interpretacdo do caminho (legalista) que deveria ser trilhado no Chile rumo ao socialismo. A
distingdo entre Via Chilena ao Socialismo e Experiéncia Chilena encontra-se em: AGGIO,
Alberto. A Via Chilena: entre Allende e a Unidad Popular. In: . Democracia e
Socialismo: A Experiéncia Chilena. Sdo Paulo, AnnaBlume, 2002. pg. 153-170
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Compdem também certa génese mitoldgica da idéia do Museo de la Solidaridad.
Reconstruimos em nossas palavras iniciais tal origem mitica: um grupo de
intelectuais de todo o mundo vdo ao longinquo® Chile em luta pela verdade dos
fatos sobre o governo Salvador Allende, processo que inicia a constru¢ao de um
museu de obras doadas em solidariedade ao povo chileno.

Quando mencionamos um “mito fundacional” para o museu, ndo estamos
atribuindo qualquer mensuracdo de valor a tal juizo, nem mesmo querendo dizer
que essa narragdo dos ocorridos seria uma inverdade. O conteido mitologico
refere-se a génese de vontade que apresenta um sentido e um fim a uma acao
dentro de uma luta maior, imprimindo dramaticidade e vontade herdica ao feito.’
O mito em sua forma moderna organiza cosmogonicamente um feito numa
seqiiéncia que clama por ser revivida ou restaurada, recompondo a ordem do
mundo'’. Toda grande transformacdo histérica — sem exce¢do das que tomaram
curso neste tempo e nesta geografia cultural que chamamos modernidade —
costuma erguer para si um mito, ndo exatamente como efeito de uma distor¢ao
dos fatos historicos, mas como necessidade de reinauguracdo dos tempos sob as

bases de legitimidade assentadas pelo mito.

A experiéncia de fazer explodir o continuo da histéria é propria das classes
revoluciondrias no instante de sua acdo. A Grande Revolucio introduziu um novo
calenddrio. O dia com o qual come¢a o novo calenddrio funciona como um
condensador de tempo histdrico. E, no fundo, é o mesmo dia que retorna sempre
na figura dos dias de festa, que sdo dias da rememoracdo. Os calendarios,
portanto, ndo contam o tempo como reldgios. Eles sdo monumentos de uma
consciéncia da histéria da qual, hd cem anos, parece nao haver na Europa os

8 Ja é a segunda vez que utilizamos o adjetivo longinquo referindo-o ao Chile. Como

veremos, essa adjetivacdo € corrente na correspondéncia de Mario Pedrosa e é colada a nogado de
que o Chile estd na periferia do capitalismo; assim sendo, a no¢éo de distancia contida no adjetivo
refere-se a distancia do Chile ndo em termos estritamente geograficos, mas em termos econdomicos
e culturais com relacdo aos paises de capitalismo central e dos locais chaves de irradiagdo de
projetos modernos, ndo havendo um uso pejorativo do termo.

? Como veremos no capitulo III, Mario Pedrosa é um dos principais artifices da construcio
da narrativa mitica em torno do museu, narrativa que possui sentido dentro de sua estratégia para o
estabelecimento da iniciativa. A narrativa mitica, contudo ofusca certos elementos importantes
quanto a funda¢do do museu; pois, mais do que fruto de uma idéia irradiada pelo critico de arte
espanhol Moreno Galvén e o artista italiano Carlos Levi, o museu foi fruto do drduo trabalho de
Mairio Pedrosa e sua equipe de colaboradores. Sobre isso ver a entrevista de Miguel Rojas Mix
compilada em HURTADO, Claudia Zaldivar. Museo de la Solidaridad. Meméria para optar al
grado de licenciado em teoria e historia Del arte. Universidad de Chile. Santiago, 1991. pg.144.

10 ABBGAGNO, N. Mito (verbete). In: . Dicionario de Filosofia. Sdao Paulo, Mestre
Jou, 1962. pg.644-646
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minimos vestigios. Ainda na Revolug@o de Julho ocorreu um incidente em que
essa consciéncia se fez valer. Chegado o anoitecer do primeiro dia de luta,
ocorreu que em varios pontos de Paris, ao mesmo tempo e sem prévio acerto,
dispararam-se tiros contra os reldgios das torres. Uma testemunha ocular, que
talvez, devesse a rima a sua intuicao divinatdria, escreveu entao:

Quem poderia imaginar! Dizem que irritados contra a hora

Novos Josués, ao pé de cada torre

Atiraram nos relégios para parar o dia."

A tese XV de “Sobre o conceito de historia” de Walter Benjamin elabora
essa dimensdo da temporalidade como tessitura subjetiva, como tempo inaugurado
e que retorna ciclicamente através das comemoracdes; embora ndo mencione o
termo mito, utilizado em geral de forma negativa em seus escritos, creditamos a
esta passagem de Benjamin uma leitura acerca de um tempo mitico e
demil’lrgicolz. No Chile de Salvador Allende, essa sensagdo que nos relata
Benjamin com a expressdo “consciéncia da histéria” estava em pleno movimento,
bem como o sentido de acdo histérica como vontade herdica. Contudo, essa
temporalidade revoluciondria fora abruptamente interrompida, instaurando uma
nova sensibilidade temporal. Os herdis e mitos construidos durante aquele periodo
se transformam de subito em fantasmagoria.

E possivel ler os tempos de Salvador Allende como um momento histérico
fulgurante — momento onde, a partir do acirramento de certas contradi¢des
histdricas, os sujeitos sociais tomam decisdes de grande peso social e histérico.
Fulgurante é o tempo de uma passagem, de um limiar entre um estado de coisas a
outra através da forma como os homens e mulheres tomam a histéria e as
tradicoes que pesam em suas formas de vida e de sentir. Fulgurante costuma ser
todo o periodo de crise e todo o periodo revoluciondrio — em geral coincidentes
quando o segundo elemento estd presente — onde pode haver grandes viradas

sociais a partir do momento que um ou outro sujeito “mata a charada”, por assim

1 Recompilagdo da tese XV do texto de Walter Benjamin “Sobre o conceito de histéria”

em LOWY, Michel. Walter Benjamin: aviso de incéndio. Uma leitura das teses “Sobre o
conceito de histéria”. Traducdo das teses: Jeanne Marie Gagnebin e Marcos Lutz Miiller. Sdo
Paulo, Boitempo, 2005.

12 O uso negativo da idéia de mito em Walter Benjamin ocorre devido ao vinculo estreito
entre mito e ideologia nazi-fascista, de que sabemos que Benjamin foi um arduo opositor e vitima.
Sobre algumas formas negativas com que a idéia de mito surge em Walter Benjamin ver:
GAGNEBIN, Jeanne Marie. Historia e Cesura. In: . Historia e Narracao em Walter
Benjamin. Sao Paulo, Perspectiva, 2007. pg. 93-114.
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dizer, resolvendo de uma ou outra forma esse momento de grandes
transformacgdes. 13

O Chile do governo Unidad Popular € um momento onde os segmentos
mais pauperizados da sociedade chilena encabecados ideologicamente pela
organizagdo classista e/ou partidaria dos trabalhadores tecem um rumo histérico
proprio, de transformagdes muito rapidas, de vivéncias muito intensas criando um
tecido social que sustentou um(s) projeto(s) de transformacdo social radical
naquele longinquo pais de capitalismo periférico. E uma fulguracio moderna, no
sentido em que diversas linhas convergentes da vontade emancipadora/utdpica
presentes na modernidade estdo em pleno desenvolvimento, em pleno movimento
ascendente o que provoca uma sensacdo de que se detinha o tempo histérico, o
préprio tempo das transformacdes nas maos.'* Fulguracio moderna porque, como
veremos, no eclipse do governo Salvador Allende ha a fulguragdo ndo s6 de um
determinado governo e de certas formas de organizacdo popular, mas também de
uma concep¢do de modernidade que seria propria a uma identidade latino-
americana, identidade esta velada pelo papel periférico da América Latina com
relacdo aos centros de irradiagdo de projetos modernos, sobretudo a Europa

Ocidental e os EUA.

! No que tange a discussdo sobre agencia humana na histéria; serd possivel perceber ao

longo da dissertagdo que dialogamos com concepgdes sobre a agéncia humana que, sem desprezar
a a¢do social dos individuos e a preméncia da acdo de certos individuos, coteja a possibilidade de
agentes sociais coletivos. Nesse sentido achamos interessante a discussdo de Goldmann sobre
sujeitos transindividuais, sujeitos que se formam de experiéncias comuns e que se dirigem ao
conjunto maior da sociedade com fim a concretizar projetos; entre os sujeitos transindividuais
podem figurar as classes sociais. Quanto a nocao de classe social; hd em torno desse conceito uma
vasta discussdo sobre a qual ainda possuimos diversos pontos de interrogacdo. Tendemos a
concordar com o debate de E.P. Thompson. Esse autor fusiona a dimensdo de experiéncia e
consciéncia em seu conceito de classe social, 0 que em certo sentido, faz superar o debate classe
em si — classe para si, presente em uma versdo mais cldssica do marxismo. Ver: LOWY, M.
Lucien Goldmann ou a Aposta Comunitaria. In: ESTUDOS AVANCADOS. N.o 9. Sdo Paulo,
1995. E THOMPSON, E. P. Formacao da Classe Operaria Inglesa. Rio de Janeiro, Paz e Terra,
1989.
1 Fulguracdo € nesse sentido esse tempo rdpido, vivido como risco, como suspensao entre
duas passagens da qual ndo se pode deter completamente os resultados. E uma idéia trabalhada em
Walter Benjamin em algumas passagens, entre elas em texto dedicado a obra de Beltolt Brecht.
Ver: BENJAMIN, Walter. Que é o Teatro Epico? Um estudo sobre Brecht (primeira versio)
In: . Magia e Técnica, Arte e Politica. Obras Escolhidas, volume I. Sdo Paulo,
Brasiliense, 1994. Pg.90

Quanto a menc¢do as dindmicas autonomistas da modernidade em diversas facetas da
vida, acompanhamos aqui o debate elaborado por Canclini em: CANCLINI, N. G. Das Utopias ao
Mercado. In: . Culturas Hibridas: estratégias para entrar e sair da modernidade. Sao
Paulo, Edusp, 2003. Pg.31-66.
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O tecido social chileno do periodo UP € rasgado pela ditadura de maneira
tdo intensa que, no Chile de hoje, pais estrela do modelo neoliberal no Cone Sul, é
dificil tracar linhas de continuidade com aqueles anos ndo tdo distantes. E possivel
uma alteracao tao funda no tecido social no correr de vinte ou trinta anos? Se essa
alteracdo cala tdao fundo, de que nos serve estudar uma experiéncia que nada ou
quase nada pode nos dizer sobre as praticas atuais?

Nossa posi¢do com relagdo a segunda pergunta € a de que algo deve nos
comunicar a experiéncia estudada. Ainda seguindo uma concepcdo benjaminiana
de histéria, pensamos que € impossivel se voltar para o passado de maneira
impune; ao perscrutar o passado revelamos elementos da constelagdo de sentidos
de nossa época. Portanto, descartamos qualquer posicionamento em torno da
histéria como mero exercicio escoldstico de descricio encadeada de fatos. Por
outro lado, uma posi¢do que estabeleca uma alteridade profunda entre nossos
tempos e aqueles tempos, simplesmente radicaliza a fantasmagoria temporal entre
o agora vivido e este passado tao presente, tao sentido.

Uma narracdo em torno do Museo de la Solidaridad nos parece
interessante enquanto possa dizer algo a nds ndo sé para que nos convencamos de
sua validade e tentemos, a partir disso, replicar seus termos; pois sim, os tempos
sdo outros, sensivelmente outros. Para que tal experi€ncia possa falar, temos de
tentar atravessar o espago entre mito e fantasma, as duas faces do vivido ndo vivo
que cada geracdo com seu cortejo de problemas seculares porta consigo.

Experiéncia, em um sentido forte, benjaminiano, é a constituicdo deste
momento narrativo onde a tradi¢ao € passada como uma espécie de tesouro, uma
sabedoria a ser tomada pela geracdo que escuta a narracdo. Na modernidade a
constituicdo da experiéncia é ameacada constantemente pelos choques da vida
moderna a que homens e mulheres se adaptam de forma embrutecedora, deixando
de processar os choques psiquicos - que na modernidade ocorrem sobretudo na
grande metropole - como forma de permitir que seu ser persista em um cotidiano
que se processa como mera vivéncia. E o que falta a vivéncia € justamente a
narragdo, esse momento gregario de passagem de sabedoria. Apesar do
diagndstico benjaminiano sobre o declinio da experiéncia na modernidade, cremos

ser possivel ler em Benjamin a possibilidade de persisténcia da experiéncia
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mesmo que de forma decaida, cujo tépico mais difundido culturalmente parece ser
a narragdo da incapacidade de narrar."

Se lemos o Museo de la Solidaridad como experiéncia cabe a pergunta: a
quem tal experiéncia pode comunicar? Quem sdao os que podem escutar essa
narra¢do? Foi parte da elaboracdo desse projeto uma angustia persistente quanto
as validagdes académicas e extra-académicas desse estudo. Cremos ser valido
expor melhor tais angtstias abrindo didlogo com o primeiro interlocutor — a

producdo de conhecimento no espago académico.

Interditos e entreditos pos-modernos.

Todo trabalho que se define pelo transito entre disciplinas académicas
sente a tensdo por dar definicoes amplas dos campos que atravessa,
estabelecendo-lhes as relacdes, suas formas de convivéncia e tantas outras
nuancas possiveis que possam surgir nesse intercambio. Por mais que a chamada
Teoria e a vaga académica internacional aberta apds ela, comumente classificada
sob o nome de pds-estruturalismo, tenham se esforcado por apagar contornos
muito definidos na geografia disciplinar, persiste e até certo ponto adensa-se'® em
nossos dias marcas de fronteira. Ha, em nosso ver, sentido no trabalho de

diferenciacdo desde que se percebam tradi¢cdes discursivas distintas entre

13 Jeanne-Marie Gagnebin sintetiza as tensdes que surgem no trabalho de Benjamin sobre a

possibilidade de que a experiéncia, mesmo que se maneira decaida, persista na modernidade. Em
sua andlise Gagnebin organiza os argumentos dos dois textos de Benjamin onde a questdo da
experiéncia estd em primeiro plano — O Narrador e Experiéncia e Pobreza — textos que chegam a
conclusdes divergentes criando a polémica presente nos comentadores de Benjamin acerca da
possibilidade ou impossibilidade da experiéncia na modernidade. Ver: GAGNEBIN, Jeanne-
Marie. Ndo Contar Mais? In: . Historia e Narracdo em Walter Benjamin. Sao Paulo,
Perspectiva, 2007. pg. 55-72

16 Diversos autores tém trabalhado sobre o contra-senso mencionado: o adensamento das
fronteiras disciplinares num ambiente académico que a principio propugnaria a dissolucdo de tais
fronteiras. Uma possivel explica¢@o para tal contra-senso seria o grande grau de especializagdo a
que a producdo de conhecimento académico tem passado, processo cujo um dos resultados € uma
demarcacdo restrita de fronteiras como forma de justificacdo dos campos e objetos de estudos.
Ver: EAGLETON, Terry. Depois da teoria: um olhar sobre os Estudos Culturais e o pds-
modernismo. Trad.:Maria Lucia Oliveira. Rio de Janeiro: Civilizacao Brasileira, 2005.
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disciplinas, tradicOes que apontem para maneiras diferentes de compreensdo e
tomada daquilo que de modo genérico chamamos de real'’.

Pois bem, no presente trabalho nossa geografia disciplinar aponta para um
trabalho de constitui¢do historiogréafica cujo foco é uma experiéncia pedagogica
feita através de um espaco museal, um museu de arte moderna. Temos portanto o
campo disciplinar da historia, da educacdo e entremeado a isso o campo das artes
plasticas que nos aporta sobretudo através de sua histéria — o que tem sido a arte
moderna - e através de sua filosofia — qual o fim da arte na modernidade.

Olhamos o Museo de la Solidaridad como experiéncia. Sendo experiéncia
€, portanto, algo que sem deixar de estar circunscrito ao seu tempo o extrapola
quando narrado, quando comunicado. Desde essa perspectiva, o trabalho dito
histérico de narracdo de eventos com o sentido de oferecer uma compreensao de
fatos passados, torna-se extremamente imbricado com a concep¢do de préatica
presente nos anseios analiticos do campo educacional.

Justificada a relacdo que gostariamos de estabelecer entre campos
disciplinares, estamos ainda circulando aqui pela validade interna do texto. E
quanto sua validade externa, quanto a possibilidade dessa tarefa se comunicar com
elementos mais amplos presentes em nosso ambiente cultural € em nosso
ambiente de producao intelectual? Essa possibilidade de nos comunicarmos com
questdes mais amplas que afligem nossa cultura e as formas profissionais
institucionalizadas de pensar essa mesma cultura depende de nossa capacidade de
refletir sobre o passado a0 mesmo tempo em que inspecionamos nossos pProprios
tempos e os escombros de formas culturais que compdem uma espécie de
arqueologia cultural. Essa maneira viva de encarar a escrita do passado € a tarefa
elaborada numa imagem de Benjamin extremamente Idcida, imagem que

compreende o trabalho ativo, produtor de realidade que reside na escrita do

17 . C A . NP . .
Por exemplo, hd um debate sobre a pertinéncia das fronteiras entre histdria e literatura ja

que ambas seriam formas narrativas. Entre os que apostam na diferenciaco, o principal argumento
costuma se localizar no compromisso com a verdade que a histéria possuiria. Para um balanco
deste debate ver: PESAVENTO, S. J. Historia & literatura: uma velha-nova histéria. In: Nuevo
Mundo Mundos Nuevos, Debates, 2006. Disponivel em:
http://nuevomundo.revues.org/index1560.html. Acessado em 11/02/2010.
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passado, imagem que compreende a necessidade de “a cada época, arrancar a
tradi¢cdo ao conformismo que tenta dela apoderar-se” '®

Ja mencionamos que hd uma concepg¢ao educacional por traz da iniciativa
do museu que € parte de uma tradicdo tomada e desenvolvida pelas vanguardas
modernistas. Em certo momento do percurso histérico do desenvolvimento das
artes pldsticas no cendrio internacional, momento que, concordando com Mario
Pedrosa'®, poderiamos sinalizar a partir da Pop Art americana e inglesa dos anos
60, essa tradicao esfumacasse no ar. A idéia de cultura, que até entdo era quase
sindbnimo de anticapitalismo para intelectuais e artistas ocidentais, passa a tecer
um jogo de espelhos com um de seus antigos antdonimos, a mercadoria. O pop Art
figura aqui como um sinalizador dos tempos, como simbolo de certa mudanga na
paisagem cultural e ndo como o responsavel por tais transformagdes.

Aqui entra uma segunda problemdtica imersa na possibilidade de traduzir
de maneira critica as tradicdes modernas que estdo em nosso foco. Comecemos a
explicar essa segunda problemadtica por meio de uma provocacdo. Imaginamos
que grande parte publico leitor deste trabalho serd composto por pessoas que
alcancaram os maiores niveis educacionais que dispomos em nossa sociedade.
Imaginamos, ainda, que ndo raro esse publico freqiiente museus e centros
culturais onde se deparam com uma produgio pléstica ndo figurativa e que, tendo
a possibilidade de disseminar tais hdbitos entre pessoas de sua estima, nao
hesitariam em fazé-lo. Cremos ainda que, embora esse tipo de hébito esteja
arraigado entre nds, ndo sem constrangimentos balbuciariamos uma resposta em
torno do porque manter tais hébitos; quase sempre a arte presente em museus nos
escapa completamente quanto a critérios de apreciacdo e dificilmente voltamos
tdo emocionados de uma exposi¢ao como podemos voltar emocionados com uma
peca de teatro ou um filme de cinema.

Alguma coisa aconteceu entre os anos 70 e os nossos dias, algo que

constrange as possiveis respostas em torno do valor intrinseco das artes pldsticas,

8 O trecho entre aspas € parte da tese nimero seis, do ji citado texto ‘“Teses sobre o

conceito de Histéria” de Walter Benjamin. Vide nota 11.
19 PEDROSA, Mario. Quinquilharia e Pop’Art. In: . Modernidade Ca e La.
Textos Escolhidos volume IV. Organizacao de Otilia Arantes. Sdo Paulo, Edusp, 2000.pg.261-268.
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das belas-artes, ou como quer que desejemos chamar esses objetos que circulam
em espacos institucionais como museus e galerias, que merecem a atencdo de
criticos especializados, para cuja manutencdo os governos gastam milhdes, e cujo
valor individual de cada obra comumente se mensura em alguns milhares de
dolares.

Ao mesmo tempo em que vivenciamos esse constrangimento quanto as
justificativas ou racionalizacdes para a visita a museus de arte, a mensuragao de
valor da arte como mercadoria cresce sem peias. Nao raro, em jornais
especializados surgem reportagens sobre o mercado de artes como investimento
certo e de largas vantagens para os bolsos mais abastados. Enquanto isso, na
academia, com gosto se descobre o valor estético e cultural das mensagens
televisivas, mididticas®’, valor que se imprime também a partir do momento que
se descobre que o publico ndo € mero espectador passivo. Pesquisas cujas
conclusdes se baseiam na tomada transformadora, ativa por parte do publico do
enredo das novelas, na descoberta de uma sentimentalidade similar ao movimento
Sturm und Drang®’ romantico em seriados para adolescentes, e tantas outras que
acentuam os elementos de trocas culturais e hibridizagdes povoam o ambiente das
andlises culturais. Tudo isso € vivenciado de maneira positiva, em uma postura
que ndo raro guarda em si certos rasgos populistas imersos na ja mencionada
descoberta de que os segmentos mais pauperizados, o povo, as classes baixas, as

mulheres, as minorias, os homossexuais, tudo aquilo e aqueles que parecam portar

20 A escolha do exemplo da relacéo publico - grandes midias € a escolha de um dos campos

ou objetos em voga nas andlises culturais. Porém a escolha se justifica: é o debate sobre as grandes
midias o responsavel historicamente pela abertura de um profundo debate sobre cultura e os rumos
da Cultura Ocidental diante do constrangimento aberto pelo uso fascista das imagens projetadas
via cinema e via rddio para grandes massas. Sob o vértice desse debate comegam a girar os
conceitos de cultura, canon, alta cultura, cultura popular, cultura de massas, sendo os estudos
cldssicos nessa drea relacionados a primeira gera¢do da Escola de Frankfurt, notoriamente ao
trabalho de Adorno e Horkheimer. Ver: ADORNO & HORKHEIMER. Dialética do
Escalrecimento: Sio Paulo, Nova Cultural, 1991.

o Sturm und Drang é um dos primeiros movimentos culturais e literdrios do romantismo
alemdo no século XIX e caracteriza-se por uma reagdo ao movimento de ‘“afrancecizacido” da
sociedade alema. Cria-se nessa reac¢do diversos topos que se difundiriam na cultura romantica: a
busca pela identidade, o processo de interioriza¢do do sujeito e da cultura, entre outros tépicos.
Para uma descricao filoséfica da histéria do romantismo ver: BORNHEIM, Gerd A. Aspectos
filoséficos do Romantismo. Instituto Estadual do Livro, Porto Alegre, 1959.
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consigo o antonimo do poder e do prestigio cldssico na cultura ocidental, o
antonimo do canon masculino e branco, sdo capazes de cultura®.

O fim dessas ultimas linhas € anunciar o terreno cultural escorregadio por
onde nos movemos; tratamos de uma tradicdo que advém da chamada “alta
cultura” e propomos rediscuti-la tendo no¢do de seus riscos e rasgos elitistas. A
qualificacdo de elitista € argumento ndo raro usado entre os que refutam tais
analises, ou as véem como exercicio escolastico. Sabendo desse risco, ndo temos,
contudo qualquer intencdo de apressadamente passar ao outro lado, o lado do
populismo pds-moderno descrito mais acima®. Alguma coisa aconteceu no campo
das artes plasticas e seu debate filoséfico dos anos 60 para c4, algo que, devemos
de alguma forma trabalhar, pois do contrario se tornard um obstidculo em nosso
trabalho de tradug¢do. Alguma coisa aconteceu também no campo académico, algo
que pressiona mesmo que de forma oculta, a sensibilidade com que olhamos para
os produtos culturais e lhes atribuimos valor e significado. Parece-nos contudo
que, enquanto as pessoas de maiores niveis educacionais insistem nesses (velhos)
habitos de freqiientar museus, € no minimo razoavel conceber razdes para tal,
razdes que, saindo da mera reproducdo cultural das formas de ser elite, devem
comunicar algo, explicitar experiéncias humanas vdlidas para um conjunto maior
de concidadaos. Nao ignoramos a dificil tarefa que € um estudo que se concentra

em uma experiéncia das chamadas “belas-artes” que nao pretende simplesmente

2 A conclusdo de que todos sdo capazes de cultura deveria ser, em nossa opinido, somente

o ponto de partida, a fundagdo irrevogavel das andlises culturais. Afiancar como conclusdo magna
a capacidade cultural dos muito excluidos é simplesmente a primeira réplica contra a imagem,
ainda muito difundida no senso comum ¢é certo, de que cultura diz respeito a algo elevado para a
apreciacdo dos gostos refinados por anos de educag@o ou por dom do destino. Como primeira
réplica, s6 se ergue na manutencio da contra-imagem que pretende combater, daf o risco de manter
de maneira oculta tracos elitistas na leitura sobre cultura, base do populismo complacente e
circular que d4 por grande conclusdo, digna de repeti¢do ad infinitum: “todos possuem cultura”.
Como as linguagens culturais circulam, qual o grau de horizontalidade das trocas culturais, qual a
possibilidade de inferéncia democrética no contetido e na forma dos grandes meios mididticos —
essas sdo algumas questdes que apontam o terreno cultural como desigual (e ndo s6 como
diferente) e a nosso ver, independente de compor o foco de uma pesquisa em particular ndo
deveriam ser perdidos de vista por quem perceba que a sociedade complexa em que vivemos é um
pouco mais do que um agregado de “vdrias tribos”. Esse comentdrio relaciona-se a conclusdes de
diversos autores que analisam a cultura na sociedade contemporanea, entre eles, Beatriz Sarlo
(vide a nota subseqiiente) e Terry Eagleton (vide nota 16).

Esse debate, bem como a definicio de um “populismo pds-moderno” presente nas
analises culturais encontra-se desenvolvido nos textos de Beatriz Sarlo. Ver: SARLO, Beatriz.
Paisagens Imaginarias: Intelectuais, Arte e Meios de Comunicagdo. Sdo Paulo, EDUSP, 1997.
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fazer circular a linguagem especializada desse campo, mas também cotejar a
possibilidade de validar tal estudo num espectro mais amplo da sociedade. Esse é
o desafio que sera trilhando ao longo dos capitulos que se seguem, desafio que se
estabeleceu quando se concluiu que por traz do Museo de la Solidaridad é

possivel deslindar uma experiéncia.



2
O sentido da modernizacao e a luta de sentidos na histéria
recente do Chile.

2.1.
Modernizacao sob batalha econémica e mobilizacao callejera no
Chile dos anos 70.

Como sabemos, a Unidad Popular fora uma frente de esquerda que chega
ao poder no Chile em 1970 apds uma apertada eleicdo na qual o quadro eleitoral,
mais uma vez, havia se dividido quase igualitariamente entre esquerda, centro e
direita'. As medidas tomadas pelo governo UP apontavam para uma
modernizacdo econdmica que visava alterar de maneira profunda as formas de
gestdo econdmica e propriedade no Chile, transformacdes essas que possuiam
certo lastro histérico nos processos de modernizacdo econdmica dos governos
anteriores, sobremaneira do governo de Eduardo Frei (Democracia-Cristd, 1964-
1970). Trava-se desde os primeiros dias do governo de Allende a chamada
batalha econdomica, que atravessaria os debates e resolugdes do Congresso
Nacional, passaria pelo aproveitamento maximo das cartas de reformas aprovadas
em governos anteriores — caso da reforma-agraria - e se daria também através da
mobilizacdo civil direta, cuja imagem mais difundida € a das inéditas
mobiliza¢des de rua, as tomas callejeras como ficaram conhecidas, vivenciadas
durante os trés anos do governo UP.

Quanto ao impulso de transformagdes econOmicas, uma perspectiva
reformista possibilitou certa unidade durante o primeiro ano do governo Salvador

Allende entre setores de centro defensores do gradualismo e do estrito respeito aos

! De 1958 a 1970 se reproduz essa espécie de empate técnico na politica institucional

chilena, empate que ficaria conhecido como ‘“rotacion de los tercios”. Ver: SALAZAR, G. &
PINTO. La Rotacion de losTercios. In: . Historia Contemporanea de Chile I: Estado,
Legitimidad, Ciudadania. Santiago de Chile, LOM, 1999. Pg. 246
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limites legais e setores de esquerda que conformam a Unidad Popular, frente

de vdrios matizes, que portava dentro de si setores que apostavam no
desencadeamento de um processo revoluciondrio, processo de impacto mais
profundo e duradouro do que a Constitui¢do vigente permitia legalmente avangar.

No primeiro ano de governo, as principais medidas de impacto econdmico
global sdao tomadas: a nacionalizacdo do cobre, a defini¢do de areas sociais de
producdo, a aceleracdo da reforma agrdria. Junto a essas transformagdes
econdmicas, crescia também a mobilizagdo da sociedade civil pré e contra o
governo de Salvador Allende.

O campo de oposicdo ao governo Allende, formado sobretudo por grandes
e médios empresarios, latifundistas e setores ligados ao capital estrangeiro, usou
diversas estratégias para abalar o governo: iniciativas como a greve de
caminhoneiros, em parte financiada pelo governo norte-americano, cria crises de
desabastecimento; a grande midia torna-se um p6lo organico de organizacdo da
oposi¢do, e, em diversos momentos ajuda a criar um clima de medo e suspensao
como fora a denuincia de um suposto cerco ideoldgico a oposicdo com o caso
Papelera’; as mulheres burguesas do Barrio Alto (bairro de classe alta de
Santiago) também se mobilizam, criando um dos momentos de manifestacio
oposicionista mais arraigados na memoria nacional chilena: a “marcha das
panelas vazias”, marcha de dentincia ao desabastecimento cujo mote ideoldgico
fora a mobilizagdo de imagens de feminilidade tradicionais da arraigada cultura
machista- as mulheres, provedoras, cuidadoras do lar, reprodutoras da vida, iam as

ruas com panelas a mdo denunciar a falta de alimentos. >

2 - . .
O caso Papelera fora uma dentincia encabegada pelo jornal El Merciirio contra o governo

Unidad Popular colocou uma industria de papéis como uma das dreas sociais da economia. Ver:
CORVALAN, Luis. La Papelera. In: . El Gobierno Unidad Popular. Santiago de Chile,
LOM Editorial, 2003. Pg.188

3 Estudos recentes sobre a mobilizagdo das mulheres durante o governo UP mostram o
quanto a esquerda fora inoperante nesse campo, ao nao mensurar o poder da cultura machista e a
influencia da igreja sobre as percepg¢des sociais e o voto feminino. Insensivel a valores fortemente
arraigados, a postura da esquerda diante de manifestacdes como “a marcha das panelas vazias” foi
em geral de mera ridiculariza¢dao do ocorrido. No fundo, percebe-se que os favordveis ao governo
ndo consideravam as mulheres burguesas e as mulheres sob influéncia da Igreja como agentes
politicos de peso real, capazes de desestabilizar o regime — perspectiva que se mostraria
equivocada, sobretudo quando emerge o conflito em torno de uma reforma educacional, caso que
abordaremos no terceiro capitulo e no anexo I do presente trabalho. Sobre a acdo das mulheres
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Entre os favoraveis ao governo o clima de mobilizagdo ndo era menor.

Nesses anos, a tomada das ruas em marchas ganhou forte conotacdo social e
politica; a idéia era através de atos massivos dar a perceber pelo volume de
pessoas na rua o apoio popular ao governo da UP. Mas ndo s6 de marchas a
iniciativa popular se forjou. Redes de solidariedade e auto-gestdo nas poblaciones
(favelas), tomada de fabricas e tomada de terras foram atitudes comuns realizadas
com ou sem o respaldo da legalidade vigente. As iniciativas autonomas em
direcdo a transformacgdo socializante foram comumente agrupadas sob a insignia
Poder Popular*. Com o desenvolvimento do Poder Popular, o processo social
deslanchado com as elei¢des mostrava que nao possuia qualquer fidelidade as
ditas vias legais e seus morosos processos burocraticos, burocracia inflada por
anos de crescimento morbido do Estado. Dentro da Unidad Popular cada vez
mais se tornava controversas as avaliacdes acerca de como lidar com a
institucionalidade diante do cerco de inoperabilidade que a oposi¢do criava
através de seu reduto — o Congresso — diante da a¢do popular autdbnoma, diante
das crescentes divergéncias dentro da prépria frente de governo e diante da latente
guerra civil que parecia se delinear apds outubro de 1972.

Entre esses dois poélos, havia setores de posi¢do cambiante, composto
sobretudo por uma classe média, de voto majoritariamente social-democrata e que
oscilara entre o apoio a Allende e uma saida a direita. Essa indecisao foi sendo aos
poucos minada diante do quadro de polarizacdo que se acirrava sugando os
indecisos, os que titubeavam, os que nao conseguiam se decidir formando assim
um balanco entre as a¢des e posturas exibidas pelos dois lados.

A polarizagdo por si s6 ndo homogeneizava internamente os opostos. A UP
e o conjunto da esquerda cada vez mais foram se tornando uma mirfade de

posi¢cdes inconcilidveis. Por outro lado, a direita tradicional foi ganhando

opositoras a Salvador Allende ver o artigo de RICHARD, Nelly. Impressoes, Reescritas: as
mulheres nas ruas. In: . Intervencgoes Criticas: Arte, Cultura, Género e Politica. Belo
Horizonte, UFMG, 2002. pg. 93-107.

¢ Sobre o conceito de Poder Popular; como argumenta Gabriel Salazar a idéia de Poder
Popular nasce por volta do ano de 1967 dentro de um processo de radicalizacdo popular por
reformas sociais e luta por moradia. Ver: SALAZAR & PINTO, Histéria Contemporanea de
Chile I... pg.165.



30
homogeneidade, formando projeto autdbnomo. A saida golpista cada vez mais

foi agitada e seus ide6logos nao estavam alheios ao derramamento de sangue que
a mesma causaria; seria dificil disciplinar um corpo social em plena ebulicdo.
Cremos ser possivel dizer que, uma parte considerdvel dos segmentos médios que
apoiaram a intervencdo militar ndo calculou o alcance da derrama; atemorizados
pela possibilidade de guerra civil, ndo educados para a atuag@o politica enquanto
acdo direta e protesto - que ndo raro compunha a Unica via de acesso a bens
essenciais como moradia por parte dos setores pauperizados - legalistas, afeitos a
ordem e a moral cristd, tais seguimentos, politicamente falando, compuseram o
campo cego da polarizagdo do periodo. Campo cego que, mobilizado a partir de
mensagens tradicionais cujo cddigo era-lhes conhecido, apoiou por fim a
interven¢do militar. Paradoxalmente, essa interven¢@o inaugura uma ditadura que
posteriormente e por longos anos consumiria a vida de muitos dos filhos, parentes
e vizinhos da classe média e que arrastaria parte da mesma a niveis de vida similar

aos muitos rofos alzados’ apoiadores de Allende.

2.2,
Ciclos sensiveis da interpretacao sobre o Governo UP.

Essa retomada dos eventos politicos que marcam o governo Unidad
Popular serve somente a que reavivemos a lembranca em torno deles. De fato,
mais do que saber em detalhes a sucessdo de eventos - o que aconteceu — a
historiografia dedicada ao periodo Unidad Popular sempre se concentrou na
tentativa de oferecer explicagdes do ocorrido - porque aconteceu. A razao de tal
€nfase nos parece dbvia: embora possamos remontar na histéria do Chile periodos
marcados por violéncia perpetrada pelo aparato de Estado contra os segmentos
sociais que ndo compunham o bloco de poder, essa fora a primeira vez ao longo
do século XX que se abre um periodo de Estado autoritdrio que, desde cima e
utilizando-se de métodos modernos de controle e violéncia, remodelaria todo o

conjunto da vida social. O corte perpetrado pela ditadura foi fundo; a

3 Roto alzado é uma expressdo chilena que se remete ao sujeito popular, geralmente

mesti¢o, pobre e sem rumo. Nasce de forma pejorativa, mas é tomada posteriormente como uma
espécie de icone da chilenidade.
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possibilidade de estabelecer um antes e depois para o ocorrido tornou-se assim

tarefa premente nas andlises histéricas. Portanto, é patente que a andlise do
periodo Unidad Popular nao pode ser separada da anélise das razdes do golpe que
lhe € subseqiiente. Nao pode ser separado como sensibilidade que informa o olhar
sobre os eventos do periodo UP, por mais que o historiador ou analista ponha
como ponto final de sua trajetéria analitica o “chegar somente” até ao 11 de
setembro de 1973.

Uma segunda observacgdo € a de que as leituras produzidas no Chile sobre
o governo UP se gestaram e se gestam por ciclos sensiveis inaugurados a partir de
certas constelagdes de eventos. Exporemos tais ciclos de maneira sistematica e, ao
enuncia-los, ndo estamos obviamente querendo dizer que ddo conta de toda a
producdo de uma época. Além disso, sabemos que diversas obras ndo
desimportantes, ao menos sobre o ponto de vista de seu impacto publico,
poderiam ser classificadas em suas linhas gerais em ciclos interpretativos
anteriores e que, obras marginalizadas ou de pouco impacto publico quando de
seus lancamentos eventualmente conformam sensibilidades que depois se
tornariam hegemonicas. O que chamamos de ciclos interpretativos, nada mais sdo
do que marcos gerais que orientaram parte significativa da producdo de uma
época e se dirigem a arena publica, se mesclando dessa forma a uma infinidade de
usos sociais da histéria: as necessidades de justificacio governamental, as
demandas sociais reprimidas, ao inconformismo, ao desconforto ou sensacio de
desfrute dos resultados da ditadura por partes da sociedade chilena.

Aggio em seu livro Socialismo e Democracia: a experiéncia chilena® nos
sinaliza dois ciclos interpretativos: o primeiro deles, desenvolvido nos primeiros
anos apos o golpe, seria marcado pela necessidade de apresentar teses coesas em
torno dos ocorridos, pelo uso de referencial tedrico advindo da constelacdo tedrica
vigente durante o periodo UP, pela concentracao do olhar nos eventos do periodo
Allende em si, e pela réplica de posi¢des politicas em disputa durante o periodo

UP. Seus autores sdo ex-ministros, dirigentes partiddrios, lideres da oposi¢cdo que

6 Ver sobretudo seu capitulo 2 — Da Revolugdo a Democracia. In: AGGIO. A. Democracia

e Socialismo: a experiéncia chilena. Sdo Paulo, Annablumme, 2002.
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tomam para si a tarefa de revelar “a verdade dos fatos” sobre o governo de

Allende. Uma bibliografia com variagdes intensas de qualidade elaborada no dizer
de Aggio, sob o signo da revolucdo.

Um segundo momento sinalizado por Aggio, através de sua leitura das
andlises tedricas de importantes soci6logos anti-autoritdrios como Robert
Lechner, € um momento que se desenvolve a partir de meados dos anos 80. Nesse
periodo a oposic@o a ditadura comeca a dar sinais publicos de vitalidade através
das marchas antiditatoriais ocorridas entre 1983-1986 — as protestas, como
ficaram conhecidas —que incluiram tanto os atos sem rosto: o bater de panelas
durante a noite em sinal de descontentamento, buzinassos, etc, quanto as marchas
publicas reprimidas por tiros aleatérios que infundiram o medo e acabaram por
auxiliar a dissipar essas manifestacoes. Esse € um momento de definicdo de
estratégias para o processo de abertura politica e redemocratizacdo. Desde a
academia, diversos centros de reflexdo intelectual hegemonizados pelas Ciéncias
Sociais tomam a tarefa de refletir e planejar o processo de redemocratiza¢ao
chileno. Nesta etapa interpretativa, os intelectuais trabalhavam sob o signo da
democracia como eixo articulador de sua reflexdo.

Um terceiro ciclo’ torna-se sensivel e adentra com forca na arena piblica a
partir da detencdo de Pinochet em Londres em 1998, mesmo ano em que Pinochet
reclama sua vaga de senador vitalicio conforme lhe garantia a Constituicdo
chilena. Esse evento funciona como detonador publico do dissenso acumulado por
diversas linhas de tensdo no Chile pés ditadura: o desgaste dos segmentos médios
e populares com a crescente disparidade da concentracdo de renda, o desgaste da
frente politica Concertacion de Partidos por la Democracia, sobretudo no que

tange a ndo resolucdo dos entraves autoritdrios herdados da ditadura, a crise

! Este terceiro ciclo e tentativas de sistematizacdo do mesmo entdo esbogadas no artigo de

AGGIO, A & QUIERO, G. C. Chile: processo politico e controvérsias intelectuais. LUA NOVA,
n.o 49. Sao Paulo, 2000. Note-se que (1) este artigo aborda a questdo desde andlise dos socidlogos,
sobretudo os “socidlogos da transi¢do democrdtica” que constituiram o corpo tedrico e as bases da
plataforma transicional da frente politica multipartiddria Concertacion por la Democracia, que
tomou o assento da presidéncia chilena desde a abertura politica em 1989 até o governo de
Bachelet (2) embora nos pareca pertinente tratd-lo também como um esboco de um terceiro ciclo
interpretativo de impacto na historiografia, o fato € que os autores ndo chegam a mencionar essa
possivel leitura.
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econdmica asidtica em 1999 que ird rebater com forca na economia chilena

gerando mais desconforto e questionamento sobre os rumos do Chile. Todos esses
elementos evidenciam que o tdo propagado consenso vigente na sociedade chilena
era absolutamente fragil. A escrita da histéria entra no cendrio publico, agora
marcada pelo signo do questionamento a democracia protegida. Esse ciclo parece
ainda estar em vigéncia, tendo ele produzido importantes pecas historiograficas
que marcam a presenca mais forte dos historiadores no debate publico.

Parece-nos haver ainda um quarto ciclo, ou ao menos, uma nuanga
sensivel dentro dos marcos gerais do terceiro ciclo; trata-se da sensibilidade
publica instaurada a partir dos dois governos Concertacion encabegcados por
socialistas: Lagos (2000-2006) e Bachelet (2006-2009) e das comemoracdes em
torno dos 30 anos do golpe militar em 2003 e do centendrio de Allende em 2008.
Esses sdo anos marcados por uma grande leva memorialistica, com um aumento
vertiginoso de produc¢do historiografica sobre o tema, a abertura ou projecdo de
uma série de museus, parques e estatudrias que integram ou integrardo a
urbanistica como marcos culturais publicos em torno da memoria do periodo UP e
da Ditadura Militar. Esse possivel quarto ciclo engloba o tempo presente e o
futuro imediato® do ambiente cultural chileno.

Esquematicamente, também € possivel apresentar os campos de produgio,
o lugar dos intelectuais artifices das andlises em cada etapa mencionada: os
politicos (primeiro ciclo), os socidlogos (segundo ciclo) e os historiadores
(terceiro e quarto ciclo). Dentro destes distintos lugares profissionais de
interpretacdo, ha uma tensao latente na producao de sentidos sobre o periodo UP e
sobre a Ditadura Militar. A defesa da forma com que cada disciplina olha o

passado, as maneiras como elas se relacionam entre si € com o espago politico,

8 Se realmente se pode atribuir uma nova sensibilidade aos dltimos anos, cremos que

devemos incluir entre seus definidores a mobiliza¢cdo em torno da comemorac¢io do bicentenario
da Repiiblica no Chile, a ser comemorado em 2010. O Bicentendrio estd sendo precedido por uma
série de eventos, palestras, publicagdes académicas, onde de maneira similar a geracdo do
centendrio, o que estd em perspectiva € um balanco dos tltimos 100 anos da Repiiblica e a
projecdo de seus anos vindouros. Dentro desse cendrio, duas iniciativas nos parecem ser mais
significativas no que tange a memdria do periodo UP: O Museu de Direitos Humanos, recém
inaugurado como tltimo ato do governo Bachelet e a campanha encabecada pela Igreja Catdlica
chamada “Un Teto para Chile” que visa acabar com as poblaciones (favelas) em 2010.
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como elas produzem andlises de algum teor normativo, sdo topicos

constantemente retomados na arena de disputa interpretativa. Assim, ndo sio
somente as conclusdes a que certos autores chegam que s@o questionadas;
questiona-se mesmo a forma com que tais conclusdes puderam vir a tona, se 0s
instrumentos que inferiram uma ou outra conclusdo eram préprios do campo
disciplinar a que o autor se filia ou ndo. Cremos que esse questionamento é
interessante, porque pde a baila o sentido publico da produgdo intelectual e os
compromissos € normas de rigor internas que essa produgdo deve possuir para que

possa adentrar na arena publica sem perder as marcas de seu local de emissao.

2.1.1.
Qual sentido da escrita da histéria? Campo intelectual, memoria
social e projetos de cidadania no Chile Contemporaneo.

A historiografia produzida logo ap6s o Golpe de Estado buscava explicar o
que aconteceu centrando-se na atuacdo dos atores durante o periodo UP,
cerceando no campo inimigo o “culpado” do golpe. O segundo ciclo de produgdo
de leituras sobre o periodo UP estad preocupado com a faceta institucional da crise
como forma de dimensionar as institui¢des pds-ditatoriais. Esse segundo ciclo de
producdo intelectual, verd uma parte de seus intelectuais de peso migrar ao final
dos anos 80 do campo anti-autoritirio ao campo de coalizdo governista
Concertacion. Como remontam diversos autores, a transi¢do a democracia no
Chile fora amarrada pelos principios legais estabelecidos durante a ditadura, cuja
cartada final fora a redacdo das chamadas medidas de amarre’. Durante o correr
dos anos 90, a Concertacion teve que orquestrar um discurso de poder vencedor e
anti-ditatorial, a0 mesmo tempo em que administrava formas institucionais
irremoviveis constitucionalmente e que compunham a heranca ditatorial. Dentro
dessa situagdo paradoxal, os socidlogos da transicao e o discurso oficial de poder

asseguravam a grande vitéria da democracia chilena assentada sobre o consenso.

9 . ~ s . . .. . . . ..
As medidas de amarre sdo uma série de dispositivos constitucionais que, na prética,

sempre garantiriam uma maioria de direita/pinochetista dentro do Congresso. Uma descri¢do das
medidas de amarre podem ser encontradas no ja mencionado artigo de Aggio e Quiero. Vide nota
29.
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A primeira fase historiogrifica fora marcada pela intensa polarizacao

politica. A segunda fase, quando de seu amarre ao projeto Concertacionista, pela
tentativa de assepsia politica. Entre uma e outra, a juncdo a projetos globais de
poder impediram uma diversificacio do olhar sobre o periodo UP. Podemos
traduzir esses dois momentos como uma trajetoria que se desenhou desde a busca
dos culpados (primeiro ciclo) aos caminhos de absolvi¢ao (segundo ciclo).

A terceira fase de producao historiografica no que tange sua relacdo com a
politica é, a primeira vista, paradoxal. Ela € mais politica do que as demais fases,
no sentido em que coloca a discussdo historiografica no centro do debate publico
e pretende somar e produzir andlises para o debate cidaddo; ela € menos politica
do que as demais fases por nao estar comprometida a priori com um projeto de
poder estatal e nem se compromissar com idéias como governabilidade, termo
que remete a politica do “possivel” dentro de uma concepcdo ortodoxa de
neoliberalismo. E uma historiografia que se arrisca a colocar polémicas indo a
contramdo do culto ao consenso tdo alardeado pelo projeto de poder em vigéncia

no Chile desde 1990.

2.21.1.
Um manifesto, muitas polémicas.

Com ja mencionamos, este terceiro ciclo de produgdo historiografica de
impacto publico tem como marco inicial a fogueira acessa na opinido publica
quando da prisdao de Pinochet em Londres em outubro de 1998. Respondendo ao
ocorrido, Pinochet redige uma “carta aos Chilenos” reativando as teses que
justificam a ditadura como dever patridtico frente a ameaca marxista.
Posteriormente, no periddico La Segunda, Gonzalo Vial, historiador, ex-ministro
da Educagdo de Pinochet, publica uma série de artigos sobre historia do Chile de
1964 a 1973, apresentando teses conservadoras cujas conclusdes serviam a
justificagdo histérica do campo pinochetista.

Em 2 de fevereiro de 1999, no mesmo La Segunda, surge um texto
assinado por onze historiadores nominado “Manifiesto de Historiadores”. E um

texto redigido com o propdsito de combater “La profusa difusion de verdades
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historicas manipuladas respecto a temas que inciden estratégicamente en la

articulacion de la memoria historica de la nacion y por ende en el desarrollo de
la soberania civil.” O que move os signatdrios a “hacer valer el peso de nuestro
parecer profesional y la soberania de nuestra opinion ciudadana sobre el abuso
la difusion de esas supuestas verdades implica”.lo

Sendo um manifesto, o texto mescla um discurso social cuja validade se
remete a uma origem determinada (no caso, a origem € o “parecer profissional”
dos historiadores) as prerrogativas politicas defendidas por esses cidaddos. E um
texto num transito especifico entre o “cientifico” e o “politico” e assim deve ser
analisado.

Nao vamos nos deter nos detalhes da discussdo apresentada pelo
manifesto. Porém € importante ressaltar as teses historiograficas que lhe
sustentam e a filosofia de histéria que lhe dd estopo. Quanto as teses
historiogréficas, enumeram-se: (1) a polarizagao politica dos anos setenta deve ser
debitada a uma crise social, politica e institucional de largo prazo, instalada na
sociedade chilena desde ao menos o inicio do século XX; (2) a violéncia politica
dos anos 70 ndo tem como fonte privilegiada o esquerdismo, mas é composta
também por uma larga histéria de violéncia politica perpetrada por sucessivos
governos; (3) a intervencdo militar ndo teve o fim de reimpor a ordem
constitucional ou impulsionar a reunificacdo nacional, mas sim impor um novo
ordenamento social e destruir o poder politico de esquerda e de centro.

As teses historiograficas aqui enumeradas respondem imediatamente as
colocagdes mais direitistas e autoritdrias presentes no texto de Gonzalo Vial. Nao
dao conta da riqueza da producao historiografica de onde emanam, producio cujo
fim ndo € exatamente sair em defesa da esquerda e do centro politico (embora
seus autores sejam identificados e se auto-identifiquem como produtores de uma
historiografia de esquerda''), mas sim escrever a historia desde a “baixa

cidadania”: um postulado de concepcdo historiografica que, junto a outros,

10 GREZ, S. & SALAZAR, G. (Compiladores). Manifiesto de Historiadores. Santiago,
LOM, 1999.pg.7-8

1 Ver o artigo de SALAZAR, G. Historiografia Chilena siglo XXI: transformaci6n,
responsabilidad, proyeccién. in: MUSSY, L. G de (editor). Balance Historiografico Chileno: El
orden del discurso y el giro critico actual. Santiago, Ediciones Universidad Finis Terrae, 2007.
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conforma uma teoria da histéria que embasa essa producdo. Um segundo

postulado que toca a concepgao historiografica desse conjunto de historiadores € o

de que:

La historia no se solo pasado, sino también, y principalmente, presente y futuro.
La historia es proyeccién. Es la construccidn social de la realidad futura. El mds
importante de los derechos humanos consiste en respectar la capacidad de los
ciudadanos para producir por si mismos la realidad futura que necesitan. No
reconocer eses derecho, usurpar o adulterar ese derecho, es imponer, por sobre
todo, no la verdad, sino la mentira histérica. Es vaciar la verdadera reserva moral
de 1a humanidad."

2.2.1.2.
Os perdedores da histdria — escrita da histéria e projeto.

O Manifiesto de Historiadores nao é o texto mais indicado para apresentar
as teses académicas de um grupo de historiadores que, embora partilhem diversos
elementos em suas escritas, ndo conformam um bloco homogéneo. Além disso, as
palavras fortes que compdem o tom de defesa politica contida no manifesto
podem fazer com que o leitor ndo possa delinear onde acaba o ‘“parecer
profissional” e onde comegam a tomar palavra os cidaddos que subscrevem o
texto'"”. Cremos que tal trabalho seria pouco util, pois o texto € uma leitura que
esses historiadores fazem desde seu lugar de cidaddos acerca do dever publico de

sua profissdo. Lemos, portanto, o Manifiesto como (1) um manifesto politico-

" Ibid. Pg.19

"> Encontramos um interessante texto critico ao Manifiesto de Historiadores ¢ a uma parte da
historiografia critica dos historiadores que subscrevem o texto. E o texto de PALIERAKI, Eugenia
& TORREIJON, Carolina. Historiadores ; Portavoces de la memoria? Reflexion sobre los limites y
usos de la memoria en las historiografias chilena y francesa. In: ACTUEL MARX Intervenciones.
N.o 6. Santiago de Chile, LOM, 2008. pg.27-46. Consideramos pertinentes as criticas elaboradas
ao uso abusivo dos testemunhos que se concentram sobre os militantes de esquerda, uso por vezes
acritico e criador de mitos e versdes unilaterais dos ocorridos. Cremos, porém que ha dois
elementos frageis no texto: o fato de se ater ao Manifiesto de Historiadores imputando-lhe criticas
historiogréficas que seriam merecidas caso o manifesto fosse um texto propriamente
historiogréfico. O fato de definir e restringir os “historiadores da memoria” como aqueles que
trabalham com a metodologia de histéria oral. Tal definicdo deixou de fora de suas andlises os
textos de Gabriel Salazar, que ndo trabalha com historia oral, mas que € justamente o autor que
conjuga uma filosofia da histéria de inspiracdo hegeliano-marxista que gera algumas leituras sobre
historia e cidadania presentes na reda¢do do Manifiesto. A ndo leitura da concep¢do historiografica
de Salazar torna ainda mais obtusa a tarefa que as proprias autoras se colocaram: ler o Manifiesto
como documento (para elas historiografico) representativo de uma geragdo de autores.
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cidaddo e (2) como uma peca histérica (e ndo propriamente historiogréfica,

embora apresente teses historiograficas) que ilumina um ciclo de interpretagcdes
sobre o governo UP e a ditadura militar desde seu lugar testemunhal. E € nesse
segundo sentido que nos interessou trazé-lo a este texto, para auxiliar a
compreender o clima do debate sobre a historia recente no Chile contemporaneo.

A geracdo de autores do Manifiesto comeca a gestar-se em meados dos
anos 80, quando se instala algum clima de maior tolerancia e mobilizacdo
antiditatorial na sociedade chilena. Uma parte da intelectualidade chilena de
esquerda retorna de seu exilio trazendo consigo a literatura sobre memdria em
debate na Europa nos anos 80. Duas tradi¢des de reflexdo sobre histéria e
memoria comecam a fluir nos cursos de histéria chilenos: a tradi¢ao francesa,
tendo como autores exponenciais Halbwachs e Pierre Nora e a tradi¢do anglo-saxa
de Fraser e E. P. Thompson.

Exponencial desta geracdo € o trabalho de Gabriel Salazar. Formado na
tradicdo da ‘“histéria dos de baixo” thompsoniana, Salazar ird desenvolver um
conjunto de teses muito originais sobre a historia recente do Chile, bem como se
demonstrar um autor proficuo também no campo da filosofia da histéria — e talvez
ai resida sua colaboragdo mais interessante e possivelmente duradoura para a
historiografia chilena.

Sintetizando suas teses historicas sobre a historia recente do Chile, Salazar
coloca a necessidade de se olhar para a construcao do Estado ndo somente a luz da
estabilidade politica, pressuposto que levou muitos analistas a afiancarem ser o
Chile uma das sociedades latino-americanas mais modernas politicamente, com
um sistema de partidos e instituicdes de poder estdveis. A tese da estabilidade
constituiria um mito abracado e propagandeado pela classe politica civil,

beneficidria imediata das conclusdes de tal imagem. Nas palavras de Salazar:

Si se siguen, a la vez, el Sendero alto de la estabilidad y el Sendero bajo de la
legitimidad, se puede llegar a sorprendentes paradojas histéricas. Como por
ejemplo, que la historia de Chile ha sido una sucesién de “episodios de
estabilidad equilibrdndose sobre una tensa inestabilidad fundamental de largo
plazo”. O bien: que “el desorden es la otra cara, cara oculta, del orden en forma
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que supuestamente ha prevalecido. Ambos forman parte... del mismo

- 14
argumento, de una misma trama”.

A estabilidade conquistada sobre a exclusdo sistemdtica da participacao
politica da baixa cidadania € fragil por ndo garantir a legitimidade cidada do
Estado, s6 alcangada via participagao politica da grande maioria dos cidadaos.

A luz dessa tese central define-se um sujeito histérico privilegiado para a
andlise nomeado baixa cidadania ou simplesmente cidadania. Na descricdo da
baixa cidadania emerge imagens de sujeitos populares: baixos mercadores,
empregados, domésticos, mulheres das camadas baixas, mesticos, rotos,
trabalhadores de todas as industrias, baixo oficialato, professores, baixos
funcionarios do Estado, mineiros, camponeses, inquilinos de terras, e
eventualmente, indigenas de diversas etnias'’. Mas ndo estdo de fora, sobretudo
quando o termo empregado € simplesmente cidadania, os intelectuais,
profissionais qualificados, comerciantes de média monta: as classes médias em
geral. Percebe-se que, ao se referir a cidadania, Salazar ndo estd incluindo os
grandes proprietdrios, nem os membros da classe politica civil (CPC), nem os
membros da classe politica militar (CPM); pois que, embora formalmente desde
as concepgdes liberais adotadas na Constituicdo Portalina de 1833 e na
Constitui¢do de 1925, esses sejam eventualmente cidaddaos mais classificados do
que os demais'®, tais seguimentos constituem os que tém no Estado sua banca de

negdcios. Mais do que cidaddos no sentido formal, tais segmentos sdo lidos na

14 SALAZAR, G. & PINTO, J. Historia Contemporanea de Chile I: Estado, Legitimidad,
Ciudadania. Santiago do Chile, LOM, 1999. pg.15

> A questdo indigena ndo estd excluida dos escritos de Salazar. Contudo, eles surgem como
sujeitos particulares, que ndo podem ser simplesmente somados as questdes do Estado Nacional
chileno sem se observar as diversas fases, estratégias e conflitos entre indigenas e colonos, entre
indigenas e as forcas militares, as diversas facetas entre a tentativa de manutencdo de suas
autonomias e sua subordinagdo-integragdo. No segundo tomo de Histéria Contemporanea de Chile,
tomo onde Julio Pinto toma a frente de redag@o, ha um capitulo dedicado a questdo indigena, onde
se explicita a particularidade e a histéria de diversas etnias desde a colonia. SALAZAR & PINTO.
Las Etnias Indigenas. In: . Historia Contemporanea de Chile II: Actores, identidad y
movimiento. Santiago do Chile, LOM, 1999.pg. 137-173.

16 Devido, por exemplo, as restri¢cdes ao direito de voto que s6 se torna universal em 1949 quando
as mulheres sdo incluidas no direito ao voto. SALAZAR & PINTO. Historia Contempordnea de
Chile I... pg.95
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historiografia de Salazar como grupos privilegiados que usurpam a cidadania

dos demais.

A concepcdo de cidadania em Salazar ndo advém portanto de uma matriz
liberal, mas de uma matriz hegeliano-marxista fortemente ancorada pelos escritos
do dito jovem Marx, ainda muito préximo dos jovens hegenianos de esquerda'’. A
luz dessa matriz, Salazar desenvolve suas teses acerca da historicidade das
sociedades e da fungdo ativa que a escrita da histéria deve ter para com a

cidadania. Nos diz:

La sociedad es histdrica no solo porque tiene un pasado lejano ya ‘cosificado’,
sino también, y sobre todo, porque tiene un presente saturado de historicidad,
pues el presente no estd constituido como tal por ‘hechos’ consumados, sino por
‘decisiones’ que deben producir hechos. [...] La tendencia tradicional de los
historiadores ha sido, sin embargo, concentrar su atencién de modo casi
exclusivo en el pasado, cediendo el presente a otras ciencias (la
Sociologia, la Economia y la Ciencia Politica) y adoptando, por tanto, una
actitud de irresponsabilidad frente a la historicidad del presente.”"®

A luz de tal colocagio, Salazar prevé a necessidade de tecer relacdes entre
historiadores e espacos horizontais de exercicio da cidadania. O autor pde em
perspectiva paradigmas historiograficos cldssicos que postulam a separacdo do
historiador dos sujeitos histéricos em movimento, bem como os novos paradigmas
das universidades contemporaneas, cada vez mais afastada de todo exercicio
critico, cada vez mais atrelada a légica de mercado através, por exemplo, das
chamadas consultorias que marcam com o selo da validade cientifica uma miriade
de produtos, pacotes e politicas empresariais € governamentais. Nao se escreve a
historia de forma alheia as linhas de sensibilidade historica, de historicidade
inscrita no tempo presente, alheia aos sujeitos histéricos viventes, nem de forma
alheia as dindmicas e pressdoes dos lugares de anunciacdo, dos lugares

institucionais ou ndo de escrita da histéria — eis a tese que perpassa seus escritos.

17 Para uma anilise desse momento intelectual de Marx ver: LOWY, M. A Teoria da

Revolucao no Jovem Marx. Petrépolis, Vozes, 2002.

8 SALAZAR, G. Historiografia Chilena siglo XXI: transformacién, responsabilidad,
proyeccién. in: MUSSY, L. G de (editor). Balance Historiografico Chileno: El orden del
discurso y el giro critico actual. Santiago, Ediciones Universidad Finis Terrae, 2007. pg.102
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Sintetizando os argumentos de Salazar, podemos dizer que o autor

postula dois marcos gerais relacionados: (1) a concep¢ao de que toda escrita da
histéria € fundamentalmente anacronica, pois € o presente, esse tempo carregado
de historicidade, que nos mobiliza para o passado, prospectando desejos de futuro.
(2) az luz dessa conjugacdo temporal, a escrita da histéria ndo poderia deixar de
dizer respeito também aos sujeitos em agdo histérica no presente. A escrita da
histéria tem, portanto, interlocutores historicos privilegiados. Ela pode estar ao
lado dos vencidos ou ao lado dos vencedores.

A forma de ler a escrita da histéria aqui exposta embora advinda de
matrizes filoséficas parcialmente distintas, ndo destoa intensamente dos
postulados e conclusdes de Walter Benjamin em seu texto Sobre o Conceito de
Historia; poderiamos dizer que os dois argumentos elaborados acima se
relacionam as idéias de Benjamin. Mas retomaremos a esse debate na conclusdo
da presente dissertagao.

Estar ao lado dos vencidos ndo tem de significar borrar a face do lado
oposto e mascarar, maquiar a face do lado que se toma. A possibilidade de
compreender o ser humano e suas experi€ncias sociais em sua grandeza e em sua
vileza, em suas contradi¢cdes, descomposturas, decisdes, titubeios, estratégias
marginais, frustragdes, angustias e felicidades, é a possibilidade inscrita numa
postura humanista de leitura de mundo, postura indisposta a fazer do passado um
tribunal histérico, mas disposta a tomar seus problemas irresolutos como parte da

tarefa histérica dos oprimidos de nossos tempos.

2.21.3.
Testemunho, Historia Oral, Verdade.

E por que meios se pode estar ao lado dos vencidos, como ouvir vozes
abafadas pela opressao secular? Na leva da histéria dos de baixo, certas fontes e

metodologias ganharam uma enorme propulsdo ganhando diversos usos e abusos
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. . .1 .
para os mais variados fins °. Entre as fontes, mencionamos o testemunho, o

relato dos que “passaram pelo inferno” e sobreviveram para narrd-lo. Entre as
metodologias, sem ddvida a histéria oral é a mais destacada, compondo par
harmoénico com os testemunhos. Entre os fins, o velho desejo que recompor a
verdade dos ocorridos, mesmo que utilizando-se para isso exclusivamente da

“mais-valia moral”%°

que consiste no relato memorialistico dos perdedores e
oprimidos em detrimento de fontes consideradas “mais tradicionais” como as
variadas fontes escritas — jornais, livros, atas de governo, etc, etc.

Os usos do testemunho e da histéria oral ja compdem um debate assentado
nos meios académicos; as mais de duas décadas de entrada dessa discussdao nos
departamentos de histéria europeus e americanos do norte e do sul ja
possibilitaram a elaboracdo de balancos, de erros e acertos, de limitacdes e
possibilidades desse campo. Assim sendo, cremos poder poupar-nos € poupar o
leitor de largas discussdes sobre memoria e histéria, sobre validacdo de fontes
orais, sobre as implicancias metodolégicas da producdo de uma fonte
(testemunho) cuja matriz, a testemunha, é um sujeito concreto, vivo, desej ante?!,

A nés interessou recorrer a histéria oral como uma das metodologias da
corrente pesquisa pelas razdes que seguem: (1) desconheciamos o volume e a
qualidade de documentos sobre 0 Museo de la Solidaridad que encontrariamos no
Chile; de fato, a excecdo de alguns textos e cartas de Mario Pedrosa e de discursos
e carta de Salvador Allende, ndo sabiamos se encontrariamos outros documentos
relativos ao museu no periodo 71-73. Talvez fosse urgente e vital a criacdo de

fontes para analisar nosso objeto. (2) Apds certo balango de leituras sobre o

19 = 4 ~ . CTre
A expressdo usos e abusos € uma alusdo a um dos titulos sobre a metodologia Histéria

Oral mais difundido no Brasil: FERREIRA, M. de Moraes & AMADO, J. Usos & Abusos da
Historia Oral. Rio de Janeiro, FGV, 2006

20 A expressdo “mais-valia moral” refere-se a imensa expansdo dos estudos sobre memoria a
partir dos anos 80 em detrimento da historia. Ela encontra-se em um artigo de Rousso que oferece
um interessante e ja cldssico balango sobre a explosdo historiografica dos estudos sobre memoria e
a recolocacgdo e ultrapassagem dos dualismos iniciais desse campo de estudos, tais qual histéria x
memoria, fonte oral x fonte escrita. Ver: ROUSSO, H. A Memdria ndo é mais o que era. In:
FERREIRA, M. de Moraes & AMADO, J. Usos & Abusos da Histéria Oral. Rio de Janeiro,
FGV, 2006.

2 Sobre a entrada numa fase cladssica da histéria oral, ver: JOUTARD, P. Historia Oral:
balanco da metodologia e da producdo nos dltimos 25 anos. In: FERREIRA, M. de Moraes &
AMADQO, J. Usos & Abusos da Histéria Oral. Rio de Janeiro, FGV, 2006. pg. 43-62.
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campo da Histoéria Recente e o largo uso da histéria oral no mesmo, optamos

por tecer nossa prépria experiéncia com essa metodologia numa forma de criar um
momento formativo que nos tornaria mais sensiveis para dialogar com os estudos
da Histdria Recente.

E nada como a prética para tornar mais vivas as possibilidades e limitacdes
dos métodos. As duas entrevistas COHClufdaSZZ, formaram uma rica experiéncia
onde pudemos flexibilizar toda a extensiva preparacdo anterior: os roteiros
encarados como tibua de salvacdo diante da possibilidade de nos perdermos,
tiveram eles mesmos que ser perdidos para salvar as entrevistas; as formalidades
previstas no rigor cientifico e nas cartas de cessdo para posterior uso igualmente
foram amaciadas diante do trato confidente chileno, mais afeito a confianga e
fidelizagdes do que as possiveis garantias formais de um uso ponderado e sensivel
do material recolhido. Por fim, a rica experi€ncia das resisténcias e adequagdes ao
método que hoje, francamente falando, podemos perceber que proporciona um
peculiar e insélito encontro humano: um sujeito com um gravador disposto a fazer
perguntas de carater biografico a um outro sujeito que, diante dessa situacao, lhe
resta ir narrando como pode aquilo que lhe é perguntado, se lhe parece que certas
perguntas merecem narracdo. Pois que, embora alguns tenham o dom de
entrevistar, outros o dom da narracdo e alguns, diante de elementos marcantes de
suas vidas tenham composto uma memodria dos ocorridos, boa parte de nds
certamente nos constrangeriamos ou nos mostrariamos maus contadores de
histdrias ao ter que narrar nossas vidas a outro ainda bastante outro, ligado a nos
por ténues fios de cordialidade e confianga.

As entrevistadas, que possuem entre si uma amizade de longa data, entre
as trocas habituais que compde sua relacdo, iam trocando impressdes também

sobre aquele evento: a nifiita brasilera que estava no Chile a busca de

2 . . . . ., .
Houve ainda uma terceira entrevista, com José Balmes, onde concluimos uma primeira

parte sem conseguir fazer a segunda parte por uma série de contratempos de agenda e saudde.
Embora também extremamente rica, optamos por ndo utilizar essa primeira parte de relato de
Balmes ja que ele ndo teve a oportunidade de concluir sua narragdo, momento onde ele poderia
adensar elementos ja narrados, revisar coisas ja ditas, precisar impressdes, enfim, amarrar sua
narra¢do da forma como lhe conviesse. Usar partes de seu relato inconcluso seria de certa forma
fazer isso pelo entrevistado.
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informagdes sobre a historia do Museo de La Solidaridad e sobre Mario

Pedrosa em seu exilio no Chile. Ao fim, foi possivel perceber que as entrevistas,
com todas as suas particularidades, foram conversas onde figuram ao menos trés
pessoas, embora sempre estivessem de corpo presente somente duas.

Cremos que, ao fim das contas, o mais interessante dos processos de
entrevista nao foram as entrevistas em si, mas toda a troca ocorrida por ocasiao
das entrevistas. E as melhores “informacdes”, os elementos que analiticamente
nos parecem hoje mais importantes, ndo estdo nas gravacoes. Eles foram obtidos
em conversas sem gravador e sem objetivos especificos. Mas ndo mencionamos
isso com pesar; o mais importante de todo esse processo foi o imenso aporte que
ele deu a formacdo de uma atmosfera sensivel que envolve nossa tomada de
objeto.23 As trocas com as entrevistadas, essas que pacientemente doaram seu
tempo para uma jovem pesquisadora ainda bastante insegura, estardo ai mesmo
sem citacoes.

As duas entrevistadas eram membros do Instituto de Arte Latinoamericano
(IAL) vinculado a Universidade do Chile no inicio dos anos 70. Ao Instituto
coube ceder seu aparato e pessoal para o trabalho de formacdo do Museo de la
Solidaridad enquanto este ainda ndo dispunha de uma estrutura e uma figura
juridica prépria. Carmen Waugh (relacdes publicas do IAL) e Maria Eugenia
Zamudio (secretdria executiva do IAL) acompanharam essa gestacao do museu e,
posteriormente, a iniciativa do Museo de la Resisténcia Salvador Allende, nome
dado a continuidade da iniciativa do museu no exilio em tempos politicos

distintos: ndo mais a solidariedade ao povo do Chile com Allende, mas a

> Sobre as entrevistas, sobretudo a de Carmen Waugh - diretora do Museo de la

Solidaridad Salvador Allende por 15 anos — pudemos observar que elas estavam extremamente
marcada pelas disputas que ocorreram ao longo de toda a década de 90 e que se adensaram nos
anos 2000 a 2005, acerca da propriedade das obras doadas ao Museo de la Solidaridad e ao Museo
de la Resistencia (fase do museu durante a Ditadura Militar). Essa disputa teve como base o
estatuto de propriedade ambiguo das obras que entraram no Chile no periodo pés-ditadura; quem
organizou a entrada de tais obras no Chile foi a Fundacdo Salvador Allende. De um lado da
disputa encontrava-se Carmen Waugh mais um grupo de intelectuais e artistas que defendiam que
as obras deveriam ser decretadas patrimonio ptiblico. De outro lado, a Fundagdo Salvador Allende
defendeu que as obras recebidas por seu intermédio eram sua propriedade. Tal disputa teve vérios
momentos e estd relacionada a saida de Carmen da dire¢cdo do museu. Sobre essa disputa e sua
projecdo como disputa de memdria e projeto em torno do periodo Salvador Allende e em torno do
Museo de la Solidaridad, possuo um artigo ainda ndo publicado chamado “Fantasmas no Museu”
que explicita a trajetéria da disputa e sua projecdio mididtica.
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solidariedade a resisténcia do povo do Chile baixo ditadura. Posteriormente,

quando em 1990 inicia-se um processo de retomada do museu no Chile, de
reagrupacdo de suas obras e refundacdo do mesmo em tempos de abertura
democratica, Carmen Waugh participard desse processo, tendo ocupado o cargo
de diretora do agora Museo de la Solidaridad Salvador Allende por cerca de 15
anos.

Optamos por fazer entrevistas tematicas, ja que certamente 0 que mais nos
interessava em suas biografias era a participacio das entrevistadas na iniciativa do
museu. Contudo, para termos referéncias de quem eram aquelas biografias por
traz do museu, foram feitas também perguntas mais amplas com o fim de ajudar a
tecer parcialmente o ambiente social que dera sustentagdo a iniciativa.

Ao longo do texto, traremos trechos das entrevistas para andlise,
retomando a fonte criada. Anotamos aqui que ndo utilizaremos as entrevistas
realizadas de forma intensiva, pois a argumentacdo em torno da educagdo pela arte
no Museo de La Solidaridad estd concentrada na documentacdo que tivemos
acesso no Chile, sobretudo nas cartas de Pedrosa. Como nao tivemos tempo habil
de ler toda a documentacgdo antes de realizar as entrevistas, a pauta dessas tornou-
se bastante ampla, sem maiores recursos de rememoragdo para auxiliar no
processo de entrevista. Assim, possiveis esclarecimentos e narrativas especificas
que poderiamos inquirir as entrevistadas ndo foram feitos devido ao estdgio de
nosso conhecimento da histéria do museu quando das entrevistas. Contudo, na
secdo imagem e memoria que estd em anexo, tecemos comentirios sobre o
processo de entrevista através das fotos concedidas pelas entrevistadas.

Por fim, uma observacdo quanto a ordem de leitura. Neste capitulo,
apresentamos um balanco historiografico sobre as interpretacdes do periodo
Unidad Popular, mas ndao nos detivemos na apresentacdo da cronologia de
eventos do periodo. Elaboramos em forma de anexo essa cronologia, obviamente
informada pelo debate historiografico, mas centrada na apresentacdo factual.
Recomendamos sua leitura aos que necessitem de mais elementos para aclarar a

seqiiencia de eventos do periodo Unidad Popular, trabalho que serd de certa
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forma feito nos capitulos que se seguem, mas ndo de forma a apresentar uma

sintese histérica do periodo.



3

Ameérica no invoco tu nombre em vano' - buscas
identitarias e latino-americanismo no campo intelectual e
artistico no Chile da Unidad Popular.

Quando Mario Pedrosa, acossado pela ditadura militar brasileira, chega ao
Chile em 1971 acompanhado por sua esposa Mary Houston era ja um reconhecido
intelectual e critico de arte, tendo sido um ativo agente na formacdo e
consolidagdo do campo plastico moderno no Brasil dos murais de Portinari aos
espacgos de Brasilia®, ou seja, do desenvolvimento do modernismo pds semana de
22 ao projeto de integracdo das artes expresso na construcdo da cidade de
Brasilia®. Sabemos, porém - e a histéria do fascismo bem o comprova - que um
bom curriculo ndo garante uma vida de reconhecimentos no exilio®. E tanto mais
dificil para um intelectual cuja reflexdo, sem deixar de ser cosmopolita, se
projetava tendo como foco, sobretudo um determinado cendrio nacional. Pedrosa
no Chile tinha diante de si a tarefa de (re)pensar esse novo pais, a necessidade de
compor novos lagos intelectuais e sociais, enfim, a tarefa de construir um novo
horizonte com o fim de manter as funcdes publicas tipicas da intelectualidade tal
qual a reflexionou autores que abordaram o tema do ponto de vista sociolégico, a

exemplo de Gramsci.’

1 L . ,
“América no invoco tu nombre en vano” é o nome de um dos poemas de Neruda em seu

livro Canto General e também foi o nome de uma exposicio de arte latino-americana promovida
pelo IAL em 1970.

Esse € o titulo de um de seus livros: PEDROSA, Mdrio. Dos Murais de Portinari aos
Espagos de Brasilia. Sdo Paulo, Perspectiva, 1981.

A tese de Brasilia como espaco de sintese das artes e defendida por Pedrosa no trabalho
referido na nota anteiror.
¢ Sobre a biografia de intelectuais perseguidos no entre-guerras e durante o nazismo ver:
ARENDT Hannah. Homens em Tempos Sombrios. Sdo Paulo, Companhia das Letras, 2008.

Gramsci, Antonio. Os Intelectuais e a organizacdo da Cultura. Rio de Janeiro,
Civilizaga@o Brasileira, 1988. No referido livro emerge teses de Gramsci acerca do intelectual como
funcdo social de organizacdo e justificacdo das estruturas de poder, elemento que nos parece
essencial para uma leitura socioldgica deste segmento social.
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Esse terceiro exilio vivido por Mdrio ndo fora de estabelecimento tao
dificil no que diz respeito a sua reinser¢do institucional; Mdrio encontra ocupagao
docente na Universidade do Chile e acolhida no recém criado Instituto de Arte
Latino-Americano vinculado a essa mesma universidade, onde suas fungdes de
critico sdo habilitadas por uma série de debates centrados no tema Arte e
Revolucdo. Embora vivendo em um pais distinto, Mério se encontrava em um
lugar que, desde seus problemas tipicos de periferia, tornava-se central para sua
reflexdo intelectual comprometida com a tese de que a expressdao moderna podia
ser um movimento pldstico autentico em paises periféricos € ndo mero modismo
ou copia defasada da arte européia.

Em carta ao seu sobrinho Carlos Eduardo de Senna Figueiredo, Pedrosa,
incita-o a ir ao Chile, comentando: “Continuo a achar que a América [do Norte e
do Sul] é hoje mais contempordnea que a Europa. Um intelectual, um proscrito
de nossas bandas, onde deve estar é por aqui, ou por essas bandas. A ndo ser que
queira, viver aposentado ou marginalizado.”6 Como veremos mais adiante, apesar
de Mario ler a América como um todo como “mais contemporanea’” seus projetos
para o campo artistico e seu projeto politico - indissocidveis em sua andlise,
comente-se de passagem - centravam-se na América Latina e numa espécie de
identidade e portanto em um projeto de realizagcdo comum pertencente ao latino-
americano.

Mario vé com grandes simpatias e esperangas a via pacifica e democratica
ao socialismo encarnado nas teses de Salvador Allende. Aqui, na chamada via
chilena ao socialismo, mais um fio de sua reflexdo parece encontrar eco na
realidade chilena: o fio que une arte, pleno desenvolvimento das faculdades
humanas e democracia — base de sua reflexdo sobre a arte como processo
educador/emancipador. Quando Mario é incumbido da tarefa de levar adiante a
constru¢do de um museu de arte moderno com obras doadas ao Chile tem,

portanto, diante de si uma tarefa posta em um terreno muito fértil para sua

6 PEDROSA, Mirio. Carta ao seu sobrinho Carlos Eduardo de Senna Figueiredo em 31 de
maio de 1972. in: FIGUEIREDO, Carlos Eduardo de Senna. Mario Pedrosa, Retratos do Exilio.
Rio de Janeiro, Edi¢es Antares, 1982.pg.22
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reflexdo, terreno que é porém escarpado devido aos constantes abalos sismicos tao
comuns na politica chilena daquele periodo. Como veremos no capitulo
subseqiiente, havia muito de entusiasmo e voluntarismo na constru¢do do museu,
elementos que podemos atribuir a mobilizagdo politica do periodo. Assim, a
mesma mobilizacdo que se torna essencial para a alavancada do Museo de la
Solidaridad é a que embasa a suspensdo tempordria dos trabalhos em torno do
museu para que as maos, pernas, bracos e cabecas da intelectualidade a frente da
iniciativa sirvam para inimeros fins outros que ndo a promog¢do da arte moderna,
como o fim de carregar alimentos para combater o desabastecimento forcado pela
greve de caminhoneiros’.

Recapitulando, acabamos de levantar alguns debates que prometemos
desenvolver mais adiante, debates que atravessam de alguma maneira a trajetoria
intelectual de Mario Pedrosa: (1) a idéia de pertinéncia da arte moderna na
América Latina bem como da necessidade de seu desenvolvimento auténomo e
integrado; (2) as Américas como espaco de modernidade mais moderna que a
Europa, descrita em Pedrosa como espaco de modernidade cldssica e envelhecida
(3) O latino-americanismo® como identidade-projeto desejdvel para as artes e para
os projetos politicos de esquerda. Além disso, mencionamos a relevancia da via
chilena ao socialismo como elemento que ird amarrar esses trés elementos da
reflexdo de Pedrosa. Por agora, guardemos esses debates como referéncias. Antes
de iniciarmos uma discussao detalhada sobre as concepcoes de Mario e a forma
como elas atravessam o Museo de la Solidaridad, vamos voltar a nossa

arqueologia de conceitos expressa na introdugdo a partir do relato sobre alguns

7 Em carta de Pedrosa a Dore Ashton, seu sobrinho e outros amigos, ha o relato de que o

préprio Madrio, ja4 com mais de 70 anos e doente, auxilia no trabalho de reabastecimento.
PEDROSA, Mirio. Carta ao seu sobrinho Carlos Eduardo de Senna Figueiredo em 13 de
novembro de 1972. in: FIGUEIREDO, Carlos Eduardo de Senna. Mario Pedrosa, Retratos do
Exilio. Rio de Janeiro, Edi¢cdes Antares, 1982.pg.36-37

§ O termo latino-americanismo ser4 utilizado diversas vezes ao longo deste capitulo e € em
parte tarefa deste defini-lo. Para estabelecer uma definicdo inicial, chamemos de latino-
americanismo a ideologia de integra¢@o regional levantada por sucessivas geracdes de esquerdas
na América Latina, ideologia onde a idéia de América Latina e socialismo sofrem certa mescla de
significados.
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eventos/debates na cena pléstica e cultural do Chile dos anos 70.° Dessa maneira
pretendemos por lado a lado as reflexdes de Mério e elementos da cena cultural
chilena, marcando alguns espacgos de encontros e desencontros.

A proposta de tecer um debate entre idéias de Mério e o cendrio cultural e
artistico no Chile dos anos 70 é obviamente uma tarefa de selecao de elementos
dentro de um ambiente que, embora guarde grandes debates que o atravessam nao
por isso pode ser tido como homogéneo. Dentro da movimentada e diversificada
cena cultural chilena do periodo UP, quais eventos recobrar e como recobra-los?

Em primeiro lugar € necessario mencionar novamente o problema de
fontes: quase todas as fontes sobre o debate analitico do campo artistico chileno
desta época € composto por relatos testemunhais, o que constitui um problema
somente na medida em que este tipo de material compde a forma quase exclusiva
com que se pode ter acesso ao debate de época. Isso é devido tanto a perda de
documentagdo durante os anos de ditadura quanto a parca documentacdo
produzida no Chile até entdo, pois € s6 a partir de finais dos anos 50 que o campo
artistico chileno se desenvolve a ponto de iniciar um processo de auto-reflexao de
si'?.

Dentro dos materiais disponiveis optamos por nos debrucar sobre uma
transcricdo de um debate sobre arte e revolucdo no Instituto de Arte Latino
Americano. Embora o portador da gravacio e prefaciador do material anuncie a
“capacidad declamatoria y lo bien estructurado de la oralidad que existia en

aquel tiempo” '' algo que geraria assim certa transparéncia as falas, ndo

9 s . S - .
Quanto a arqueologia de conceitos € necessario observar que nos interessa trazer a tona

esses conceitos como elementos discursivos de um debate de época e ndo através de um exaustivo
trabalho de historizacdo e classificacdo de cada um dos termos mencionados em nossa introducao.
Ha termos-chaves que organizam essa arqueologia, conceitos cujas argumentagdes/defini¢cdes
estdo sendo construidas aos poucos conforme avancamos no debate. Os termos-chave sdo:
modernidade na América Latina e latino-americanismo.

10 Segundo Zarate, ¢ em finais da década de 50 que a critica de arte comeca a se
especializar no Chile, comecando a contar com publicagdes autonomas, balangos historiograficos,
etc. ver: ZARATE, P. El Comportamiento de La Critica. In: . GALAZ, G [et. Ali]. 1950-
1973: Entre Modernidad y Utopia. Cole¢do Chile 100 afios artes visuales. Santiago de Chile,
Museo Nacional de Bellas Artes, 2000. pg. 68-90.

1 GALAZ, Gaspar. Cuadernos de la Escuela de Arte. N.o 4. Pontificia Universidad
Catélica de Chile, Santiago, 1997.pg.09. Essa colecdo de cadernos € uma espécie de material de
divulgacdo da producdo docente da escola de arte da Pontificia Universidade Catélica do Chile.
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concordamos de todo com seu parecer. Esse breve testemunho fragmentado de um
debate sobre arte e revolucdo deixa entrever uma série de conceitos que estavam
em pugna, onde algumas posicdes parecem inegocidveis - como a defesa de
unidade latino-americana,- onde surgem confusdes, anseios, explosdes e risos que
criam por vezes balbuirdia na sala, sem que possamos entender que elementos de
fala ou elementos externos podem ter sido os detonadores da discussao acalorada.
Enfim, trata-se para nés de uma grande confusdo significativa, por portar em si

uma parte considerdvel das idéias submetidas a pressdo de gerar resposta as

possiveis varidveis da relacdo arte — revolugdo. '

3.1.
Arte e revolucao: o (des)encontro artista-povo através das midias e
da educacao.

Entonces quisiera me aclarar ese punto, porque me parecié ver que usted en ese
sentido, compafiero, trataba de indicar también un camino, porque por ultimo el (palabra
ininteligible), que es la finalidad de este foro, es para hacer un breve paréntesis a mi
consulta, es precisamente porque hay muchas palabras que se vierten durante un proceso
politico, y a veces las palabras por tanto decirlas pierden su sentido, o tienen diferente
sentido segiin como se tomen.”

As palavras acima sdo atribuidas ao artista plastico e professor
universitario chileno Ivan Vial. Ela é a introducdo de uma pergunta dirigida a
Mirio Pedrosa no debate Arte y Revolucion: Los artistas jovenes y el
cuestionamento del arte. Para nés, trata-se um trecho de grande valor
testemunhal: testemunho da tentativa de esclarecimento, da observacdo sobre a

polifonia de sentidos que as palavras podem possuir sobretudo em debates

Nesse nimero, sdo reproduzidas as gravacdes feitas por Gaspar Galaz, a época um estudante
espectador de uma série de debates no IAL. No volume estdo as transcricdes de dois debates
pertencentes a uma mesma série de discussdes realizadas em torno de agosto de 1971 no IAL —
Arte y Revolucion: um arte para el pueblo e Arte y Revolucion: los artistas jovenes y el
cuestionamento Del arte.

12 Devido ao j4 mencionado problema de fontes, a referida transcri¢do ja possui um uso
extensivo, sendo parte central da base de argumentacdo sobre arte no periodo Salvador Allende de
um livro sobre arte no Chile dos anos 50 a 1973, cuja referéncia encontra-se na nota 55.

B GALAZ, Gaspar. Cuadernos de la Escuela de Arte. N.o 4. Pontificia Universidad
Catélica de Chile, Santiago, 1997. Pg.73
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politicos acalorados, onde o valor estimado das palavras sofre uma inflagdo que
eventualmente joga por terra o valor de esclarecimento que se quer projetar com a
fala publica. Testemunho da tentativa de achar um ponto mediano, um chao
comum que possibilite a interpretacdo/acdo. Testemunho da cultura de
companheirismo, tao tipica da época, onde os que estavam de alguma forma
soliddrios ao processo de transformag¢do em curso no Chile eram de pronto
nomeados companheiros. E, se nos liberamos da pretensdo de querer ler o
fragmento somente em seu contexto, a passagem se torna por fim testemunho da
impossibilidade de tradugdo integral de sentidos que se manifesta na fala
transcrita e se projeta sobre o trabalho contemporaneo, que se sobrepde ao texto
de época e tenta imprimir-lhe sentido. Qual serd a palavra ininteligivel que
apontava a finalidade daquele féorum? Ficamos sem saber; para ndo nos cegarmos
no brilho do sem sentido, sobra a tarefa de escrita, que junta os cacos e se oferece
a leitura critica.

Ja significativo da série de debates que o Cuadernos niimero 4" tenta
recobrar € o titulo dos debates promovidos pelo IAL e seus subtitulos: “Arte y
Revolucion: una arte para el pueblo” e “Arte y Revolucion: los artistas jovenes y
el cuestionamiento del arte”. Em debate “permanente” estdo as questdes da arte e
da revolu¢do. Em “movimento” estdo os focos especificos do mesmo debate: em
um, 0 povo € a arte para 0 povo, noutro, os artistas jovens e suas criticas ao fazer
artistico, ao campo artistico, dirfamos. Aqui, sem que pareca haver ampla
consciéncia disto por parte de seus organizadores, hd a juncdo instantanea entre
(1) o velho debate renovado no contexto chileno sobre o significado social da arte
e sua relacdo com o povo e (2) o novo debate que comegava a envelhecer sobre o
sentido do fazer artistico e a chamada crise da arte dos anos 60, crise que aponta a

crista do que hoje chamamos cultura pés-moderna."” Ficamos tentados aqui a

1 Ibid.

13 Quanto a inconsciéncia de que nos anos sessenta iniciava-se o surgimento do que hoje
chamamos pds-modernismo a excecdo deve ser feita a Mario Pedrosa, que ja apontava em seus
escritos essa emergéncia no rastro da decadéncia da arte moderna e o eclipse das vanguardas. Esse
debate também serd tratado no préximo capitulo.
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comentar anacronicamente que, € muito elucidativo que o velho e o novo debate
andassem juntos, pois num encontra-se o eclipse histérico do outro. Mas a isso
retornaremos em outra ocasido, mais especificamente quando do terceiro capitulo.
Por agora, o importante € ressaltar a formacdo intelectual da discussdo: nos
debates promovidos pelo IAL estavam nomes de peso da intelectualidade
dedicada as artes na América Latina; sdo nomes como o do artista pléstico
argentino Felipe Noé, o critico também argentino Aldo Pellegrini, o académico
chileno Rojas Mix entre outros. Homens de cultura erudita que circulam para
além de seus contextos nacionais, acompanhando o debate internacional ao
mesmo tempo em que formulam idéias para o campo artistico latino-americano.
Os debates compdem uma série de dois encontros no IAL com o tema Arte
e Revolugdo, cujos palestrantes sdo artistas e intelectuais ja consagrados. O
publico é formado sobretudo por jovens artistas, estudantes de artes e artistas —
mulheres - j4 consagradas.'® Em debate a luta pela cultura e as artes como frente
de acdo na revolucdo chilena que, para quase todos os presentes, era revolucao em

pleno curso.

3.1.1.
A descricao do protagonista: O Povo.

O primeiro termo em que nos deteremos € povo, sendo este um termo tao
corrente e ao qual quase sempre no repertério das esquerdas a época se imputava

o protagonismo e a direcao dos rumos das transformacdes vividas.

Mi interés era que el pueblo dijera qué entiende por cultura. Desgraciadamente
habia lovido el dia anterior toda la noche y en la mafana. Entramos en la
poblacién La Victoria, que yo la conosco mucho en mi trabajo en la radio porque
estuvimos haciendo jornadas anti-alcohdlicas all4; las calles son horribles, llenas
de hojos, barro, etcétera. Yo llegué comodamente sentado en mi citroneta, hasta

Quanto a articulagdo entre pés-modernismo e fim da arte, ela é feita por Frederic Jameson
em uma série de ensaios, mas de maneira mais detida em: JAMESON, Frederic. “Fim da arte” ou
“fim da historia” ?in: . A Cultura do Dinheiro: Ensaios sobre a Globalizacdo. Petrépolis,
Vozes, 2002. pg.73-93.

6 Entre as imagens anexadas ao presente trabalho na se¢cdo Imagem e Memdria encontra-se
uma fotografia do debate que narramos; nela, vemos uma clara diferenciacdo de gé€nero entre
platéia e publico.
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cierto punto cémodamente, con calefaccién, y nos paramos en la puerta de la
escuela, de noche, hoyos, agua por todos lados. Golpeamos la puerta y no salié
nadie. La reunién no se hizo. Nos fuimos a la casa del presidente poblador: se les
habfa olvidado, tenfan una reunién, no sé qué. Nada que ver con la cultura.
Entonces. Sotelo me decia: ‘mira, yo casi, hace un mes atrds, casi tiré la esponja y
los eché a todos al diablo — por no decir otra palabra més grosera -, y al dia
siguiente recapacité y volvi y he seguido insistiendo”. Ese, para mi, es como uno
de los ejemplos mds claros de donde debe nascer una cultura y cual es el
esfuerzo, cual es la paciencia, cual es la dedicacién que necesita el artista para
llegar realmente a realizar una politica cultural.””
Se pudéssemos titular o relato acima, feito pelo artista plastico Ernesto
Saul, cremos que um bom titulo poderia ser: vanguarda artistica e povo: relato do
desencontro. A experiéncia de visita a favela La Vitoria constitui no relato do
artista o terceiro exemplo desse tipo de (des)encontro entre 0 meio artistico e o
povo, palavra que no relato do artista confunde-se com os segmentos mais
pauperizados da populacdo. Esse terceiro exemplo € tido pelo artista como
exemplo a ser seguido. Curiosamente, ndo aponta sucessos, mas uma sucessao de
fracassos: a reunido que nao se dd, a substituicdo da mesma por algo que nao tinha
“nada que ver com la cultura”, o desanimo do artista que, fora de seu circulo
social de validacdo, parece ndo encontrar 0 mesmo reconhecimento por parte
daqueles que ele gostaria de ver seus esforcos comunicados e valorizados. O
relato torna-se signo do desencontro, da obstinacdo e de certa lucidez quanto as
diferencas de classes entre artistas e povo, pois 0 mesmo artista que comodamente
vai de carro as ruas enlameadas de uma favela, é o que diante do
desencontro/desvaloriza¢do de sua proposta, sabe que deve retornar. Obstinacdo a
que se entrega como missao, sem retorno certo por parte daqueles eleitos como os
sujeitos a quem se destina a arte e de quem se quer saber o entendimento de algo
tao abstrato como a idéia de cultura.
O relato de Saul nos diz em primeiro plano, sobre formas de compreender
a relacdo arte-povo. E ele quem nos dd algumas chaves de possiveis concepgdes

sobre esta relacdo citando a fala de um colega de debate (colega nio reconhecido

na transcri¢ao): (1) “que el creador produzca para el pueblo y el pueblo, a su vez,

17 GALAZ, Gaspar. Cuadernos de la Escuela de Arte. N.o 4. Pontificia Universidad
Catélica de Chile, Santiago, 1997.Pg.21
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eleve su nivel cultural a fin de acecarse también a los creadores™ e (2) “comenzar
a descubrir en el pueblo los talentos y convertir al pueblo actor en creador,
porque en definitiva el pueblo es el gran creador’. Em ambas as perspectivas
permanece uma concepcao de desnivel, pois, mesmo na segunda proposi¢ao, mais
democratica, o sujeito da frase ndo € povo, mas a classe artistica, que ird descobrir
no povo seus talentos. Como contrapartida a essa situa¢do objetual, o povo é
alcado a protagonista mitico: ele €, em definitivo, o grande criador. Analisando
mais proximamente esse segundo caminho, que implica numa arte feita pelo povo,
Saul acaba por apontar um segundo plano do debate em curso, perguntando-se:

«“;Conoscemos al pueblo?”'® Descrevendo a poblacién La Victéria diz Saul:

Una poblacion [...] donde toda esta sub-cultura que ha sido entregada a través de
la fotonovela, de la revista de nifios, de la television y de la radio, ha convencido
a esta gente de ciertos elementos, les ha dado ciertas ideas que son muy dificiles
de modificar, que son muy dificiles de extraer. Ademads, esta gente tiene afios de
engafio. Engafio no deliberado, desgraciadamente; gente de buena intencién que
cree que yendo un domingo a hacer algo a una poblacién estd haciendo una labor
revolucionaria. Pero qué ocurre: van un domingo y después no vuelven nunca
mas. Van los soci6logos y hacen estadisticas, van los economistas y hacen
estadisticas, van los constructores, etcétera, etcétera, etcétera; y el resultado no se
ve por ningin lado: entonces, esta gente desconfia, es una gente cerrada. El
pueblo es cerrado, el pueblo es reacio, no acepta cosas. Para convencerlo hay que
vivir con él, estar con €él, conocerlos a fondo; y esa no es una tarea de un dia ni de
un mes ni de un afio, es una tarea de afios.19

A descri¢do de Saul aponta a postura dos populares, seu rechaco as leituras
das elites cientificas e letradas como resultado de um engano perpetrado pelo que
¢ conhecido nas anélises académicas como Industria Cultural?’. Nesse ponto, Saul

expressa uma sensacdo muito difundida a época, que lia na difusdo da cultura de

8 Ibid.Pg.22

19 Ibid.Pg.22

20 Termo cujo trabalho de referéncia cldssica encontra-se vinculado as andlises de Adorno e
Horkheimer. Os autores, com o uso do termo Inddstria querem denotar tanto o cardter de classe e
dirigido desse tipo de cultura quanto um afastamento do possivel cardter democrético e amplo que
outro termo usado para caracterizar um mesmo conjunto de elementos — cultura de massas —
parece denotar. Ver: ADORNO & HORKHEIMER. Dialética do Esclarecimento: fragmentos
filosoficos. Rio de Janeiro, Jorge Zahar, 1985.
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massas uma nova forma de imperialismo, colonizador das mentes.?! De fato, € a
partir dos anos 60 que a chamada Industria Cultural se instala em definitivo no
Chile, o que coincide com um momento de grande fermentacdo das buscas
identitidrias em torno do latino-americano por parte das elites ilustradas e dos
novissimos centros de produ¢ao académica das Ciéncias Sociais. Tecendo anélises

sobre esse ambiente, comenta Martin Bowen Silva:

Em 1970, Michele Mattelart no trepidaba em declarar que ‘la cultura popular, tal
como la estanca um sistema que supervisa y determina las representaciones
colectivas’ poseia como rasgo caracteristico ‘la construccion simplista e
intolerante’. Como ella, muchos otros intelectuales, artistas y pensadores
desarrollaran una visién extremadamente critica de la cultura asociada a los
sectores populares. Lo que en Chile se produjo por estos afios fue la reaccion de
la élite intelectual frente la instalacién de los medios de comunicacién de masas
en el pais. La visibilidad que adquirid, de alli en adelante, la matriz cultural
asociadazlza la cultura de masas determiné en gran parte esta situacion de rechazo y
cautela.

Nao hé novidade analitica em apontar na descricao de Saul esse elemento
da cultura politica da época que hoje nos surge como aberto contra-senso: a
descricdo do povo entre uma série de tensdes bipolares que, caso possam ser tidas
como resolvidas na positividade da ideologia revolucionaria, ndo se resolvem em
seus termos intrinsecos. Sdo teses como as que afirmam que o povo €, a0 mesmo
tempo, protagonista principal da revolu¢do e reaciondrio. Ou a tese ja
mencionada que imputa protagonismo central ao povo, a0 mesmo tempo em que
na seqiiéncia vemos que efetivamente, a0 menos o protagonismo inicial cabe a
uma elite politica, intelectual, técnico-cientifica ou artistica. A citacdo de Martin
Bowen elucida um elemento que estava no meio do caminho entre cultura de elite

e cultura popular: a emergéncia da cultura de massas, sentida como instrumento

o Talvez o exemplo mais acabado dessa leitura seja o livro Para ler o Pato Donald,

langado no Chile a época do governo Unidad Popular. DORFMAN, A & MATTELART, A. Para
ler o Pato Donald: comunicacdo de massa e colonialismo. Sao Paulo, Paz e Terra, 2002.

> SILVA, Martin Bowen. El proyecto sociocultural de la izquierda chilena durante la
Unidad Popular. Critica Verdad e Inmunologia politica. In. NUEVO MUNDO MUNDOS
NUEVOS - Debates. Acessivel em http://nuevomundo.revues.org. Acessado em 11 de margo de
2009. pg.08



57

cultural poderoso e alienante sobre o qual as elites letradas ndo detinham o poder
de determinar os rumos.

A experiéncia feita pela intelectualidade dos anos 60 e 70, de lancar-se ao
povo, de perscrutar o popular mesmo que com ressaibos, com precaugdes nao raro
elitistas é hoje, como comenta Beatriz Sar1023, alvo facil das criticas a postura
messianica contidas em tais movimentacdes. Mas nem tudo o que diz respeito a
intelectualidade dessa época deve ser cerrado sobre a marca do messianismo. O
campo de experiéncias tracado entre intelectualidade e segmentos populares foi
vasto e estamos analisando somente uma face dele, através do registro daquilo
que, também por ser produto desse ambiente de elite, pode perdurar no tempo na
forma de arquivo: a transcricdo de um debate na Universidade do Chile. Haveria
ainda outras definicdes de povo que circularam no debate que, se trazidas ao
nosso debate, ofereceriam mais algumas nuancas. Mas, o que parece fundamental
€ que para o campo intelectual-politico que analisamos, mais do que uma
defini¢do, o que se sobressai € uma postura em torno daquilo que se chama povo:
o povo ¢ aquilo que se busca e o sujeito coletivo a que os artistas devem se dirigir
enquanto criadores e enquanto revoluciondrios. Portanto, a pergunta que esses

intelectuais e artistas se colocavam era: como chegar ao povo?

3.1.2.
Construindo o “Novo Homem”.

Como ja foi mencionado na reconstru¢do da conjuntura que informa as
andlises sobre o governo Salvador Allende (Apéndice I da presente dissertacdo), o
periodo que compreende as décadas de 50 a 70 na América Latina é caracterizado
por uma leva modernizadora cujo um dos efeitos mais sensiveis € o aumento dos
niveis educacionais da populacdo. Até as décadas mencionadas, os intelectuais e
artistas latino-americanos por mais desejosos que fossem de conjugar seu trabalho

artistico com a divulgacdo massiva deles, esbarravam em problemas bastante

3 SARLO, Beatriz. ;Qué cambios trajo para nosotros la democracia? in: RICHARD,

Nelly (editora). Debates Criticos en América Latina. Volume 1. Santiago de Chile, Editorial
ARCIS/Editorial Cuarto Propio/ Revista de Critica Cultural, 2008.
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primdrios relacionados ao estruturas educacionais e culturais: uma massa de
analfabetos que nao permitia a divulgacdo massiva da literatura, a inexisténcia de
museus publicos e outros espagos de divulgacio cultural, etc.

Portanto, a geracdo de artistas e intelectuais que vivencia os anos da
Unidad Popular era uma primeira leva de artistas para quem a questdo do acesso
direto aos populares se fazia sentir ndo como projeto futuro, mas como demanda
presente, demanda posta tanto pelo proprio discurso politico da intelectualidade
engajada, quanto pelo Estado e pela pressdo dos segmentos populares. Ao mesmo
tempo em que esse apelo nacional-popular era um forte elemento dos projetos
intelectuais de época, iniciava-se um embate com os meios de comunicagdo de
massas, notoriamente com a televisao, vista como midia de fundo imperialista que
trabalhava contra o desvelamento de uma cultura nacional/ latino-americana.

Como essa elite letrada poderia aceder ao povo? Que interesses moveria
esse contato? Tendo como pano de fundo a discuss@o sobre midias e os debates

difundidos por McLuhan** uma observacgdo vem do publico:

Uno piensa: ustedes hablan de medios de comunicacién, y a nadie se le ha
ocurrido plantearse como y dénde aprendié a leer. Se supone, y todo el mundo
piensa, que saben leer. Yo creo que habria que plantearse qué habria que
ensefiarle a la gente en cuanto a percepcién e imagen, o en cuanto al desarrollo
de la sensibilidad, a percibir la forma y el color igual que como se aprende a leer.
Realmente creo que la gente que estudia pedagogias debe plantearse eso como
fundamental para llegar a la gran masa.25

No trecho citado manifesta-se a esperanca de superacdo dos possiveis mas
efeitos da grande midia a luz de um processo educacional que ensinaria as pessoas

a ler imagens; além disso, subentendido na explanacao estd também a idéia de que

24 McLuhan, propagandista do poder integrador das midias, foi um autor muito celebrado

nesse periodo. Mdrio Pedrosa, segundo sua bidgrafa, adotou as concepcdes positivas do autor, para
posteriormente tecer uma critica delas pela conclusdo de que as midias ndo promoviam por si um
processo integrador entre as pessoas. Ver: ARANTES, Otilia. Da Modernidade a Pos-

Modernidade. In: . Mario Pedrosa: Itinerdrio Critico. Sdo Paulo, Pagina Aberta, 1991.
pg.138
B GALAZ, Gaspar. Cuadernos de la Escuela de Arte. N.o 4. Pontificia Universidad

Catdlica de Chile, Santiago, 1997.Pg.84.



59

o processo educacional é capaz de superar o hiato artista-povo. Na seqii€ncia,

Aldo Peleggrini comenta a observacao dizendo:

(Me permite una interrupciéon? Como la persona anterior, me parece que usted no
ha estado en el foro anterior. Porque se dijo, justamente, se aconsejé como
método de acceso de la cultura al medio, de modo que para mi esto ya lo vimos
en el foro anterior. Supongo que todos estamos de acuerdo con eso que se
plantea. Ahora, estamos en el cuestionamiento del artista contempordneo. Lo otro
ya se tratd y se hizo de la misma forma que usted plantea: el proceso de acceso es
a través de la educacién.®

A resposta de Pellegrini é reveladora, inclusive pelo fato de que a
conclusdo que ele aponta para o foro “Un arte para el pueblo”, onde a educacao
surgiria como meio de acesso as artes, ndo estd transcrita no Cuadernos n.o.4. Na
fala de Pellegrini mais uma vez se d4 essa juncdo entre as esperancas
modernizadoras e as possibilidades da educacao como mediagdo para a constru¢ao
do novo, ao mesmo tempo em que a fala sinaliza para o questionamento do
proprio lugar intelectual do artista, motivo do férum em curso. Como € possivel
que um projeto educacional seja levado a frente quando um de seus agentes — 0s
artistas — estd vivendo um intenso processo de questionamento de sua propria
identidade e funcao?

O relato de Canclini em Culturas Hibridas auxilia na compreensiao desse
ponto. Ele localiza que, o que costuma ser chamado de “crise da arte” ou “fim da
arte” a partir dos anos 60, pode ser compreendido através do processo de
saturacao e conflitos entre o projeto emancipador e renovador das artes modernas
e o projeto domocratizador levado a frente também dentro dos campos ou mundos
artisticos modernos.”” O projeto emancipador diz respeito a “produgcdo auto-
expressiva e auto-regulada das prdticas simbdlicas”; o projeto renovador, a
necessidade de reposicao incessante do novo e, por outro lado, de recolocacdo do
valor simboélico dos “signos de distincdo que o consumo massificado desgasta”;

por fim, o projeto democratizador se caracteriza pela confianga na “educagdo e

26 .
Ibid.pg.85
27 A . .. [ L. ~ ~ .
A referéncia de Canclini a idéia de campos ou mundos artisticos sao mencdes respectivas
a conceitos nos trabalhos de Bourdieu e Huyssen na drea de sociologia da arte.
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difusdo da arte e dos saberes especializados para chegar a uma evolugcdo
racional e moral” .

Os anos sessenta e setenta na América Latina sdo uma espécie de auge do
projeto democratizador das artes. A leva modernizante do periodo foi, a0 menos
em sua faceta politica-social, a mais moderna no sentido de que seu impacto e
desenvolvimento foram mais globais, envolvendo de maneira expressiva as
massas populares em seu bojo.28 Como ja mencionamos, sentia-se que a histdria
estava as maos para ser feita. Essa vontade de protagonismo, essa esperanca no
potencial emancipador das artes fez com que o campo intelectual e artistico
propugna-se a educagdo como meio quase natural de acesso as artes, como se a
partir de um processo educacional se pudesse dar transparéncia a mensagem
artistica.

Mas o problema é que a mensagem artistica das vanguardas estéticas,
impulsionada pelo projeto renovador de atualizacdo da linguagem comecava a
eclipsar no que Pedrosa chamaria de “vertiginosa sucessio de ismos” * que
caracterizaria a arte da década de sessenta em diante. Como conciliar a tentativa
democratizadora ancorada na perspectiva educacional com a dramadtica perda de

vigor da dindmica renovadora que eclipsava o proprio desenvolvimento

2 Estamos nos arriscando em uma definicdo que sabemos que estd delineando o campo

politico moderno muito atado a sua face positiva, na juncdo massas-democracia. Como sabemos, a
modernidade politica sé se ergue plenamente a partir da emergéncia desse ator politico coletivo, as
massas. Sabemos, porém que participacdo de massas nio € sindonimo de democracia, sendo o
nazismo o contra-exemplo mais claro disso. Dizemos “mais moderno” ndo somente pela
emergéncia das massas mas também pela laicizagdo e historicizagdo de seus elementos discursivos
ao contrdrio do vivido nos anos de ditadura chilena onde h4 a emergéncia de discursos de fundo
religioso e mitoldgicos para a justificacdo do poder. H4, contudo um debate aberto sobre se a
prépria modernidade ndo traria em seu bojo seu inverso discursivo, se ndo traria também a
mitifica¢do e o irracionalismo como partes de seu desenvolvimento. Nao desprezamos esse debate,
contudo ainda nfo é caso de tecé-lo aqui. Também Canclini aborda os anos 60 como auge do
processo democratizador da modernidade na América Latina. Ver: CANCLINI, N. G. Culturas
Hibridas... pg. 136. Para um debate classico sobre os limites da modernidade enquanto projeto
democratizador ver: ADORNO & HORKHEIMER. Dialética do Esclarecimento: fragmentos
filoséficos. Rio de Janeiro, J. Zahar, 1985.

O termo “vertiginosa sucessdo de ismos” ou simplesmente “sucessdo de ismos” aparece
em diversos artigos de Pedrosa além de figurar constantemente em sua correspondéncia chilena,
sobretudo naquela trocada com Dore Ashton. Ver, a titulo de exemplo, um artigo de 1966
publicado no Correio da Manhid: PEDROSA, Mairio. Crise do Condicionamento Artistico.
In: . Politica das Artes. Obras Escolhidas, volume I. Organizagdo de Otilia Arantes. Sdo
Paulo, EDUSP, 1995.Pg.117-124.
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autdbnomo, auto-referido do campo artistico? Como educar se ja ndo se tem certeza
sobre a prépria linguagem que estd sendo usada?

A chave para compreender essas contradicdes de época parece se encontrar
nas esperangas depositadas no devir socialista como caminho de resolucdo dessas
e de outras tensOes sociais, culturais e econdmicas. As bases democraticas do
governo Salvador Allende aliadas a circulacio de ideais humanistas e
democraticos entre vdrios setores da esquerda chilena, formam o caldo de cultura
que informa essa esperan¢ca em um grande encontro humano e humanizador que a
constru¢do do socialismo proporcionaria. Encontro proporcionado por seu turno
através de um grande processo educacional que eliminaria a Babel de uma
sociedade dividida em classes, dividida em culturas nacionais herméticas, dividida
em niveis educacionais dispares. A utopia desse reencontro humano foi nomeada
constru¢do do “novo homem” missdo a que se destinava, por exemplo, a reforma
educacional do periodo Salvador Allende conhecida com ENU - Escuela
Nacional Unificada.

Hoje € possivel perceber que a utopia do fim das desigualdades carregava
consigo quase sempre a perspectiva de fim das diferencas, sobretudo das
diferencas interpretativas — a tdo sonhada fim da Babel. Como observa Canclini
“hd um componente autoritdrio quando se quer que as interpretacoes dos
receptores coincidam inteiramente com o sentido proposto pelo emissor”. 30

Por tras da vontade democratizadora de boa parte dos intelectuais e artistas
que se somaram a luta democrética e socializante no Chile de Salvador Allende,
estavam intengdes verdadeiras de contribuir para o aumento do nivel cultural dos
segmentos populares e, o autoritarismo/ elitismo de certas proposicoes nao
elimina essas intencdes que, quando presentes em pessoas de sensibilidade mais
agucada, proporcionaram um encontro até entdo inédito entre o erudito e o

popular. E, mesmo que seja dificil investigar a recep¢ao dos populares a tal

0 CANCLINI, N. G. Culturas Hibridas: estratégias para entrar e sair da modernidade.

Sao Paulo, Edusp, 2003. pg.156
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iniciativa, sabemos que, por mais diferenciada a demanda de um segmento em
relacdo ao outro, houve demanda popular para a difusdo da alta cultura®'.

Uma ultima anotacdo nesse trecho dedicado a idéia de educagcdo como
mediacdo para a construcdo do “novo homem™: o significado do potencial de
processos educacionais parecia tao forte no Chile do periodo, que o uso do termo,
a definicdo de educacdo e de como esta se processa ndo parece um problema de
monta nem nos debates do IAL, nem no texto da j& referida ENU. Portanto,
embora o termo educagdo surja constantemente no debate transcrito sobre o qual
trabalhamos, o seu surgimento revela que a concep¢ao — em um sentido filoséfico
- de educagdo parecia um ponto pacifico embora variassem as interpretacdes sobre
os alcances da educacdo como ela se daria.

Se a necessidade de um processo educacional parecia ser um ponto
pacifico, o fim das artes e do trabalho artistico, ndo. Voltemo-nos, portanto para a

outra face da questdo: a auto-imagem dos artistas.

3.1.3.
Revolucionarios de Elite.

“El artista no puede seguir existiendo. Si que puede seguir existiendo el
comunicador”. A frase acima vem de alguém do publico. Fala intrigada com a
televisdo que “se enciende y ahi estd, y ocurre cualquier cosa, y se meten cosas
dentro de la cabeza de la gente y hay una manipulacién™. Conclama aos artistas
a se tornarem comunicadores, através do recurso ao audiovisual citado como

exemplo de propagagdo cultural eficiente que deve ser seguido. No anseio de

31 . ‘ . ~
Como se estabelecia essa demanda é um trabalho de dificil mapeacdo, mas certamente,

ela surgiu também através da cultura do companheirismo, conforme diversos relatos de época, o
que gera certamente situacdo de abertura e contato humano muito particular, conformada mais pela
confianga entre companheiros de diversas categorias sociais que se deu sem que houvesse
necessariamente um chdo comum de vivéncias estéticas entre estes; a excecdo disso pode ser
aplicada aos movimentos culturais de enorme sucesso que parecem ja haver nascido de fusdes
entre cultura de elite e cultura popular, o que nos parece ser o caso do que ficou conhecido como
Movimento Cangdo Nova, também analisado no ji4 mencionado artigo de Martin-Bowen vide nota
67.

2 GALAZ, Gaspar. Cuadernos de la Escuela de Arte. N.o 4. Pontificia Universidad
Cat6lica de Chile, Santiago, 1997. Pg.64

. Ibid.
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quem fala estd presente as marcas de um debate a muito perdido, se é que fora
alguma vez travado de fato: a alta cultura versus a midia de massas em uma de
suas expressoes, a televisdo. Efetivamente, e sem que talvez se aperceba, o que o
discurso faz € chamar aos artistas a que voltem as funcdes e posi¢des similares ao
estado das artes antes do processo desatado com a arte moderna. Em que consistia
a arte pré-moderna e que transformacdo estd implicada na passagem de uma arte
pré-moderna a arte moderna?

No correr do século XIX europeu, fica patente que as artes ja ndo sdo mais
as mesmas. Sensivelmente percebe-se a institucionaliza¢do dos artistas como
grupo a parte, a mercantilizacdo das obras de arte, a desacralizagdo e
desritualizacdo dos usos da arte, processo que implica uma transformacao aguda
dos sujeitos com a arte e que serd chamado por Walter Benjamin como declinio
da aura>* A arte, anterior ao processo de perda da aura, ndo estava descolada do
conjunto da vida, possuia funcdes ligadas ao rito religioso e ndo raro o objeto de
arte encarnava a universalidade divina ao menos durante seu uso ritualistico.
Pressupunha-se que todos deveriam dominar seu cddigo ou sua hierarquia de
codigos, mesmo que esse codigo se traduzisse como mistério, como indizivel.
Além disso, no desenvolvimento da tradi¢do pictérica européia, a concepcao de
arte como representagdo do real e do ideal (divino) torna-se hegemonica a partir
da difusdo das técnicas de perspectiva a partir da Renascenca.

A arte moderna libera-se de suas fun¢des miméticas por diversas razdes e
em parte pelo fato de ter sido suplantada por técnicas avancadas para a reproducao
da imagem como a fotografia. A andlise desta liberacdo estd presente em textos de
Benjamin e também em Pedrosa, constituindo mesmo uma espécie de lugar
comum das andlises em histéria da arte.”® A perda da funcdo mimética é

acompanhada pela perda da funcdo mididtica da arte, esta dltima sendo aferida

34 BENJAMIN, Walter. A Obra de arte na Epoca de sua reprodutibilidade técnica.
In: . Magia e Técnica, Arte e Politica. Obras Escolhidas, volume I. Sdo Paulo,
Brasileliense, 1994. pg. 165-196.

» Ver como exemplo o artigo: PEDROSA, Mirio. As Relacoes Entre a Ciéncia e a Arte.
In: . Forma e Percepc¢iao Estética. Obras Escolhidas, volume II. Organizacdo de Otilia
Arantes. Sdo Paulo, EDUSP, 1996. pg.243-251. No trabalho referido, redigido em 1953, Maério
apresenta uma discussdo sobre figuracdo e arte a partir do debate de alguns autores da Gestalt.
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pelas funcdes religiosas e miticas da arte anterior a modernidade. Ao mesmo
tempo em que perde fungdes, ganha certas liberdades como as que concernem a
experimentacdo pldstica, processo que se acelera vertiginosamente a partir do(s)
modernismo(s). E nesse intervalo entre perda de fungdes miméticas e
mididticas/mediadoras e abertura do campo de experimentacdo pldstico que o
fosso entre arte e sociedade se alarga, tornando as artes plasticas cada vez mais
somente o reduto de especialistas que validam e fazem circular as obras de arte
que, de maneira comum, sdo cotadas em valores monetérios expressivos , sendo o
mercado de artes o quase Unico elemento vinculado ao campo artistico que
mantém uma institucionalidade extra-artistica.

Por isso, ndo € de se estranhar que, num processo social cuja uma das
tonicas discursivo-ideoldgicas centrais seja o valor humano/social dos diversos
momentos € elementos da vida, a arte e os artistas entrem na berlinda da
significacdo de seu ser e sua atividade.

Quem sao os artistas? O que distingue seu afazer das demais atividades?

“Yo le llamo trabajo... porque (el artista) es un hombre trabajador; un
hombre fundamentalmente trabajador. Nos tenemos que entender como
trabajador. Porque no es un tipo que esté alli tirado en el suelo, esperando el
polvito de las estrellas. »36 A fala é de Francisco Brugnoli, artista plastico chileno,
um dos iniciadores da estética pop no Chile. Na descricao-projeto de Brugnoli
algo tao universal quanto o trabalho caracteriza a funcio do artista. A identidade
com o trabalho e com os trabalhadores € tonica evidente do periodo, sendo quase
desnecessario rememora-lo. A luz desse foco, desse elemento — o trabalho -
encarnado de uma s6 vez ou alternadamente nas massas, no povo, nos
trabalhadores, mais uma vez a descricdo do artista vem carregada de mea culpa,
denunciatéria do lugar do desencontro. Mais que descri¢do, o trecho é projeto de
identidade coletiva: se identificar com o trabalho e ndo com possiveis dons
sensibilizados pelo p6 das estrelas que distribuem as gracas da inspiracdo.

Consciéncia dolorida de si, a figura do artista parece todo o tempo querer se

3 GALAZ, Gaspar. Cuadernos de la Escuela de Arte... Pg.89
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dissolver em outra parte, orientada pelos designios de outros protagonistas que
ndo os artistas em sua acep¢do romantica-aristocratica, que forma a imagem
classica do artista como génio37. “La unica actitud diferente, revolucionaria, que
uno podia tener, o la unica con que un artista joven puede llegar a hacer un arte
de valores importantes, es que crean en el fondo en la necesidad de plantear una
obra dentro de la sociedad y abandonen esa idea de que el artista es un

81~ 2 .. .. . L.
*3Dird Brugnoli ainda em seus esforcos por definir a atitude artistica que

genio.
requer um processo revoluciondrio. Mas aqui, mais uma vez, os elementos de
identificac¢do do artista e seu fazer ndo parecem ainda muito nitidos; afinal, o que
define se uma obra estd dentro ou fora da sociedade? O desejo manifesto do
artista? Uma orientacao estética/temdtica/formal que possa ser abstraida da obra?
Tecendo comentdrios em uma expressdo andrquica dessa mé consciéncia
do artista, o artista plastico Felipe Noé torna-se um polemista ajudando assim a

elucidar o campo de forgas das idéias em circulagdo. Acossado por seus pares, nao

hesita em declarar:

Pellegrini me ha dicho, en forma caricaturesca, que yo soy un revolucionario de
elite, lo cual es un contrasentido. Pero creo y acepto esta critica y esta caricatura,
y yo mismo me apodo como tal. Yo soy un revolucionario de elite. Todos
nosotros por momentos, creo ademds, que si no pasamos a otro terreno no
tenemos mds remedio, en cuanto a artistas, que ser revolucionarios de elite; salvo
que inst3r9umentalizemos nuestro medio, y lo hagamos como hombres y no como
artistas.

Numa defini¢do de si que abarca o contra-senso politico, Noé aborda uma
questdo central do debate sobre artistas e revolucdo, arte e sociedade tal qual essa
discussao surge na modernidade ocidental/ocidentalizada: trata-se dos usos da arte

e sua instrumentalizacdo. Como ja abordamos, uma caracteristica do campo das

3 ‘g . - - . . L. L.
7 A idéia de artista como génio, em sua acep¢do romantico-aristocratica estd vinculada a

tese de “arte pela arte” que vez ou outra emergiu no campo artistico moderno, em geral como
manifestacdo de um periodo de refluxo do engajamento de artistas e intelectuais diante de um
cendrio politico de cerco aos opositores do poder estabelecido. Ver: DENIS, Benoit. Literatura e
Engajamento: de Pascal a Sartre. Bauru, EDUSC, 2002. pg. 198.

3 GALAZ, Gaspar. Cuadernos de la Escuela de Arte...Pg.91

¥ Ibid.Pg.100.
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artes moderno € uma crescente autonomizagdo e auto-validacdo de seus termos
por seus circuitos institucionais. Qualquer uso das artes que ndo observe essas
regras de validacdo certamente deverd sofrer processos de critica que apontem a
instrumentalizacdo da arte, marca da qual ela deveria estar supostamente liberada
segundo os ditames hegemonicos do campo artistico moderno®’. Nesse sentido é
expressiva a ultima frase de Noé: que a instrumentalizacdo ocorra deve ser algo
imputado aos homens por traz dos artistas e ndo aos artistas em si. Mas, so o fato
de que o circuito artistico moderno se erga como campo de linguagem propria, a
principio nao submetido a outras fontes de validacdo que ndo seus proprios
discursos, implica numa autonomia real, ou seja, € s6 a natureza da arte e suas
qualidades intrinsecas que determinam a valorizacdo da obra e do artista no
campo artistico? Como devemos considerar a critica persistente nos segmentos
mais criticos da intelectualidade de que o mercado funciona como o grande

validador das artes?

3.1.4.
Para no morir de hambre en la Arte*'.

Pois a questdao do mercado é uma critica persistente no pano de fundo dos
debates promovidos pelo IAL; parece mesmo que, o artista, para comecar a

conectar sua obra com o povo, deve abrir mao de té-la como mercadoria

40 A caracterizag@o da autonomia do campo artistico moderno é obviamente parcial, embora

certos discursos internos ao campo possam nao admiti-lo. O trabalho de Bourdieu que elabora uma
sociologia do campo artistico a partir do desenvolvimento histdrico da literatura na francesa p6s-
revoluciondria, dd indicagdes gerais sobre as imbricadas relagdes entre campo artistico e campo
politico. Ver: BOURDIEU, P. As Regras da Arte: génese e estrutura do campo literdrio. Sdo
Paulo, Companhia das Letras, 1996.

4 O titulo é uma referéncia a uma agdo artistica do grupo CADA em 1980, grupo de
artistas que atuou no Chile durante a ditadura sendo opositor 2 mesma. E uma apropriacio
parodial, j4 que um dos elementos que conformam a reflexdo e a prética estética do grupo CADA ¢é
critica as posturas modernistas da arte produzida no Chile no auge de seu modernismo artistico:
décadas de 50 a 70. RICHARD, Nelly. Margenes e Instituiciones: Arte em Chile desde 1973.
Santiago do Chile, Metales Pesados, 2007.
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disponivel as regras de mercado. Mercado e povo funcionariam nesse circuito
discursivo como espécie de antdnimos naturais*’.

Mas até que ponto os artistas chilenos e latino-americanos estavam
realmente submetidos as intempéries do mercado para que este se erga como um

grande inimigo?

Publico: Yo solamente querfa defender el pasado de los artistas que habia aqui en
Chile y en otras dreas, porque realmente han quedado muy mal; aparecia que
todos vivian del arte, cosa que nunca ha sucedido, aqui no; porque yo creo que
Opazo pintaba lindas cosas muy vendibles, y los pintaba antes de ahora; y Balmes
y todos nosotros. No sé de nadie que haya vivido del arte. Nada mds queria
defender eso.

Miguel Rojas Mix: Mds bien han muerto de arte...

Piiblico: Mis bien morir de arte...”

A intervenc¢do do publico é parte do debate “Los artistas jovenes y el
cuestionamento del arte” e € uma resposta a fala de Aldo Pellegrini, que
argumentava que a crise da arte estd vinculada a um processo de deslegitimacdo e
perda de sentido da arte quando esta se torna mercadoria. A resposta a fala de
Aldo quer defender os artistas chilenos da “acusagdo” — nado feita por Aldo
Pellegrini, ndo ao menos no trecho transcrito - de terem vivido de arte. A defesa
moral dos artistas esbarra porém em um problema muito concreto: independente
de quererem ou nao vender suas obras no mercado de artes, o fato € que inexistia
um mercado de artes no Chile até ao menos finais dos anos 50.

Carmen Waugh, uma de nossas entrevistadas, uma das primeiras galeristas
no Chile, comenta a respeito do publico que visitava sua galeria nos anos 50: “S7,

era minimo. Era muy poca la gente. Y no habia por ejemplo posibilidad de varios

2 Mercado e popular sdo conceitos em imbricada relagdo no campo artistico como

categoria sociolégica genérica; no ja mencionado trabalho de Bourdieu, trabalho detido sobre o
campo artistico literdrio na Franca do século XIX, observa-se no sucesso de alguns autores a
possibilidade de certa mescla entre sucesso de mercado e popular, ja que, para obter sucesso, uma
obra deve ser popular ao menos no sentido de ser massiva. Mas para além dessa primeira
aproximacao, Bourdieu observa por exemplo, a valorizacdo do trabalho de Zola em seu transpasso
entre a consideracdo de “comercial” e “vulgar” em “popular” carregando nesse atravessamento a
carga positiva do progressivismo politico, exemplo que nos parece préximo ao campo artistico
chileno nos anos 70. BOURDIEU, P. As Regras da Arte... pg.136.

2 GALAZ, Gaspar. Cuadernos de la Escuela de Arte...Pg.66
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compradores ;no? Si se vendia algo era un éxito total. No habia la costumbre
de... digamos que, que vinieran a unos lugares nada mds que para exposiciones y
venta de obras, de cuadros, esculturas... »# - Ainda segundo seu relato, Carmen
passou cerca de 20 anos — dos anos 50 aos 70 — sem conseguir se manter a base da
venda de obras e seu prestigio nos meios artisticos enquanto galerista demostra
que isso ndo se deu por algum rechaco dos artistas a idéia de galeria de venda de
obras. Os artistas sobreviviam em geral a sombra de empregos publicos. O citado
artista plastico José Balmes, presente na mesa de debate, tragou toda sua carreira
pictérica, da formacdo inicial a consagracdo internacional, vinculado a
Universidade do Chile.

Na discussdo sobre a relacdo entre campo artistico € mercado hd uma
curiosa ambigiiidade que nos parece um fruto tipico da modernidade latino-
americana. Entre os artistas latinos nesse periodo, a critica a mercantilizacdo das
artes € fortissima e o mercado de artes nos paises da América Latina, praticamente
inexistente. Como € possivel tal ambigiiidade?

A resposta primeira - € a nosso ver, primdria - seria atribuir tal discussdo a
uma importacio de idéias parcamente refletidas. E certo que, uma das
caracteristicas da modernidade latino-americana € tecer um jogo de espelhos com
a(s) modernidade(s) européia(s) e, em anos mais recentes, com a modernidade
norte-americana. Portanto, as idéias para cd afluem e ganham eco em institui¢des
que, por seu turno, também partilham de tradi¢des presentes nas modernidades
européia e norte-americana. Obviamente, a circulagdo de idéias nao € unilateral;
tanto as institui¢des por aqui desenvolvem trajetdrias e idéias particulares, quanto
também influem nos rumos da modernidade ocidental de capitalismo central. E
importante notar, porém, que esse jogo de espelhos e influéncias ndo elimina a

relacdo assimétrica existentes entre os espacos.®

44
de 2009.

45

WAUGH, Carmen. Entrevista concedida a Silvia C4ceres. Santiago do Chile, 09 de julho

Quanto a defini¢do de uma modernidade latino-americana; esse ¢ um debate de literatura
muito vasta. No que tange a modernidade nas artes-pldsticas, cremos que uma defini¢do sintética
encontra-se no trabalho de Aracy Amaral, que por seu turno dialoga com a reflexdo da critica de
arte uruguaia Marta Traba e com o trabalho ji citado de Canclini. Seguimos nesse trabalho a
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Outras respostas podem ser tecidas em consideragdo a essa pergunta:
podemos pensar/lembrar que a Europa é o lugar de formacdo e muitas vezes,
consagracdo de uma série de artistas latino-americanos até ao menos o fim da
década de 50. A Europa era uma espécie de porta que abria a possibilidade de ser
vendavel no mercado internacional de artes ou no exiguo mercado de artes na
América Latina, cujo um dos elementos fortes de validagdo autoral é justamente
uma proje¢do fora da América Latina. Um desdobramento dessa questdo é a
consagracdo do artista latino-americano desde seu lugar de exotismo como
elemento esperado, projetado por esse mercado internacional que opera uma
espécie de “divisdo internacional do trabalho artistico” onde caberia a Europa e
aos EUA a expressdao de vanguarda e a cantos de modernidade periférica a
expressdo da “cor local” presa a série de lugares-comuns identificados como
exoticos desde o ponto de vista europeu, como a mata tropical, a populacio
mestica, a exuberancia da cor sob o sol dos trépicos e variados temas atados nesse
imaginario de centro-periferia como pertencentes ao subdesenvolvimento: a
pobreza dos camponeses, as cidades coloniais, os povos autéctones e a
mesticagem cultural, social e politica entre o pré-moderno e o moderno. Pedrosa
ja ha muito denunciara os preconceitos em torno dessa divisdo internacional do
trabalho artistico, assim como o0s atavismos que a mesma provocava no
desenvolvimento das artes plésticas, sobretudo quando era defendida com

entusiasmo nacionalista pelos locais, pelos latino-americanos. *°

caracteriza¢cdo da autora, que 1€ a modernidade latino-americana como marcada por esse jogo de
espelhos com a modernidade de paifses/ regides de capitalismo central — EUA e Europa. Além
disso, tipico da modernidade periférica latino-americana seriam as sobreposi¢cdes de
temporalidades modernas, pré-modernas e pés-modernas em constante didlogo no cendrio cultural.
Ver: AMARAL, Aracy. Modernidade e Identidade: as duas Américas Latinas ou trés, fora do
tempo. In: BELLUZZO, Ana Maria de Moraes (org) Modernidade: Vanguardas Artisticas na
América Latina. Sdo Paulo, Memorial — UNESP, 1990. pg.171 — 183. Para uma recopilacio de
posi¢des acerca da modernidade latino-americana € de valia consultar o trabalho de Jorge Larrain
citado na bibliografia.

46 A defesa de um desenvolvimento autdbnomo das artes pldsticas no Brasil e na América
Latina é parte da base dos argumentos de Mdrio sobre a pertinéncia do Concretismo brasileiro.
Em um artigo de balango sobre o desenvolvimento das artes plasticas no Brasil a partir do advento
das Bienais de Sdao Paulo, Mdario mais uma vez tece esta tese. Ver: PEDROSA, Mario. A Bienal de
Cd para Ld. In: . Politica das Artes... pg. 262
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Portanto, a discussdo sobre mercado de artes na América Latina e seus
efeitos nefastos para o campo plastico ndo € uma discussdo alienigena, ao
contrério; pois essa auséncia pode ser ainda assim imperativa, atuando de maneira
fantasmagdrica, assombrando sem estar, causando o paradoxo de ndo se saber se
seria mais valida uma presenga mais marcante do mercado de artes ou essa
presenca eventual, marginal e marginalizante, que adensa a necessidade de
subordinagdo dos artistas ao mecenato de Estado e as figuras do poder no plano
nacional e a inser¢des folclorizadas no plano internacional. A forte sensacdo das
ambigiiidades trazidas por uma modernidade dependente, em paises de economias
dependentes, subdesenvolvidas, marcard o debate intelectual a época, assim como

0s projetos para o campo cultural e artistico no Chile da Unidad Popular.

3.1.5.
Ameérica, no invoco tu nome em vano.

Y asi pues, en lo alto de estos montes,
Lejos de Chile y de sus cordilleras
Recibo mi pasado en una copa

Y la levanto por la tierra entera,

Y aunque mi patria circule en mi sangre
Sin que nunca se apague su carrera

En esa hora mi razon nocturna

Sefiala en Cuba la comun bandera

Del hemisferio oscuro que esperaba
Por fin una victoria verdadera.

Pablo Neruda — Escrito en el aiio 2000

Da série de pequenos debates relacionados com que optamos construir esse
capitulo talvez o debate sobre o latino-americanismo, que nomeia 0 mesmo, seja o
que melhor se preste a estereotipias que podem se formar em nosso olhar
histérico, olhar sempre anacronico, sempre atualizado com a sensibilidade do

presente para a tomada do passado. Afinal, o conjunto de paises identificados
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47 yiveram nos dltimos anos momentos

como a América “ao Sul do Rio Grande
de reinserc¢do subordinada no mercado internacional, mercado que oferta produtos
para todas as facetas da vida: de minérios para a grande industria aos diversos
icones da cultura pop sempre presentes em nosso cotidiano cada vez mais tomado
por telas planas de video. Nesse ambiente, o latino-americanismo enquanto
ideologia tornou-se um debate defasado por professar uma opg¢do cultural
regionalista que ndo coaduna com a producdo cultural-simbodlica altamente
internacionalizada.

Concordamos com Canclini quando o autor menciona po6los de producao
cultural estabelecidos na América Latina que compdem centros exportadores de
produtos culturais pertencentes ao ‘‘populalr—internacional’’.48 Porém, mesmo
sabendo que a América Latina é a0 mesmo tempo produtora e consumidora da
cultura de massa internacionalizada, ndo sendo assim um ente passivo nas trocas
culturais contemporaneas, pensamos que o dilema da assimetria das trocas
culturais entre América Latina e paises pertencentes a modernidade de capitalismo
central ainda persiste, sendo a valorizagdo do latino ainda tributiria de sua
caracterizacdo como produto exdtico, sendo o exotismo — apesar das viragdes
culturais pés-modernas - uma marca velha de baixo valor agregado.*’

Outro elemento deve ser agregado ao cendrio desde onde nos voltamos

para analisar os anos 60 e 70: quando da onda de insatisfacdes com o

4 A expressdo “ao Sul do Rio Grande” é uma referéncia a fronteira geografica entre EUA e

México; eventualmente surge quando um autor ndo quer se referir & América Latina, para se

afastar dos contetdos identitarios e ideolégicos que o termo porta.

48 CANCLINI, N.G. La Modernidad Despiies de la Posmodernidad. In: BELLUZO, A.N.

de Moraes. Modernidade: Vanguardas Artisticas na América Latina. Sdo Paulo, UNESP, 1990.
g 201- 237.

Pode-se objetar esse lugar subordinado do exdtico a partir da constatacio de que
produtos culturais tidos como exéticos compdem o repertério de diversos modernismos; que
elementos considerados exéticos pela modernidade européia, como a arte dos povos ditos
primitivos, foram elementos centrais para o desenvolvimento do cubismo, por exemplo. Os
exemplos se sucederiam. Contudo, o importante notar é que, nesse processo de tomada dos
produtos culturais tidos como ndo modernos e exdticos, hd sempre uma passagem do lugar de
anuncia¢do que altera o valor atribuido ao produto cultural. Assim, uma madscara ritualistica de
uma tribo africana ndo terd no ocidente valor equivalente a um quadro como Demoseilles
d’Avignon de um Picasso inspirado na arte africana. Sobre a tomada da arte dos povos primitivos
pelos diversos modernismos ver: PEDROSA, M. Panorama da Pintura Moderna. In:
Modernidade Ca e La. Obras Escolhidas, volume IV. Organizagio de Otilia Arantes. Sdo Paulo
Edusp, 2000. pg.148
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neoliberalismo em diversos paises latino-americanos no final dos anos 90, ha certa
reabilitacdo do latino-americanismo como ideologia e a defesa de articulagdes
regionais. Processo este que estd articulado no plano politico-institucional com a
eleicdo de presidentes com plataformas e discursos mais a esquerda no espectro
politico — Lula, Kirchner, Lagos, Chaves, entre outros — formando um ambiente
de retomada de um debate que remete as utopias de integracdo regional
vivenciadas nas décadas de 60, num contexto onde o que domina sdo as aliancas
internacionais pragmaticas que se dao sobretudo no plano econdmico estrito
senso.

Em resumo: sendo esse um debate-projeto sonhado durante os anos 60 e
70, minado no Cone Sul durante a ditadura, esquecido por muito tempo e
retomado por posi¢des e projetos politicos tdo diferentes abarcados pela chamada
“onda a esquerda” dos tultimos anos na América Latina, o latino-americanismo
torna-se uma discussdo com muitas frases cortadas que vao sendo preenchidas
pelo estofo politico-ideoldgico dos mais diversos matizes politicos. A histdria da
idéia e seus usos ndo € portanto nem um pouco lisa. Mas, diferente do destino de
ostracismo que teriam outros termos correntes nas décadas de 60 e 70 — termos
como atraso, dependéncia, imperialismo — o nucleo duro em torno do latino-
americanismo ainda inspira polémicas: a possibilidade de integracdo e
desenvolvimento regional cujo fim é minar com a insercdo subordinada da
América Latina na cena global.

Guardadas as observagdes recém tecidas, podemos agora voltar ao debate
no TAL. Interessa-nos inquirir: qual era a reflexao/concepcao sobre América
Latina que se dava durante o governo Unidad Popular sob auspicio de uma
instituicdo chamada de Instituto de Arte Latinoamericano?

Uma das passagens compiladas onde esse debate estd mais aflorado €
quando se inicia uma discussao sobre uma exposicao de Luis Felipe Noé realizada
no IAL em maio de 1971. Nela, o artista elabora uma instalacdo onde sobre certa

cena pldstica ha frases pintadas com dizeres como os que se seguem: “EL ARTE
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DE AMERICA LATINA ES LA REVOLUCION, El arte es revelacion y solo hay
una forma de revelar la imagen de América Latina: La Revolucion™”.

Pela passagem, vemos o vinculo intrinseco que o artista sugere entre
imagem latino-americana e revolugdo. Inquirindo o artista sobre a obra, o publico
intervém: “Latinoamérica se caracterizaba por carecer de un lenguaje con
contexto, algo que le permitiera identificarse consigo misma y tener una cultura
propia. ;Cree usted que su imagen tiene peso historico y define una identidad !

A pergunta parte de uma constatacdo sobre situacdo inicialmente pretérita
— a America Latina caracterizava-se pela caréncia de linguagem com contexto —
mas que logo revela o que a torna um pretérito imperfeito: na formulacio
subseqiiente € perceptivel a dimensdo de inacabado da tarefa, a continua busca por
identidade, por linguagem e contexto proprio para a América Latina. Delineia-se
aqui uma definicdo de América Latina como projeto identitdrio.

Mais a frente, o publico volta a formular uma pergunta ao artista plastico
Noé: “América Latina es la fusion de lo europeo y lo aborigen. ;Su arte
representa este hecho? »s2

Mais uma vez uma formulacido precede a pergunta. S6 que dessa vez, o
uso do tempo verbal dd o tom de afirmacdo sem voltas temporais — a América
Latina ¢ a fus@o do europeu com o aborigene. O que a definiria é certo encontro
étnico, definicdo bastante abrangente; pois certo encontro entre europeus € povos
autéctones ndo é uma das caracteristicas das diversas sociedades de passado
colonial?

A resposta de Noé a primeira pergunta mais uma vez acende a polémica
trazendo luz as premissas que constituem a pergunta. Apds argumentar que sua
intengd@o com a exposi¢do ndo € a de criar alguma imagem para a América Latina,
€ reinquirido sobre o possivel sentido histérico contido em sua mostra. Ao que

responde:

50 . o A
Explicagcdes sobre a exposicdo e a recopilacdo de algumas frases que a compunham

encontram-se na nota de rodapé das pdginas 115-116 do jé citado: GALAZ, Gaspar. Cuadernos de
la Escuela de Arte...

3 Ibid. Pg.100

> Ibid, Pg.101
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Si, pero yo no sé si usted tiene algtin pariente de la generacidén incaica. Yo creo
que hay tanta relacién con eso como la que tengo yo con un chino. Creo que,
evidentemente, cuando vino la primera invasion imperial, que fue la espafiola,
volé con todo, como podadora; y no hay que seguir hablando mds que de
nostalgia sobre una cultura que fue antes de nosotros. Somos distintos hombres,
es un distinto pueblo. [...] Evidentemente, el tener nostalgia de Machu Pichu es
como tener nostalgia de Paris, es una nostalgia que nos es cotidiana.>

O trecho € uma resposta a primeira pergunta, onde a questdo étnica nao
estava posta claramente, Noé parece aqui detectar certo fundo de argumento que,
se ndo necessariamente corresponde a argumentagdo que tem em conta 0 primeiro
inquiridor, tem a ver com certa ansia do publico, que em seguida formula a
questdo étnica de maneira clara e numa posi¢cdo contraria ao recém argumentado
por Noé. Também interessante do trecho € a localizacdo da relagdo com povos
autdctones como um passado de glérias expressas nas ruinas de Machu Picchu,
posta ao lado da nostalgia de Paris, simbolo da modernidade plastica. A
justaposi¢do do poder simbolizador de Machu Picchu somado ao poder
simbolizador de Paris, cria uma alegoria do artista latino-americano, que, na
década de 60 e 70 parece viver uma utopia de transito entre a cidade letrada
(Rama)™* e a cidade incaica que precede a letra moderna e seu poder, formando na
juncdo dos dois espagos uma utopia de mescla definitiva entre as referéncias
culturais e de poder metropolitanas e a imagem nostdlgica das referéncias
culturais e de poder dos povos autéctones. E como se pela jun¢do utdpica se
pudesse enfim retornar a esses espagos que, isolados, tornam-se inalcangéveis:
nao se pode retornar a Machu Picchu nem sorver e ser sorvido integralmente por
Paris do ponto de vista identitédrio coletivo, enquanto latino-americano.

Portanto, independe da correcdo histdrico-étnica da frase de Noé — se de

fato se pode dizer que a cultura e populacdes autdctones foram totalmente

53
54

Idem.

Fazemos men¢do & tese de Angel Rama sobre o papel dos intelectuais enquanto
administradores da colonia. Na tese de Rama, a palavra escrita era uma espécie de passagem entre
dois mundos, uma vez que o intelectual letrado se identificava com a metropole e mediava o poder
metropolitano sobre a massa iletrada da colonia. Ver: RAMA, Angel. A cidade letrada.
In: . A Cidade das Letras. Sao Paulo, Brasiliense, 1985. pg. 41-53.
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dizimadas — o fato € que sua formulacdo nos parece muito licida por tocar um
ponto central dessa busca identitdria pelo latino-americano. Aqui, as tensoes
temporais giram em torno das definicdes de passado e presente, sendo o passado
geralmente romantizado a partir de teses proximas ao indigenismo € o presente
vivenciado como uma tensdo onde persistem elementos do passado, a0 mesmo
tempo em que ha uma indefinicdo cultural devido as marcas do colonialismo e
seus jogos de espelho com a metrépole. Durante o periodo do governo Salvador
Allende as tensdes passado/presente sdo sentidas como em vias de resolucao; pois
a dimensao de futuro é vivenciada como gesta da acdo de todo o dia nos atos da
revolucdo que transformaria a situagdo de atraso colonial. O futuro € portanto
muito palpédvel desde essa sensacdo corrente. E o futuro € traduzido pelo campo
politico de esquerda como marcado pelo signo da revolu¢do como tempo
demidrgico, criador do novo homem.

Retomando as idéias contidas nas frases que Noé utiliza em sua exposi¢ao,
como ja mencionamos, vemos a proximidade com que o termo América Latina
surge colado a idéia de revolucdo em sua acepg¢do socialista. Sobre isso, comenta
Pedrosa: “Es claro que en su sentido total, el es la Revolucion, el arte de
Latinoamerica es la Revolucion. Yo estoy de acordo con los chicos de la Ramona
Parra, con los de Paris, etcétera.” Na declaragdo de Pedrosa, ha a vinculacio
entre arte latino-americana e revolucdo como fim udltimo das artes na América
Latina®®. Completando sua declaracdo, afina sua defesa com as conclusdes dos
jovens da Brigada Muralista Ramona Parra e dos jovens que impulsionaram e
vivenciaram o Maio de 68 parisiense. A juncdo instantanea de elementos a
principio ndo relacionados — a experiéncia das BRP e o Maio de 68 francés —
revela uma faceta da circulagdo simbdlica dos anos em quadra, anos marcados
pela ascensdo de projetos radicais de esquerda cujos lideres eram

majoritariamente jovens e cujo um dos marcos histéricos globais mais

55 s 4 . ~ 4
Nao € neste capitulo que nos deteremos sobre as concep¢des de Pedrosa. Mas €

necessdrio fazer-se notar que € persistente na obra de Pedrosa a vinculag@o entre arte e revolucao
ndo num sentido instrumental, mas no sentido que a arte para Pedrosa € “exercicio experimental da
liberdade” tentativa de emancipacdo de totalizagdo do humano na humanidade que s6 pode ser
obtida na revolug@o como emancipagdo global dos seres humanos.
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rememorados é o Maio de 68 parisiense-internacional. Esse ambiente ¢é
vivenciado na América Latina junto ao desdobrar das conseqii€éncias para as
esquerdas latino-americanas da Revolucdo Cubana, evento que se tornard
paradigmdtico no continente e internacionalmente, oferecendo diversos icones
para o fomento da cultura de esquerda, sendo um dos mais persistentes
temporalmente a imagem de Che Guevara.

Junto ao ja mencionado € necessdrio agregar ao menos mais dois
elementos para auxiliar na compreensao desse clima de época: (1) um elemento
conjuntural: o clima de alinhamento terceiro-mundista que ganha forca em
movimentos como a oposicao internacional a Guerra do Vietna e (2) uma tradi¢do
no pensamento politico latino-americano expressa em personagens tdo dispares
como Mariategui e Bolivar que reforcam o latino-americanismo como projeto de
emancipacdo adequada 3 América Latina.’® Ou seja, tanto através de um
desenvolvimento histdrico préprio, - a existéncia de uma tradicdo de pensamento
unificacionista - quanto pela conjuntura internacional que, de maneira inédita, vé
emergir em cena fortes movimentos protagonizados pelo chamado Terceiro
Mundo, aflora neste periodo linhas que convergem na busca identitaria do sujeito
de passado colonial que persistia com graves desequilibrios internos € em suas
relacOes com as ex-metropoles.

Mencionando esse momento de busca identitdria € a forma como isso
possui impacto no campo artistico e para sua consciéncia colonial, comenta
Pedrosa: “Los artistas de este continente han sido formados en Europa. Pero
hasta que haya esta consciencia de este colonialismo, que esta cultura en
America Latina, para constatar que es un momento de transformacion del ser

. o .. . 57
colonial, eso coincide con todo el aspecto politico y social de ahora.”

6 O debate sobre as matrizes do latino-americanismo, segundo a bibliografia de autores

que se dedicam a questdes culturais no Cone Sul que consultamos — Avelar, Sarlo e Richard —
ainda estd por ser melhor elaborado. Contudo alguns apontamentos encontram-se no trabalho de
Santiago Castro-Gémes, de onde tiramos os comentdrios do pardgrafo a que se refere esta nota.
Ver: CASTRO-GOMEZ, S. Geografias poscoloniales y translocaciones narrativas de lo
latinoamericano. In:FOLLARI, R. & LANZ, R. (comp.). Enfoques sobre la Posmodernidad em
América Latina. Caracas, Editorial Sentido, 1998. pg.155-182

> GALAZ, Gaspar. Cuadernos de la Escuela de Arte... Pg.117.
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O latino-americanismo pode ser descrito como ideologia de unificacdo
regional cujo fim era libertar a América Latina de seu passado colonial, libertacao
cuja primeira condi¢do seria a consciéncia desse passado-presente de dependéncia
em relacdo a Europa. Nesse ponto a andlise de Pedrosa € uma descri¢do sucinta do
diagnéstico e da tarefa que a intelectualidade latino-americana se punha nesses
anos e que surgia no Chile do governo Salvador Allende lendo tal governo como
momento propicio que permitiria coincidir a consciéncia da dependéncia com
“todo el aspecto politico y social de ahora”. O que estava em jogo nessa busca
identitaria ndo era um isolamento, um ensimesmamento cultural, muito ao
contrario: era a possibilidade de localizar o valor especifico da cultura latino-
americana dentro do concerto cultural internacional. Era uma busca pelo particular
que permitiria o alcar-se ao universal na trajetéria da cultura ocidental. Mas essa
possibilidade implicava em riscos e Mario, seguindo sua fala, localiza a tarefa

intelectual posta e seus desafios:

En América Latina nosotros, con intelectuales, con artistas responsables,
podemos responder a este proceso [de transformac¢des macro-econdémicas]. No
haciendo comemoraciones de esto, sino tomando una actituded de la misma
audacia, no solamente en relacién a las compaiiias o a los Estados Unidos, sino a
los paises metropolitanos y al mundo entero. Como transformar esto en arte
individual? Ese es el problema que nadie pude definir,nadie puede ‘a priori’ decir
qué hacer.” Pg.118

A modernizacdo econdmica, plataforma politica primeira do governo
Unidad Popular, nao garantia a superacdo da dependéncia cultural e isso era
sensivel para uma geragao de intelectuais afinados com uma visao critica da teoria
do reflexo que, em sua formulacdo dentro de certas versdes do marxismo,
implicava na tese de que a dimensdo econdmica estrito senso determinava a
cultura.”® Mais do que modernizacio econdmica, o grande sonho da utopia
sessentista implicava na possibilidade da América Latina deter os rumos de sua

modernidade, liberando-se de fluxos modernizadores que sempre pareciam ficar

% Uma recompilacdo de teses culturais dentro do marxismo que possibilita certo

mapeamento da teoria do reflexo dentro dessa tradicdo encontra-se em KONDER, Leandro. Os
Marxistas e a Arte.Rio de Janeiro, Civilizag¢do Brasileira, 1967.
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pela metade, permanecendo a regido sobre o afluxo de temporalidades vérias,
desde sensibilidades pré-modernas a levas de modernizacao sobrepostas. O ponto
de partida dessa definicdo identitdria j4 o sabemos: a agrupacdo da América
Latina baixo a experiéncia comum de coldnia. E quanto ao ponto de chegada, ou,
0 que pode vir a ser o latino-americano como projeto politico-social e cultural, a
partir do trabalho sobre essa experi€éncia comum, étnica (mesticagem) e politica
(colonialismo) que fazem parte da histéria da América Latina?

Sobre este ponto, cremos ser elucidativa a fala do comentador da primeira
parte do debate. Iniciando a conclusao do debate, nos diz: “la labor nuestra debe
ser en esta doble vertiente, en la medida que debemos criar nuevas formas y
debemos luchar por crear una cultura que se identifique — yo no pienso en Chile -
, que se identifique con Latinoamerica, una consciencia que ha surgido con gran
vigor y con gran violencia en todos nosotros. » 39

A luta por criacao de uma nova cultura € a luta por deter o poder criador de
tradigoes ndo tradicionais, ou seja, de tradicoes modernas. O momento de
passagem da independéncia a autonomia cultural é porém um momento de risco,
de salto no escuro: ninguém sabe aonde essa passagem levard; € a fé na acdo
politica e nas capacidades transformadoras da revolucdo social que move essa
aposta na necessidade de uma nova cultura cuja proposta emerge “con gran vigor
y com gran violencia” entre todos. Assim, a defini¢do das possibilidades futuras
da identidade latino-americana assentava-se sobre as esperancas postas no
desvelamento/desaliena¢do sobre o passado que tornaria translicido o presente-
futuro. Esse argumento torna-se evidente quando analisamos o uso do termo
consciéncia no trecho recém transcrito.

O que se pretende significar quando se toma o termo consciéncia de
maneira tdo palpavel, algo que poderia mesmo emergir com for¢a e violéncia
entre as pessoas? Como ja deve ter sido possivel identificar, quase tudo no Chile
do periodo UP ganhava contornos coletivos, massivos, a0 menos em suas

defini¢Ges correntes. Para as esquerdas chilenas a palavra consciéncia muitas

» GALAZ, Gaspar. Cuadernos de la Escuela de Arte...Pg.49
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vezes surge como sindonimo de compreensao de uma realidade que até entdo nao
era apreendida em seu todo; assim € que se pode dizer que a consciéncia surge, é
tomada, se propaga, etc. S3o ao menos trés grandes consciéncias, clarificagdes
apontadas pelos discursos das esquerdas durante o periodo: (1) a consciéncia
nacional - a chilenidade -, (2) o discurso latino americanista e atravessando essas
duas dltimas, (3) a consciéncia revoluciondria que se defendia quase sempre em
uma perspectiva internacionalista.

O latino-americanismo como projeto de identidade regional surge como
uma radicalizacdo da luta identitdria que se soma ao processo de identidades
nacionais e os transcende. Assim, embora diversos intelectuais vinculados a
perspectiva de construcio de wum olhar latino-americano apontassem
diferenciagdes internas na América Latina a0 mesmo tempo em que ressaltavam a
relevéncia dessas diferenciacdes para planos de unificacdo regional®, o fato é que
o latino-americanismo como projeto ideoldgico, em sua linha mais forte defendida
pelas esquerdas dos anos 60 e 70, apontava para um plano de unificagdo regional
que abstraia essas diferencgas.

Como o leitor terd percebido, tentamos cercear o latino-americanismo a
partir de varias perspectivas. Mais do que uma ideologia definida, cremos que
deveriamos falar do latino-americanismo como certo caldo de cultura com aportes
de distintas tradicdes politicas, teses culturais, etc. Sendo um caldo de cultura, o
latino-americanismo permeia os debates tracados anteriormente nesse capitulo:
para a idéia de povo oferta a possibilidade de emancipacdo e auto-realizacdo, para
a idéia de artista-intelectual oferta o espagco imaginario onde este pode produzir de
maneira identitdria € em um ambiente moderno legitimo, ou seja, sem copias do
espelho europeu. Para a idéia de subdesenvolvimento oferta a imagem da
possibilidade de saida do atraso através da revolu¢do. Assim o latino-

americanismo soma busca de reconhecimento pela expressao cultural ao popular

60 Citamos como exemplo o trabalho da critica de arte uruguaia Marta Traba, que analisa o

desenvolvimento do modernismo na América Latina diferenciando ao menos duas grandes regides
marcadas ou ndo pela presenga de civilizagdes autoctones em seus territdrios nacionais. Para uma
explicitagdo das idéias de Marta Traba ver o j4 mencionado artigo de Aracy Amaral na nota 87.
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fundida a busca pelo autéctone (sentidas em parte como a mesma busca), busca
por lugar legitimo ao trabalho intelectual e busca por uma elevacdo da América
Latina no concerto de nagdes.

Sendo um campo de idéias e imagens identitdrias que percorre diversas
perspectivas politicas, € tarefa complexa tentar decifrar as formas como a retérica
latino americanista inflou e foi inflada pelas esquerdas latino-americanas nos anos
60. Como compreender esse movimento de mao dupla entre identidade e

fulguracdo em uma perspectiva cultural universalista?

3.2.
O Romantismo como chave interpretativa do clima de época.

A compreensdo da justaposicdo de elementos tdo dispares talvez possa ser
encontrada através de uma chave de leitura sobre a época analisada. Para Lowy e
Sayre, os anos sessenta conformam uma das dltimas conjunturas de manifestacao
internacionalizada da visdo de mundo romantica®'. Na definicdo de Lowy e Sayre,
o romantismo € caracterizado por seu cardter de revolta anticapitalista, cardter que
pode se deitar em diversos matizes politicas. Caso leiamos o latino-americanismo
das décadas em quadra como utopia cuja fermentagdo ¢ tributdria desse ambiente
marcado pelo romantismo, podemos compreender melhor essa circulacdo
simbodlica que unia posturas e posi¢des que, aos olhos contemporaneos, podem
surgir como grosseiras contradicdes ou contra-sensos, CoOmo as que se seguem em
forma de perguntas, algumas ja elaboradas ao longo deste capitulo:

Como explicar que, dentro de uma esquerda marcada pela busca do

popular houvesse tantos ressaibos contra as manifestagdes de “incultura” por parte

ol O conceito de visdo de mundo tomado por Lowy e Sayre € de Lucien Golmann. A

concepcio de visdo de mundo nasce dentro de uma tentativa de sociologizar a histéria ou tornar
historicamente sensivel a sociologia; assim, Goldmann define como visdo de mundo estruturas
mentais de longa duracdo que possuem raizes histdricas e sdo ao mesmo tempo maneiras pelas
quais a experiéncia histdrica é organizada com o fim de significar o tempo. Como estruturas de
longa duracgdo, as visdes de mundo permeiam e imprimem significado a uma série de experiéncias
humanas; portanto, embora certas visdes de mundo possuam maior possibilidade de empatia com
um ou outro matiz da politica moderna, o fato é que visdes de mundo costumam ser povoadas por
uma mirfade de possibilidades de expressdes politicas. Ver: LOWY & SAYRE. Revolta e
Melancolia: o romantismo na contramdo da modernidade. Petrépolis, Vozes, 1995. pg. 28.
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dos mesmos populares? Como compreender a for¢a entre a juventude de
organizacdes politicas extremamente rigidas e dogmdticas num ambiente de
enormes liberagdes das vivéncias — politica, sexual, cultural - desses mesmos
jovens, liberacdo mesma que criara a possibilidade para que esses se lancassem
como protagonistas politicos de relevancia? Como explicar a importancia social e
simbdlica atribuida por grupos de esquerda aos grupos autéctones mesmo em
paises onde essas populacdes haviam sido dizimadas fisicamente e subordinadas
culturalmente?®

Antes de desenvolver a argumentagdo de Lowy e Sayre, facamos um
pequeno parénteses sobre nossos tempos no sentido de elucidar elementos da
presente argumentacdo. Embora a visdo de mundo romaintica ndo possa ser
descrita como extinta, a sensibilidade politica e cultural de nossos dias é
fundamentalmente ndo-romantica; alids, segundo Lowy e Sayre, a sensibilidade
politica de nossos dias em parte se funda numa espécie de reacdo ao romantismo
dos anos setenta.*> Contra o tempo das utopias futuristas se conclama um tempo
de realismo pragmdtico calcado no presente como Unico tempo de acdo-reflexao
possivel. Assim, informados por nossa sensibilidade temporal contemporanea,
sabemos que a caracterizagdo dos anos setenta como década romantica pode
adquirir, de saida, uma conotagdo pejorativa que nao buscamos imprimir.

O romantismo € fruto de uma convergéncia de experi€éncias modernas, mas
sobremaneira € o fruto do desenvolvimento do capitalismo e das idéias
iluministas. O capitalismo surge como componente do romantismo sobretudo a
partir da demonstracdo de sua faceta exploratéria no continente europeu quando
do capitalismo industrial do inicio do século XIX; O Iluminismo surge como
componente do romantismo dado a preméncia antropocéntrica (de arquétipo

racionalista no Iluminismo classico) que o mundo intelectual adquire desde entdo.

62 O grupamento de esquerda uruguaio Tupamaros — nome em homenagem a revolta

indigena de Tupac Amaru no Peru colonial - talvez seja um dos exemplos mais acabados do

simbolismo com que eram revestidos nessa época os segmentos autdctones, simbolismo que neste

caso ndo possuia nenhuma relagdo direta com a formacao social onde atuavam os Tupamaros.

63 Essa argumentacgdo concentra-se em: LOWY, M & SAYRE, R. O Romantismo Hoje. In:
. Revolta e Melancolia: o romantismo na contramio da modernidade. Petrépolis, Vozes,

1995. pg. 305-326.
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A definic@o da visdo de mundo romantica sobre esses dois eixos entra em
choque com uma série de defini¢cdes anteriores do mesmo movimento catalogadas
pelos mesmos autores. Em sintese, segundo a argumentacdo de Lowy e Sayre
essas analisavam o romantismo como movimento basicamente artistico-literario,
de caréter reaciondrio em relacdo a modernizagdo politica vivenciada a partir da
Revolucdo Francesa e como movimento anti-luzes, ou seja, contrdrio as idéias
iluministas.

Como Lowy e Sayre argumentam, a compreensdo do romantismo como
anti-luzes é equivocada, pois um dos pilares mais duradouros e caracteristicos do
fendmeno romantico € justamente uma antropologia centrada na dimensao do
espirito, que, se ndo necessariamente pode ser considerada racionalista, é ao
menos antropocéntrica — a razdo ou desrazdo emanam do espirito e portanto, € a
partir dessa referéncia antropocéntrica que se deve buscar a manifestacio do
homem em sua vida individual e social.

Igualmente, o romantismo ndo se caracterizaria por ser necessariamente
um movimento reaciondrio, favordvel ao restabelecimento do Ancién Regime. Na
tipologia elaborada por Lowy e Sayre, os autores identificam tipos de romantismo
reacionario, revolucionarios, um romantismo fascista e inclusive um romantismo
liberal, que pode parecer uma contradicdo com a definicdo de romantismo como
visdo de mundo anticapitalista, mas que se justifica pela perspectiva tomada
romanticamente de que o capitalismo € passivel de reformas que eliminariam
desigualdades e a exploracdo®. Em todos os casos, o que subsiste é o desconforto
em relacdo ao presente capitalista e a ansia, o desejo de retorno a uma realidade

integrada anterior ao capitalismo. Nas palavras de Lowy e Sayre:

Deseja-se ardorosamente reencontrar o lar, retornar a patria, e € precisamente a
nostalgia do que foi perdido que estd no centro da visdo romantica anticapitalista.
O que o presente perdeu existia antes, num passado mais ou menos longinquo. A

64 L . . . . , . . ~
A propdésito, o romantismo de tipo liberal é muito importante para a compreensdo do

fendmeno em paises de capitalismo periférico, ambiente propicio a propagacdo de esperangas de
desenvolvimento reformista do capitalismo.
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caracteristica determinante desse passado é sua diferenca com o presente: é o
periodo em que as alienacdes do presente ainda ndo existiam.*

Assim, compreende-se também porque os autores ndo analisam o
romantismo exclusivamente como um movimento estético € sim como expressao
mais global de idéias e préticas, como visdo de mundo.

Essa volta ao passado romantica pode possuir um cardter revoluciondrio.
Na base de muitas vertentes do moderno socialismo estdo idéias de comunidades
primitivas auto-reguladas, sem propriedade e sem exploracio do homem pelo
homem. Essa imagem em parte explica o ufanismo indigenista vivenciado pelas
esquerdas latino-americanas. Ufanismo que, se por um lado propiciou contatos
sociais e politicos com indigenas de forma mais horizontal, por outro lado tendeu
a indiferenciar as possiveis perspectivas de futuro dessas populagdes vistas como
“naturalmente” socialistas®.

Outros elementos de época podem ser mais bem compreendidos pela
chave do romantismo como visdo de mundo; a perspectiva humanista e
universalista contida na frase de Pedrosa que une instantaneamente os “chicos de
Paris” do Maio de 68 aos “chicos” das Brigadas Muralistas Ramona Parra € parte
de um ambiente onde, apesar das diferenciacdes politicas, culturais e geogréficas,
havia, sobretudo nos movimentos politicos de esquerda do chamado Terceiro
Mundo, a perspectiva de unidade internacional do espirito revoluciondrio.

Esta fé na resolu¢do de problemas histéricos a partir da revolu¢do pode
explicar também como as esquerdas, sobretudo as esquerdas oriundas de setores
médios letrados, sustentavam velhos preconceitos contra os populares a0 mesmo

tempo em que alcavam o povo ao papel de protagonista privilegiado das

65 LOWY, M & SAYRE, R. Romantismo e Politica. Rio de Janeiro, Paz e Terra, 1993.
pg.22/23
66 Isso ocorre durante o periodo UP, momento em que os indigenas ganharam uma série de
direitos ao mesmo tempo em que especificidades culturais costumavam ser postas de lado no
tratamento legal e politico da questdo indigena; era como se os indigenas, para as esquerdas a
época, compusessem mais um segmento de companheiros, diferentes porém inseridos em um
mesmo horizonte politico e social comum, horizonte esse moderno e modernizante. Ver o ja
mencionado segundo tomo do trabalho de: SALAZAR & PINTO. Historia Contemporanea de
Chile IT: Actores, Identidad, Movimientos. Santiago do Chile, LOM, 1999. pg.158.
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transformagdes em curso. Diferente do essencialismo cultural hoje propagado
pelo mesmo tipo de segmento social e politico®’, a aposta de época era na
possibilidade de ilustragcdo, educacdo dos populares no curso das transformacdes.
Obviamente hd variacdes nesse discurso e, discursos que podemos chamar de
mais elitistas e voluntaristas — como o encontrado na fala de Ernesto Saul -
conviviam com concepcdes mais democraticas como a defendida por Mario
Pedrosa em sua concepcdo de arte-educagdo, e a defendida como método de
alfabetizacdo por Paulo Freire. Em comum hé a esperanca de que o caminho se
constréi no caminhar® e que, uma vez deslanchado o processo de contato entre
intelectuais e massa, o processo de aprendizagem — de mao-dupla nas concepg¢des
democraticas e unidirecional em concepgoes elitistas — ndo teria volta e resultaria
na construcao de um “novo homem” desapegado de concepg¢des capitalistas de
vida.

Hoje vivemos uma realidade onde as andlises politicas produzidas sobre o
manto da cientificidade se cercam de todos os elementos de controle e afericdo
possiveis: pesquisas de opinido, estatisticas, etc, etc. Todas essas tentativas de
cerco ao real crescem na mesma propor¢do em que diminuem a oferta de
explicagdes globais sobre o real. Ao contrdrio, nos anos setenta a andlise politica
se dava sobretudo na arena discursiva e no embate politico direto, o que ndo
proporcionava muito lugar aos analistas como artifices técnicos da justificacdo e
da organizacdo da vida institucional, embora eles ja existissem a época e tenham,

segundo Salazar, se tornado os ocultos ganhadores histéricos desse periodo®. A

67 . . P . . . s .
Referimos-nos aos seguimentos médios intelectualizados de perfil politico mais a

esquerda, que seriam aqui o seguimento social mais préximo de uma espécie de descendéncia dos
seguimentos médios intelectualizados de esquerda dos anos 70. Essa caracterizagio estd presente
em um conjunto de autores com que estamos dialogando ao longo deste trabalho e que por seu
turno, dialogam entre si. Entre eles estdo Canclini, Eagleton, Jameson e Beatriz Sarlo. A titulo de
exemplo, ver o debate de Eagleton em EAGLETON, T. Guerras Culturais. In: . A Idéia
de Cultura. Sao Paulo, UNESP, 2005. pg. 79-126.

o8 Essa frase € possivelmente uma versdo de um verso do poeta espanhol Antonio Machado
— “caminante no hay camino, se hace camino al andar” e € uma frase de certo uso propagado pela
esquerda latino-americana.

o Ver a argumentagdo de Salazar sobre tecnocracia e sua gestacdo no Estado chileno antes
do golpe militar de 1973: SALAZAR & PINTO. Poder tecnocrdtico y ?Clases ‘meccanos’? In:
Historia Contemporanea de Chile. Volume I.... pg. 102-104
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politica vivida como paixdo trouxe consigo a primazia da acdo, sem a qual ndo
podemos entender como uma iniciativa como a do Museo de la Solidaridad foi
levada a diante. A vontade em movimento eram imputadas grandes possibilidades,
pois como ja4 mencionamos, havia esperancas de que no curso da acdo artistas,
intelectuais e povo se encontrariam e a constru¢ao do “novo homem” se daria. Por
isso as defini¢cdes eventualmente eram postas de lado, pois a prdtica era tida como
critério de verdade’. Mas é necessdrio observar que tratamos aqui de arquétipos
de formas historicamente hegemodnicas de ambiente politico, tanto no que diz
respeito a descricdo de nossos tempos quanto no que diz respeito a descricao dos
anos 70. E, se bem sucedemos na construcdo da argumentacdo deste capitulo, o
leitor terd percebido variacdes de postura — mais ou menos criticas/ mais ou
menos voluntaristas - e variacdes discursivas mesmo dentro desse pequeno espaco
de encontro de intelectuais e artistas da esquerda chilena e latino-americana nos
anos 70 que foram os encontros promovidos pelo IAL.

Esbocado o ambiente de expectativas e debates no campo artistico chileno
dos anos 70, podemos agora nos voltar para a concep¢cdo de museu de Mario
Pedrosa e a descricdo da trajetoria da fulgurante experiéncia do museu durante os

anos setenta.

70 < A ~
A frase € uma referéncia a palavras de Mao Tse Tung, e fora um chavio propagado pela

esquerda marxista.



4
A Educacao Pela Arte no Museo de la Solidaridad.

O segundo capitulo tentou mapear alguns elementos discursivos e praticos
do ambiente intelectual e artistico no Chile durante o governo Unidad Popular. O
leitor terd notado certa tentativa de apresentar a discussdo trazendo parte da
vivacidade do momento com suas ambigiiidades, caminhos deixado em aberto,
etc. Ao mesmo tempo, trouxemos alguns autores contemporaneos como Canclini
e Lowy, que nos atualizam quanto a leituras socioldgico-histdricas elaboradas
sobre o periodo.

De certa forma, o que tentamos fazer ao longo do segundo capitulo foi
cotejar a caracterizagdo da agdo cultural e educacional nos anos do governo
Salvador Allende como marcada pelo voluntarismo cultural. Se, por um lado, de
fato o voluntarismo predominou no periodo e nesse sentido mereca uma andlise
mais detida de suas expressdes tal qual sugere Canclini', por outro lado,
caracterizar toda a acdo cultural do periodo como voluntarismo nos parece
equivocado, assim como seria equivocado crer que toda a chamada “alta cultura”
contemporanea se reduz a reproducdo de um elitismo cultural altamente
mercantilizado.

Caso tentemos fugir dos esteredtipos temporais temos de nos dar ao
trabalho de analisid-los o mais fundo que pudermos; assim, o desafio que teremos
no capitulo que se segue € apresentar as concepgdes educacionais que embasaram
o projeto do Museo de la Solidaridad num movimento que, de forma mais
subterranea aqui e emerso quando da conclusdo, tentard tecer uma ponte entre
duas distintas hegemonias para a compreensdo do social: as perspectivas politicas
dos anos setenta e as perspectivas de perfil supostamente menos politico e mas

técnico que compdem nosso horizonte.

! CANCLINI, N. G. Culturas Hibridas... pg. 87.
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Como anunciamos na introdugéo do dltimo capitulo, central as andlises do
projeto educacional do Museo de la Solidaridad é acompanhar a trajetdria
analitica de Mario Pedrosa, esse que foi o grande mentor intelectual e pratico do
museu nos anos 70. Seguindo essa proposi¢do, o capitulo se dividird em trés
partes: na primeira abordaremos alguns elementos da formacgdo histérica do
museu e um esbo¢o de idéias educacionais por traz da iniciativa. Na segunda
parte, abordaremos elementos da trajetéria de reflexdo sobre arte e educacdo em
Mario Pedrosa. Por fim, na terceira parte, acompanharemos o desenlace da
iniciativa do museu nos anos 70, junto ao turbilhdo de fatos sociais e politicos que

marcam os ultimos momentos do governo Salvador Allende.

4.1. O comeco do projeto.

41.1.
A Operacion Verdad e as bases de construcao histérico-mitolégicas
do Museo de la Solidaridad.

Como ja comentamos, uma das ofensivas mais persistentes e eficazes
contra o governo Salvador Allende foi promovida pela grande midia,
sobretudo pelo jornal El Merciirio, que encadeou uma guerra de trincheiras
contra a UP e pode ser mesmo considerado o grande partido de direita durante
o periodo.”

Apesar de um clima politico instdvel no Cone Sul e uma ji assentada
ditadura no Brasil, o clima politico durante o primeiro ano de governo, embora
ndo livre de confrontagdes, era vivido pela esquerda como um momento de
plena vitéria. Um elemento politico central do governo Salvador Allende,
como sabemos, foi a simpatia que um governo socialista democraticamente
eleito angariou por todo o globo. Dentro desse ambiente otimista, embora a

ofensiva da grande midia ainda ndo tivesse forcas para avancar decisivamente,

2 z ~ . ~ . . .
Essa € a conclusdo de uma dissertacdo de mestrado que se dedicou a analisar a trajetdria

da Igreja Catolica durante o governo Unidad Popular utilizando-se da concepgdo ampla de partido
que existe nos escritos de Gramsci. Ver: KALLAS, Ana Lima. A Paz Social e a Defesa da
Ordem: A Igreja Catélica, O Governo Allende e o Golpe Militar de 1973. Dissertacdo de
Mestrado, Rio de Janeiro, IFCS/ Universidade Federal do Rio de Janeiro, 2008.
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seu poder se demonstrava através do bloqueio mididtico internacional, a falta
de informagdo ou informagdes deturpadas que chegavam desde o Chile.

E nesse contexto de vitéria e confrontacio com um inimigo ainda timido
que se dd uma série de eventos para angariar simpatias internacionais ao
governo de Allende; entre eles estd a chamada Operacion Verdad cujo
objetivo era ganhar como aliados mididticos uma importante fonte de
legitimagdo social no imediato pds-68: a intelectualidade, sobretudo a
intelectualidade de esquerda. Assim, utilizando-se de um mesmo nome ja
empregado em Cuba’, realiza-se a Operacion Verdad em outubro de 1971,
com o objetivo de furar o bloqueio mididtico internacional patrocinado por El
Merciirio.

No contexto da Operacion Verdad, o critico de arte espanhol Moreno
Galvan propugna a idéia de recolher obras doadas por artistas simpatizantes ao
governo da Unidad Popular. A idéia ndo era exatamente nova a medida que
diversas iniciativas no mundo das artes, que incluiam doagdes de obras, ja
haviam sido experimentadas durante a campanha de Salvador Allende’. A
iniciativa do museu teve acolhida imediata nos meios oficiais e,
posteriormente, o Instituto de Arte Latino Americano, na figura de um
importante colaborador a época, Madario Pedrosa, tomaria o encargo da
iniciativa. Iniciava-se assim, a histéria do Museo de la Solidaridad.

Como comentamos de passagem na introdug@o deste trabalho, a propria
forma de se contar a histéria do museu guarda fortes marcas do sentido inicial
de sua criacdo: ser uma peca mididtica a contrarestar os ataques da grande
midia ao governo. A luz dessa funcdo, a narrativa em torno da histéria do
museu comega a ser construida imediatamente, acentuando-se passagens onde

se pudesse agregar valores dentro de uma composicao narrativa heréica. Entre

3 A Operacion Verdad cubana foi também uma campanha iniciada em 1959 contra a acédo

da midia cubana que denunciava o processo revoluciondrio. Ver: Ministério de las Relaciones
Exteriores de Cuba. Cincuenta afios de guerra medidtica. “Operacién Verdad”: Victoria de las
ideas. Disponivel em: http://www.cubaminrex.cu/Patrimonio/Articulos/2008/Cincuenta.html
acessado em 12 de fevereiro de 2010.

4 Essa informagd@o € parte da entrevista de Miguel Rojas Mix a Claudia Zaldivar. Ver:

HURTADO, Claudia Zaldivar. Museo de la Solidaridad. Memdria para optar al grado de
licenciado em teoria e historia Del arte. Universidad de Chile. Santiago, 1991. pg.145.
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esses elementos narrativos hd dois que parecem centrais: (1) a valorizacio da
acdo movida pela for¢a das idéias e (2) a generosidade como virtude. Quanto a
primeira, ela surge no relato de que o museu teria surgido quando Moreno
Galvan caminhando com José Balmes préximo ao paldcio presidencial La
Moneda, teria tido a idéia de recolher doagdes de artistas solidarios ao Chile.
Por seu turno, Balmes teria sugerido seguir imediatamente ao La Moneda para
comunicar a proposta ao presidente que, mesmo sem hora marcada os recebe e
acolhe imediatamente a iniciativa. Quanto a generosidade como virtude, tal
idéia estd contida no relato da generosidade dos artistas de todo o mundo que,
diante do chamado de Allende para a doagdo de trabalhos artisticos, teriam
respondido prontamente com a doacdo de grandes obras, revelando
desprendimento e solidariedade. Essa heroicidade € funcional a propaganda,
funcdo que o museu assumird durante todo o periodo Salvador Allende e
posteriormente.

Um dos principais artifices da narragdo herdica sobre a formacido do
museu € Madrio Pedrosa. Curiosamente, a importincia da participacdo de
Pedrosa no projeto parece acabar de certa forma submergindo sob o peso do
mito, ja que Pedrosa - principal mentor e gestor do projeto — se retirou de um
possivel papel central na narrativa para dar relevo a ‘“generosidade dos
artistas” e o resgate de sua participacdo acabou se tornando trabalho de
terceiros. O mito nos serve a compreensdo da fungdo social do museu no
periodo, mas tem de ser problematizado para que possamos pensar
criticamente sobre o curso dos ocorridos. Afinal, muito trabalho foi feito para
que de fato as obras chegassem ao Chile. Nos trechos das cartas que se
seguem, ¢é possivel perceber o volume de trabalho desprendido, os
contratempos e outros sendes que marcam uma histdria que foi feita sim sobre
a influéncia de grandes idéias, mas que teve de contar com os bracos de

homens e mulheres para poder algar voo.
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4.1.2.
Primeiros passos, primeiro conceito: O Museu de Arte Moderna e
Experimental.

Antes de ser Museo de la Solidaridad, a iniciativa sobre a qual
discorremos tinha um outro nome, ou men¢@o de projeto que embasava seu nome:
Museu de Arte Moderna e Experimental. Era assim que Mario Pedrosa chamava-o
e e a forma com que é descrito em algumas notas e matérias na midia chilena’.
Como veremos, mais do que um nome, museu de arte moderna e experimental é
uma concepgao museal desenvolvida na reflexdo de Pedrosa ao longo de 20 anos.
E em seu exilio chileno que esse projeto a tanto gestado parece ter condigdes de
enfim materializar-se.

Ap6s outubro de 71 ndo transcorrem dois meses antes que a iniciativa do
museu comece a ser trabalhada dentro do IAL. Em uma longa carta a sua amiga e
critica de arte Dore Ashton, Mdrio Pedrosa da noticias em 09 de janeiro de 1972
do andamento da iniciativa. Comenta elementos praticos, como a criagdo de um
comité internacional de solidariedade artistica com o Chile — CISAC — que ficaria
com o encargo de divulgar e planejar o Museu. O CISAC, nos planos de Mirio,
tinha de ser composto somente por ndo chilenos, como estratégia de dar maior
visibilidade internacional a iniciativa e também para que se projetasse dentro do
Chile uma dimens@o de solidariedade internacional para com o governo Salvador
Allende.

A troca de correspondéncia entre Mério e Dore é uma parte importante da
documentacdo hoje existente sobre o inicio da iniciativa do Museu. Nela ha a
cumplicidade de grandes amigos que neste momento estdo atados também por
uma iniciativa politica e profissional. Assim, a0 mesmo tempo em que hd uma
concentragdo de questdes praticas na correspondéncia, ela é entremeada por
comentdrios cimplices, onde podemos acompanhar algumas posi¢des e angustias

de Midrio e Dore. Na carta de 09 de janeiro, Mdrio estd preocupado, sobretudo

> Sobretudo nas matérias de Virginia Vidal que desde sua coluna de artes em El Siglo

acompanhou diversas etapas e projetos do museu durante o governo Salvador Allende. Algumas
copias das matérias de Virginia Vidal estdo reproduzidas na secdo de imagens da presente
dissertagdo.
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com duas questdes: o envio de obras dos EUA, onde segundo suas instrugdes
“nenhuma tendéncia, escola, estilo, ismo deveria ser excluido” e com a
composicdo do CISAC, que deveria ter grandes nomes da critica internacional ao
mesmo tempo em que seus membros deviam ter certa sensibilidade politica que
melhor os habilitariam a participar da empreitada. Comentando um dos possiveis
nomes que responderiam pela Gra-Bretanha, diz Mério: “Eu acho que ele é muito
apolitico para ser capaz de compreender a importincia do nosso movimento” .
Desde o inicio estd clara a imbricacdo entre politica e a tarefa do museu.’

Como demonstram a discussdo de algumas cartas, havia um equilibrio
incerto entre o peso dos nomes que deveriam compor o CISAC e a posi¢do
politica individual de cada membro; pois, apesar da descricio roméantica da
generosidade dos artistas, Mdrio sabia que ndo podia contar somente com o
espirito livre, desinteressado e generoso dos mesmos. Mdrio tinha em conta que
um ndmero razodvel de doacdes s seria alcancado através da ativacdo de uma
rede de pessoas que ndo necessariamente possuiam afinidade politica com o
governo chileno, mas que cumpriam papéis importantes na reproducio de redes de
poder e influéncia do meio artistico. Essa impressdo certamente foi reforcada por

Dore Ashton que em uma carta de 18 de janeiro de 72 comenta:

Mario querido, eu recebi sua carta ha dois dias atrds e ja enviei cartas a cerca de
vinte artistas que eu acho que devem entender e doar, irei enviar mais algumas
nos préximos dias. Como vocg ird entender, nem todo mundo na nossa ilha ouviu
falar de Allende (sim, sim, é verdade!) e deve haver algumas dificuldades nos
Estados Unidos que ndo serdo encontradas em outras partes. ~

Na carta a Mdrio, Dore revela o apoliticismo e a falta de informacgao

reinante no ambiente artistico nos Estados Unidos que vivia a era Nixon, periodo

6 PEDROSA, Mirio. Carta a Dore Ashton. Santiago do Chile, 09 jan. 1972. 2 fl. Arquivo

pessoal. Os trechos citados sdo livres tradugdes das passagens que se seguem: “no tendency,
scholl, style, ism would be excluded” e “I think he is too alien to politics to be able to grasp the
importance of our movement”. SIC

ASHTON, Dore. Carta a Mdrio Pedrosa em 18 de janeiro de 1972. Arquivo pessoal.
Livre tradug@o de: “Dear Mario I got your letter two days ago and have already sent out letters to
some twenty artists who I think might understand and give, and will send more out within the next
few days. As you will understand, not everyone in our island has heard about Allende (yes, yes, it
is true!) and there might be some difficulties in the United States that would be not encountered
elsewhere.” SIC
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de postura anti-comunista na politica interna e externa dos EUA. O grifo no verbo
“devem” da frase “devem entender e doar” estd na carta original e parece denotar
as davidas de Dore quanto a compreenséo dos artistas sobre a importancia social e
politica de possiveis doagdes. Nesse quesito, tanto Mdrio quanto Dore, além de
compreenderem as dificuldades especificas que poderiam surgir nos EUA, sdo
criticos afinados em suas leituras sobre as caracteristicas da relacdo entre politica
e mundo das artes no que hoje € chamado e periodizado como alto modernismo,
que corresponde a arte de vanguarda no pds-guerra até os anos sessenta.

Esse momento das artes no plano internacional pode ser descrito como um
ambiente onde hd uma aceleracdo do processo de institucionalizacio da arte, uma
aceleracio da experimentacdo estética e, a0 mesmo tempo, um crescente
apoliticismo dos artistas e da arte, o que diferencia esse momento do ambiente das
vanguardas do entlre—guerlras.8 Dore menciona que alguns artistas a quem ela
enviou cartas sdo artistas “muitos dos quais eu sei que ndo irdo responder, pelo
fato de eles terem exibido na Espanha a despeito de meus protestos, e recusaram
um pedido similar para Cuba antes do problema de Padilla™. No trecho, o
apoliticismo da arte revela sua geografia politica quando artistas norte-americanos
aceitam expor em um pafs que vive um regime fascista decadente e se negam a
expor em um pafs de regime socialista. Como forma de contrabalancear um
possivel ambiente apoliticista dentro do CISAC, Dore sugere o nome de um
critico de arte inglés residente no Canadd que, por ser jovem e marxista, na
opinido e Dore poderia vir a cumprir um excelente papel dentro do CISAC.

Completa seu comentario dizendo: “eu sei que vocé quer membros com ‘nome’,

8 o . . - .
Essa andlise bem como o conceito de alto modernismo estdo trabalhados nas andlises

sobre modernismo de HARVEY, David. Modernidade e Modernismo. In: . Condicao
Pés-Moderna. Sao Paulo, Loyola, 2004. pg.43.

? ASHTON, Dore. Carta a Mdario Pedrosa em 18 de janeiro de 1972. 2f]. Arquivo pessoal.
Livre tradugdo de: “many of whon I know will not come through as they have exhibited in Spain
despite my protests, and refused a similar request for Cuba before the Padilla problem.” SIC.
Sobre o Caso Padilla: trata-se de um dos primeiros choques publicos entre a intelectualidade
internacional e o regime cubano, apds a prisdo em 1971 do poeta cubano Heberto Padilla, acusado
de dissidéncia devido ao tom critico ao regime que o mesmo imprime em seu livro Fuera del
Juego de 1968. ver: MARQUES, Rickley Leandro. O Papel dos Intelectuais na Revoluciao
Cubana : O caso Padilla. In: EM TEMPOS DE HISTORIA. N.o. 13, Unb, 2008. disponivel em:
http://vsites.unb.br/ih/novo_portal/portal_his/revista/arquivos/edicoes_anteriores/2.2008/8_Rickle
y_Leandro_Marques_105-123_2a_Edio_2008.pdf acessado em 08 de fevereiro de 2010.
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mas eu me pergunto se no interesse de obter velocidade e energia, algumas
pessoas mais jovens ndo deveriam ser incluidas. »10

A composicdo do CISAC torna-se portanto um primeiro problema a ser
resolvido para o andamento da iniciativa e, conforme comentamos, sua resolucdo
implicaria na criacdo de uma rede internacional com nomes de peso no mundo das
artes, sendo os unicos membros residentes no Chile Mario Pedrosa e Danilo
Trelles, cineasta uruguaio que possuia relagdes pessoais com o presidente Allende
e cuja participagdo no CISAC se justificava também pela possibilidade de agilizar
processos 2 luz de sua rede de contatos com o governo chileno.'

A década de 60 e inicio dos anos 70 é um periodo marcado por
mobilizacdes contra a guerra no Vietnam, pela ascensdo de movimentos
pacifistas, pela solidariedade com o processo de descoloniza¢io na Africa que sdo
acompanhados por novas formas de internacionalismo perpetrado pelas lutas anti-
sistémicas e anti-capitalista. Nelas, artistas e intelectuais ganham um papel de
destaque e se disseminam préticas como a doacdo de obras e a realizagdo de
eventos culturais como forma de arrecada¢do de fundos para as mais diversas
causas. Se por um lado a disseminagdo desse tipo de experiéncia facilitava a
difusdo da idéia de um museu de obras doadas ao Chile, por outro lado as
exigéncias colocadas por parte dos criticos e artistas ja estabelecidos no cendrio
artistico aumentavam como forma de assegurar uma preservagdo minima do
codigo do mundo das artes na circulagio das obras de arte. Pela necessidade auto-
imposta de corresponder as exigéncias do mundo da arte, Mdrio e colaboradores
préximos fizeram um grande esfor¢o para manter um grau de profissionalismo nas
acdes em torno do museu que coadunassem com o porte e qualidade das doagdes

que se pretendiam alcancar.

10 ASHTON, Dore. Carta a Mdrio Pedrosa em 18 de janeiro de 1972. 2fl. Arquivo pessoal.

Livre tradug@o de: “I know you wanted ‘name’ members of the committee, but I wonder if in the
interest of speed and energy, some younger people might not be included”. SIC

Perguntamos-nos se a resolucdo de que o CISAC fosse composto somente por nio-
chilenos teria algum significado além da necessaria exposi¢cd@o internacional da iniciativa. Talvez, o
internacionalismo do CISAC também correspondesse a necessidade de ndo criar tensdes no campo
artistico chileno, jd que a iniciativa implicava em grande projecdo internacional e certamente
poderia se tornar um elemento agregador de status dentro do campo artistico nacional chileno. Mas
esse comentario € somente uma especulacao.
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Assim, na carta de convite a participagdo do CISAC, hd uma articulagdo
entre a defesa politica da proposta do museu e a defesa da necessidade de que o
projeto se localize entre o que hd de “mais moderno” no trato das artes e na
concep¢do de um museu, para que o objetivo cultural e educacional do mesmo
fosse alcangado. Em carta assinada pela comissdo executiva do CISAC -
composta por Mario Pedrosa e Danillo Trelles — em janeiro de 72, desta maneira a

iniciativa € apresentada:

Dado el momento histérico que vive Chile, en el que se desarrolla una
transformacién organica, gradual y profunda hacia una sociedad socialista, en la
cual ha de perfeccionarse la democracia, estimulando simultidneamente las
libertades de creacion y expresion, que son los rasgos mas tipicos de este proceso,
un Museo de Arte Moderno en Chile debe ser ejemplar en sus métodos
museograficos y en sus finalidades culturales y educacionales.

Nesta primeira carta de apresentagdo jd estd articulada uma tese que
embasard a defesa da fundacdo do museu: a estreita relagdo entre democracia,
socialismo e liberdades de criacdo e expressdo que compdem o cendrio de criagdo
de um museu que, respondendo a essa relacdo, deveria ser exemplar em seus
métodos museogrificos e em seus fins culturais e educacionais. A defesa dessa
posicdo bem como o nome de Mario Pedrosa por traz da iniciativa sera
fundamental para o sucesso de doacdes alcangado. Em outra carta dirigida a
possiveis membros do CISAC, ha a explicitacdo de que os membros do CISAC
devem colaborar com concepg¢des museais para a iniciativa para que o museu seja
organizado “de acuerdo a los sistemas mds modernos”">.

Mas apesar dos cuidados tomados para apresentar a iniciativa do museu
com um grau de seriedade que poderia tornar a idéia bem acolhida entre criticos
estabelecidos nos meios artisticos internacionais, houve dividas levantadas
quanto a forma do projeto. E na troca de correspondéncia entre Mério Pedrosa
com o critico de arte francés E. de Wilde em janeiro de 72 que essas contestagdes
ficam explicitas. Diz Mdrio em carta de 10 de janeiro de 72: “vocé me pediu as

precisdes sobre os aspectos técnicos, museogrdficos e estéticos do trabalho. Eu

12 Comité Executivo do CISAC. Carta dirigida a cada uno de los miembros del Comiteé.

Santiago, novembro 1971. 2fl. Arquivo pessoal.
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devo lhe responder que ainda é um pouco prematuro falar sobre isso, tendo em
vista esta fase ainda balbuciante do nosso projeto.” 3

Apesar da abertura a um debate sobre concepgdes museoldgicas, neste
principio da iniciativa ndo € esse o debate que predomina, mas sim o trabalho de
arrecadacdo de obras, elemento que é reforcado por Mairio tendo em conta o
sentido de urgéncia das doacdes para que o museu, cumprindo seu papel
midiatico, possa abrir uma primeira mostra por ocasido da UNCTAD III. A
UNCTAD III foi a Conferencia de Comércio e Desenvolvimento da ONU
realizada em Santiago do Chile entre abril e maio de 72, reunido que contava com
representantes de todo o globo e para a qual o governo chileno se preparou
intensamente como forma de apresentar a0 mundo as transformacdes sociais em
curso no Chile. A idéia inicial dos envolvidos com o projeto do museu era realizar
uma primeira mostra nessa ocasido; havia pouco tempo — cerca de trés meses -
para fazer circular a idéia a tempo de receber doagdes.

Nesse quesito, uma primeira questao que surge por parte dos participantes
do CISAC é: quais artistas contatar para formar um acervo coerente? Até ai, as
mensagens do comité executivo do CISAC se limitavam a solicitar os artistas

mais representativos de cada pafs. Respondendo a mais um par de sendes

colocados por E. De Wilde, Mario diz:

Atualmente, a questdo que se coloca é: o que se fard dessas obras? Essas obras
que, em todas as probabilidades, serdo muito diversas, muito distintas uma das outras?
Nos temos consciéncia disso. NOs sabemos que o conjunto serd bastante contraditério.
Mas ndo ha o que fazer: € esse mesmo o simbolo da contradi¢do cultural e artistica de
todo o século."

13 PEDROSA, M. Carta a E. de Wilde. Santiago, 10 de janeiro de 1972. 3fl. Arquivo

pessoal. Livre traducdo de: “Vous mdvez demandé de précisions sur les aspects techniques,
muséographiques et esthétiques de laffaire ; Je vous ai réspondu alors que cétait peut-étre quelque
li)eu prémature dén parler, ayant en vue cette phase encore si balbutiante de notre projet. » SIC
4 . . ~ . . i

Ibid. Livre tradug¢do de: “maintenant, la question se pose: que va-t-on faire de ces
ouvres ? Des ouvres qui, en toute probabilité, serons tres diverses, treés éloignées les unes des
autres ? Nous en avons conscience. Nous savons que 1’emsemble serd trés contradictoire. Mais il
n’y a rien a faire : c’est le symbole méme de la contradiction culturalle et artistique de tout le
siecle. » SIC
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A resposta, apesar de positiva no que tange a participacdo do CISAC,
ainda assim levanta duvidas quanto a consecu¢do do projeto. Em carta datada de

17 de janeiro E. de Wilde e J. Leymarie abordam Pedrosa dizendo que:

Parece-nos dificil montar uma selecio de obras realmente representativa de
artistas susceptiveis de prestar assisténcia ao Chile e acreditamos que nas circunstincias
atuais, ndo ¢é realmente a melhor solucdo. Assim, sugerimos que se envie a Europa um
representante qualificado do Chile, para discutir os principios e a forma de apoio que
vocé nos pede e a que nés podemos oferecer. '°

Posteriormente, as questdes colocadas por alguns membros europeus do
CISAC s@o dirimidas diante dos apelos de Pedrosa relativos a necessidade de
agilidade, adicionado a argumentacdo da situacdo de excepcionalidade do
momento politico do Chile, momento que para a acdo cultural é de grande
agitacdo que transpassa, transborda e eventualmente sequer passa por vias
institucionais. Mas hd a necessidade de constante tradugéo entre a forma com que
as coisas se passam nesse pais de periferia do capitalismo e as formas com que
elas se passam nos diversos paises europeus e nos EUA.

Aqui, ndo ha como nio recordar das palavras de Pedrosa a seu sobrinho,
que mencionamos no inicio do capitulo II, palavras que denotam o parecer de
Mairio quanto o envelhecimento da modernidade e do modernismo europeu. Esse
envelhecimento no retira o peso do modernismo europeu, mas o localiza em uma
expressdo ja consagrada, cldssica, o que a tornaria lugar a ser ultrapassado para
dar continuidade a busca da nova forma, tipica do modernismo cultural.
Obviamente, ndo é a discussdo sobre modernidade e modernismo que estd no
centro da troca de correspondéncia que acabamos de mencionar. Contudo, é
perceptivel tanto nas cartas entre Dore e Mario e entre este e E. de Wilde, que as

dimensdes institucionais bem como o tempo politico em cada uma destas

15 WILDE, E de & LEYMARIE, J. Carta a Mario Pedrosa. Paris, 17 de jan. 1972. 2 fl.
Arquivo pessoal. Livre traducdo de: “Il nous parait difficile de réunir une sélection d’ouvres
véritablemente représentatives des artistes susceptibles d’apporter leur concours ao Chili et nous
croyons que dans les circonstances actuelles, ce n’est vraiment pas la meilleure solution. Nous
suggérons donc que I’on puisse envoyer en Europe un représentant qualifié du Chili, pour débattre
avec lui les principes et la forme de I’appui que tu nous demandes et que nous pouvons apporter. »
SIC
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geografias estdo em didlogo com formas distintas de viver a modernidade com
variagdes no sentido de tempo da acdo cultural e politica. e

Para lidar com essas formas distintas de enxergar o tempo politico e social,
Mairio Pedrosa ao mesmo tempo em que tenta deixar em aberto questdes técnicas
e metodoldgicas concernentes ao museu, ird também delinear uma concepgio
museal cujo fim era dar uma diretriz minima a um museu que se iniciava de forma
pouco habitual se comparado a outros museus de arte moderna costumam:
primeiro havia a idéia e obras ndo pré-selecionadas e, posteriormente, haveria um
espaco fisico, uma direcdo responsavel, a defini¢do do financiamento, etc, etc. O
questionamento de De Wilde, sobre que tipo de obra recolher ndo era um detalhe
menor; e a resposta de Mdrio j4 formula uma concep¢do museal por traz da
iniciativa: mesmo sendo um conjunto contraditdrio, este museu representard a
trajetoria da arte moderna no século XX com suas contradi¢des.

Essa concep¢do museal, tal qual j4 mencionamos, ird chamar-se Museu de
Arte Moderna e Experimental e surge nos primeiros documentos do Comité
Executivo do CISAC'”. Consistia na concepgdo de museu como espago reflexivo
onde o publico e o artista teriam um espaco de aprendizagem em contato com as
obras de diversos periodos histéricos e, a partir da criacdo de um ambiente
reflexivo seriam levados a perscrutar as novas formas possiveis que a arte poderia
adquirir mantendo certo sentido origindrio da atividade: dar forma ao mundo ao
mesmo tempo em que se da forma a sensibilidade humana. Por essa razdo Mario
ndo tem medo das possiveis incoeréncias e conjuntos contraditérios de obras

doadas; embora o critico ndo considere que, em termos de experimentacio estética

16 L . . ..
No caso, o campo cultural na América Latina nos anos 60 e 70, de forma similar ao

parecer de Pedrosa, sentiu-se mais moderno que a propria Europa e portanto mais novo e arejado
em contraposicdo a uma modernidade que se lia como mais envelhecida e burocritica na Europa.
Essa caracterizacdo foi forte sobretudo no campo literario, que viveu a época o chamado “boom da
narrativa latino-americana” através do enorme sucesso comercial de autores como Cortazar,
Vargas Llosa, Gabriel Garcia Marques, que conformam uma primeira geragdo de literatos
profissionais na América Latina, que puderam sobreviver da vendagem de seus livros. Essa
geragdo de escritores cria uma forte identidade geracional e perpetra um debate sobre modernismo
e modernidade na América Latina, onde, segundo a andlise de Idelber Avelar, se sobresai uma
imagem edipiana em relacdo a modernidade européia, onde o filho (América Latina) superaria o
pai (Europa). Ver: AVELAR, Idelber. Edipo em Tempos Pés-aurdticos: modernizagio e luto no
boom hispano-americano. In: . Alegorias da Derrota: a ficcdo pds-ditatorial e o trabalho
de luto na América Latina. Belo Horizonte, UFMG, 2003. pg. 35-49.

17 Comité Executivo do CISAC. Carta do Comité Executivo do CISAC, janeiro de 1972.
2fl. arquivo pessoal.
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tudo seja vdlido, o possivel conjunto contraditério de obras que chegariam ao
Chile no minimo poderia ser tido como momentos e exemplos dessa busca de
forma e de linguagem caracteristica dos varios modernismos.

Enquanto idéia que necessitava de maior refino e debate dentro do CISAC,
a concepcdo do museu enquanto museu da arte moderna e experimental, embora
em curso desde o principio, encontrava-se parcialmente diluida nos escritos de
Mario e nas cartas do comité executivo do CISAC. Portanto, as chaves
explicativas para a compreensdo do que era a idéia de um museu de arte moderna
e experimental ndo encontram-se propriamente na correspondéncia de Pedrosa
enquanto membro do CISAC, mas em sua reflexdo sobre a arte moderna e a
educacdo, dado que analisaremos apds uma breve incursdo a biografia intelectual

de Mario Pedrosa.



99
4.2.
Mario Pedrosa, educador.

4.2.1.
Breve trajetoria da formacao intelectual de Pedrosa.

A biografia intelectual de Mario Pedrosa, tal qual apresentada no trabalho
de Otilia Beatriz Arantes'®, revela momentos importantes da formagdo de um
intelectual engajado em duas frentes que tecerdo em sua obra relagdes orgénicas
entre si: o mundo das artes e o mundo da politica. De fato, pelo ano de nascimento
de Pedrosa — 1900 — quando de sua juventude ele ird acompanhar a formacdo do
mundo social e politico das vanguardas politicas e artisticas do entre-guerras
europeu, local onde conclui parte de sua formagdo e, posteriormente acompanhar
o desenvolvimento do campo artistico moderno no Brasil. Sempre atento aos
movimentos politicos, sociais e culturais tanto nesta ponta do Atlantico quanto na
outra, Pedrosa conjugard um pensamento que abarca as particularidades locais e
nacionais sem perder a caracteristica cosmopolita e internacionalista de sua
reflexdo.

Assim como boa parte da intelectualidade brasileira em atividade nas
décadas de 30 e 40, Pedrosa se forma em Direito e atua em diversas frentes, das
salas de aula do colégio Pedro II, onde foi professor de histdria, aos artigos
publicados nos periddicos, atividade que tecera por quase toda sua vida. A forma
de viver o trabalho intelectual ndo estava, portanto, circunscrita a um lugar de
atuacdo especifico ou exclusivo. Seu trabalho intelectual se definia em torno de
um engajamento que ird orientar sua busca reflexiva e sua participacdo nos mais
variados projetos. Essa postura é uma combinacdo do ambiente de formacéo
intelectual de sua época e também resultado do baixo grau de profissionalizacdo e
autonomia do campo intelectual e artistico no Brasil de 22 até meados dos anos 50
do século XX. Para o tipo de reflexdo que Mario tecia, um dos lugares mais
passiveis de absorver seu trabalho era o jornalismo. Como um dos temas de

reflexdo privilegiado, Mdrio tinha a prépria formacdo do campo moderno, o

18 ARANTES, Otilia B. F. Mario Pedrosa: Itinerario Critico. Sao Paulo, Editora Pagina
Aberta, 1991.
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processo de modernizacdo da cultura e das estruturas sociais e politicas em seu

conjunto.19

Mario ndo se define como critico de arte até os anos 40, embora ja tivesse
elaborado artigos de critica de arte. Até a década de 30 podemos falar de Mario
como um jovem socialista militante que possuia interesse em artes. Por que esse
jovem socialista torna-se ja nos anos 40 também um notdrio critico de artes e um
intenso colaborador do campo artistico nacional é uma pergunta cuja resposta &
uma tentativa de imprimir sentido a uma biografia marcada por diversas idas e
vindas, cerca de trés exilios e outros momentos de descontinuidades. Além disso,
a pergunta encerra uma armadilha facil aos que pretendem narrar — tornando
portanto compreensivel — a vida de Mério Pedrosa. Trata-se de uma armadilha que
incide sob a forma de conciliar ou justificar na vida de Mario a nem sempre
pacifica relagdo entre arte e politica e entre o militante socialista e o critico de
artes coexistentes em Pedrosa.

Por que até aqui os estudos sobre Mdario Pedrosa em geral abordaram
somente uma faceta de sua acdo e reflexdo, a arte ou a politica? Para além de
outras razdes cremos que em parte isso € fruto do curso tencionado da relacdo
entre arte e politica ao longo do século XX, percurso que termina com um
aparente divorcio entre ambos com o fim das chamadas vanguardas historicas. As
leituras de Mario produzidas tendo como foco um ou outro objeto — arte ou
politica - sdo como irméos desconhecidos de um casamento desfeito.

O folego deste trabalho assim como seu fim ndo permite que seja ele o
trabalho que sanard a lacuna de uma biografia pessoal e intelectual de Pedrosa que
apresente uma(s) tese(s) sobre sua trajetéria bem como sobre a relacdo arte e
politica ao longo de toda sua trajetdria. Esbocaremos aqui alguns elementos
biograficos com o fim de situar o leitor acerca da trajetéria desse autor central ao
presente trabalho, marcando nesse esfor¢o a composi¢do dos campos de relacio

que Pedrosa foi tecendo em sua vida e algumas impressdes sobre a forma como

19 Sobre a intelectualidade brasileira no periodo citado ver o trabalho de MICELLI, Sérgio.

Intelectuais e Classe Dirigente no Brasil (1920-1945). Sdo Paulo, Difel, 1979.
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Mirio relacionou arte e politica em sua trajet(’)riazo. Posteriormente,

seguiremos pela andlise da relacdo entre arte e educa¢do no pensamento desse

autor.

4.2.2.1.
Anos de Formacao: o jovem socialista que gostava de artes.

Mario € filho de uma familia abastada, porém decadente do nordeste
brasileiro. Quando jovem € enviado a Europa para estudar e em 1923 se forma na
Faculdade de Direito do Rio de Janeiro. Durante a faculdade aproxima-se do
marxismo através de um grupo de estudos organizado pelo professor Edgardo de
Castro Rebello. E também na faculdade que conhece Rodolfo Coutinho e Livio
Xavier que se tornariam companheiros politicos de Pedrosa na militancia
socialista. ~ Ap6s certo prelidio onde Maério demonstra alguma reserva com
relacdo ao PCB21, entra no Partido Comunista Brasileiro no ano de 1926 e
destaca-se como um jovem intelectual a quem o partido, em um esfor¢o de
formacdo, designa que va a Moscou para um curso de formagao socialista, isso no
ano de 1927. Prolongando sua estada em Berlim aparentemente por motivos
médicos, Mario trava nesse local contato com uma corrente dissidente com o0s
rumos que o partido comunista Russo e a Internacional Comunista tomavam
naquele momento — tratava-se do pequeno grupo de trotkistas animado pelo
surrealista Naville entre outros intelectuais. Nesse momento, os trotkistas e outras
correntes dissidentes do comunismo organizado pela III Internacional comunista
estdo sendo perseguidos. Sua opgdo pelo trotkismo marcaria uma dificil trajetéria
na militdncia de esquerda socialista, dominada por muitos anos pelas diretrizes

stalinistas.

20 As obras de referéncia para essa pequena biografia sdo o j4 referido trabalho de Otilia

Arantes “Mario Pedrosa: Itinerario Critico...” o trabalho de José Castilho Marques Neto sobre a
formacg@o politica de Pedrosa cuja referéncia estd na nota subseqiiente, os dados biogrificos e a
cronologia elaborada por Mary Houston anexada ao livro: PEDROSA, Mirio. Politica das
Artes... pg.349-363. Além dos relatos de amigos e analistas da vida de Pedrosa compilados no
livro: MARQUES NETO, José Castilho (org.). Mario Pedrosa e o Brasil. Sao Paulo, Fundagio
Perseu Abramo, 2001.

2 Esse preludio é documentado em cartas de Mario a Livio Xavier compiladas e analisadas
no trabalho de MARQUES, NETO. José Castilho. Solidao Revolucionaria: Mario Pedrosa e as
origens do trotkismo no Brasil. Sdo Paulo, Paz e Terra, 1993.
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Em seu retorno ao Brasil os efeitos de sua simpatia aos trotkismo nio

tardariam a aparecer; de fato, ndo foi por ter se tornado um trotkista que Mario
passa a ter problemas como o PCB. Por ter divergéncias com o PCB € que Mario
se torna um militante com uma pré-disposicao dissidente com relacéo a hierarquia
e as diretrizes do PCB e da Internacional e, embora pequena, a dissidéncia que se
agrupou em torno de Trotski foi uma das mais expressivas no inicio dos anos 30
no mundo, e caracterizou-se por um largo contato e adesdo por parte de alguns
artistas vinculados as vanguardas artisticas internacionais, caso dos surrealistas
Breton e Naville.

Em 29, Mario organiza junto a Livio Abramo, Rodolfo Coutinho e um
grupo sindical dissidente do PCB um grupo politico chamado Grupo Comunista
Lenine. Esse era o inicio de uma trajetdria politica caracterizada por ser de grande
importancia cultural — pelos debates difundidos, pela organizacdo socialista
ancorada em principios ndo alinhados a hegemonia da III Internacional — porém
de baixa incidéncia na politica partidaria estrito senso, devido a marginaliza¢io do
grupo de Madrio no Brasil.

Entre 1929 e 1933 o grupo politico a que Madrio se vincula passa por
transformacdes, inclusive de nome. A Unica caracteristica persistente no grupo é
seu magnetismo para segmentos intelectualizados e para os meios artisticos.
Participam do circulo politico de Pedrosa Mério Dupont, Rachel de Queiroz, Leila
e Fivio Abramo. Madrio prossegue em sua acdo como jornalista e organiza uma
editora em 1933, a Unitas, com o fim de divulgar literatura marxista.

Sua estréia como critico de arte ¢ com um texto critico sobre a mostra da
gravurista alema Kaethe Kollwitz, realizada em Sdo Paulo em 1933. Essa critica
se tornaria famosa por inaugurar a critica de arte marxista no pais ao mesmo
tempo em que mostra uma postura nio alinhada as teses estéticas do que seria
chamado Realismo Socialista. Seu circulo de amizades partilhado com a esposa
Mary Houston retine amigos influentes no modernismo brasileiro, como Mério de
Andrade.

Os anos que se seguiriam seriam conturbados na vida de Mdrio. Ele é
ferido em 1934 quando participava da “Batalha da Praca da S&” onde forgas de

esquerda e centro se enfrentaram com os integralistas no centro de Sdo Paulo.
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Ap6s 1935 — ano da chamada Intentona Comunista — Mério e Mary passam a

ser perseguidos até se exilarem nos EUA em 1938 (Mario) e 1939 (Mary). Desde
ai Mdrio € participe da fundagdo da chamada IV Internacional Comunista,
organizada pelos dissidentes trotkistas.

Apés divergéncias quanto ao apoio dado a IV Internacional a Unido
Soviética ap6s o pacto germano-soviético de 1939, Mario é expulso da IV
Internacional. Ainda nos Estados Unidos aprofunda seus estudos e a produgéo de
criticas de arte que seriam publicadas em periddicos brasileiros como o Correio da
Manha. Em 1945 retorna ao Brasil e em seu retorno funda um periddico chamado
“Vanguarda Socialista” que cumpriria um papel importante na agregacdo das
forcas socialistas democrdticas que desaguariam na criagdo do PSB em 1947.

Antes de tudo, o Madrio da juventude até os anos quarenta fora um
intelectual socialista de formacdo ampla e humanista, daf seu interesse pelas artes
plésticas e pelos rumos da cultura em geral. Sua formagao intelectual coincide
com o baixo grau de institucionaliza¢do das artes modernas no Brasil. Este ciclo
se fecha com uma gradual aproximacdo de Mério do mundo das artes e também
de um arrefecimento de sua militdncia politica por ordens praticas: a
marginalizacdo dos trotkistas em todo o mundo e a marginalizacdo do préprio
Mario entre os trotkistas. Assim, embora jamais tenha abandonado as atividades
politicas, o novo periodo que se delineia na trajetéria intelectual de Mario
mostraria um perfil politico de corte mais amplo e menos partiddrio e uma

participacdo no mundo das artes mais profissionalizada, institucionalizada.

4.2.2.2.
Anos de maturidade: o critico de artes socialista e trotkista.

Neste segundo momento, vemos o campo de atua¢do de Mdrio enquanto
critico de arte se alargar. Os anos compreendidos entre 1945 e 1964 sdo anos de
certa estabilidade politica no Brasil e no mundo e, no caso da América Latina, sdo
anos de politicas nacional-desenvolvimentistas que chamam os homens de cultura
a cumprir funcdes na organizacdo do Estado. 1945 € a data de retorno de Madrio ao

Brasil apds seu exilio nos EUA; 1964 ano em que a Ditadura Militar se instalaria
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no Brasil e forgaria a reorganizagdo do campo intelectual nacional, sendo que

em 1970 essa ditadura for¢ga Mdario Pedrosa a um novo exilio.

Entre esses anos de certa estabilidade, na casa de Mario e Mary € comum a
reunido de jovens intelectuais e artistas na composicdo de uma espécie de “saldo
ilustrado” que traria, mesmo que indiretamente, imensos frutos para a cultura
nacional. E no final dos anos 40 que, animados por Pedrosa, o jovem artista Ivan
Serpa junto a Marvignier e Palatinik organizam o primeiro grupo abstrato-
concreto no Rio de Janeiro. Estes sdo anos em que Mario consolida-se como um
grande organizador do meio artistico e sua continua atividade no jornalismo,
agora focada nos artigos de critica de artes plasticas, ddao prova disso.

Corre em paralelo as investidas de Mario no meio académico, datando de
1949 sua tese de livre-docéncia Da Natureza Afetiva da Forma sobre a qual
comentaremos brevemente em outra passagem mais a frente. Além disso, Mario
estd lecionando neste periodo histéria no colégio Pedro I, e escreve entre 1955 e
1956 duas teses para catedritico desse colégio, uma sobre a Missdo Artistica
Francesa no Brasil no século XIX e outra sobre Correntes Politicas da Revolugio
Russa de 1917.

O pertfil intelectual de Mario bem como os relatos ofertados por seus
amigos e conhecidos, revela de Mario um intelectual de defesas fortes e a0 mesmo
tempo acolhedor e extremamente didatico com quem quer que se aproxime dele.
Desta forma é possivel compreender o magnetismo que Madrio exerceu sobre
jovens artistas como Ligia Clark e Hélio Oiticica, com quem travaria uma
duradoura amizade. Ao mesmo tempo, por suas defesas fortes, compreende-se
também porque os modernistas de 22, sobretudo Portinari, se indispdem com
Pedrosa quando este, a partir da sua defesa da necessidade de renovacdo da cena
pléstica, ndo privilegia o trabalho dos primeiros modernistas na mostra da II
Bienal de Sdo Paulo, ocorrida em 1953.

Sua relacdo com os concretistas no Rio de Janeiro e em Sao Paulo daria
vazdo a diversos projetos. Entre eles € de destaque sua parceria com Marvignier e
a doutora Nise da Silveira para promover a agdo artistica junto aos pacientes do
centro psiquidtrico do Engenho de Dentro, no Rio de Janeiro. Além de

exposicoes, datam dessa época diversas andlises publicadas no Jornal do Brasil e
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Correio da Manhd acerca da arte produzida por povos primitivos, criancas e

pessoas consideradas loucas, onde Mério oferece uma rica defesa tedrica desses
trabalhos e de suas qualidades pictdricas.

Sua acdo politica partidaria passa nesses anos por sua adesdo ao Partido
Socialista Brasileiro.De maneira similar aos outros espacgos politicos por que
Mario circulou apds sua saida do PCB, o PSB caracteriza-se nesses anos por ser
um grupamento politico que conseguiu agregar intelectuais e setores médios,
porém teve pouca inser¢do popular. Junto a Mério, participam do PSB por esses
anos intelectuais e escritores como Rubem Braga, Antonio Candido, Sérgio
Buarque de Hollanda entre outros. Apds disputas de diretrizes politicas do PSB,
com um segmento expressivo desse partido optado por um processo de integragio
a0 jogo institucional, Mario € expulso do partido em 1956 e diversos intelectuais e
artistas que compunham o PSB se retiram ou sdo expulsos em datas em torno
deste mesmo ano. Demoraria 17 anos para que Mdrio voltasse a excursionar por
uma opgao partiddria , dessa vez animado pela criagdo do PT.

Enquanto as opg¢des politico partiddrias pareciam cada vez mais restritas
para esse militante trotkista, as op¢des no mundo das artes, ndo. As décadas de 40
a 60 sdo anos de crescimento das grandes urbes industrializadas no Brasil e anos
de grandes politicas publicas destinadas a instaurar um padrido de modernidade
nas grandes cidades brasileiras. Nesse periodo os museus da arte moderna de Sao
Paulo e do Rio de Janeiro s@o criados, assim com um importante evento artistico
que entraria no circuito das artes modernas internacionais: a Bienal de Sao Paulo,
da qual Pedrosa passa a tomar parte na organizacdo a partir de sua segunda edi¢éo
em 1953.

No final dos anos 50, durante o governo de Juscelino Kubitschek, a
proposta de construcdo de Brasilia é lancada e abragada por dois importantes
representantes da arquitetura moderna no Brasil: Liicio Costa e Oscar Niemeyer.
Pedrosa é um entusiasta da iniciativa, lendo nela a tentativa de construir uma
cidade que seria uma “sintese das artes”. Em 1959, coordenada um Congresso
Extraordinario da AICA nas cidades de Sao Paulo, Rio de Janeiro e Brasilia,

congresso que tem como titulo “Cidade Nova, Sintese das Artes”.
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Em 1961, Mario assume a direcao do MAM de Sao Paulo e ainda neste ano

assume o cargo de secretdrio-geral do Conselho Nacional de Cultura, criado por
Janio Quadros. Sua permanéncia em tais fungdes seriam breves, mas demonstram
a consolida¢do de Mario nos meios culturais institucionais. Mario, por esses anos
se faz conhecido nos meios artisticos no Brasil e no mundo e, por diversas razdes
viaja diversas vezes ao exterior estabelecendo e consolidando contatos sociais. A
AICA, por exemplo, lhe possibilita contatos proximos com Giulio Argan, Carlo
Levi, Dore Ashton entre outros criticos de arte influentes no cendrio internacional.
Em 1970 Mario € eleito vice-presidente dessa associacao internacional.

Mesmo com o reconhecimento nos circulos artisticos nacional e
internacional, ndo podemos dizer que Mario era um estabelecido. As institui¢des
culturais no Brasil, embora tenham se desenvolvido largamente entre as décadas
de 20 e 60, ainda assim demonstravam fragilidades e pouca capacidade de
absor¢do de pessoal especializado. Um exemplo dessa fragilidade reside na
doacgdo do acervo do MAM de Sao Paulo a Universidade de Sao Paulo em 1962;
com essa doagdo, Mdrio tem de sair de seu cargo de dire¢do no Museu.

No inicio dos anos 60, Mario da curso a redacdo e publicagdo de dois
livros com andlises econdmicas e politicas sobre o Brasil e o capitalismo
internacional. Tratam-se das obras “A Opg¢ao Imperialista” e “A Opcao Brasileira”
ambos publicados pela editora Civilizagdo Brasileira em 1966. Essas obras
representam tanto a continuidade da ago politica de Mario, quanto sdo também
uma descricdo do perfil de sua agdo politica nestes anos e nos anos vindouros,
acdo caracterizada pela difus@o intelectual de debates e idéias para um amplo
espectro de op¢des partiddrias dentro da esquerda socialista. Se ja ndo podemos
falar de Mério como um militante socialista partiddrio, sem sombra de ddvida
podemos falar sobre o tedrico do socialismo no Brasil que existe em Mario
Pedrosa influenciado por vertentes democraticas de socialismo revoluciondrio,
onde figura a referéncia a Trotski, mas também a Rosa Luxemburgo, sobre quem
escreveria um livro intitulado: “a Crise Mundial do Imperialismo e Rosa
Luxemburgo”, publicado em 1979.

A variedade de a¢des no campo cultural pode sugerir a plena adesdo de

Mairio ao desenvolvimento das artes modernas no Brasil e no mundo. Contudo,
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Mairio era sobretudo era um intelectual critico e sua a¢do no mundo das artes

se justificava ndo sé por razdes de estabelecimento profissional, mas por um
debate ideologico onde Madrio credita as artes um papel fundamental na
transformacdo social. Como veremos em passagens mais adiante, a partir dos anos
60 Mario passa a questionar a possibilidade de que a arte moderna possa continuar
contribuindo para um processo revoluciondrio mais amplo.

Mesmo a partir do desalento de Mério com o rumo das artes plasticas no
cenario global a partir dos anos 60, nosso autor ndo deixa de se definir como um
intelectual que ainda apostava no futuro e na possibilidade de revoluc¢do. Contudo,
a partir de sua critica ao mundo das artes e a politica institucional, além de um
processo de avaliacdo sobre suas (in)possibilidades de acdo devido sua idade
avancada, veremos Mdrio cada vez mais se definindo como um militante das
grandes causas, onde quer que elas estivessem, movimento esse que ndo é
incomum a intelectuais estabelecidos que tiveram trajetdrias pouco lineares no
mundo da politica partiddria ao longo do século XX E por isso que, mesmo
desiludido com os rumos das artes plasticas, Mdrio se encarrega em seu exilio
chileno da constru¢do do Museo de la Solidaridad. E também por isso, mesmo
enfermo e com uma capacidade diminuta de a¢@o social, Mério quando retorna ao
Brasil em 1977 ird apostar suas fichas na constru¢io de um partido que lhe parecia
diferente de todos os partidos onde atuara até entdo, um partido popular,
democritico e de massas. Esse partido era o PT, do qual Mirio fora

simbolicamente o primeiro filiado.

Efetivamente, o fio que une as concepgdes politicas, estéticas e criticas de
Pedrosa estd assentado em uma concep¢ido democritica e emancipadora da
atividade artistica, critica e poh’tica23. O poder transformador dessas atividades
indissociaveis no pensamento de Pedrosa implica no trabalho sobre a forma, na

criacdo de uma linguagem que, pelo fato mesmo de ser linguagem, permitiria a

2 E aqui mais uma vez podemos citar a biografia de intelectuais como Lukacs, Walter

Benjamin entre outros analisados na obra de Hannah Arendt anotada na primeira nota do capitulo
anterior.

O ja referido trabalho de Marques Neto acompanha o desenvolvimento propriamente
politico da reflexdo de Pedrosa em sua juventude. Ver: MARQUES NETO, José Castilho. Solidao
Revolucionaria: Mdrio Pedrosa e as origens do trotskismo no Brasil. Sdo Paulo, Paz e Terra,
1993.
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comunicacdo de uma experiéncia humana e a possibilidade de educacdo

sentimental dos homens e mulheres. Nas palavras de sua biografa:

Esta [é] a esséncia da licdo de Mario Pedrosa: o artista deve buscar na forga
expressiva da forma a possibilidade de reeducacgio da sensibilidade do homem, de

modo a fazé-lo “transcender a vis@o convencional”, obrigando-o a enxergar o

. .. . 24
mundo com outros olhos, e, assim a “recondicionar-lhe o destino”.

Essa busca por dar forma ao mundo e, desta maneira, abrir novos
horizontes de experiéncia e experimentacdo serd uma concepcdo da fungdo das
artes distendida por toda a obra critica de Pedrosa. A luz desse norte o autor
também passard por transformacdes, incorporara referéncias, deixard em desuso
outras, enfim, viverd de maneira orginica e como processo de auto-formagdo
intelectual o nexo moderno estabelecido entre arte, politica partidaria e

transformacg@o social.

4.2.3.
Elementos da trajetéria de reflexao sobre arte-educacao na obra de
Pedrosa.

Uma primeira fonte onde podemos buscar sua reflexdo sobre arte e
educacdo encontra-se em sua tese de livre-docéncia — Da Natureza Afetiva da
Forma na Obra de Arte, de 1949. Neste trabalho, Mério desencadeia uma andlise
sobre a busca da boa forma — Gestalt” - como principio formador a luz das teorias
gestaltianas, onde, através do dominio da forma, o homem se educaria em um
processo onde a sua totalidade estaria sendo educada: seus sentidos, sua
apreciacdo do mundo, a apreensdo de principios cientificos, sua formacéo politica.
Da Natureza Afetiva da Forma na Obra de Arte é um trabalho que elabora uma
descricdo dos vinculos entre o desenvolvimento do homem e de seu aparelho
sensivel a luz da busca pela boa forma, da busca por sentir a forma do mundo
através do trabalho de dar forma ao mundo. E um trabalho que incorpora debates e

autores desconhecidos no campo intelectual brasileiro até entdo e as novidades de

2 ARANTES, Otilia Beatriz Fiori. Mario Pedrosa: itinerdrio critico. So Paulo, Pigina

Aberta, 1991. pg.X1II
» Ibid. pg.54
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suas argumentacdes, segundo sua biografa, explicam em parte a

marginalizag@o da tese a época.
As concepgdes da Gestalt no trabalho de Pedrosa serdo notoriamente
importantes no que diz respeito a sua aprecia¢do da arte feita por criangas e

doentes mentais. Em artigo escrito em 52, comenta Pedrosa:

Para ter do mundo um conhecimento que ndo seja a mera acumulagdo de
informacdes quantitativas sobre as coisas, ndo basta ao homem o atual
conhecimento exclusivamente conceitual. Ele carece, como a mariposa carece de
luz, do que Simmers chama rebarbativamente de ‘cogni¢do visual’. O Homem
atual € um ser imperfeitamente desenvolvido, pois a educagdo e o meio a que é
submetido lhe embotam o desenvolvimento espontdneo da visdo, dos outros
sentidos, da sensibilidade. Por isso ja Cizek verificava que a medida que o
menino cresce, o seu poder criador mingua. Hoje, porém, sabemos que o menino
pode continuar artista, ja adulto, pelo menos ndo acolher, no ver e apreciar as
coisas e as imagens do mundo desde que a esterilidade de uma educacio
principalmente ideoldgica ndo o creste, ndo o plante numa completa cecidade
diante da vida e da natureza.”®

Essa educagdo sentimental proporcionada pela arte implicaria em um
dominio das emocdes e, portanto, as pessoas que passassem por ela poderiam
possuir tal controle de si que ndo seriam facilmente subjugadas na vida. E nisto
reside o vinculo estreito entre (1) a experimentacdo formal na arte, (2) a arte e a
apreciacdo artistica como processos educadores e (3) a democracia como
componente constitutivo do socialismo. E a partir desse desenvolvimento
individual artistico-estético que se poderiam formar homens e mulheres mais

inteiros, aptos a exigir e vivenciar a politica de maneira democrética e igualitaria.

A mais auténtica finalidade desse aprendizado [educag@o artistica para criancas] é
mesmo a de preparar a meninada para pensar certo, agir com justeza, manipular
as coisas judiciosamente, julgar pelo todo e ndo parcialmente, apreciar com
proporcdo e confianga, gesticular com propriedade, utilizar-se das maos com
precisdo, tirar alegria ndo sé das grandes como das coisas insignificantes e
pequeninas. Ah! Esses que assim se conduzirem serdo artistas, mesmo que nunca
mais peguem num ldpis ou num pincel. Verdo a vida como uma sadia ou bela
obra de arte a preservar, ndo baterdo palmas a ditadores histéricos, marchardo
para o progresso sem contudo virar as costas a liberdade, e, acima de tudo,
apreciardo todo trabalho bem realizado, pois neste sentirdo, compreenderdo a

26 PEDROSA, Mdrio. Arte Infantil. [texto para o catdlogo da exposi¢do infantil no MAM

RJ, dezembro de 1952]. In: . Forma e Percepcao Estética. Textos Escolhidos II. Sdo
Paulo, Edusp, 1996. pg.68
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presenca, a participagdo carinhosa do homem, penhor do racional, a
emprestar-lhe um valor estético que transcende até o ético.”’

Na passagem € possivel apreciar a forma total com que a educacio estética
toca quem por ela passa, oferecendo equilibrio, destreza, sentido de justica, entre
outras virtudes. A tese aqui € que a educagdo estética permitiria uma passagem
organica do estético ao ético, da boa forma a boa vida. Nisso se deita ndo sé a
concepg¢do de Pedrosa sobre a arte e a educagdo como a prépria concepcao global
da busca moderna e modernista a que Madrio se filia e a qual permanecera
vinculado até o fim de sua vida, embora tenha detectado e se decepcionado
intimamente com o declinio do modernismo quando do eclipse de uma de suas
caracteristicas mais marcantes: a tentativa de fusdo arte-vida, como parte de um
processo global de emancipacido humana.

Mas a Gestalt e a incorporacdo de autores desse campo nao € o unico
referente de Pedrosa no que tange a relagado arte educacgdo e, de fato, como aponta
sua biografa, em uma fase posterior da reflexdo de Pedrosa a matriz gestaltiana é,
sendo esquecida, ao menos minimizada na apreensdo da totalidade do fendmeno
artistico. Dois autores parecem ter relevo pela persisténcia quanto a mengdo e a
incorporacdo de sua reflexdo nos escritos de Pedrosa. Enquanto uma espécie de
“fonte remota”, uma inspiracdo mencionada mais pelo peso da tradicio do que
pela sistematicidade da presenga de suas idéias na obra de Pedrosa, estd a reflexdo
do romantico Schiller, que escreve uma série de cartas sobre a educacio estética®™.
O outro autor que surge de maneira persistente e, dessa vez, através de idéias
trabalhadas por Pedrosa de maneira sistemadtica, é o critico de arte britdnico
Herbert Read.

Qual a contribuicdo das duas fontes mencionadas? Em primeiro lugar, ha
em comum entre elas a apreensdo da arte como base para a uma formacao integral
do homem. Entre as idéias educacionais que circulam na modernidade, a tradi¢do
a que Read e Mario Pedrosa se filiam parte de um pressuposto holistico, de uma

razao ndo instrumental e de uma perspectiva onde os campos do sensivel e do

o PEDROSA, Mirio. Crescimento e Criagdo. [publicado pelo MAM/ RJ com selegdo de

trabalhos de alunos de Ivan Serpa em 1954]. Op. cit. Pg.72

23 SCHILLER, Friederich. A Educacao Estética do Homem: numa série de cartas. Sao
Paulo. Iluminuras, 1990.
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subjetivo, embora guardem elementos ndo aptos a traducdo racional verbal,

também podem ser trabalhados e desenvolvidos, com o fim do desenvolvimento
de homens e mulheres diversos porque livres, individuais porque capazes de se
formar singularmente em didlogo com a sociedade. Essa posi¢do implica numa
vis@o do processo educativo como formagdo e ampliacdo de nossos aparelhos
receptores, onde todo o corpo humano e o ambiente estdo envolvidos. Definindo

sua concepcio de educacdo, nos diz Read:

Acredito que o erro de nosso sistema educacional jaz precisamente em nosso
habito de estabelecer territérios separados e fronteiras inviolaveis: e o sistema que
proponho nas paginas que se seguem tem como tnico objetivo a integracdo de
todas as faculdades biologicamente tteis em uma unica atividade organica. No
final, ndo faco nenhuma distin¢do entre ciéncia e arte, exceto quanto aos métodos,
e acredito que a oposicdo criada entre elas no passado deveu-se a uma visdo
limitada de suas atividades. A arte é representacdo, a ciéncia é explicagdo — da
mesma realidade.”

Em oposi¢do a uma cultura escolar marcada pela rigida disciplinarizagdo
do conhecimento e por uma sélida hierarquia na relacdo professor-aluno, Read
propugna uma visdo integradora dos mais diversos aspectos da experiéncia
sensivel a educacdo escolar que, para se adequar aos paradigmas propostos pelo
autor, teria de passar por uma profunda revisdo de toda a forma como apreende o
conhecimento e gera (ou ndo) espagcos democraticos de trocas sociais.

Como ja mencionamos, Mério Pedrosa acompanha a formagao do campo
artistico moderno brasileiro e é um dos seus principais animadores. E nas
contribui¢cdes de Mario a frente de museus que suas concepcdes da educagio pela
arte se delineardo como projeto que objetiva atingir o conjunto do publico de
museus e os proprios artistas. A reflexdo museoldgica de Mario Pedrosa compde
um todo orgénico onde tudo deve auxiliar para que esse espaco sirva as fungdes
educadoras e reeducadoras da arte - da arquitetura e da forma como esta marca o
espaco de circulagdo, ao preco do ingresso. Assim, Pedrosa ird refletir sobre

formas de tornar museus espacos vivos, espécies de casa de aprendizagem onde se

2 READ, Herbert. A Educa¢do pela Arte. Sio Paulo, Martins Fontes, 2001. pg.12.

Observe-se que as concepcdes gestaltianas também compdem parte da base da apreensdo de Read
sobre o processo formador da educacdo pela arte. Além disso mais algumas fontes ndo ignoradas
por Pedrosa estdo na base de reflexdo deste autor: a psicandlise freudiana, e a reflexdo de
fisi6logos como Pavlov.
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gestam ndo sé os homens e mulheres que apreciardo a arte como também os

homens e mulheres que serdo seus produtores.

Quando Midrio possui a oportunidade de redigir um projeto inteiro de
museu, € ndo s tocar a administracdo de algo ja formado, algumas idéias que
embasam o conceito de Museu de Arte Moderna e Experimental surgem. Essa
oportunidade aparece no projeto de um museu de arte moderna para Brasilia,
projeto de Mario inspirado por seu turno em outro projeto seu feito em parceria
com Herbert Read. Quais seriam entdo as caracteristicas desse projeto?

Em uma longa carta destinada a Oscar Niemeyer, Pedrosa apresenta as
idéias gerais do museu. Em primeiro lugar, concebe o museu em relacdo ao
conjunto de museus de arte moderna existentes no plano nacional. Nesse sentido
seu parecer ¢ o de que ndo se deve repetir em Brasilia mais uma tentativa de
criacdo de um museu que, por parcos recursos acabaria tornando-se um museu
incompleto, tal qual ele julga ser tanto os museus de arte moderna de Sdo Paulo
quanto o do Rio de Janeiro. Se ndo hd recursos e meios para uma cole¢do coesa
que crie uma especializacdo “de nivel verdadeiramente historico e cientifico”,
com que tipo de obras poderia ser composto esse museu? A resposta de Mario é a
de que “O museu a constituir-se em Brasilia deve ter cardter sui generis, afim de
atender sobretudo a objetivos de ordem educacional e documental. [...] o museu
de Brasilia ndo procurard adquirir obras originais para seu acervo. Serd todo ele
um museu de copias, reproducdes fotogrdficas, moldagens de toda espécie,
magquetes, erc. »30

A primeira coisa notdvel em tal projeto € a subversdo, tanto do sentido
tradicional de museu quanto do sentido tradicional de obras de arte. Remetendo a
discussdo sobre a aura da obra de arte em Walter Benjamin, aqui, a perda da aura
pela reprodutibilidade técnica ndo s6 € aceita como saudada: possibilitar ao
publico o acesso a um museu de cdpias € possibilitar o contato com toda a histéria

da arte, conforme menciona Pedrosa mais a frente em sua argumentagﬁo“:

30 PEDROSA, Mario. Projeto para o Museu de Brasilia. [carta de Mario Pedrosa a Oscar

Niemeyer de 24 de julho de 1958]. in: . Politica das Artes. Textos Escolhidos I. Sao
Paulo, Edusp, 1995. pg.288

31 Fazemos mengdo ao cldssico artigo de Benjamin: A Obra de Arte na Epoca de sua
Reprodutibilidade Técnica, onde Benjamin defende a tese de que as artes, sobretudo as artes
plasticas, perdem a aura com que estavam cobertas em seu uso tradicional e em sua acepgdo
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Tudo o que € representativo de cada época, de cada cultura e civilizacdo, de cada
escola estara presente no museu. Desta forma, o museu proverd o mais completo
panorama da evolugdo artistica de todos os povos, e oferecerd ao povo brasileiro
e as futuras geracdes um documentédrio excepcional com o qual sua educagdo
artistica e cultural se fard, visualmente, experimentalmente, do modo mais
satisfatério possivel.””

Para a apreensdo de momentos marcantes da histéria da arte, ndo bastam
boas reproducdes. E necessdrio investir na arquitetura e no ambiente. Assim
“deve-se criar para cada espaco historico-cultural seu ambiente propicio, uma
atmosfera sugestiva capaz de despertar curiosidade, interesse e emo¢do do
publico [...]”. As tecnologias de ponta disponiveis a época deviam ser utilizadas
para compor uma maxima qualidade reprodutiva junto a possibilidade de expor
textos sucintos de cardter explicativo e didatico. O préprio tempo e modo de
circular no museu eram pensados de forma a proporcionar a interatividade

necessaria aos propdsitos educacionais:

Para quebrar a obrigatoriedade monétona de um s6 caminho através do museu,
serdo os recintos destinados aos ciclos distribuidos de modo a, de vez por outra,
permitir ao visitante escolher ele mesmo o itinerdrio, proporcionando-lhe para
isso algumas variantes no caminho a percorrer. Nesse sentido, seria ainda
conveniente que fosse proporcionada ao visitante a possibilidade de, apds alguns
ciclos, ir ao exterior descansar, espairecer, meditar sobre o que viu.*?

Esse processo de formagao sensivel do puiblico contard, portanto com uma
variedade de recursos e também com uma dimensdo de tempo que deve ser
expandido, tempo de reflex@o para a assimilag@o. O tempo é mesmo um elemento
central em sua concepc¢do museal ja que, a vivéncia temporal dentro de um museu
devia diferir da vivéncia temporal do cotidiano urbano orientado a uma rotina de
producgio, lucro e trabalho. Além disso, Pedrosa previa oficinas e cursos, cujo fim

entre outros era o de preparar o publico para a recep¢do a arte moderna.

romantica cldssica a partir do desenvolvimento de tecnologias que lhe permitiriam a reprodugéo e
portanto sua massificagdo. Nos perguntamos contudo, se o aurdtico ndo se reinstala na cdpia
dependendo do local de recepg@o da cépia. No caso, um museu mesmo que de cépias, ainda assim
ndo reproduziria a concep¢do aurdtica desde seu lugar institucional e seu impacto diante de um
publico que jamais teria acesso ao original? ver: BENJAMIN, Walter. A Obra de Arte na época de
sua Reprodutibilidade Técnica. In: . Rua de Mio Unica. Obras Escolhidas Volume 1. Sio
Paulo, Brasiliense, 2000. pg.165-196.

32 PEDROSA, Mirio. Projeto para o Museu de Brasilia...pg.289.
33 PEDROSA, Mirio. Projeto para o Museu de Brasilia... Pg.293.
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E quanto a concepg¢do de museu como espaco experimental? Em artigo

intitulado Arte Experimental e Museus, Pedrosa da coordenadas dessa concepcao.
Ja nas primeiras linhas aponta a relacdo entre arte moderna e concep¢do museal.
Diz:

Somente a frente de um museu de arte, dita moderna, é que melhor se pode
compreender a natureza intrinseca dessa mesma arte, e, de outro lado, o papel que
cabe ao museu na avaliacdo dela.

Diferentemente do antigo museu, do museu tradicional que guarda, em suas salas,
as obras-primas do passado, o de hoje &, sobretudo, uma casa de experiéncias. E
um paralaboratério. E dentro dele que se pode compreender o que se chama de
arte experimental, de invencdo. **

O artigo inicia-se com duas teses. A primeira a de que o museu € o espaco
privilegiado para a avaliacio e compreensdo da arte moderna. A segunda, a de que
a diferenca do museu tradicional, preso a exibicdo do jia consagrado, o museu
contemporaneo seria um laboratério, lugar onde o novo se cria. E a busca
experimental do novo ndo é mesmo o movimento caracteristico da modernidade
estética? E, portanto, para a atualizacdo de uma instituicio como um museu, nao

seria necessario inserir sua forma nessa mesma busca moderna?

Nesse fazer coisas é que se encontra a grande modernidade. E isso o fenémeno
mais generalizado da arte da atualidade. A extraordindria reatualizacdo de Dada
vem dai, ao encontrar o campo aberto com a perda de prestigio da arte
representativa e o advento de uma arte cada vez mais presentativa |[...]

Desta maneira Mdrio pretende adequar o modernismo artistico a um
projeto de museu moderno e modernista. E observdvel também nas passagens
acima citadas que a busca pelo novo, elemento tdo fundamental do modernismo,
na concepgao de Pedrosa ndo prescinde do velho e ndo perece quando seu lugar de
crista da onda vanguardista passa, mas sim, ‘“classiciza-se” por assim dizer,
virando testemunho da experimentacdo formal, de certa fase de apreensdo e
tomada do mundo e intercomunicacio entre as obras de arte, artistas e piblico. O
novo nio tem aqui as significacdes pauperizadas que adquire como quando
vinculado a duas concepg¢Oes temporais trabalhadas por Benjamin: a moda e o

progresso. Em ambos, reside uma compreensdo de tempo como homogéneo e

34 PEDROSA, Mdrio. Arte Experimental e Museus. [artigo publicado no Jornal do Brasil

em 16 de dezembro de 1960] In: . Politica das Artes... pg.295



115
vazio; na moda, pela voracidade e rapidez com que dispde das coisas para

logo descartd-las como dejeto sem valor de troca. Na no¢do de progresso, pela
forma como o passado e o presente sdo menosprezados diante da marcha inefavel
de um futuro que a tudo povoa, esvaziando a acdo humana e a memoria de
sentido.

Mario, critico de arte moderno e modernista, tem a nocdo de progresso
marcando sua obra. Mas ndo em uma concepcdo ufanista, onde o passado, em
relacdo ao presente e ao futuro, seria uma espécie de escada onde a cada degrau se
superariam elementos de ignorancia, engano, etc. H4 em Pedrosa uma concepgao
de progresso no sentido tecnoldgico — mais meios e formas que podem ser
empregadas para se produzir coisas — mas, mesmo nesse sentido, Mdrio concebe
que o progresso técnico ndo € linear e acumulativo, podendo ser perdido,
esquecido, etc.’® Como mencionado no dltimo trecho citado, certo impulso
passado pode ser mesmo atualizado — caso da reatualizacdo do Dada — desde que
alguns de seus elementos sejam capazes de se comunicar com elementos da
experi€ncia contemporanea. Se o Dada pode ser reatualizado, é pelo resgate de
seu impulso inicial, sua liberacdo do papel representativo em arte e a abertura para
a experimentacdo estética - base do modernismo ainda em vigéncia quando
Pedrosa tece sua andlise.

Assim, na concepc¢do elaborada por Pedrosa, o novo na arte moderna surge
através da experimentacdo formal. Esta experimentacdo, porém, nos bons artistas,

coincide com uma postura rigorosa quanto a vivéncia do processo de onde surge o

33 A discussdo sobre tempo, temporalidade e histéria em Walter Benjamin esta presente em

uma parte considerdvel de sua obra, embora a mencdo mais difundida sobre esta parte de sua
reflexdo encontre-se no texto Teses sobre o Conceito de Historia a que ja recorremos no presente
trabalho. Neste, a criftica a nocéo de progresso estd presente em diversas teses, com destaque para
as teses onde ele critica a leitura histérica da Social-Democracia Alema, como na tese 18. Quanto
a discussdo sobre moda, ela encontra-se no trabalho das Passagens e nos seus escritos sobre
Baudelaire (que por seu turno sdo trabalhos preparatdrios para o projeto das Passagens). Ver:
BENJAMIN, Walter. Sobre o Conceito de Historia. In: . Magia e Técnica, Arte e
Politica. Obras Escolhidas, volume I. Sdo Paulo, Brasiliense, 1994. pg. 222-232. ¢ BENJAMIN,
Walter. Paris do Segundo Império. In: . Charles Baudelaire: um lirico no auge do
ggpitalismo. Obras Escolhidas, volume III. Sdo Paulo, Brasiliense, 2000. pg. 9 -101.

Esse € seu juizo, por exemplo, no que tange a técnica aplicada em algumas expressdes da
“arte” pré-histdrica (arte entre aspas devido a, segundo Pedrosa e diversos autores, ser artificial
aplicar o conceito de arte a producdo signogréfica-ritualistica da pré-histéria) e da forma arte em
povos primitivos contemporaneos. Ver: PEDROSA, M. Arte dos Caduceus, Arte Negra, Artistas
Hoje. In: . Forma e Percepcao Estética. Obras Escolhidas, volume II. Organizagdo de
Otilia Arantes. Sao Paulo, Edusp, 1996. pg.95-101.
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produto final, a obra de arte individual. Algo que define os bons artistas &,

portanto a busca experimental de formacdo de uma linguagem estética que se
comunique aos homens e ao mundo. Assim, nfo se trata da experimentacdo pela
experimentacdo, onde qualquer coisa vale desde que seja de alguma forma distinta
do ja visto.”’

Essa discussdo € fundamental, ji4 que incide sobre certo divércio entre
publico e artistas no desenvolvimento das artes modernas, divorcio que deveria
ser superado, na concepcdo de Pedrosa, através de um processo de reeducagdo
conjunta do publico, dos artistas e, em certo horizonte revoluciondrio, de toda a
sociedade e suas institui¢des. Ja historiamos em parte no capitulo II esse divércio;
aqui, acrescentariamos que Madrio estd elaborando suas teses em um momento
histérico de nova virada da relag@o entre publico e artistas, onde, do sentimento de
choque como reacdo ao primeiro modernismo, se passa a uma postura blasé com
relacdo ao alto modernismo. Uma primeira leva modernista teve de lidar com um
publico adaptado a pintura académica, que visava a ilusdo de representacio fiel da
realidade dentro de marcos pictéricos. O desenvolvimento do modernismo
caminha de forma paralela ao desenvolvimento de, por um lado, um desinteresse
ou rejeicdo massiva das obras de arte modernistas, e, por outro lado, pelo
desenvolvimento de um publico cada vez mais especializado, adaptado as
diversas, e eventualmente a qualquer estética que se lhe apresente; nesse sentido,
um publico menos passivel de ser capturado por um choque estético, tal qual o
dadaismo ou o surrealismo alcangaram em seu tempo. Esse publico especializado
ndo se forma exatamente por uma capacidade refinada de compreensdo ou juizo
estético da arte moderna. Dado o volume reduzido de renovacdo do publico que

freqlienta museus para ver obras de arte contemporineas, nos perguntamos se esse

37 ~ .. . .
Essa concepgdo explicita-se nos escritos de Pedrosa que versam sobre o tachismo, onde

ele distingue entre artistas que dentro da abstracdo buscam uma linguagem, compondo
eventualmente uma linguagem signogréfica, e entre os que sdo adeptos da performance do
“borrdoismo” — ou seja, o ato de depositar sobre uma tela borrdes de tinta aleatdrios. Ver:
PEDROSA, M. Arte Signografica. In: ibid. pg.311-314 e PEDROSA, M. Georges Mathieu. In:
Modernidade Ca e La. Obras Escolhidas, volume IV. Organizagio de Otilia Arantes. Sdo Paulo,
Edusp, 2000.pg.341-344.
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publico freqiiente ndo seria um publico movido, sobretudo pela reprodugao

das “formas de ser elite” a que fizemos referencia na introducao deste trabalho.*®
Mario era consciente do divorcio entre publico e artistas. Atribuia as
razdes do divércio a alguns elementos, entre eles a propria inconseqiiéncia
programatica dos ultimos. Comenta que, alcangando a tdo necessaria liberdade de
criacdo com a autonomia do campo artistico, a arte no mundo ocidental estd livre

de uma concepgdo ingénua de si como reflexo imediato do mundo. Porém,

Nao sendo ‘reflexo’, a arte é, porém, responsiavel como qualquer outra forga
decisiva do contexto cultural-social onde medra. A crise das artes individuais de
nosso tempo estd precisamente nessa auséncia de sentimento de responsabilidade
em face do homem e do mundo. Um extremo subjetivismo apoderou-se da
maioria dos artistas da Europa e dos Estados Unidos. Esses artistas, ao negar que
as obras sejam reflexos de alguma coisa — seguindo aqui a licdo dos mestres do
inicio do século — se tornam, contudo, reflexos de si mesmos. E a obra “feita” —
ou melhor, resultante — ndo tem nenhuma autonomia, porque € apenas auto-
reflexo. Ora, no dominio da auto-reflexdo, ndo ha objetividade, ndo hé, portanto,
nem responsabilidade nem criagdo.*

Ha portanto na andlise de Pedrosa uma jun¢do entre liberdade individual
de criacdo e sociedade. A arte ndo deve nem se subordinar a algum ditame externo
ao espago de liberdade que alcanga na modernidade nem sucumbir sob o peso da
subjetividade do artista. E necessério que o artista se reporte a sociedade, reflita e
elabore formalmente sua forma de comunicagio com o mundo. Mas a
comunicagdo, sendo comunicagdo, ndo € jamais unilateral. Ela necessita de um
publico que se comunique as obras e artistas e de um espaco onde essa
convivéncia implique em uma ampliacio dos horizontes de todos os sujeitos
envolvidos no processo artistico; o que por seu turno, possibilitaria a propria
transformacdo dos produtos culturais, das obras de arte.

O espago que pode cumprir esse papel é aquele que reina as melhores
condicdes para desembotar os sentidos dos homens e mulheres modernos que
vivem oprimidos por uma vivéncia espago-temporal que ndo coaduna com o

tempo distendido requerido pela arte:

38 L1: o - P
Uma andlise critica sobre a formag@o do publico de museus de arte moderna, bem como

de sua assiduidade, é elaborada em CANCLINI, N. G. Culturas Hibridas... pg.144.
39 PEDROSA, Mairio. Arte-Reflexo, Irresponsabilidade do artista. [artigo publicado no
Jornal do Brasil em 21 de outubro de 1959]. In: . Politica das Artes... pg.114.
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Escravos do tempo, vivemos dominados por duas contingéncias cretinizantes: a
velocidade e distancia. Depois de uma espera infinddvel na fila por nosso veiculo,
vamos para casa ou para o trabalho, velocissimos, abafados por uma multiddo
ansiosa e neurasténica. O resultado € que se a espera embrutecedora na fila nos
embota a curiosidade a velocidade nos empana a visdo. Tanto uma como outra
tém efeitos desastrosos sobre a sensibilidade, e a conseqiiéncia € vivermos,
permanentemente, sob o império da inferéncia 16gica.*’

Como maneira de adequagdo ao ritmo acelerado de nossos tempos, as
pessoas buscam inferéncia logica em tudo. E quais os resultados disso para a
apreciacdo estética e a forma como as pessoas visitam museus e lidam com obras
de arte modernas? Quanto mais inexiste nas obras elementos que denotem
representacdo de realidades externas, mais estas sdo apreciadas seguindo o
imperativo de inferéncia ldgica, através das relacdes causais imediatas
estabelecidas entre arte e historia, arte e biografia do artista, entre arte e a
descricdo de elementos de valor estético sumdrios estabelecidos por criticos e
técnicos, pela mencdo ao valor monetério estimado de cada obra, etc. Ou seja,
uma série de elementos que, podem ser tomados em consideragdo para a avaliacdo
de uma obra, mas ndo poderiam ser tomados de maneira exclusiva e nio
relacional a obra em si, pois, do contrario, tudo se diria sobre a arte, menos sobre
o que ela comunica individual e coletivamente, que tipo de experi€ncias ela
proporciona a publico e artistas.

Para fazer frente a essa avidez por consumir informagdes sobre as obras —
processo que ndo deveria ser confundido com a produgdo de conhecimento sobre
as mesmas — € que Mario propde formas de criar um tempo distendido de se estar
no museu e uma forma de oferecer informagdes adicionais as obras ou periodos
histéricos que ndo empanem a prépria experiéncia estética individual. Observe-se
que o museu € tomado como espago privilegiado para esse tipo de relagdo com o
tempo porque ele € o espagco que, no ocidente, por contraditério que seja, guarda
esse tipo de expectativa de circulagdo pelo espaco-tempo de maneira mais detida;
€ culturalmente inscrito na cultura de freqiiéncia aos museus, que ninguém passara
por suas salas correndo. Em parte, andar vagarosamente por museus ¢ um hébito

que podemos atribuir ao cardter aurdtico com que as obras de arte foram e ainda

40 PEDROSA, Mario. Museu, Instrumento de Sintese. In: . Politica das Artes...
pg.267
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sdo tratadas.*’ Mas o que Mario propde ndo € a defesa da volta do aurdtico em

seu sentido negativo, hierdrquico e apartado da experiéncia humana cotidiana,
mas sim o uso de elementos em torno do que Benjamin chama de aurdtico que
permitam criar novas experiéncias que reeduquem homens e mulheres, que
sairiam dessas experi€ncias aptos a exigir na vida uma adequacio as expectativas
emancipatérias que a experiéncia estética proporcionaria.

Aproveitando-se dessa prerrogativa cultural é que Mario propugna
maneiras de tomar esse tempo distendido em prol ndo da faceta auto-expositiva da
flanerie®, mas em prol da possibilidade de criacdo de uma experiéncia estética

global e sintética. Assim:

Sua finalidade precipua, fundamental — ensinar os visitantes a perceber, direta e
indiretamente tudo: quadro, escultura, gravura, espago, cor, arquitetura — tem em
si um carédter global irreprimivel. Na realidade, por traz de sua férmula na
aparéncia tdo simples e mesmo superficial h4 uma profunda sintese.*’

Assim, o museu vivo deve possibilitar a experimentacdo e deve ser
também um instrumento de sintese; sé assim alcangara seu papel na formacao de
novas sensibilidades, na formacdo de homens e mulheres mais integros, porque
capazes de apreender o mundo ndo s6é de maneira racional-instrumental, mas

através de outras formas de sentir e racionalizar.

4.2.4.

41 .. . - , . . . .
Canclini elabora essa discussdo através do conceito de rituais de ingresso ou passagem,

que tecem as normas ndo escritas de vivéncia em espagos sociais. Ver: CANCLINI, N. G.
Culturas Hibridas... pg.46

Fazemos referencia aqui ao debate de Walter Benjamin sobre a figura do Fldneur, que,
desde sua postura aristocratica que desdenha do tempo mercantilizado do capitalismo, se pde a
passear vagarosamente pelas ruas, orgulhoso de sua ociosidade. O curioso da flanerie tal qual ela é
descrita de maneira alegérica por Benjamin € que, hd nela, a0 mesmo tempo, repulsa aos
elementos que lembram a degradacdo da vida sob a exploragdo do trabalho no mundo capitalista,
a0 mesmo tempo em que o Fldneur, no seu vagar que aparente despreza o tempo dos relégios, o
tempo mercantil, identifica-se com a forma mercadoria cuja realizagdo simbdlica denota

atemporalidade. Ver: BENJAMIN, Walter. O Fldneur. In: . Charles Baudelaire, um
lirico no auge do capitalismo. Obras Escolhidas volume IIl. Sdo Paulo, Brasiliense, 2000.
pg.185-236.

PEDROSA, Mario. Museu, Instrumento de Sintese. In: . Politica das Artes...

Pg.298.
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Mundo, Homem, Arte em Crise*: O Momento Intelectual de Mario
Pedrosa quando de seu exilio chileno.

As concepgdes que até agora discorremos permitem filiar o pensamento de
Mario Pedrosa a uma tradicio de reflexdo estética modernista revoluciondria®. O
modernismo revolucionario foi, durante os primeiros cingiienta anos do século
XX, a tradi¢do moderna no campo artistico composta por uma parte consideravel
das chamadas vanguardas artisticas, de tal forma que eventualmente ela parece ser
a forma hegemodnica de um perl’odo46. O pods-guerra veria emergir um mundo
social, politico e cultural muito diferente da geografia cultural das primeiras
décadas do século XX e do entre-guerra. As vanguardas do entre-guerras sio
explicadas sociologicamente também como movidas pelo imperativo
revoluciondrio. A perspectiva revoluciondria, embora animando ainda uma parte
considerdvel dos Estados nacdes e de processos politicos no mundo pds-guerra,
ndo seria a mesma, sobretudo apés a consolidagdo de uma modernidade nao-
capitalista que dava mostras de autoritarismo politico e burocratizagdo de suas
instituicdes — a URSS.

O clima de Guerra Fria é acompanhado pela estabilizagdo dos campos
artisticos nacionais; no caso latino-americano, lembremos que € a partir mais ou
menos dos anos 30 que os Estados nacionais passam por processos de
modernizacdo que implicaram no desenvolvimento da vida urbana como cendrio

cultural, elemento fundamental para o desenvolvimento do modernismo estético

44 . . . . L.
Mundo, Homem, Arte em Crise ¢ o nome de um livro de artigos de Mdrio Pedrosa

publicado no Brasil quando de seu exilio chileno. Tomamos emprestado o titulo, pois ele revela a
dimensdo de crise da modernidade e crise das artes que situa certo balan¢o histérico-critico de
Pedrosa que comeca a se delinear em finais dos anos 50 e persistird em sua atividade critica.
4 Essa defini¢do pode parecer redundante, contudo, os estudos sobre modernismo apontam
que ele possui uma dinimica de renovagdo que nio necessariamente tem a ver com uma postura
revoluciondria. Um dos exemplos de modernismo ndo revoluciondrio mais citados é o caso dos
futuristas italianos. ver: HARVEY, David. A Condicao Pés-Moderna...pg.39

Independente de ser a forma hegemdnica de um periodo, o fato é que as vanguardas
estéticas revoluciondrias sdo tomadas posteriormente na reproducdo da cultura de massas, o que as
torna formas hegemonicas, arquétipos de certo periodo da produgdo cultural ja ultrapassado
historicamente. Ver JAMESON, Frederic. Transformagdes da Imagem na Pds-Modernidade.
In: . Espaco e Imagem: Teorias do Pés-Moderno e outros Ensaios. Rio de Janeiro, Editora
UFR]J, 2006. pg. 129-161
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na apreensdo de diversos criticos e historiadores da arte’’. Nio s6 os campos

artisticos se estabilizam quanto passam a contar, em diversos paises ocidentais,
com subsidios estatais, o que, como veremos mais a frente, estd relacionado de
alguma maneira a (in)disposicdo politica e a aceleracdo da institucionalizagdo
hermética do mundo das artes. H4 ainda que se mencionar o certo arrefecimento
na posicdo revoluciondria internacionalista, pelo crescimento das politicas em
blocos regionais e nacionalistas, sobretudo nos paises do chamado “terceiro-
mundo”. A politica revoluciondria/ internacionalista muda mesmo a sua forma
organizacional e dindmica, com a perda de vitalidade da acdo dos partidos de
esquerda de massas e a crescente mobilizacdo em torno de causas internacionais
de amplo espectro politico, caso da luta contra o armamento atémico 48

Nesse ambiente, embora os artistas tenham diversas vezes se posicionado
a favor de causas além de seu ambito nacional — e 0 Museo de la Solidaridad e o
processo chileno podem ser incluidos entre elas — o fato € que a diferenca da
tonica politica evidente presente no primeiro modernismo tanto em sua vertente
revoluciondria como em vertentes de modernismo conservador, o chamado alto
modernismo, embora também tocado por questdes politicas, ndo as tem mais
como um primeiro plano insepardvel do fazer artistico em si. Desta forma,
dependendo do ambiente e do histérico de mobilizagdo da classe artistica, ha
patentes diferencas quanto as possibilidades de mobilizacdo politica da mesma em
determinados contextos nacionais; lembremos dos comentarios de Dore Ashton
em suas cartas sobre a possibilidade de mobilizagdo dos artistas norte-americanos
para a causa chilena.

Obviamente, o debate sobre a relacdo entre politica e artes foi sempre um
debate tensionado na modernidade, sendo um dos principais pontos de tensdo os
limites do processo de autonomizacdo do campo artistico, sobretudo sua
autonomia com relagdo ao campo politico. Contudo, ndo é sé a vinculagdo
estreita e instrumentalizante com o mundo da politica que comeca a ficar

ameacada no mundo das artes durante o periodo de Guerra Fria. E a prépria

47 A relacdo entre cidade e estética modernista estd presente, por exemplo, em ARGAN, G.

C. O Modernismo. In: . Arte Moderna: Do Iluminismo aos Movimentos Contemporaneos.
Sao Paulo, Companhia das Letras, 1992. pg. 185- 226.
* HOBSBAWN, E. A Era dos Extremos: o breve século XX — 1914-1991. Sao Paulo,

Companbhia das Letras, 1996. pg.526



122
dimensao da arte como politica em uma dimensao ampla, enquanto acdo com

poder de transformacdo sobre o mundo. E a perda da dimensdo da arte como
transformag@o ameaca suas possibilidades emancipatdrias tdo caras a concepgio
da arte e de sua funcdo educadora e revoluciondria no pensamento de Pedrosa.

Assim, o momento intelectual de Mario Pedrosa quando este vive seu
exilio chileno € um momento pontuado pela divida sobre as capacidades das artes
plasticas ainda representarem um elemento vital de um processo transformador e
educador. Sentindo os sinais dessa mudanca epocal, Pedrosa passa a chamar de
p6s-moderna a arte produzida apés o advento do Pop Art.

O advento do Pop Art e sua estética vinculada aos objetos de consumo
mercantis seria explicado por Pedrosa também como uma espécie de vontade
roméantica de resgatar os objetos de sua degradacdo com a perda de seu valor de
troca, mas que, enquanto expressdo cultural mais ampla, significaria uma virada
na relagdo entre arte e mundo.* Quanto 2 arte pés-moderna em geral, esta
significaria o arrefecimento do espirito das vanguardas do inicio do século XX,
vanguardas cuja uma das tonicas era a utopia de uma arte fusionada ao conjunto
da vida. A diferenca do modernismo revolucionério do inicio do século XX, as
artes apds a Pop Art cada vez mais ddo mostras de que seu caminho de relagdo
com o mundo estd transitando de uma postura revoluciondria a uma via de inacéo/
adaptacao/ louvacdo com relacdo ao mundo estabelecido.

A Pedrosa parecia mesmo que, em finais dos anos 50, o mundo, o homem
e as artes entravam em crise. Esse era um periodo que, para o mundo ocidental de
capitalismo central — Europa ocidental, Estados Unidos — e parte dos paises
chamados de Terceiro Mundo modernizados — América Latina — viviam sob
certas formas democraticas e onde os Estados ndo s6 permitiam a liberdade de
criacdo artistica quanto mesmo estimulavam a mesma, deixando os juizos
estéticos a encargo dos estabelecidos no campo artistico. Contudo, a aparente
liberdade se assentava sobre o lento perecimento da vivéncia de uma modernidade
engajada e a gradual burocratizacdo da vida dos dois lados do conflito politico

global: o ocidente capitalista e o bloco socialista aliado ou ndo a Unido Soviética.

49 PEDROSA, Mario. Crise do Condicionamento Estético. In: . Politica das

Artes...pg.119
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A crise das artes, para Mdrio Pedrosa, consistia no paradoxo de, ao

mesmo tempo em que o ambiente artistico ganhava no ocidente liberdades
inauditas, essa liberdade expressiva se fechava ao didlogo quando se transformava
em mera projecdo do ego do artista, postura que para Mdrio cada vez mais se
tornava comum. Assim, a arte comecava a se fechar em si e o resultado era uma
veloz “sucessdo de ismos”, nas palavras de Pedrosa, expressdo que denota essa
aceleracdo da experimentacdo sem possibilidades reais de criar um processo
intercomunicativo entre publico e artes.

No artigo Crise do Condicionamento Artistico, Pedrosa elabora uma
consistente argumentagdo acerca da crise artistica que, conforme ja vimos no
capitulo anterior, ¢ um debate que estd em curso nos meios académicos e
intelectuais nos anos 60. Nesse artigo, hd uma digressdo sobre a forma como a
arte era vivenciada em sociedades tradicionais, onde o artista era tido como aquele
que fazia coisas; e nesse ponto a diferenciacdo entre artista e artesdo era
praticamente inexistente. O tipo de liberdade adquirida pelo campo artistico
moderno possuiu vitalidade até o inicio do século XX devido ao fato de as
tendéncias artisticas experimentadas até entdo ainda possuirem ‘“uma logica

interior evolutiva”. Contudo,

A medida que [as vanguardas] apareciam e iam se sucedendo, uma forca externa
atuava de modo crescente, no sentido de acelerar-lhes o processo evolutivo
préprio e sugar-lhes as possibilidades. Essa forca externa atuante, verdadeira lei
do aceleramento das experi€ncias artisticas contemporineas, ¢ a expressdo no
dominio, até entdo de algum modo reservado, das artes da influéncia
determinante do consumo em massa, do qual é hoje um dos setores mais
importantes o chamado gebildet Konsumieren (consumo conspicuo), de Marx.”

Dentro da voragem mercadolégica a fungdo do artista muda

significativamente. Assim:

%0 PEDROSA, Mirio. Crise do Condicionamento Artistico. In: . Politica das
Artes... pg.119-121. As teses de Madrio no referido artigo, sobretudo o argumento de que o
primeiro modernismo se ergue em oposicao a tradicio e que o fim da tradicdo significou de certa
forma o embotamento do modernismo € similar aos argumentos de um importante artigo sobre o
assunto escrito por ANDERSON Perry. Modernidade e Revolucdo. In: NOVOS ESTUDOS
CEBRAP. N.o 14. Sdo Paulo, 1986. pg.2-15.
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Se outrora o artista era o “supremo técnico” hoje € ainda um insdlito ser a
parte, que o mercado tende a acaparar como o furacio a folha seca. Outrora eram
precisamente os padrdes estilisticos preexistentes, a prioris da permanéncia de
uma cultura, que impediam as mudangas e inovagdes aos caprichos do acaso.
Hoje, a auséncia fatal, irrepardvel daqueles padrdes pré-existentes indica que a
arte perdeu suas raizes culturais, e foi subordinada a outros padrdes
necessariamente instdveis e aleatérios como os dominantes no mercado
consumidor.”’

No mesmo texto dird ainda que a experiéncia da arte moderna foi
consumada. Mesmo diante da crise da arte moderna, de sua perda do confronto
inicial com a tradicdo que ocorrera sem a constituicdo de outras raizes a que se
reportar, Mério se mostra ndo disposto a abrir mao do projeto moderno; seu texto
finaliza-se observando que diversos artistas, diante da crise das artes, optam por
negar a arte em busca de uma nova consciéncia da qual eles mesmos ainda nio
possuem as chaves de compreensdo. “Nesse momento de crise e de opgdo,
devemos optar pelos artistas” - sdo as tultimas palavras de Mario no referido
texto. Mesmo diante da crise das artes, o espirito do modernismo revolucionario
se renova através da discussdo sobre a natureza da crise € a busca por novas

formas de inventar a autonomia artistica e o papel transformador das artes.

4.2.5.
O Modelo Chileno de Socialismo e a Frente das Artes.

Como ja comentado, o exilio de Mario no Chile, como qualquer exilio,
fora um momento de suspensdo de suas atividades em seu pais de origem,
momento de risco vivido enquanto esteve escondido aguardando a possibilidade
de exilio e reorganizacdo da vida quando da chegada neste novo pais. Por certo, o
fato de ter conseguido exilio no Chile no periodo Unidad Popular fora algo muito
positivo para sua alocacdo em um ambiente em que pudesse contribuir com suas
atividades intelectuais. Como demonstra seus imensos esforcos na organizacdo do
Museo de la Solidaridad e outros projetos, bem como os comentdrios politicos ao
processo, parece que Mdrio rapidamente tomou a via chilena ao socialismo como
sua defesa e, para isso, iria tentar conciliar a idéia de via chilena com a

possibilidade de o mundo das artes contribuir nesse processo.

ol Ibid. Pg.122
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Uma sintese de sua reflexdo sobre as possibilidades das artes plasticas

no Chile de Salvador Allende encontra-se no texto O Modelo Chileno ao
Socialismo e a Frente das Artes, base de sua intervengdo no forum Arte e
Revolucgdo no IAL em 1971, férum sobre o qual nos detemos no capitulo anterior.

Esse texto elabora um percurso argumentativo que parte da constatacido
que, de modo distinto dos processos revoluciondrios do inicio do século XX, o
Chile inicia sua experiéncia tendo antecedentes histéricos com os quais pode
cotejar sua experi€ncia. Portanto, a via chilena ao socialismo responde ndo sé por
si, mas entra em didlogo com outras experiéncias histéricas, como a Revolugéo
Russa de 1917, e deve responder a tais experi€éncias como “herdeira” da utopia
socialista.

Assim, em resposta a uma primeira linha de tensdo estabelecida pelo
arcabouco de experiéncias anteriores, diz Pedrosa: “Em sua esséncia, a luta pelo
socialismo é a luta pela cultura. Por sua propria natureza, essa luta é a mais
profunda e universal de todas, e por isso mesmo ndo deve se limitar apenas a
propaganda partiddria, mas atingir todos os problemas |[...].” 32 Portanto a luta
cultural ndo se limita a propaganda politica, cariter que costumou adquirir na
modernidade ocidental em momentos de efervescéncia poh’tica.53 Outra
observacdo de Mairio é que a luta pela cultura ndo pode ser realizada sem a
observacdo dos tipos de limitagdes e problemas postos no ambiente socio-
histérico onde se desenvolve. Nesse sentido, Mario avalia que no Chile, pais de

grandes disparidades sociais,

A revolugdo Cultural comeca aqui, por exemplo, no nivel dos povoados e rincdes
mais desolados dos camponeses, onde tudo se passa num nivel de mero consumo
de subsisténcia. [...] O extremo mais baixo do subconsumo € inadmissivel para a
dignidade humana. Antes de tudo € preciso reconhecé-lo. Sua importincia
decisiva consiste em ser necessario elimina-lo como primeiro passo na realizagio
do projeto socialista chileno.”*

32 PEDROSA, Mirio. O Modelo Chileno de Socialismo e a Frente das Artes. [traducdo de

Ind Camargo Costa]. In: . Politica das Artes... pg. 317.

>3 Um trabalho que aborda o engajamento politico nas artes (no caso as artes literdrias),
desde o advento da modernidade (neste trabalho localizada com o fim das jornadas revoluciondrias
de 1848 na Europa) € o j citado trabalho de BENOIT, Denis. Literatura e Engajamento: de
Pascal a Sartre. Bauru, Edusc, 2002.

4 PEDROSA, Mirio. O Modelo Chileno de Socialismo e a Frente das Artes... Pg.318.
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Tomando um conceito alargado de cultura, Pedrosa defende que, sem

que se elimine a barreira do subconsumo, a transformagio cultural encontraria
dificuldades e o socialismo ndo teria como avancar naquele pais. Nesse sentido, se
poe ao lado dos que defendem as primeiras medidas do governo Salvador Allende
como uma batalha econdmica que visa tirar os segmentos mais pauperizados da
miséria onde se encontravam. No debate, porém, conforme ja visto no capitulo
anterior, essa posicdo é acompanhada da proposi¢do de que os artistas devem
também se empenhar na construcio do novo. Mas qual o caminho para isso? “Isso
ndo sabemos” responde na ocasido Pedrosa, denotando a abertura da
experimentacdo que, pode e deve inspirar-se na histéria e em experiéncias
anteriores, mas deve prescindir de férmulas prontas.

Por que, justamente em um ambiente em que aparentemente oferecia as
melhores condi¢des para um debate sobre novos rumos das artes pldsticas, Mario
prescinde de fazer quaisquer observacdes indicativas de caminhos? Em nosso
parecer, a resposta reside na leitura de Mdrio sobre o tempo ou os tempos da
revolugdo, onde o tempo acelerado da politica ndo necessariamente coincide com
o tempo distendido da mudanga de atitudes mais profundas, da reeducacio

estético-ética. Isso pode ser parcialmente apreendido do trecho que se segue:

Um projeto de socialismo, como o esbogado pelo presidente, nem € linear em seu
desenvolvimento nem acabado no espaco-tempo. E uma abertura para o futuro.
Através dele a nacdo se sente permanentemente mobilizada. Seu povo, operdrios
e camponeses, carrega as pedras e as vigas mestras com a ajuda de todos os
setores intelectuais e artistas fiéis ao povo e ao socialismo. Pode-se assumir que o
Chile € apenas um projeto coletivo para o qual os artistas de todas as categorias —
dos artesdos aos eruditos, dos moveleiros aos arquitetos — trardo sua parte de
criatividade, com disciplina e entusiasmo, mas em plena liberdade criativa.”

Note-se que, mais uma vez, Pedrosa toma um conceito amplo para abordar
um termo em debate; aqui, os artistas sdo esses homens e mulheres que criam
produtos de seus engenhos e por seu trabalho - tal qual na defini¢do ndo-moderna,

onde artista e artesdo sdo praticamente indistinguiveis — sendo esta uma

> Ibid. pg.319.
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perspectiva ampla que abarca dos moveleiros aos eruditos. Por que essa

insisténcia na amplitude da caracterizacio de termos como cultura e artistas?”°
Sendo um texto redigido para uma platéia de artistas e intelectuais, cremos
que a énfase na amplitude do processo cultural e artistico visa frisar o quanto
esses artistas e intelectuais estdo relacionados a uma rede maior de interagdes
sociais. Nd@o sdo, portanto, génios autdbnomos a apontar caminhos para as massas,
mas homens criativos que, se mant€m fidelidade ao povo, podem auxiliar na
construcdo do socialismo cujo primeiro protagonismo deposita-se nos populares.
Ha, em nosso ver, certa nuanga dentro da postura de Pedrosa no que diz
respeito a relacdo que ele tece entre artistas e povo em relacdo a posicdo de “ma
consciéncia” do artista auto-retratado como burgués tal qual vimos no capitulo
passado. Mdrio aposta na abertura ao futuro, na possibilidade de transformacio
conjunta da sociedade. Por isso, sua énfase ndo recai exclusivamente nos artistas,
pois que estes, sendo homens de seus tempos, ndo deveriam possuir a intencgao,
velada na idéia de génio artistico, de estar a frente de seu tempo. Assim, ndo é s
o publico/povo que deve ser educado para a aprecia¢do das artes modernas; o
préprio artista deve ser reeducado dentro da luta pelo socialismo, reeducacdo que
s6 pode ser feita em um ambiente de plenas liberdades para a criagdo. Nesse

sentido:

Trata-se, aqui como em toda a parte, de recriar as condi¢des para que a arte seja
outra vez como foi em épocas remotas, nas velhas sociedades pré-capitalistas,
uma necessidade coletiva, o que hoje, sobretudo nas sociedades de economia de
mercado ndo é, sendo simplesmente uma atividade elitista. 57

Ha portanto, possibilidades em aberto nesse ambiente novo, onde as idéias
socialistas estdo em debate no cotidiano. Tais possibilidades s@o as mesmas que se

colocam em todo o mundo, pois, a crise da modernidade nas artes € global, e a

36 A amplitude da forma com Pedrosa trabalha seus conceitos nesse texto permite que ele

fale ainda de uma série de temas relacionados: as grandes midias, a importagdo de bens culturais, a
importagdo de tecnologia e etc; ndo apresentaremos esses debates aqui embora eles demonstrem
uma posicdo interessante, onde os produtos culturais sdo tidos ndo como pecas acabadas, mas
como elementos em uma relacdo cultural onde, dependendo da forma de receber e lidar com tais
produtos, as significagdes de seus consumos podem ser as mais diversas. Mdrio concebe porrtanto
uma diferenca substancial entre produgdo e recep¢do dos bens culturais. Nesse quesito, se
aproxima de teses de Walter Benjamin, sobretudo no trabalho ja citado: “A Obra de Arte na Epoca
de sua Reprodutibilidade Técnica.”.

37 Ibid.pg.320.
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necessidade de novos caminhos que reinventem a tradicdo do modernismo

revoluciondrio também. Mdrio demonstra no presente texto a forca das
concep¢des romanticas em seu pensamento; assim, defende um “desvio ao
29 . : pd . .
passado” com o fim de vislumbrar um possivel futuro para as artes no socialismo
chileno. E esse futuro s6 podera ser trilhado se, antes de tudo, os artistas nesse
momento de crise e inflagdo egocéntrica de sua identidade puderem se enxergar
como homens que fazem coisas, tal qual os artistas se auto-percebiam em épocas

nao-modernas, épocas onde as artes eram simplesmente uma necessidade coletiva.

4.3.
O Museo de Ia Solidaridad.

Em finais de 1971 e inicio de 1972, ja possuindo a tarefa de construgdo de
um museu de artes com obras doadas ao Chile, Mario redige uma série de cartas
destinada a nomes estabelecidos na critica € no mundo das artes com o fim de
divulgar e solicitar auxilio profissional para a constituicio de um Museu de Arte
Moderna e Experimental. Essa rede fora construida ao longo da atividade de
critico de artes de Mario e através de uma institui¢do internacional — a AICA,
Associac@o Internacional de Criticos de Arte - cujo um dos fundadores fora
Pedrosa.

Como ja fora explicitado em alguns trechos ja trabalhados da troca de
correspondéncia entre Mario e Dore Ashton, a dimensdo politica que compde o
projeto do museu se transformard em um elemento que a todo o momento
clamava por explicitacdo e “tradu¢@o” por assim dizer, ji que a realidade politica
chilena figurava como um tanto sui generis mesmo para seus participes® — quem
dird para quem desde fora observava esse processo. Além disso, embora o
governo Salvador Allende tenha angariado a simpatia de diversos movimentos e
partidos de esquerda em todo o globo, no mundo dos criticos de arte

estabelecidos, embora grandes nomes fossem vinculados a esquerda e ao

58 e .- .
Nas cartas de Mario € onde surge eventualmente o adjetivo “surreal” para caracterizar a

politica chilena do periodo. Nao por isso Mdrio deixava de ser um apoiador do processo e tecia
duras criticas a alguns personagens da esquerda brasileira exilados no Chile que liam o processo
chileno como muito reformista e, portanto, recuado, limitado. PEDROSA, Mario. Carta a Carlos
Eduardo de Senna Figueiredo em 19 de setembro de 1972. In: FIGUEIREDO, E. de S. Mario
Pedrosa, Retratos do Exilio. Rio de Janeiro, Antares, 1982. pg.24-29
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socialismo, caso de Madrio e Dore, Carlos Levi e Giulio Argan, havia,

conforme apontam Madrio e Dore em sua troca de correspondéncia, um difuso
apoliticismo nesse meio.”

Mairio toma com grande entusiasmo a tarefa do museu e pensamos mesmo
que ela chega a resignificar sua presenca no Chile. Nado porque suas idéias sobre o
mundo das artes se transformem a partir de entdo, mas porque a criacdo de um
museu de arte moderna e experimental poderia em si mesmo constituir um espago
para novas formas artisticas, para a criagdo de um ambiente de experi€ncias que
renovassem a “tradi¢do de Dada” — o modernismo revolucionario.

Além disso, apesar da forma cautelosa com que Mério expde o que ele
vislumbra como as possibilidades das artes plasticas no Chile e, tendo em vista
sua leitura sobre as dificuldades da conjuntura chilena, ainda é neste “longinquo
pais” que Madrio encontra a conjuncdo pritica de elementos que fornecem os
marcos de suas teses sobre a funcdo das artes na modernidade, o que certamente
deve ter constituido um enorme estimulo para seu trabalho entusidstico, militante.
E no Chile de Salvador Allende que Pedrosa encontra (1) uma tentativa de
caminho ao socialismo que passa irrevogavelmente pela defesa da democracia na
expressdo publica do presidente e seus aliados. Além disso, (2) encontra um
campo de experimentacdo artistico aberto, em plena efervescéncia e uma enorme
demanda por cultura advinda dos segmentos populares, tal qual ja descrevemos
em outras passagens. Ademais, as simpatias internacionais ao Chile, permitiam
(3) a construgdo de um museu singular, que, por contraditério que fosse no que
diz respeito a seu acervo, seria ainda assim um testemunho de certo estado das
artes que poderia servir de base ao trabalho experimental e educativo. Contanto
que o museu se conformasse como um espaco para a constru¢do do novo, ele
ganharia sentido junto a experiéncia democratica de constru¢do do socialismo no

Chile.

59 . £ogs < . . ~ . Lo
Esse dlagnostlco nao se restringe a troca de impressoes entre oS dois criticos. Esta

fundamentado, tanto nas andlises criticas de Pedrosa que serdo em parte desenvolvidas ao longo
desse trecho, quanto em andlises socioldgicas sobre o mundo das artes nesse periodo. David
Harvey chega a tecer uma relacdo intima entre despolitizagdo das vanguardas, o protecionismo
estatal das artes e a propaganda acerca das liberdades ocidentais e seu tom supostamente apolitico
no Periodo de Guerra Fria. Ver: HARVEY, David. Modernidade e Modernismo. In: LA
Condicao Pos-Moderna. Siao Paulo, Loyola, 2004. pg.43.
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Como j4 vimos, uma primeira funcdo social do museu foi servir como

propaganda do apoio internacional ao governo Salvador Allende. O empenho
inicial de Mério na aquisi¢do de obras consiste em elaborar listagens de artistas
expressivos no cendrio contemporaneo em cada pais, listagens onde, nas palavras
de Pedrosa, “nenhum ismo deveria ser excluido”. Além disso, ha a demanda por
distintas geracdes plasticas. Assim, Pedrosa busca tanto a doacéo de novos artistas
quanto a doacdo dos ‘“velhos mestres” como Calder, Mir6 e Picasso, que
chegaram efetivamente a doar obras ao museu.

Aos “velhos mestres” competia a funcio nio sé de demarcar certo periodo
da experimentagdo formal quanto auxiliar no trabalho de propaganda do Museu, j4
que possufam nomes consagrados, o que permitiria o ganho de prestigio da
iniciativa por parte do publico e das autoridades chilenas. Mir6 é um dos
primeiros artistas consagrados que doa uma obra ao museu, obra que se torna
simbolo da iniciativa naqueles anos. 60

Conciliar a fun¢@o imediatamente politica do museu sem instrumentalizar
a arte em funcdo da politica implica, nos escritos de Mdrio, elaborar espécies de
traducdes para os diferentes segmentos com que o museu lidard. Em um cartaz
explicativo sobre o Museo de la Solidaridad, redigido para a primeira mostra de
obras recebidas, vemos como € tecida uma argumentacdo que apresenta 0 museu
como formado por obras que indicam uma “muestra de adhesion [dos artistas
doantes] al Programa de la Unidad Popular, al proceso que vive el pueblo
chileno y su Gobierno™®'. Ao mesmo tempo em que tece uma introdugdo politica,
ndo é desprezado também a possivel forma como o grande publico tenderd a olhar
as obras expostas; e no que diz respeito a isso, algumas idéias que surgem em
textos aqui ja trabalhados, como o Crise do Condicionamento Estético, ressurgem
tendo como interlocutor o grande publico.

Assim, apds apresentar Miré como um dos maiores artistas desse século ha

a mencdo do imenso valor monetirio com que suas obras sio cotadas, informacdo

60 H4 uma grande divulgagdo mididtica da chegada da obra de Mir6. Ver: Andnimo. “Joan

Miré dono a Chile importante obra pictorica”. In: El Siglo, 8 de margo de 1972, pg.03.

o1 Museo de la Solidaridad. EL MUSEO DE LA SOLIDARIDAD Y EL ARTE
CONTEMPORANEQ. Impresso. Santiago do Chile, 1972. Arquivo Pessoal. Observe-se que o
texto ndo € assinado; contudo, como as principais idéias nele exposta podem ser atribuidas a
Pedrosa, consideramos que a autoria central do documento é deste autor.
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que, como ja vimos, ndo define para Mdrio o real valor das obras. Por isso, na

seqiiéncia, se diz que, apesar do imenso valor financeiro das obras “hay um valor
que no se puede calcular em moneda alguna. Esse valor es el de la solidaridad
con el pueblo chileno.” Por fim, hd a descricio de uma concep¢do de como o

publico deveria estar condicionado para o trabalho de observar as obras:

Una obra de arte no es una fotografia, cada obra aqui expuesta es la expresion
artistica del hombre de nuestro tiempo. Y Ud., al observarlas, necesariamente no
tiene por qué preguntarse qué significa tal o cual pintura. Porque la obra de arte
entrega toda su significacion estética y su contenido (mensaje) a quien se enfrenta
a ella, con la sensibilidad despierta. Y es labor de la educacién que reciben
nuestros nifios en sus escuelas, y nuestro pueblo en sus centros culturales, la de
despertar el interés por la creacion de los trabajadores del arte, que no otra cosa
son los artistas en una sociedad donde cada ser humano ocupe su debido y justo
lugar. El artista es un trabajador mas y el producto de su quehacer ya no es més
una mercancia, ni un adorno en una sociedad de consumo.

A passagem € uma expressdo sucinta e diddtica de um conjunto de teses
acerca da func¢do social da arte em Madrio Pedrosa. Aparecem na passagem citada
o conjunto de suas argumentagdes sobre arte-reflexo, reeducago estética, e sobre
o artista como homus faber que poderd recuperar sua fun¢do social em uma
sociedade emancipada.

Como ja mencionamos, a primeira mostra do museu foi preparada para
ocorrer durante a I[Il UNCTAD em maio de 72. Ela contou com uma inauguragio
com a presenca do presidente Salvador Allende, onde este e Mario Pedrosa
discursaram ao publico presente. Este ¢ um momento importante, onde os
discursos sdo preparados dentro da perspectiva de inauguragdo-mitoldgica da
iniciativa do museu. Apesar do momento festivo, transparece na fala de Allende
os anseios de Pedrosa acerca de um lugar definitivo para o futuro museu: “Por
eso, compariero Pedroza, yo le aseguro a Ud. Que este Museo no se va a

792 O clima

desmembrar, que este museo se mantendrd en su integridad |[...]
herdico da doagdo transparece nos discursos que assinalam marcos fundacionais

solidos e virtuosos para o museu; mas as dividas e temores da epopéia deixam

62 GOSSENS, Salvador Allende. Palabras del presidente de la Republica, compaiiero

Salvador Allende Goznes, en la Inauguracion del “Museo de la Solidaridad”, en Quinta
Normal. Transcri¢do: Oficina de informaciones de la presidencia de Chile. Santiago, 17 de maio de
1972.
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passar aos discursos inaugurais os elementos de fragilidade da iniciativa que

tinham de ser sanados.

O trabalho para a primeira mostra foi bastante corrido, afinal, do inicio de
envio de cartas e telefonemas iniciado em dezembro de 71 a maio de 72 ndo
transcorrem nem seis meses, parco tempo, sobretudo quando pensamos que essa
primeira mostra, onde ndo figura tudo o que ja havia chegado ao Chile, conta ja
com cerca de 200 obras. Dentro da pressa em se fazer coincidir com a UNCTAD
— que traria delegados de todo o mundo, gerando mais um motivo para o museu se
inaugurar como gesto simbodlico-politico — obviamente nem todo o trabalho
conseguiu um padrdo de profissionalismo adequado a grandiosidade do projeto.
Assim, em troca de correspondéncia com Dore Ashton, essa € muito direta em
suas criticas quanto ao catdlogo final e os materiais enviados por Mario
produzidos para a primeira mostra, apontando erros de traducdo e auséncia de
referéncias a certas obras, além da pobreza grafica do material. Concordando com

as criticas de Dore, Mdrio pondera:

O que vocé ndo entende, minha querida, é o significado de ser um “pais
subdesenvolvido” em uma esquina bem distante do mundo. Nés estamos aqui tdo
orgulhosos de ter preparado, e em tempo, um catidlogo, um afiche e uma
exposicdo com os trabalhos doados que eu confesso que pude ignorar as muitas
deficiéncias do catdlogo e fiquei feliz pelo que foi feito. A exposi¢do foi boa no
que diz respeito a divisdo do espaco, distribui¢do dos trabalhos e pelo significado
de tudo. E ainda mais se tomamos em conta a multidio de pessoas de perfil
proletdrio vindo & exposicdo: trabalhadores, pessoas comuns, estudantes aos
montdes; as vezes senti medo pela integridade das pecas. Foi um evento
realmente democratico, a comecar pela entrada gratis aos visitantes. Calcula-se
que até a%g)ra nos aproximamos a marca de 100.000 [visitantes]. Isso € muito para
Santiago.

63 PEDROSA, Mirio. Carta a Dore Ashton. 15 de junho de 1972, Santiago do Chile. 4fl.

Arquivo pessoal. Livre traducdo de: “What you do not understand, my love, is the meaning of
being an ‘underdevelopped country’in a very far corner of the world. We are here so glad to have
prepared, and in time, a catalogue, an affiche and an exposition with the donated works that I
confess I overlooked the many defficiences of the catalogue and I felt happy about what was done.
The exhibition was good concerning the division of space, distribution of the works and meaning
of the whole thing. And still more so in regard to the crounds of people coming to the exhibition
held in a proletarian cartier: workers, common people, students by throngs, and sometimes [ am
afraid for the integrity of the pieces shown. It was really a democratic affair, starting with the
entrance which is free to the visitors. They calculate that up to now we approach the 100.000
mark. This is much for Santiago. The exhibition will be closed by the end of the month.” SIC



133
Uma organizagdo espacial razoavelmente orquestrada, uma

distribuicdo razodvel de obras e a manifestacio de apoio ao governo Salvador
Allende explicam boa parte do sucesso da exposi¢do; essa forma um tanto quanto
improvisada de fazer as coisas, mas que ainda assim obteve razodvel sucesso deu-
se certamente por essa vontade de encontro entre as demandas populares, a
vontade politica e a disposicdo de artistas e intelectuais. Uma experi€ncia unica,
onde eventualmente artistas consagrados, tendo diante de si um publico ndo
habituado ao contato com obras de arte, reorganizavam as possiveis formas de
leitura sobre sua propria obra. Na entrevista concedida por Maria Eugenia
Zamudio, ela comenta essa relag@o particular do publico com as obras de arte na
época; relembrando as experiéncias de montar exposi¢gdes itinerantes do artista
plastico Roberto Matta em fabricas durante o governo Salvador Allende, diz entre
risos: “‘en esa época yo acompaiie a Matta en una fabrica, y a nadie comprendia
nadie de nada. Entonces, Matta les dijo “yo se que ustedes no entienden nada,
pero tampoco traten de entender, si les gusta bueno y se no, no’”%. Enquanto os
proprios artistas engajados pareciam esperar um melhor momento para falar sobre
arte, o encontro entre artistas e publico se afiancava sobre a confianga de se estar
de um mesmo lado no governo Salvador Allende, mesmo que ainda nao fosse
possivel uma vivéncia verdadeiramente partilhada entre artistas, obras e publico.

Sem mascarar os contratempos Mdrio se mostra contudo encantado com a
disposi¢cdo do publico, que atende o chamado de visitacio em nimeros
expressivos. A oferta de exposigdes parciais de obras doadas ao futuro museu foi
uma espécie de estratégia ndo sé para o trabalho sobre o publico, mas também
como uma forma de firmar o museu entre os canais institucionais chilenos e
internacionais — os materiais preparados para a exposicdo passariam a constar das
préximas cartas enviadas por Pedrosa, como maneira de imprimir concretude ao
projeto.

Como conciliar a demanda politica imediata com a necessidade de
construcdo de projetos solidos, que correspondessem a uma politica cultural
duradoura e revoluciondria no plano museal e nas artes pldsticas modernas? Essa

pergunta em parte ja foi respondida: o projeto Museo de la Solidaridad nao

64 ZAMUDIO, Maria Eugenia. Entrevista Concedida a Silvia Caceres. Isla Negra, 22 de jul
de 2009.
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postergou seu uso mididtico-politico, mas os voluntarios envolvidos com o

museu deram a energia de que dispunham para a concre¢do de exposicdes da
melhor maneira no curto espago de tempo e parcos recursos. A iniciativa, para
existir concretamente, necessitava ir as ruas, como todo o Chile fazia naquele
momento. Mas, e quanto aos projetos para o museu de médio prazo, que de fato
poderiam formar um museu como casa de reflexdo, aprendizado e producio
cultural? Como veremos na proxima secdo, a experiéncia do Museo de la
Solidaridad ndo se reduziu a uma espécie de museu de campanha e, no trecho que
se segue abordaremos alguns projetos culturais e de estatuto organizacional em

torno da iniciativa.

4.3.1.
Um chao para um museu no ar.

Como ja comentamos, os voluntdrios responsdveis pelo museu temem
quanto ao destino do mesmo. Afinal, as responsabilidades politicas e culturais do
mesmo sdo imensas, como museu exemplar que este pretendia se constituir.
Diante das diversas incertezas quanto a suas futuras instalacdes, equipamentos,
estatuto juridico e outros assuntos, o melhor caminho para levar a idéia adiante
parecia mesmo criar o futuro do museu através do méaximo de agdes possiveis
enquanto seu projeto ainda estava no ar; essa foi a estratégia desenhada por
Pedrosa que trabalhou energicamente na constituicdo de projetos para o mesmo e
que revela essa estratégia em algumas cartas a pessoas mais intimas, entre elas o
seu amigo e artista plastico brasileiro Hélio Oiticica.”

Nesse sentido, os projetos para o museu envolvem duas frentes
relacionadas: (1) as agdes culturais de divulgacdo do museu no plano nacional e
internacional e (2) a definicdo da forma museal que este adquiriria, as fun¢des que
deveria cumprir bem como o estatuto pelo qual funcionaria pois, como instituico
viva, seu conjunto, incluindo sua forma de gestdo, deveria ser pensado de maneira
relacional. Na concepg¢do de Pedrosa, ndo sendo o museu um abrigo de objetos de

arte consagrados, mas um local de experiéncias e producdo de conhecimento,

63 PEDROSA, Mairio. Carta a Hélio Oiticica. Santiago do Chile, 9 de junho de 1972. 3fls.

Arquivo privado.



135
importava definir os marcos politicos que firmavam as experi€ncias

produzidas nesse espaco e, para isso, propunha uma gestdo democratica sobre a
qual nos deteremos mais adiante.

Uma primeira iniciativa mididtica-cultural para o museu jd a comentamos:
trata-se das exposi¢des parciais de obras doadas ao Museu, que foram duas ao
longo do periodo Salvador Allende. Outra iniciativa que cumpria uma funcio
similar, mas no plano internacional, fora o plano de trazer nada menos que uma
das obras mais expressivas do modernismo revolucionario — El Guernica de
Picasso — para o Chile.

Nao sabemos ao certo quando o “Plano Guernica” comecgou a ser gestado;
mas o fato é que em julho de 1972 ele j4 parecia s6lido o suficiente para que se
planejasse uma articulacio internacional com vistas a executar tal plano. Guernica
ndo fora escolhida por quaisquer razdes; ¢ uma das obras de Picasso, que, além de
ser considerada de extrema maestria na execu¢do de sua forma pictérica, € uma
obra testemunho dos horrores da Guerra Civil Espanhola. Guernica fora
produzida também com fins politicos em um ambiente que, de maneira similar ao
Chile do inicio dos anos 70, travava-se uma intensa luta social em torno de
projetos politicos distintos, e onde por uma infeliz coincidéncia que os participes
do projeto Museo de la Solidaridad ainda desconheciam, culminaria em ambas a
sociedades pela vitéria de um projeto de carater fascista.

O plano se articulava em vdrias frentes que deveriam acionar os artistas
latino-americanos, sobretudo os que doaram ao Museo de la Solidaridad, amigos
pessoais de Picasso envolvidos com o mundo das artes, o CISAC, os partidos
comunistas do Chile e Franca, além das autoridades chilenas e os responsaveis
pela guarda do Guernica, o Museu de Arte Moderna de Nova York. Aos artistas
latino-americanos competia assinar uma carta solicitando o Guernica a Picasso.
Mario redige um projeto para esta carta, onde a justificativa do pedido se localiza
em dois pontos: no fato que a obra seria exposta no Museo de la Solidaridad “el
mds nuevo de los museos, formado exclusivamente por donaciones de artistas del

mundo solidarios al nuevo Chile”.”® O segundo ponto incide sobre o cardter

66 PEDROSA, Mirio. Proyecto de carta a Picasso. Santiago do Chile, 19 de julho de

1972. 2fl. arquivo pessoal.
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testemunhal de Guernica, que, como sabemos, relaciona-se ao massacre da

populacgdo civil da cidade de Guernica pelas tropas do General Franco.

El pais donde estdi GUERNICA, simbolo eterno del dolor de los pueblos
masacrados del mundo, fue transformado infelizmente em el mds grande
productor de Guernicas de la histéria. El corazén de nuestros pueblos estallard de
alegria al saber que GUERNICA estd honrada y decentemente guardada — hasta
que, segtlin tu voluntad, pueda retornar a su patria natal, - en nuestro Santiago de
Chile, hoy esperanza del continente del Che Guevara, nuestra patria
latinoamericana. Acd, multitudes vendran de todas partes y seguirdn desfilando
delante de tu obra, como en dias del pasado distante hacian los peregrinos de
Europa en busca del otro Santiago, el de tu tierra.’”’

Como ¢ possivel observar no trecho citado, Mario mobiliza toda a retdrica
latinoamericanista de esquerda para a sensibilizacdo de Picasso, que na carta é
tratado por “maestro”. O tratamento reverente ao mestre ndo deixa por isso de
erguer uma retérica firme quanto a aplicacdo da licdo desse mesmo mestre: cabia
restaurar o sentido original de Guernica de ser um testemunho contra a barbarie;
era necessario portanto retirar a obra de um pais imperialista para localizd-la em
um pais que simbolizava na América Latina a luta anti-imperialista.

Qual seria a possibilidade de concretizar um projeto tdo ambicioso? Nao
cremos que seria simples a saida do Guernica de Nova York para um pais cujo
governo possuia uma forte retdrica contrdria ao imperialismo norte-americano e
uma pratica econdmica que de fato prejudicava interesses americanos em seu
territério. Ao mesmo tempo, ndo era tdo improvavel que o proprio Picasso se
engajasse na iniciativa, tanto por motivos politicos pessoais quanto pela rede de
contatos que seria acionada para entrar em contato direto com o artista, rede que
contava com trés amigos de Picasso pertencentes ao CISAC, sendo dois membros
designados: o critico de arte inglés Roland Penrose, e o poeta francés Louis
Aragon; e um membro voluntirio do CISAC, o espanhol especialista em histéria
da arte Xavier-Flores®.

A iniciativa de transladar o Guernica para Santiago visava coincidir com a

inauguracdo do Museo de la Solidaridad no primeiro local acenado como suas

67
68

Ibid.

COMITE EXECUTIVO DO CISAC (?). Proyecto de Translado de Guernica de
Nueva York al Museo de la Solidaridad, Santiago. Santiago do Chile, Julho (;) de 1972. 2fl.
Arquivo Pessoal.
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futuras instalagdes: o prédio construido por ocasido da III UNCTAD e que

seria remodelado com fins a se transformar em um centro cultural onde se
localizaria o museu.”” E mais ou menos na época do “Plano Guernica” que a
iniciativa do museu sofre um revés temporal que, embora implique em mais
tempo para a sua inauguragéo, foi um revés recebido como uma possibilidade de
ganho arquitetonico-espacial para o museu: em julho de 72, a equipe de
voluntdrios em torno do museu descobre pela midia que suas futuras instalagoes
ndo mais estariam no prédio da UNCTAD, mas sim em um novo edificio,
modelado exclusivamente para o museu em meio ao parque O Higgins.”

Além do contratempo no que diz respeito as instalagdes definitivas do
museu, como foi comentado no texto Apéndice I da presente dissertacdo, ha a
partir do inicio de outubro de 1972 a abertura de um periodo de crise que ficaria
conhecido como “Crise de Outubro de 72” e que marca o inicio de uma inflexdo
na politica chilena onde a direita comeca a se articular organicamente em planos
de derrubada do governo Allende. Pedrosa redige cartas nesse periodo que
caracterizam o momento de crise e relata a necessidade de sustentar os trabalhos
voluntdrios para responder a crise de abastecimento provocada pela greve de
caminhoneiros. Dessa maneira, o projeto de translado do Guernica fica suspenso
enquanto a crise social ndo passa e enquanto permanece certa indefinicdo quanto a
instalacdo definitiva do museu.

Quanto as formas juridicas e administrativas que o museu adquiriria ha
diversas indicagdes nas cartas e escritos de Pedrosa que indicam possiveis formas,
que deveriam ser cotejadas pelo governo e pelo CISAC e por possiveis futuros
representantes que teriam acento na gestdo do museu. Desconhecemos se
existiram planos alternativos de funcionamento institucional para o museu além
dos jé referidos planos redigidos por Pedrosa, embora possa ser inferidas tensdes
em torno da defesa de sua independéncia em relagéo as instincias da Universidade
do Chile. Nesse quesito, ha pontos de tensao expressos tanto em uma entrevista de

Maria Eugenia Zamudio, quanto em um rascunho de carta de Pedrosa a José

69 O prédio construido para abrigar a UNCTAD foi batizado como Edificio Gabriela

Mistral; para a referéncia no presente trabalho estamos designando-o simplesmente de edificio
UNCTAD.

70 PEDROSA, Mirio. Telegrama enviado ao Presidente Allende, Santiago do Chile, 30
de julho de 1972. 1fl. arquivo pessoal.
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Balmes. Além disso, a insisténcia em definir o museu como autdbnomo em

inimeros documentos, além da reaparicdo desta defesa na coluna de Virginia
Vidal no jornal El Siglo, pode ser interpretado como fruto das tensdes sobre a
autonomia ou ndo do Museo de La Solidaridad.”'

Ha ainda diversos informes divergentes acerca das responsabilidades
institucionais do museu. Contudo, conforme conclui Claudia Zaldivar: “El
Instituto de Arte Latinoamericano asumio desde un principio la funcion de ser el
ente legal temporal del Museo, pero su situacion siempre fue la de
intermediario.”"*

Na documentagdo organizada por Pedrosa referente ao museu, hd um
pequeno organograma da organizagdo institucional de um projeto de museu e,
embora ndo possamos distinguir com precisdo se de fato este fora um projeto
organizacional para o Museo de la Solidaridad, o fato é que o desenho em muito
coincide com os comentdrios e propostas de Madrio que surge em outras
documentacdes. Assim, cremos ser de valia fazer algumas observagdes sobre o
desenho do organograma sem contudo nos prendermos em demasia a sua forma.

O organograma estd organizado da seguinte maneira:

n A entrevista de Marfa Eugenia Zamudio foi realizada por Cldudia Zaldivar em 1990 e

relata a existéncia de tensdes sobre se o museu deveria pertencer a Universidade do Chile ou ndo.
Ver: HURTADO, Claudia Zaldivar. Museo de la Solidaridad. Memodria para o grau de
licenciatura em Teoria e Historia da Arte. Universidade do Chile, Santiago do Chile, 1991.

Quanto a carta de Pedrosa a Balmes, ndo sabemos se esta chegou efetivamente a ser
enviada; o conteiido do rascunho desta carta que consta na documentacdo consultada, € uma
reclamagdo de Pedrosa a Balmes por conta do pronunciamento deste em entrevista publicada no El
Merciirio de 25 de abril de 73 acerca da segunda exposi¢cdo de obras doadas ao museu como parte
da programacgdo da abertura do ano escolar na Universidade do Chile. Mdrio, respondendo ao
conteudo da entrevista, queixa a Balmes sobre a confusdo institucional que tal declaracdo gerava,
j4 que o museu ndo era parte da Universidade do Chile. Rascunho de Carta de Mdrio Pedrosa a
José Balmes, Santiago do Chile, 25 de abril de 1973. 1 fl. Arquivo pessoal.

Ver ainda: VIDAL, Virginia. ?Que Hay con El Museo de La Solidaridad? El Siglo,
Santiago do Chile, 23 de dezembro de 1972, pg.15.

7 HURTADO, Claudia Zaldivar. Museo de la Solidaridad. Memoria para optar al grado
de licenciado em teoria e historia Del arte. Universidad de Chile. Santiago, 1991. pg.36.
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Figura 2: possivel rascunho de organograma para o Museo de La Solidaridad. Arquivo Pessoal.

E bem provavel que, de forma similar ao que ocorrera ao projeto de Museu
para Brasilia, Pedrosa tenha aqui reeditado a estrutura museal ja planejada para
outros projetos. Essa possibilidade € fortalecida pelo fato de haver no desenho a
perspectiva de sécios do museu e um conselho contribuinte, algo que néo surge no
restante da documentacio disponivel””. No desenho, hd diversas instdncias
intercomunicadas entre si e, em um mesmo fluxo horizontal passa o Museu, o
Diretor Geral e o Departamento Educacional, denotando uma continuidade de
funcdes entre as trés instancias que por sua vez estdo conectadas a comissdo

executiva e a administra¢io; ha um rabisco manuscrito de Pedrosa que indica, ao

73 C e . s
Na trajetéria de Pedrosa enquanto gestor e planejador de museus, a idéia de museus

funcionando a partir da iniciativa de sdcios e contribuintes € defendida por Pedrosa no que tange a
administracio do MAM de Sdo Paulo nos anos 50, embora esse tipo de financiamento seja
relatado na experiéncia de Pedrosa como uma cultura de relacdo com museus incipiente no Brasil;
ja em finais dos anos 70 e inicio dos anos 80, quando Mdrio formula uma reestruturagcdo para o
MAM do Rio de Janeiro, a perspectiva de contar com financiamento privado é abolida em
definitivo de sua proposta pela constatacdo de que essa proposta era infactivel. PEDROSA, Mario.
O Novo MAM terd cinco Museus. E a proposta de Mdrio Pedrosa. [Entrevista publicada no Jornal
do Brasil em 15 de setembro de 78]. In: . Politica das Artes... pg. 310.
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lado do quadrante do Diretor Geral, a existéncia de um Conselho Consultivo,

orgdo que estd descrito em documentacio a que nos remeteremos em breve. As
linhas — em trago continuo ou tracejado, que convencionalmente em
organogramas indicam relagdo direta ou indireta entre instancias — ndo estfo
nitidas o suficiente para que leiamos com precisdo seu possivel significado. De
qualquer forma, direta ou indiretamente, todos os elementos da administracio
interna do museu estdo conectados e, no que tange ao interesse especifico dessa
dissertacdo, € de valia observar o lugar atribuido ao Departamento Educacional,
que compde um espago especifico do organograma, indicando sua autonomia em
relacdo as demais instdncias que compdem o museu bem como a importancia de
suas atividades que ndo podiam estar subsumidas em alguma outra estrutura.
Outra interpretagdo possivel € que essa drea assinalada no organograma como
Departamento Educacional constitui a parte experimental do museu, dotada de
autonomia, na defesa de Pedrosa. Em carta a seu amigo e artista pldstico Antonio

Dias, Pedrosa explicita essa idéia:

Quanto ao museu em perspectiva — Museu de Arte Moderna e Experimental —
prevejo duas divisdes — uma € do museu propriamente de arte moderna e a outra
— propriamente experimental, onde se fardo experiéncias, pesquisas, etc. Se me
derem chance [...] enrolarei no projeto de museu uma série de inovacgdes. A
experiéncia deve ser tentada, dentro da experiéncia geral que mal ou bem se esta
fazendo para o pafs todo.”*

A organizacdo final do museu carecia da articulagdo de diversos agentes,
nacionais e internacionais. Esta organiza¢do € central para a consolidagdo do
destino das obras como um museu aparte. No segundo semestre de 1972 redige-se
um rascunho de decreto de Estatuto para o Museu’, decreto cujo epilogo enumera
os marcos fundacionais miticos do museu e outros dados e, na seqiiencia,
menciona o local definitivo do museu (no parque O’Higgins) e descreve a

composi¢ido do Conselho Consultivo Superior do museu, que seria integrado por

T PEDROSA, Mirio. Carta de a Antonio Dias. Santiago do Chile, 06 de marco de 1972.

2fl. Arquivo Pessoal. O grifado estd no original.

75 ; . 2 N L P
Esse rascunho é um documento incompleto do qual s6 acedemos a primeira pagina.

BORRADOR DE UM DECRETO PARA EL MUSEO DE LA SOLIDARIDAD. [19727] 1 fl.
Arquivo privado.
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membros do governo, A Comissao Chilena de Solidariedade Artl’stica76, além

de um representante da Central Unitaria de Trabajadores — CUT -, e por um
membro da Federacdo Nacional de Estudantes — FeCh. Uma composi¢do ndo
muito usual para o conselho superior de um museu, mas que se justifica
plenamente no ambiente politico de onde emana, onde CUT e FeCh exercem um
grande protagonismo e sdo elencadas ao papel de organizagdes centrais no
governo Unidad Popular.

Mas, como ja comentamos, a urgéncia em organizar o Museu padecia das
constantes suspensdes da normalidade institucional que comegam a acossar o
Chile no segundo semestre de 1972. Um momento de inflexdo dessa tentativa de
dar forma e estatuto ao museu parece mesmo poder ser marcado a partir do
abandono do “Plano Guernica”, que, conforme ja visto, se preparava para algar
voo em julho de 1972. Apés esse periodo, embora o projeto tenha continuado em
clima de campanha e recebendo a cada dia mais obras doadas, as dividas sobre o
Museu sé aumentavam.

Em fins de julho de 72 a equipe do museu jd trabalha, inclusive nas
correspondéncias de Mario Pedrosa ao estrangeiro, com a divulgacdo da noticia
que o museu teria sua sede definitiva em um prédio remodelado no Parque
O’Higgins, parque de uso popular nas cercanias do centro de Santiago. Em
dezembro do mesmo ano, sem noticias quanto ao processo de remodelacdo do
edificio e em meio a indefinicdes de todo o tipo, o Comité Chileno de
Solidariedade Artistica na figura de José Balmes e Miguel Rojas Mix, envia uma
carta ao presidente Allende, onde se enumeram os problemas e se solicita
solugdes imediatas a partir das propostas dadas. Quanto ao estatuto juridico do
museu, solicitam sua definicdo imediata; quanto a seu lugar definitivo, se solicita
espaco no edificio da UNCTAD enquanto se aguarda o processo de remodelagdo
do edificio do parque O’Higgins, que deveria comegar imediatamente. Solicita-se

ainda um or¢amento para os gastos minimos em torno do museu e o pessoal

76 ~ ) . . . o . .~
Nao ha muitas referencias disponiveis sobre a composicdo e o exato papel da Comissdo

Chilena de Solidaridade Artistica com o Chile; quando esta é mencionada, sempre surge vinculada
aos nomes de José Balmes e Miguel Rojas Mix — cremos que sua criagdo tenha servido para
diferenciar a presenca desses dois membros da Universidade do Chile diante do projeto do museu,
que justamente lutava por se emancipar das instituicdes da Universidade. Ver a titulo de exemplo,
o documento mencionado na nota subseqiiente.
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necessario a seu funcionamento, bem como a nomeacido de um conservador

que zele pela obras e represente 0 museu interna e externamente sendo o nome de
Mairio Pedrosa apontado para tal fungdo. Em meio as reivindicagdes, as
argumentacdes se concentram em torno das responsabilidades internacionais da

iniciativa, como € possivel verificar no trecho que segue:

Esta circunstancia ha sido conocida en el extranjero, produciendo gran
desconcierto entre los amigos de Chile y los artistas del mundo, que
esperan que Chile responda dignamente a su gesto y que piensan
legitimamente que este Museo debe ser utilizado por nuestro pais para
levantar un verdadero monumento a la Solidariedad socialista y a la
importancia creadora de la Revolucion Chilena.”’

Em um gesto que denota preocupacio com o futuro do museu apela-se ao
embaraco internacional que a ndo resolucdo dos problemas do Museo de la
Solidaridad geraria internacionalmente. Evidencia-se ai o quanto faltava um chéo

fisico para um museu que propagava idéias no ar.

]

4.3.2.
O Museo de la Solidaridad no vértice do governo Unidad Popular:
lances da batalha cultural.

Apb6s a crise de Outubro de 72, o ano de 73 inicia-se com certa paz politica
e uma trégua da batalha mais dura, que prometia novas conformacdes a partir dos
resultados das eleicdes legislativas marcadas para mar¢o daquele ano. Assim, os
primeiros meses de 1973 sdo vividos como possibilidade de prosseguir com os
trabalhos em curso.

Enquanto se aguarda o trabalho de remodelagdo do edificio no Parque
O'Higgins planejado para se iniciar apds as eleigdes, as doagdes continuam
chegando e se amontoando em instalacdes ndo adequadas no edificio da

UNCTAD”®. Mesmo apos a reorganizacgdo e abandono de uma série de propostas

7 MIX, Miguel Rojas & BALMES, Jose. Carta ao presidente Salvador Allende.

Santiago do Chile, 26 de dezembro de 72. 2 fl. Arquivo Pessoal.

78 Embora o edificio UNCTAD ndo fosse mais o espaco de destino do museu, alguns de
seus espacos continuavam a ser usados pelo Museu para o depdsito de obras. Essa informagao esta
presente em algumas entrevistas feitas por Cldudia Zaldivar Hurtado no seu ja referido trabalho.
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ligadas ao museu em 72, ainda assim hd energia para prosseguir e inventar 7}]

novas iniciativas que se adequassem as possibilidades abertas no periodo. Porém,
problemas de satde constantes levam Pedrosa a um for¢ado periodo de descanso
que dura de janeiro a fins de marco de 73.” Quando recuperado, imediatamente
reinicia seu trabalho. Em carta a Dore Ashton em finais de marco de 73, Mario

comenta alguns planos para os meses que se seguiriam:

Nosso alvo principal é fazer propaganda para o museu, enquanto as exposi¢oes
estdo sendo pensadas e enquanto aguardamos as obras de remodelacdo do edificio
no Parque O'Higgins, que procederdo apos as eleicdes. Estas exposi¢cdes serdo
feitas em abril e maio. Em junho prevemos uma grande exposi¢do em uma das
mais importantes minas de cobre do Chile, como um inicio de um programa de
colaboracdo entre o Museu e a classe trabalhadora, sobretudo os mineiros que,
através de seus sindicatos, demonstraram interesse em nosso projeto e gostariam
de homenagear os artistas doadores de todo o mundo. Nossa idéia é tornar esse
tipo de colaboragdo uma caracteristica permanente do Museu da Solidariedade. *

Na seqiiéncia da narrag@o dos planos para o museu, Mdrio comenta ainda:

Eu deposito muitas esperancas nisso, e penso que isso abrird um novo campo de
experiéncias entre os artistas criativos de toda a parte e os mineiros do cobre
chileno. Até o final do ano vamos ter terminado as obras para a equipagem e
remodelacio do museu. Entdo, esperamos ter um encontro internacional. *'

A perspectiva de iniciar um trabalho de trocas culturais com os mineiros é

uma das mais arrojadas surgidas em torno do museu, ja que, s6 no que tange a

Ver como exemplo as entrevistas de Lauratano Labbé e Maria Eugénia Zamudio compiladas no
referido trabalho de HURTADO. Claudia Zaldivar. Museo de la Solidaridad...pg.143-202.

7 As mengdes a problemas de saide sdo uma constante durante toda sua correspondéncia
em seu periodo de exilio no Chile, o que ndo destoa do restante de sua biografia, marcada por
periodos forcados de recuperagdo de sua fragil saide. ARANTES, Otilia. Dados Biogrdficos-
Cronologia. In: Pedrosa Mdrio. Politica das Artes...pg. 349-363.

80 PEDROSA, Mirio. Carta a Dore Ashton. Santiago do Chile, 27 de marco de 1973, 3 fl.
Arquivo Pessoal. Livre traducdo de: “Our aim is chiefly propaganda for the museum, as far as the
exhibits are concerned, while the works for the remodelling of the building at Parc O'Higgins will
proceed, after the elections. These exhibitions will be done by April and May. By June we
envisage a big exhibition in one of the most important copper mine of Chile, as a beginning of a
programme of collaboration between our museum and the working people, most of all the miners
who, through their unions, demonstrate interest toward our project and like to pay hommage to the
artists donators of the world. Our idea is to make such colaboration a permanente feature of the
Museum of Solidarity.” SIC.

81 Ibid. Livre traducg@o de: “I put many hopes on it, as I think that it will open a new field of
profitable experiments between creative artists everywhere and the Chilean copper miners. Up to
the end of the year we will have finished the works for achieving the remodelation and equipament
of the museum. Then, we expect to have an international encounter.” SIC
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preparagdo de uma mostra itinerante, implicaria em uma enorme logistica e

recursos para o transporte e guarda adequada das obras, bem como para a
montagem da exposi¢do em si. Além disso, como vemos, trata-se ndo somente de
montar uma mostra itinerante, mas de criar uma verdadeira cooperagdo cultural
entre trabalhadores e artistas.*

Diante do chamado de solidariedade e a impossibilidade de estabelecer
listas muito fechadas de possiveis doadores, as entregas de obras nas embaixadas
do Chile no estrangeiro eram uma incégnita. Como ja vimos, a instrugdo geral
para o contato com artistas ndo deveria excluir nenhum ‘“ismo”, nenhuma
tendéncia. Mas e quando a arte perdia a materialidade do objeto perene de arte?

Essa foi a ddvida dos artistas pldsticos cuja obra se localizava dentro da
critica dos suportes tradicionais, leia-se, o quadro, a escultura em material duravel.

Como receber o body art, os happenings, a arte ambiental®

que povoavam O
ambiente artistico internacional a época?

Virios artistas europeus convocados por Harold Szeemann, que trabalhou
vigorosamente no contato com artistas enquanto membro do CISAC, redigem
cartas a Pedrosa, perguntando sobre a pertinéncia de suas obras performaticas e
ndo-durdveis. Em geral, as respostas de Mdrio dizem sobre a tentativa de construir
espago para que esse tipo de arte possa também estar vinculada ao museu. E em

carta a Hélio Oiticica que um balanco das obras doadas bem como das

possibilidades futuras do museu ficam expostas.

Toda essa primeira etapa foram de obras digamos convencionais em nosso
sentido (arte moderna). Esta limitacdo, € claro, que ndo foi propositada, mas
pertence a primeira fase, tatica, quando se trata acima de tudo de organizar uma
selecdo de obras para o nosso museu, mas sobretudo dos artistas mais
consagrados do mundo, pois s6 como tais obras que o governo e a opinifo publica

ficam impressionados e passam a confiar no éxito do empreendimento.**

82 ~ . ~ ~ .z
Nao acedemos a outras informagdes sobre os planos, mas em outra documentagio &

assinalado que, assim que Mdrio retorna-se de viagem a Europa e EUA, viagem cujo um dos
objetivos era o de acompanhar e solicitar novas doagdes ao museu, iniciaria-se o plano de
intercambio cultural que contaria também com o trabalho de Rojas Mix. PEDROSA, Mirio.
Rascunho de carta a José Balmes. 25 de abril de 1973. 2l Arquivo privado.
8 PEDROSA, Mdrio. Arte Ambiental, Arte Pos Moderna, Hélio Oiticica. In:
Académicos e Modernos. Obras Escolhidas, volume III. Organizacdo de Otilia Arantes. Sao
Paulo, Edusp, 2006. Pg.355-360. Observe-se que Arte Ambiental € o conceito pelo qual Pedrosa
organiza e comenta a obra de Oiticica.

PEDROSA, Mirio. Carta a Hélio Oiticica. Santiago do Chile, 9 de junho de 1972. 3fls.
Arquivo privado.
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Em seguida, aborda a nova etapa que deveria se abrir ao museu:

Estamos procurando reservar, na localizagdo dos espagos, para o museu, areas
para a arte pés-moderna (vide MP) a fim de abrigar as experiéncias de sequazes
na categoria das “atividades creatividades” (vide M.P.) etc, etc. E nossa idéia
fazer, entdo ou depois, uma verdadeira assembléia de artistas novos, “ndo-
artistas”, o “anti-artistas” (?), em que se discutam problemas de estética-sociais
contempordneas, etc., etc.”

Portanto, essa nova arte, que nao excluia a critica e a prépria negacdo da
figura do artista, necessitava de novos espacos para validar sua expressdo. A
perspectiva de um encontro de artistas era um horizonte que figurou desde o inicio
da iniciativa e que, junto as demais propostas mais ambiciosas, manteve-se no ar.

Em abril de 73 ha nova exposicdo de obras doadas ao museu, exposi¢do
que ocupa salas do Museu de Arte Contempordnea e do edificio UNCTAD. A
idéia dessa nova mostra é prover ao publico uma espécie de atualizagdo sobre as
doagdes. Noticiam-se exposicdes itinerantes para a Mina de Cobre El Teniente e
chega-se a falar em exposicoes itinerantes em centros de trabalhadores. Ndo se
pode confirmar a existéncia dessas mostras itinerantes, mas imaginamos que se de
fato tivessem ocorrido, guardariam algum registro na midia, ao menos no caderno
de Virginia Vidal em El Siglo, que registrou diversos momentos do Museo de La
Solidaridad neste periodo.*® A segundo mostra foi realizada com ainda mais
pressa que a primeira; segundo relato de Lautaro Labbé, a época diretor do Museo
de Arte Contemporaneo, animada pela necessidade de promover apoio politico ao
governo, a exposi¢do € preparada em um més e ndo chega a produzir um

catdlogo.”’

85 . = <
Ibid. Note-se na passagem uma certa nuanga quanto a concep¢do de pés-moderno em

artes no pensamento de Pedrosa; para ele, embora a arte que se mescla ao comercial e/ou se
submete a especulacdo mercadoldgica seja simbdlica do inicio do periodo pés-moderno, a arte que
tenta resistir a esse impulso de mescla-fusdo com a mercadoria, ndo deixa de ser chamada de pés-
moderna; o que importa, nesse sentido, € o ambiente geral que rege as formas de produgdo artistica
; pés-moderno ndo € aqui uma categoria classificatéria de certa arte mas sim um marco histérico
dentro das transformagdes artistas na modernidade. Vide a conclusido da ji mencionada biografia
intelectual de Mario Pedrosa elaborada por Otilia Beatriz Fiori Arantes: ARANTES, Otilia. Mario
Pedrosa: itinerdrio critico... pg. 141.

86 Vidal, Virginia. Nueva Exposicion del Museo de la Solidaridad. El Siglo, 05 de abril
de 1973. Santiago do Chile.

87 HURTADO, Claudia Zaldivar. Museo de la Solidaridad. Meméria para o grau de
licenciado em Teoria e Histéria da Arte. Univesidade do Chile, Santiago do Chile, 1991. pg. 43.
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O clima de aguardo quanto a instalac@o definitiva do museu, presente

no mesmo periodo do ano anterior, parecia estar de volta. Mas as circunstincias
da realizagdo dessa segunda exposicdo ndo sdo as mesmas; nas ruas chilenas, o
abril de 73 diferia em muito do abril de 72: comegava o processo que culminaria
com a derrocada do governo Salvador Allende. Desta vez, a direita saia de sua
posicdo defensiva e, através da organizagdo politica-programatica ofertada
sobretudo pela grande midia, havia encontrado um discurso que mobilizava
elementos chaves dos valores culturais dos segmentos médios e de perfil catélico
no Chile.

Um dos elementos centrais de mobilizagdo discursiva que inicia o
processo de derrocada do governo foi uma proposta de reforma educacional,
chamada Escuela Nacional Unificada - ENU. Ndo nos cabe aqui historiar em
pormenores a ENU, mas cabe mencionar que a gestdo da mesma iniciou-se nos
primeiros meses do governo Allende, passou por uma fase de gestacdo
tecnocratica no ministério da Educa¢do e voltou a sociedade civil como
anteprojeto de lei em marcgo de 7388

O projeto de lei, apesar de incluir em sua epigrafe a defesa do socialismo e
de uma educagdo que se adequasse a uma sociedade socialista, ndo €, por assim
dizer, uni-ideolégico, uma vez que suas propostas tinham a ver basicamente com
um processo de democratizacdo da educagdo e seu teor humanista estd implicado
em diversas ideologias humanistas e de centro-esquerda, de perfil revoluciondrio e
reformista, incluindo os aportes da reflexdo da Teologia da Libertagdo e do
pensamento de Paulo Freire.*

Mas, o processo de radicalizagéo politica, crescente no periodo, ignorou os
possiveis matizes da proposta em si. Importou muito mais os usos discursivos a
esquerda e a direita da proposta, discursos que passavam por cima do exame do

anteprojeto. A batalha em torno da ENU tornou-se uma batalha midiatica, onde a

88 . < . . .
Uma discussdo mais pormenorizada sobre a ENU pode ser encontrada em um artigo que

redigimos para um Congresso de histéria da Educacio. Ver: CACERES, Silvia. Construindo o
Novo Homem: o projeto Escuela Nacional Unificada (Chile, 1971-1973). Anais do IX CIHELA.
Rio de Janeiro, novembro de 2009.

89 Os comentdrios sobre a ENU tecidos neste e nos dois pardgrafos subsequentes,
encontram-se no artigo citado na nota anterior a base de bibliografia diversa ou sio uma
reconstrucio de argumentos encontrados em PIETRO, Ivan Niifiez. La ENU entre dos siglos —
ensayo historico sobre la Escuela Nacional Unificada. Santiago do Chile, LOM, 2003.
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midia oposicionista El Merciirio teve papel protagonista. Quais foram os

fatores da propaganda de direita que despertaram os temores dos setores médios?
A propaganda de que a ENU representava um projeto de dissolugdo da famdilia, e
mais especificamente da familia cristd, o que representaria também a perda da
proeminéncia feminina na geréncia da infancia; a defesa de que a ENU implicaria
em uma lavagem cerebral das criancas; a defesa de que a ENU tolheria a liberdade
de ensino e em especial tolheria o ensino religioso.

Todas essas acusacdes, que hoje podem soar caricatas, tiveram a época o
poder de ressoar sobre uma populacio de ganhos médios que, cada vez mais temia
o futuro, o caos urbano e o desabastecimento dos mercados, as a¢des violentas de
grupos radicais a esquerda e a direita. Quando esses segmentos comecam a
expressar os efeitos desse medo com o apoio as saidas golpistas, € o comeco do
fim.

Diante do acirramento das tensdes sociais, 0 que cabia aos organizadores
do museu fazer? Assim como concluiu a maioria dos apoiadores do governo, a
unica certeza dos homens e mulheres por traz da iniciativa era a de que, diante da
crise ndo se devia interromper os trabalhos e, se possivel, trabalhar ainda mais
para gerar apoio politico ao governo e sensagdo de adesdo ao mesmo. Enquanto se
aguardava o fim dos trabalhos de remodelacio, Mario parte em viagem a Europa e
Estados-Unidos com a missdo de recolher novas obras e divulgar o museu, fato
que relata em carta a seu sobrinho de quem pede constantemente noticias sobre o
museu.

As noticias chilenas quanto ao museu sdo regulares e as obras de
remodelagem do edificio do parque O'Higgins prosseguiam. As cartas trocadas
com seu sobrinho em agosto de 73, concentram-se em outra preocupacio: o ar
golpista que j4 tomava conta do Chile. As noticias ndo sdo nada boas; o més que
antecede o golpe € precedido por uma escalada da violéncia perpetrada sobretudo
por grupos de extrema direita e cada vez mais fica explicito um posicionamento
por parte dos militares quanto ao governo.

Mirio retorna ao Chile no dia 09 de setembro de 73, a dois dias do golpe;

as exposicdes inauguradas em abril ainda estavam montadas. Quando sobrevém o
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golpe, Marfa Eugenia Zamudio nos diz em seu relato que era uma das tltimas

pessoas dentro do edificio UNCTAD.

Teniamos unos cajones grandes que decia “pintura cubana” y estaba pasando en
eso momento en el aire, en la radio, que todo lo que era pintura cubana era que
venian armas. Y yo le digo al muchacho que esta conmigo, le digo: “Trate de
traer esa pintura y lo borremos todos los letreros que no digan pintura cubana”

Porque después ya no nos quedan otras ;no? Y después hay que irse a la casa,

(no?”

No vértice do governo Salvador Allende, salvar obras e documentos da
sanha destruidora das primeiras semanas do golpe militar implicou em destruir
parte dos registros para eventualmente salvar os registros maiores: as proprias
obras de arte; além disso, mais do que registros e obras, era necessario que as
pessoas poupassem suas vidas; era necessario voltar a casa, buscar abrigo, exilar-
se.

Terminava assim uma experiéncia que ambicionava retomar a tradicdo do
modernismo revoluciondrio e sua vontade de reeducagdo-transformacdo do
mundo, do homem e da arte. O Museo de la Solidaridad durante seu curto periodo
de existéncia enquanto projeto durante o governo Salvador Allende, tentou tomar
o passado modernista de uma forma que, arriscando os proprios termos da arte
moderna, poderia fazer fulgurd-la nesse momento de crise modernista, em nome
do futuro da prépria tradicdo moderna e modernista revoluciondria. Essa
fulguragdo implicou nos riscos da abertura do qual nio se saberia o resultado: ou
bem a arte moderna poderia reencontrar formas de fusdo com a vida, ou
prosseguir e adensar seu caminho de continuo afastamento, baseado tanto na
aurificacdo quanto na mercantilizagdo da arte. A primeira possibilidade encarna a
esperanca de Pedrosa no modernismo, esperanca renovada pela via chilena ao
socialismo. Concluamos essa parte com um trecho do discurso de Mario durante a
primeira mostra do museu, onde ele nos diz como deveriamos olhar para a
expressdo artistica presente no Museo de la Solidaridad; sua fala sintetiza a
tradicdo que estamos relatando até aqui através de uma imagem redentora, de

reencontro entre arte e vida.

%0 ZAMUDIO, Maria Eugenia. Entrevista concedida a Silvia Caceres em 22 de julho de

2009, Isla Negra, Chile. Arquivo pessoal.
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Ahora, encerrada en estas salas, colgada en sus muros, estd ya materializada la
idea bajo cuyo calor enoblecedor nos reunimos aqui. Esa materializacién es el
arte en su proceso de aparecimiento. Aparte de mirarlas, contemplarlas, admirar
esas corporificaciones, de dialogar con ellas por el tacto, por los sentidos, por el
pensamiento, adquirimos una nueva experiencia vivencial, un nuevo
enriquecimiento cognoscivo, que es sobretodo un vehiculo de la Verdad todavia
transcendente en su contraste con una realidad que la niega. Y mientras la
realidad sigue negandola, el arte sigue en su acercamiento permanente a una
verdad cada vez mads histérica y cada vez menos transcendente. Un dia, en un
punto del horizonte, los dos procesos se encontraran, y entonces el arte sera la
vida y la vida serd arte. De ese optimismo viven los hombres de accidn, que creen
en el futuro y lo quieren forjar en progreso y bienestar; y viven los artistas, que
son 10981 hombres de imaginacion, que quieren crear la felicidad humana sobre la
tierra.

91

PEDROSA, Mirio. Discurso de Mario Pedrosa durante a primeira exposicao do

Museo de la Solidaridad. Santiago do Chile, 17 de abril de 1972. arquivo privado.
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Conclusao:
Depois do Fim

As palavras de Pedrosa quando da inauguracdo da primeira exposi¢do do
museu pontuam as esperancas de Mario com o projeto. Efetivamente, a
experiéncia de Mario a frente do Museo de La Solidaridad, parece elucidar uma
parte de sua reflexdo no intervalo entre o momento em que Madrio sinaliza o
declinio da arte moderna — fim dos anos 50 e ao longo de toda a década de 60 —
até os escritos posteriores ao seu exilio chileno, que indicariam uma desilusao
mais profunda quanto a possibilidade das artes plasticas internacionais cumprirem
um papel protagonista na luta pela emancipacdo humana; € nesse segundo
momento que Mdrio propugna o que ele chamard de arte de retaguarda, aquela
que ndo se comprometeria com as vanguardas convertidas em atualizadoras da
arte como mercadoria.'

A continuidade do museu enquanto instituicdo, embora duramente
ameacada pelo Golpe Militar, conseguiu, durante a ditadura e apds a abertura
democratica, manter-se vivo. Contudo, sua fun¢@o cultural mudaria radicalmente:
de projeto moderno e modernista voltado ao futuro em um pais que trilhava um
caminho ao socialismo, passaria a ter fun¢des claramente testemunhais, voltadas a
lembranca do passado da Unidad Popular e da barbérie perpetrada pela ditadura
militar. A prépria transformacdo do nome do museu nesses periodos — Museo de

La Resistencia Salvador Allende quando do exilio e Museo de La Solidaridad

! PEDROSA, Mirio. Variagées sem Tema ou a Arte de Retaguarda. Conferencia

apresentada na I Bienal Latino-Americana. In: . Politica das Artes..,pg.341-347.



151

Salvador Allende quando da abertura democrética - ddo provas das mudangas da
significacdo simbélica do museu.”

Diante de uma transformagdo tdo sensivel de suas funcdes e de sua
concepcdo, seria mesmo possivel tratar esse museu como uma experiéncia? Pois
experiéncia, em uma concep¢do benjaminiana, implica aquilo que pode ser
narrado, passado como uma espécie de sabedoria entre as geracdes. Experi€ncia
ndo se confunde com a nocdo de testemunho, uma narragcdo tipica do pds-
catdstrofe que, se guarda reminiscéncia da forma como a experiéncia narra, a
marca indelével do trauma que a constitui ndo possibilita que essa possa ser
equiparada a narracdo da experiéncia, ja que a propria funcido do testemunho é
habilitar o “nunca mais”, ou seja, a luta por nunca mais passar pela dor
inenarrdvel da objetificacao de si, do exilio, da tortura, que € a “experiéncia” dos
que passaram ou fugiram das barbdries tecnocraticas perpetradas no século XX e
XXL

Pensamos que no que tange especificamente a trajetéria do Museo de La
Solidaridad é normal que hoje ele esteja tdo envolvido com as fungdes
memorialisticas e testemunhais. A dimensao de experiéncia ndo tem que residir na
continuidade de projetos e utopias em uma institui¢io especifica.’ Tem mais a ver
com as reminiscéncias do passado tomadas de maneira transformadora, viva,
pelos sujeitos contemporaneos.

Esse € o eixo que articula as discussdes tecidas no presente trabalho: trata-
se da possibilidade de fazer o Museo de La Solidaridad e seu projeto educacional
fazer significar algo aos nossos dias, forma pela qual podemos interpretd-lo como
experiéncia. Para isso, tinhamos que avaliar: (1) o campo de anélises
interpretativas sobre o periodo Unidad Popular, cena histérica do museu, debate

que tecemos no primeiro capitulo; (2) os discursos e praticas intelectuais e

2 Para uma breve histéria do Museu ap6s o golpe ver: MUSEO DE LA SOLIDARIDAD
SALVADOR ALLENDE. Breve Historia Del MSA. Disponivel em:
http://www.museodelasolidaridad.cl/elmuseo.php. Acessado em 24 de janeiro de 2010.

3 Além disso, apesar de ser a mesma colecao museal, cremos ser inadequado dizer que o
Museo de La Solidaridad é uma unica instituicdo desde os anos 70 até a atualidade, pois, como ja
vimos, sequer ele chegou a se constituir de forma independente durante os anos 70 e
posteriormente, seu nome e idéia mudariam com os tempos.
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artisticas dos anos 70 no Chile, elementos que informam sobre como as idéias
circulavam no periodo e a que tipo de interpretacdo sobre a relagdo entre trabalho
intelectual e realidade social elas remetiam, debate tracado no segundo capitulo;
(3) Por fim, uma narracdo sobre a trajetéria intelectual de Pedrosa e a forma
como, a luz das possibilidades do momento, ele pode conceber projetos para o
Museo de La Solidaridad informados por sua concep¢do da fungdo educadora e
transformadora das artes.

No desenvolvimento desses debates, eventualmente tecemos alguns
paralelos com o tempo presente como forma de auxiliar no trabalho de traducao
temporal. Cabe agora retomar sob uma nova luz alguns debates tecidos no
primeiro capitulo onde esse tipo de movimento se concentrou. Relembrando
aquela discussdo, enfatizamos as sensibilidades temporais que informam as
leituras sobre o periodo UP. Agora, cabe explicitar o que hd de comum em cada
ciclo interpretativo da escrita da historia do governo Salvador Allende: trata-se do

fato de todos os ciclos residirem no tempo pds-catdstrofe.

Pos-Catastrofe/ Pos-Moderno: uma coincidéncia cultural latino
americana.

H4 uma ruptura entre nossos tempos e a década de setenta. Para alguns
autores que dialogam com o trabalho benjaminiano, a ruptura e a tensao entre 0s
anos sessenta e setenta e a América Latina contemporanea é uma ruptura marcada

pela Catdstrofe® vivida durante as ditaduras tecnocraticas. Nossa pds-catdstrofe

4 . . . , . .
De maneira resumida podemos abordar o conceito de Catdstrofe em Benjamin como um

momento histérico de continuidade e acirramento da barbdrie que € a histéria das sociedades
humanas; a Catédstrofe seria um fendmeno tipicamente moderno onde a tecnificacdio da morte
através do uso de avancadas técnicas e formas de disciplinarizacdo do corpo tornariam
inenarrdveis os massacres de guerra, ji que, mesmo antes do exterminio fisico, haveria o
exterminio de toda sensibilidade e subjetividade humana, cena esta pior do que a morte fisica ja
que implica na morte do humano no ser humano antes de sua exting¢éo fisica. Uma das expressdes
mais marcantes e de certa forma simbdlica das Catastrofes do século XX é a Shoah, o massacre
nazi-fascista sobre judeus e outros povos e segmentos sociais. No caso do cone sul latino-
americano, as ditaduras militares da década de 60 a 80 teriam em comum com a Shoah a
racionalizacdo do exterminio e a doutrinacdo dos corpos. Sobre o conceito de Catistrofe em
Walter Benjamin ver: SELIGMANN-SILVA, Mircio. 2005 Literatura e trauma: um novo
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social coincidiria e estaria em simbiose com nossa pds-modernidade cultural.
Segundo Idelber Avelar, dentro da simbiose entre pds-catdstrofe e pds-moderno
na América Latina, o pos-moderno deveria ser tomado em sua defini¢do mais
global, jamesoniana: pds-moderno como a face cultural do capitalismo tardio
onde o processo de reificagio domina espacos inauditos, tais como o
subconsciente e, de maneira cada vez mais crescente, espacos da natureza. Pds-
moderno aqui ndo é, portanto, a definicdo de um campo politico-ideoldgico-
académico; € a forma hegemodnica de producao cultural de um periodo e, como
forma hegemonica, diz muito mais sobre as estruturas temporais e simbdlicas por
onde circulamos do que € capaz de dizer uma ideologia especifica.S

A pos-catastrofe € o tempo do traumdtico que ndo cessa de retornar. A
temporalidade do pés-moderno € o eterno presente cuja expressdo mais acabada
reside na forma mercadoria, cujo imperativo € ser sempre nova. E o tempo da
experiéncia — que nos interessa aqui — € o tempo onde o passado pode ser tomado
como uma sabedoria a ser aproveitada no presente com vistas a construcao do
futuro. E possivel falar em experiéncia em um momento pés-moderno e pés-
catastrofe?

Por certo cremos que sim, mas antes de chegar a essa conclusao é
necessario encadear a dimensdo de experiéncia dentro da tradicdo, lugar no qual a

experiéncia ganha corpo.

Tradicoes modernas.

A idéia de tradicdes modernas pode parecer paradoxal. Contudo,

efetivamente a modernidade inaugura uma série de tradi¢des; uma tradi¢do

paradigma. In: . O Local da Diferenca: Ensaios sobre memoria, arte, literatura e tradug@o.
Sao Paulo, Editora 34,. pg. 63 -80.
3 AVELAR, Idelber. Pdés-ditadura e Pés-Modernidade. In: . Alegorias da

Derrota: a fic¢do pds-ditatorial e o trabalho do luto na América Latina. Belo Horizonte, UFMG,
2003. pg. 261-264.
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moderna tem por caracteristica a capacidade de se renovar criticamente, em um
ambiente cultural onde “tudo que € s6lido se desmancha no ar” 6,

A idéia do Museo de La Solidaridad esti atravessada por uma série de
tradicoes modernas. Acompanhamos algumas dessas tradicoes a partir das
reflexdes de Mario Pedrosa. De fato, Mario se filia a uma confluéncia de
tradicdes que advém do contraditério e mutante ambiente de modernidade
engajada’, aquela onde ainda havia esperancas de que os problemas da
humanidade podiam ser sanados pelo desenvolvimento do ser humano, da técnica
e das artes rumo a uma humanidade mais igualitaria. Possibilidade que deveria ser
construida, pois ndo estava inscrita em nenhuma lei de evolucdo natural da
modernidade. Dentro desse ambiente figurava a tradicdo do modernismo
revoluciondrio a que Pedrosa se filiava.

Mas dentro do modernismo revoluciondrio havia diversas possibilidades
de filiacdo intelectual e aqui cabe mencionar a segunda nuanga do modernismo de
Pedrosa; esse era um modernismo revoluciondrio filiado a uma concepgao
marxista da cultura, segunda tradicao moderna que conflui na formacao do Museo
de La Solidaridad.

Mencionada a palavra que tanta tinta e sangue fez correr no século XX —
marxismo — € necessario dizer que ndo vamos aqui enredar em um debate em
torno da validade ou ndo dessa tradi¢cao de pensamento tdo vasta e diversa. Vamos

supor que o publico leitor pode ndo concordar, mas ao menos terd conhecimento

6 Frase de Marx no Manifesto Comunista e titulo do livro de Marshall Berman cuja tese

central aposta justamente em uma leitura complexa da modernidade, onde esta e suas linhas de
pensamento e agdo teriam a capacidade constante de se renovar a luz do desenvolvimento dos
projetos modernos de emancipa¢do, democratizagdo, etc. A andlise de Berman da modernidade é
em parte tomada por Canclini, um dos autores que nos informou sobre esse conceito ao longo
deste trabalho. BERMAN, Marshall. Tudo que é sélido se desmancha no ar: a aventura da
modernidade. Sao Paulo, Cia das Letras, 2007.

! Modernidade engajada ndo € o termo utilizado por Harvey, mas uma descri¢do possivel
de sua leitura sobre o desenvolvimento do modernismo do entre-guerras europeu. Nesse momento
de crise, diversas concepgdes de modernismo entram em disputa. Em comum, hd um cendrio de
descrédito da idéia de modernidade tal qual defendida pelas idéias iluministas mais positivas e
lineares que tiveram seu momento de triunfo a partir da segunda metade do século XIX. Portanto,
o cardter politico desse momento do modernismo e a no¢do da modernidade como projeto
contraditério ficam muito explicitados nesse momento entre-guerras, que Harvey chama de
perfodo heréico do modernismo. Ver: HARVEY, David. Condi¢ao Pés-moderna... pg.38



155

de um debate contemporaneo onde as posicdes de antagonismo primario entre, por
exemplo, marxismo (versus) pds-modernismo, estdo superadas e onde o uso
singular dos termos na diade denota mesmo uma generaliza¢do grosseiral.8

E aqui, mais uma vez, dentro do vasto mundo das concepcdes modernas e
modernistas cabe mais uma nuance. A filiagdo de Pedrosa a uma anélise marxista
da cultura se da dentro do que Lowy e Sayre em sua tipologia do romantismo
nominam romantismo marxista, a quem filiam ndo s6 os ditos fundadores do
marxismo — Marx e Engels - como também Walter Benjamin, E.P. Thompson,
Raymond Williams, entre outros.

A confluéncia dessas trés tradicOes informa o cardter experimental,
formativo e democratico presente no projeto desenhado por Pedrosa para o Museo
de La Solidaridad. E parte da tradicio do marxismo romantico e do modernismo
revoluciondrio apostar na convergéncia final entre democracia, liberdades
individuais e emancipacdo humana global, tal como expresso nas palavras de
Pedrosa quando da abertura da primeira exposicdo do Museo de La Solidaridad,
palavras que trouxemos na ultima parte do capitulo III.

Todas essas tradi¢des, embora em claro descenso, ainda estdo presentes
em nosso ambiente cultural. Seu descenso nao € casual e, ndo gratuitamente, ainda
ha o esfor¢o por “enterrar” tais tradigdes. Tomadas de maneira intempestiva, elas
ainda possuiam a capacidade de sacudir lugares-comuns da vivéncia pés-moderna,
vivéncia cujo mote ideoldgico da defesa de si € altamente distpico e favorecedor

da formacao de distopias, ou seja, de utopias negativas.

§ Simplificando o argumento, pode-se dizer que a superacdo de um debate dual e caricato

entre marxismo (versus) pds-modernismo, implica em, por um lado, ndo ler o0 marxismo como
uma teoria que defende a existéncia de uma determinagdo econdmica sobre a vida social que
levaria a luta de classes e a inevitavel vitdria final do socialismo; por outro lado, implica em ndo
ler a pés-modernidade somente como uma manifestacdo ideoldgica ao lado dos interesses
capitalistas. A explicitacdo de formas nio caricatas de leitura sobre esses termos e a relag@o entre
eles pode ser encontrada em uma série de autores ja mencionados no presente estudo, sendo a
referencia principal aqui os trabalhos de Frederic Jameson sobre o pds-modernismo, que podem
ser anotados da bibliografia. Além disso, para uma explicitacdo dos equivocos de uma maneira
bastante difundida no senso comum douto brasileiro sobre o marxismo, indicamos a leitura do
trabalho de NETTO, José Paulo. De como ndo ler Marx ou o Marx de Souza Santos. In:
Marxismo Impenitente: contribuicdo a histéria das idéias marxistas. Rio de Janeiro, Cortez,
2004.
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Apesar de seus descensos, essas tradi¢des ainda compdem nosso ambiente
cultural o que nos habilita a dizer que a possibilidade de tomada do Museo de La
Solidaridad como experiéncia € possivel. Que perguntas emanadas dessas
tradicoes ainda podem nos instigar? Como Benjamin e Pedrosa podem ser
tomados de maneira intempestiva? Responder a essa pergunta é mais uma etapa
da constru¢do da tese do Museo de La Solidaridad como experiéncia. Pois a
dimensao de experiéncia ndo se traduz como retomada do passado pura e simples,
e sim como uma tomada — mesmo que fragmentdria - de alguns elementos que, no
presente, sejam capazes de um movimento intempestivo em nome da abertura ao
futuro. “intempestiva seria a insisténcia absoluta no futuro, na sua natureza
inimagindvel e irrepresentdvel, ao mesmo tempo em que se poe o presente em
crise”

Pensamos que a forma intempestiva de tomada dos autores passa pela
leitura de como eles avaliaram e agiram diante da crise da modernidade presente

em seu tempo, essa crise da qual ainda somos herdeiros historicos.

O ocaso da Modernidade em Benjamin e Pedrosa.

Ha uma coincidéncia na biografia intelectual de Pedrosa e Benjamin que
ainda ndo exploramos, mas que elucida ndo s6 a forma como relacionamos os
autores, mas também uma das formas pela qual apostamos em traduzir o Museo
de La Solidaridad como experiéncia: a postura intelectual de Pedrosa e Benjamin
diante da crise da modernidade.

Ambos os autores, em distintos contextos, observaram o ocaso da
modernidade engajada na Europa e na América Latina. No caso da modernidade
européia, a crise da sociedade burguesa do século XIX culminaria com o ascenso
do nazi-fascismo. Quanto a modernidade latino-americana, j4 0 comentamos: em
algum momento, houve a esperanga por parte de seus intelectuais de que ela,

edipianamente, transpassaria a modernidade européia tomando a ponta de lanca

9 s 14 . . 2 . N . .
A idéia de intempestivo € mais uma afluéncia de Nietzsche tomada de forma

revoluciondria pelo pensamento de Walter Benjamin. AVELAR, Idelber. Alegorias da Derrota...
pg. 262
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que animava os modernistas revoluciondrios — a Revolu¢do. O advento das
ditaduras militares no Cone Sul minou essa perspectiva, abrindo um periodo de
moderniza¢do autoritdria na regido.

Ambos, de alguma maneira, teorizaram acerca do declinio do moderno e
sobre a capacidade de fazé-lo fulgurar, ou seja, assumir a crise e deté-la através de
uma atitude decisiva que alteraria o curso dos eventos; essa atitude decisiva
poderia ser tomada em Benjamin pelos oprimidos da histéria e em Pedrosa, no
que tange a producdo artistica, pelos homus faber em seu encontro criativo,
liberador de novas possibilidades para a arte fusionar-se com a vida. Essa € a
tonica do Teses sobre o Conceito de Historia e também a postura presente em
Pedrosa quando, mesmo profundamente desiludido quanto aos rumos da arte
moderna, aproveita a oportunidade aberta em um cendrio histérico impar para,
através do trabalho experimental e do encontro entre artistas e trabalhadores,
ousar renovar o carater criador e inovador do modernismo do inicio do século XX,
cardter inseparavel da utopia revoluciondria.

Benjamin foi fundo na leitura do ocaso moderno, a partir do momento em
que questionou a forma hegemonica com que se pensava a modernidade até o seu
tempo. E essa forma hegemonica se dava através de um uso tradicional do
simbolo na filosofia e nas artes, uso ancorado na perspectiva de transcendéncia
simbolica. Para se opor a transcendéncia simbdlica que criava uma falsa nogdo de
totalidade, Benjamin reabilita a imanéncia alegdrica, forma sobre a qual
desenvolverad sua leitura sobre a histéria como escritura.

Mas nem s6 de alegorias vive a andlise de Benjamin. Efetivamente,
Benjamin jamais abandonou a idéia de simbolo como forma de traducido da
vivéncia, do mundo real. Simplesmente duvidada da capacidade de o poder
simbolizador usado de maneira tradicional de fato apresentar o mundo e suas
contradigdes. O poder simbolizador, sendo uma capacidade messidnica,
transcendente, somente poderia advir de maneira fugaz através de rompantes
iluminadores, da constru¢do de constelacdes particulares que iluminariam o

significado de certas vivéncias; o simbolo aqui seria muito mais instavel e



158

precario do que em relagdo a forma como ele surge no pensamento hegeliano, por
exemplo.'” A alegoria ilumina de maneira barroca a intensidade de um mundo
sem Deus, sem transcendéncia; ela é a forma decadente que, em sua decadéncia
mesma € a Unica que guarda reminiscéncia de uma totalidade que jamais poderia
ser reencontrada e nem sequer citada, ao menos ndao enquanto persistimos no
tempo da barbdrie, que € a histéria da humanidade sem a interrup¢do de seu
processo, sem redencdo humana. “Somente a humanidade redimida poderd
apropriar-se totalmente do seu passado” — diz Benjamin na terceira tese sobre o
conceito de histéria'’.

Qual o sentido dessa digressio sobre a modernidade e a crise da
modernidade em Pedrosa e Benjamin? O sentido € apontar que, de forma
semelhante, diante da crise os autores ndao correram em busca de respostas
prontas, mas arriscaram ir um pouco mais a fundo nos fundamentos da crise.
Vivemos um momento de crise da modernidade a que chamamos, com razao, de
pos-modernidade. Pois € justamente a capacidade de renovacdo de projetos e a
formulacao de perspectivas emancipacionistas e utopicas que estd em risco nesse
momento de crise. Reavivar as tradi¢des a que esses autores se vinculam, nao
significa ter que reavivar teses ou conclusdes particulares; significa retomar a
postura intelectual que jd mencionamos: a postura que assume OS [riSCOS
implicados na crise e, diante dele, busca possibilidades de uma fulguracao
positiva desse momento. Mas uma fulguragdo, sendo uma passagem, ndo pode ser

absolutamente certa quanto a seus resultados.

Inquirir o Passado, Perscrutar o Futuro.

Tratar o Museo de La Solidaridad como experiéncia ndo é (somente)

validar, tratar positivamente certo projeto passado. E dizer que sua construgio

10 Para um debate sobre simbolo e alegoria em Walter Benjamin ver a introdugdo do ja

citado trabalho de AVELAR, Idelber. Alegorias da Derrota... pg.13-33
i BENJAMIN, Walter. Sobre o Conceito de Histéria. In:_ . Magia e Técnica,
Arte e Politica. Obras Escolhidas, volume 1. Sdo Paulo, Brasiliense, 2000. pg. 223.
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pode comunicar algo aos nossos tempos. Por isso, ndao basta dizermos o quanto a
histéria que aqui narramos foi vélida, interessante, cheia de idéias frutiferas,
prenhe de idéias ainda ndo exploradas, passivel de ser utilizada como base para
novos experimentos em arte e educacdo. Nao que nao possamos comentar tudo
isso, e com justeza. Pois as idéias de Pedrosa foram ancoradas em reflexdes
rigorosas e bem fundamentadas, demonstrando um transito proficuo entre
concepgoes globais e solugdes locais para os elementos que compdem sua
reflexdo sobre arte-educagdo. Claro que suas solucdes ndo tinham nada que ver
com uma idéia performativa de controle rigido dos resultados; pois, embora
propugnando o trabalho e a observagdo rigorosa, sua concep¢do de arte-educacdo
estd permeada por um senso de abertura a experimentagdo e ao futuro, onde nao
havia pretensdes de um controle rigido dos resultados da experiéncia fruto do
encontro humano em um espago democratico de trocas. Todas as idéias de
Pedrosa podem ser aproveitadas com proveito em espacos museais. Mas elas s6
podem ser descritas como uma experiéncia se, mais do que tomar idéias modernas
em um ambiente pds-moderno, esse tipo de retomada reabilite a critica, que
implica neste momento de continuidade de crise das artes em repor a discussao
sobre a funcdo social das artes.

Na dimensdo da idéia de experiéncia, a tarefa de tomar o passado de
maneira transformadora pode, se muito, ser auxiliada por uma andlise académica.
E aqui entra mais um elemento que sustenta a idéia do museu como experiéncia:
ela tem de ser tomada por agentes reais. Pois a experiéncia ou € societal, grupal,
ou ndo o é. Portanto, o0 Museo de La Solidaridad como experiéncia em um sentido
benjaminiano ndo se trata propriamente de uma tese, mas de uma possibilidade,
uma proposi¢ao.

E o que implica essa proposi¢do? Em primeiro lugar, retomando a postura
da tradicdo que remontamos brevemente, trata-se de encarar a crise de nossos
tempos. E no que tange a producdo das artes pldsticas em seus circuitos
tradicionais, talvez implique em mais uma vez operar de maneira modernista

através do choque. E o que poderia ser mais chocante ao circuito artistico de
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glérias individuais instantaneas do que recolocar a discussao sobre a fungao social
da arte, a forma como a arte pode ou ndo humanizar os seres humanos? Nao € este
um velho debate que ainda € capaz de incomodar? A humanizagdo concorre
contra o processo de mercantilizacdo, ja que esse prescinde de sujeitos desejantes,
e carece sim de consumidores, esses também desejantes — mas calcados no desejo
da coisa/objeto.

Obviamente, nem sé da posi¢do dos artistas essa proposta sobreviveria;
pois o fato € que a mercantilizacdo do mundo das artes alcangou hoje tal grau de
profissionalizacdo que cremos que prescindiria sem maiores problemas de
possiveis justificativas que emanassem do campo artistico, para sobreviver
simplesmente como mercado de investimentos. Portanto, € possivel mesmo que
faca sentido a proposicao de Pedrosa sobre uma arte de retaguarda — aquela que
pode ndo ser considerada a ponta da estética vanguardista, mas que abdica de tal
posicdo para tentar se dirigir a0 mundo e suas angustias. Seria necessario, aqui,
observar o que tem sido produzido as margens das institui¢cdes artisticas, essas
muito abafadas por seu desenvolvimento institucional alargado e circular para se
espere que algo verdadeiramente novo surja dai.'?

O mundo das artes jamais abdicou do aurdtico para se validar. Como
vimos, a arte para Pedrosa estava distante de uma concepg¢do aurdtica e ndo dizia
respeito primeiramente a coisas, a objetos, mas Sim a pessoas, a Processos
formativos, ao alargamento dos sentidos, do conhecimento e do controle dos
sentimentos humanos. A arte em Pedrosa era uma necessidade coletiva que, por
seus meios, sempre se fazia, por ser tdo primordial ao processo de humanizagdo
do homem, processo que implica na tentativa de dar forma ao mundo formando-se
ao mesmo tempo. Por isso, mesmo seu olhar desolado diante da evolucao da arte

moderna a pdés-moderna ndo abdica da possibilidade de que a arte, sendo

12 Mas € necessdrio manter-se atento também a romantizagdo do lugar a margem. Estar a

margem pode ser uma situacdo tao reificante como estar incorporado nos circuitos institucionais
centrais. A Unica forma de manter a criticidade da margem € que ela ndo se torne auto-referente e
contemplativa das reservas morais que o lugar 8 margem implica. Além disso, estar & margem nao
é estar fora do mundo e de suas contradi¢des. E estar fora do eixo institucional-hegeménico e
tensiond-lo.
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necessidade vital, sendo um “exercicio experimental da liberdade”!?

, encontre
novos caminhos de se expressar mesmo que longe dos canais institucionalizados
das artes.

Quanto as questdes que concernem ao valor cultural das obras de arte no
mundo contemporaneo e a capacidade das artes servirem a um processo cultural-
educacional; dentro do campo benjaminiano, hd mesmo quem defenda que o
melhor da producdo cultural contemporinea seriam os produtos culturais que
guardam valor testemunhal. Seria o caso aqui da literatura que narra a
incapacidade de narracdo dentro do persistente trauma pds-catastrofe, sdo as obras
de arte que documentam o inenarravel do horror humano que toma forma diante
das persistentes guerras altamente tecnolégicas.14

De fato, o testemunho é capaz de agregar experiéncias em um ambiente
cultural onde o poder simbolizador nunca esteve tao inflacionado através de seu
uso pela Industria Cultural, inflacdo que pauperiza os simbolos em fun¢do de sua
rdpida circulagdo através das imagens. Obviamente, ndo cabe a nds definir aqui
um padrdo a ser seguido, mas sinalizar para a pergunta: diante da crise de padrdes
de validagdes estéticas, como € possivel definir a boa arte em relacao a aquela que
simplesmente encontrou seu lugar por absoluta falta de critérios sobre o que é
bom e o que é ruim? Dentro de um cenério tdo vazio de critérios, estd ocorrendo
certa valorizacdo dos produtos culturais que assumem para si a tarefa testemunhal
e narrativa. Isso ndo € necessariamente um caminho a ser seguido, mas a
sinaliza¢do de que ainda se estd lutando por significar o mundo, por fazer da arte
um processo intercomunicativo. E, de maneira similar aos romances de Katka
analisados por Benjamin, comunica-se hoje a incapacidade de comunicar. Ja ndo é
este um principio de construcio de experiéncia? E uma tentativa de manter as

forcas gregarias da experi€éncia em tempos de desagregagao social; assim como a

3 4 = 4 (s
! Essa € uma expressdo de Pedrosa que surge em alguns de seus textos e é retomado no ja

citado: PEDROSA, Mdrio. Variagoes sem tema ou a arte de retaguarda. In: . Politica das
Artes... pg.347.
1 SELIGMANN-SILVA, Mircio. O Testemunho: entre a ficcdo e o “real”. In:

SELIGMANN-SILVA, Mircio (org). Historia, Memoria, Literatura: O testemunho na era das
catdstrofes. Campinas, Editora Unicamp, 2003. pg. 383.
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alegoria, o gregarismo do testemunho também pode ser considerado uma forma
decaida, reativa a barbarie. Mas, como conclui Idelber Avelar comentando sobre a

forma testemunhal e alegdrica da literatura latino-americana pds-ditadura:

A cadeia de alegorizacdo auto-reflexiva, potencialmente infinita, ndo deve, como
gostariam algumas versdes de um pds-modernismo satisfeito consigo mesmo, ser
celebrada. Ao contrdrio, a cadeia deverd sempre ser detida, interrompida, e
remetida a desolagcdo, & miséria que a tornou possivel. Se isso ndo pode ser
exatamente um programa afirmativo para nossos tempos, deve a0 menos servir
como indice da infinitude de uma tarefa politica e ética."

Todas as tentativas de projetos — para as artes, para a educagdo, para a
memoria de eventos passados — perscrutam o futuro. Essa tarefa implica em
riscos, j& que ndao hd formas ou férmulas garantidas para gerar processos de
encontros humanos ndo reificados. E mesmo o testemunho quando inflacionado
socialmente, tal qual observa no caso argentino Beatriz Sarlo, € capaz de sucumbir
sob 0 enorme peso da “mais-valia moral” que gera.'® O testemunho, balisado pela
dor dos que passaram pelo inferno, é capaz de cortar o processo comunicativo, ja
que nada se pode questionar ou duvidar de um discurso baseado na dor humana
inenarrdvel; ndo hd questionamento possivel e nao hd, portanto, relagdo intensa
possivel com “experi€ncias” inenarrdveis. Por isso, em nome da abertura ao
futuro, eventualmente € necessario esquecer para poder lembrar de maneira
criativa, ndo sucumbindo melancolicamente junto aquilo que no passado foi
perdido com imensa dor.

A tarefa de perscrutar o futuro implica em identificar as possibilidades de

encontros humanos no presente. Significa, dentro do debate académico, em se

° AVELAR, Idelber. Pds-Ditadura e Pés-Modernidade. In: . Alegorias da
Derrota... pg. 264

e Ainda dentro de debate sobre a “mais-valia moral” do relato dos que sofreram com a
ditadura e o exilio, achamos interessante a postura de Carmen Waugh em nosso processo de
preparacdo para a entrevista. Carmen fez tanta questdo de enfatizar que néio havia se exilado (ela se
muda para a Europa em fins de 72) que, somente comentou novamente seu nao-exilio na entrevista
porque perguntamos sobre isso. Sentimos durante a pesquisa no Chile uma forte circula¢do
simbdlica em torno dos exilados, forca simbdlica que Carmen em sua €nfase de demarcar seu
percurso particular parece ter querido nao usurpar, ciente da forca do simbolismo do exilado
politico. Independente disso, o fato € que se ela tivesse ficado no Chile até o golpe de Estado, por
ter sido membro do IAL ja seria por isso persona non grata ao regime.
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posicionar diante da possibilidade de tradu¢@o do real; mais uma vez, certo campo
autoral vinculado as andlises benjaminianas tem dado respostas instigantes nesse
sentido, j4 que negam tanto perspectivas positivistas de tomada do real quanto a
absoluta relativizacdo do mesmo, lendo nas duas posturas faces na mesma moeda.
Trata-se aqui, mais uma vez, da possibilidade de tradu¢do do real, a luz do didlogo
humano e da criacdo de um campo experiencial. E o velho e ndo sanado debate
sobre como se processa e pode se processar a agéncia humana e a comunicagao.

No caso latino-americano, no que tange a possibilidade de projetos de
agregacdo cidada, urge o debate acerca das recentes ditaduras militares, debate
travado em um ambiente pds-catdstrofe onde o trauma subsiste, tornando ainda
mais necessario o debate puiblico para que o trauma e suas fantasmagorias possam
ser superados, ndo através do esquecimento, mas através da interrup¢do do
recalque traumatico. Vimos através do debate de Gabriel Salazar que esta é uma
discussdo ainda em efervescéncia no Chile contemporaneo. Assim como também
o aponta Salazar, esse debate nio carece da participacdo ou tutela dos académicos.
Ele se da a luz da necessidade de memoria e conformacdo de vinculos horizontais
entre os cidaddos. Aos académicos cabe se posicionar acerca da existéncia ou nao
de impacto social de suas andlises e se, a luz desse impacto, os interessa ou nao
agir de maneira responsavel com as demandas sociais, a partir de seu lugar de
cidaddos e profissionais.

Abrindo mais uma sugestdo nas possibilidades de tratar 0 Museo de La
Solidaridad como experiéncia, podemos brevemente refletir sobre o lugar social
dos museus de memoéria que se espalham pelo mundo. Um museu da memoria foi
inaugurado no Chile no inicio de 2010"". Esse tipo de espaco, tal qual um museu
tradicional, pode se dedicar somente ao culto do passado. Ou pode, a0 mesmo

tempo em que cria memoria, abrir espagos para o encontro cidadao e as discussoes

Ver: TELESUR. Chile inaugura el Museo de la Memoria para recordar a victimas de la
dictadura. Disponible em: http://www.telesurtv.net/noticias/secciones/nota/64998-NN/chile-
inaugura-el-museo-de-la-memoria-para-recordar-a-victimas-de-la-dictadura/ acessado em 01
de marco de 2010.
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sobre o futuro do Chile. Essa segunda postura faz parte da relacdo temporal
estabelecida na confluéncia de tradi¢des a que nos remetemos.

Em resumo, a dimensdo de experi€ncia tem de arriscar remar contra o
processo de reificacdo apostando no encontro humano horizontal e criador. No
que tange a possibilidade de instituigdes modernas como museus, escolas e
universidades auxiliarem nesse processo, isso implica em pensar nos fundamentos
de seu fazer institucional interrompendo e questionando a reprodugdo burocrética
da vivéncia institucional. Qual € a fun¢do social das artes? Qual a funcao social da
educagao? A que serve se dedicar profissionalmente a pensar o mundo — trabalho
de técnicos, intelectuais e professores universitarios -? Se ainda € possivel apostar
na utopia de uma sociedade humana mais humanizada e democratica, as grandes
questdes em torno dos fins das coisas devem ser atualizadas.

Desde dentro das tradigdes que cotejamos, ndo € possivel pensar em
experiéncia sem memoria, ndo € possivel formular projetos sem estofo de
dimensdes de futuro. A tarefa intelectual de dar forma a um mundo em
desagregacao reificante estd posta e estd sendo experimentada aos tatos, em
espacos horizontais de cidadania; basta saber se, desde dentro das universidades
serd possivel quebrar as amarras da reproducgdo institucional alargada para que se
abra brecha para a tarefa de pensar. A confluéncia de tradi¢bes modernas a que
nos remetemos nessa conclusdao pode ofertar pistas de uma postura intelectual e

investigativa que auxilie nessa tarefa.
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Apéndice

Anotacoes historicas sobre o Governo Unidad Popular —
Chile, 1970-1973.

Como o titulo do presente anexo ja indica, tratamos nas péaginas que se
seguem sobre alguns eventos que marcam o governo Unidad Popular’ tecendo-
lhes comentdrios. Buscamos assim conciliar a necessidade de apresentar certo
debate histdrico informativo com a necessidade de nao nos prolongarmos demais
na apresentacdo histérica do periodo. Nesse sentido, o leitor que se sentir mais
ambientado com a cronologia que aqui reconstruimos poderd dispensar-lhe a
leitura.

O leitor podera se perguntar por que nossa €nfase recaiu no debate
historiogréfico, feito no primeiro capitulo, € ndo na apresentacdo histdrica do
periodo, o que fazemos agora na forma de anexo. No caso de termos alcancado
clareza em nossa explicitagdo sobre a forma como pretendemos conjugar o debate
do campo académico dedicado a histéria e do campo académico dedicado a
educagdo, o leitor terd percebido que inquirimos e relacionamos os campos
enquanto narrativas, a luz de uma concepg¢do filoséfica de histéria como escrita
elaborada por Walter Benjamin. J4 que por falta de espaco tivemos de optar por
centrar esforcos em um ou outro debate, centramos no corpo da dissertagdo no
debate historiografico propriamente dito, ja que ele revela ou deveria revelar de
maneira mais imediata seu carater de escrita permitindo mais facilmente a prépria
historicizag¢ao do olhar histérico.

Por mais que nos concentremos no presente trecho nos chamados “fatos”,
termo que pode denotar uma neutralidade interpretativa, obviamente a
interpretacdo historiografica estard presente o tempo todo, s que sem a tentativa —

tipica da andlise historiografica - de demonstracdo constante das amarras

Daqui em diante UP.
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interpretativas por tras de seus argumentos.

Como ja comentamos no capitulo I, sendo o periodo Unidad Popular um
periodo de crise de um modelo de Estado no Chile potencializada por uma crise
social, marcar os antecedentes historicos do periodo Unidad Popular acaba de
certa forma implicando em uma leitura sobre as responsabilidades sociais da crise.
Pensamos que a historiografia produzida no terceiro ciclo interpretativo, cujo
autor proeminente é Gabriel Salazar, é a mais licida e bem elaborada sobre o
periodo. A ja mencionada cole¢do Historia Contempordnea de Chile elabora o
debate sobre historia recente recorrendo a analise de longo, médio e curto prazo. A
partir desse trabalho esbocaremos aqui alguns elementos em torno do
desenvolvimento da acdo politica do Estado e da sociedade civil chilena a partir
do processo de alargamento formal da cidadania e do direito a voto, processo que
em relacdo a conjuntura de 1973 responde as estruturas politicas formais
estabelecidas em um médio prazo que se inicia no inicio do século XX com a

crise do Estado liberal-oligarquico.

71.
Antecedentes histéricos do periodo Unidad Popular.

Um marco normativo do processo de alargamento da cidadania formal no
Chile é a Constitui¢ao de 1925, ratificada pelo governo de Arturo Alessandri. A
partir do final do século XIX os segmentos da baixa cidadania® explodiram
periodicamente em manifestacdes e movimentos que denunciam a exploracdo
econOmica e a exclusdo cidada, sendo o dpice desse movimento as Marchas de la
Hambre, marchas em protesto contra o aumento excessivo dos custos de vida que
ocorreram entre 1918 e 1919. Alessandri responde as convulsdes sociais através
de uma propaganda de modernizagdo do Estado, atacando a estabelecida forma
aristocratica de fazer politica.

Essa modernizagdo do Estado, modernizagdo de cima para baixo,

. No primeiro capitulo ja trabalhamos com o conceito de baixa cidadania, de Gabriel

Salazar; relembramos aqui que o conceito abarca os individuos e setores na base produtiva e
comunal da sociedade; desta maneira, embora eventualmente tais segmentos nao possuam direitos
formais de cidadania, ainda assim s@o cidaddos no sentido que constroem as bases comunais da
vida em sociedade.
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implicaria para a politica a proeminéncia de discursos e préticas populistas e, para
o desenvolvimento do aparato do Estado, implicaria em sua expansio
centralizada. Populismo e centraliza¢do corresponderiam a essa forma estatal que,
sem ignorar as massas e seu poder desestabilizador do poder, tenta dissuadir sua
organizacdo e poder de pressdo através de um complexo jogo onde as demandas
sociais e politicas ndo sdo totalmente satisfeitas, mas onde a satisfacdo de tais
demandas € sempre apresentada como horizonte possivel e desejavel.

Em 1925 o Chile j4 possuia, portanto, uma Constitui¢do que, embora fosse
estritamente liberal, garantiria a possibilidade de formacdo de novas elites
econOmicas com o auxilio estatal, a partir de um processo de transformacdo
industrialista da economia nacional. Embora reduzindo a participacdo politica
cidada ao voto, essa constituicdo também garantird a inclusdao de partidos
vinculados a baixa cidadania, notoriamente a baixa cidadania de perfil politico
mais moderno: os segmentos médios urbanos e os trabalhadores organizados na
forma sindical. A partir da mencionada data, o aparato de Estado em sua forma
constitucional estd apto a abertura ao nacional-desenvolvimentismo, que toca o
Chile e uma parte considerdvel dos paises latino-americanos, incluindo o Brasil,
dos anos 30 até os anos 60. O nacional-desenvolvimentismo ndo deve ser
compreendido somente como defesa de certas teses econdmicas. Esse modelo de
desenvolvimento incidia na forma de desenvolvimento do Estado e nas relagdes
entre Estado e sociedade civil.

O nacional-desenvolvimentismo chileno, de forma similar ao nacional-
desenvolvimentismo em outros paises latino-americanos, implicava em uma
concepcdo ideoldgica onde a necessidade de fomentos econdmicos por parte do
Estado se justificava pela idéia de que as burguesias nacionais eram deficientes,
espécie de so6cios menores no jogo capitalista internacional. Para haver uma
liberacao dessa situacao de atraso econdmico que afetava a todas as classes, havia
que for¢car a marcha do desenvolvimento através da acao direita do Estado. O
discurso politico nacional-desenvolvimentista nasce no Chile a partir da cisao de
setores liberais tradicionais e € abracado pelos setores de centro: em um primeiro

momento, pelo Partido Radical e posteriormente, pela nascente Democracia-



173

Cristd’ (partido conformado nos anos 50). E, em todo esse periodo (décadas de 30
a 60) é abracado também por segmentos de esquerda, mesmo que desde uma
perspectiva taticista, como forma de implementacio de reformas sociais e
econdmicas modernizadoras que poderiam melhorar as condi¢des de vida dos
segmentos populares. Convergem para as teses nacional-desenvolvimentistas uma
série de atores sociais, bem como a intelectualidade a eles vinculadas; pode-se
mencionar a Igreja a partir do pés-guerra como um dos pélos dinamicos de
fomentacdo dessa perspectiva e, no caso latino-americano, fundamental e
persistente € a influencia da intelectualidade formada por especialistas e técnicos
vinculados a CEPAL.

O problema desta concep¢ao € que ela se assentava sobre as seguintes
premissas: (1) que as classes detentoras de meios de produgdo estavam abertas a
modernizar as formas de acumulagdo, pressuposto que se demonstrou equivocado,
sobretudo no que toca a questdo agrdria, que manteve estruturas arcaicas e se
tornou frente de conflito durante todo esse periodo; (2) que as classes detentoras
dos meios de producdo eram imbuidas de espirito nacionalista, o que as faria
projetar sua acdo para o médio e longo prazo e com fins a garantir tanto o lucro
como o emprego, pressuposto que também se mostrou equivocado, o que se
exemplifica em momentos como a experiéncia de oferta de créditos industrias
durante o segundo mandato de Alessandri (1932-1938), que jamais chegariam a
ser revertidos na producdo industrial. Por fim, (3) o pressuposto que os segmentos
populares pacientemente aguardariam sua hora e sua vez na lista de espera por
melhores condi¢des de vida e participacdo politica, pressuposto que se mostrou
equivocado, sobretudo a partir da radicalizagdo das agdes diretas de tomas de
terrenos e terras no periodo de governo do democrata-cristio Eduardo Frei (1964-
1970), momento em que nasce a insignia ‘“Poder Popular”, que atravessa o
periodo Salvador Allende e atemoriza setores da classe média e das elites.

Nas elei¢des de 38, vence a Frente Popular, formada pelo Partido Radical
(PR), Partido Comunista (PC) e Partido Socialista (PS). Nao nos cabe aqui

. ., .4 . A
analisar em detalhes a causa da vitéria®, mas sim estabelecer a forma hegemonica

Daqui em diante DC.
Aggio analisa a vitéria da Frente Popular em 38, afirmando que a eventualidade, o azar,
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de reproducgdo da politica partidaria durante cerca de duas décadas - de 38 a 58 -
periodo de hegemonia do Partido Radical.

O periodo de hegemonia do Partido Radical caracteriza-se pela aceitacao
ticita de que o jogo politico giraria em torno das proposi¢cdes nacional-
desenvolvimentistas, cabendo a direita o papel de freio das propostas mais
democratizantes ou socializantes como a Reforma Agraria e a esquerda a tentativa
de avanco parlamentar das mesmas. Dessa forma, a Classe Politica Civil (CPC)
durante o periodo que vai de 1938 a 1958 conseguiu manter um elevado grau de
estabilidade, gracas a consolidacdo de uma forma de reproducdo de si que se
assentava no principio de “equilibrio centrista”. Para Salazar e Pinto, tal equilibrio
se perfazia dentro da politica de partidos que se esquivava as pressodes diretas da
sociedade civil’ , fazendo com que as tendéncias reformistas de centro
prevalecessem sobre outras, pois em momentos de crise que pudessem ameagar a
reproducdo da CPC, essa tendia a, de forma corporativa, privilegiar os consensos
pluripartidérios.

Mais do que uma efetiva conciliacio harmonica, o periodo 38-58 ¢é

ndo estiveram ausentes no resultado eleitoral, j4 que, como menciona o autor, um grupo de
extrema-direita deposita seus votos na Frente Popular como espécie de voto de protesto contra o
restante da direita partiddria ap6s uma tentativa de golpe fracassada. Acrescentamos contudo o
nosso comentdrio de discordancia quanto as conclusdes que Aggio chega em sua andlise,
estabelecendo uma linha de continuidade politica entre a experiéncia de 38 e o governo de
Salvador Allende. Se de fato, 38 marca um processo de institucionalizagdo dos partidos comunista
e socialista no jogo politico institucional, processo que Aggio nomina genericamente como
“experiéncia politica”, por outro, € necessdrio marcar certas descontinuidades, como o fato de que
os partidos Comunista e Socialista se retiram do governo de 38 e que, em 1952, os comunistas sdo
postos na ilegalidade.Ver: AGGIO, A. A Vitéria da Frente Popular. In: . Democracia e
Socialismo: a experiéncia chilena. Sdo Paulo, Annablume, 2002. pg. 69-78.

3 A forma com que o Estado chileno se esquivava da pressdo popular direta, no periodo
compreendido entre o colapso do Estado oligirquico e 1970, era, segundo o relato de Salazar e
Pinto, entremeada por um jogo entre formas de criacdo de consensos e praticas de coercdo. Como
forma de criacdo de consenso com os segmentos médios e parte dos segmentos populares, o
Estado se alargou para aumentar o funcionalismo publico que empregava uma parte dos setores
médios e populares. Contudo, sendo um Estado sem grandes recursos, o alargamento do
funcionalismo publico implicou na proletarizacdo de uma parcela significativa do mesmo, o que
por seu turno, tornou o baixo funcionalismo piblico um segmento social em constante tensdo com
o Estado. As coercdes diretas recaem sobre os dois setores populares que, ao longo do século XX,
conseguiram um maior grau de organizacdo: Até os anos vinte hd massacres fisicos sobre os
proletdrios, sendo um dos mais marcantes o massacre de mais de mil mineiros e suas familias em
Santa Maria Iquique em 1917; entre os anos 40 até 1970 a coercdo fisica recai notoriamente sobre
os camponeses e arrendatarios de terras, devido a luta latente no campo e as pressdes por reforma
agréria, sendo marcante nesse periodo o Masacre de Puerto Montt no governo de Eduardo Frei.
VALLE, F. M. Responsabilidades Historicas. In: GREZ & SALAZAR (org). Manifiesto de
Historiadores. Santiago do Chile, LOM, 1999. pg.87.
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caracterizado por tentativas de postergacio do conflito social através do
desenvolvimentismo econdmico. Mas a economia chilena possuia dois limites
impostos a um processo de expansdo econOmica que quisesse estar somado a
redistribuicao social das riquezas: (1) o persistente dominio oligdrquico no campo
e o fato de que (2) suas principais fontes de divisas externas — o salitre e o cobre —
estavam na mao de companhias estrangeiras. Assim, dois dos projetos de maior
impacto na economia nacional implementados durante o governo Salvador
Allende - a reforma agrdaria e a nacionalizacdo do cobre - ndo sao projetos
inventados durante o periodo de governo da Unidad Popular, mas projetos que se
arrastaram durante todo o periodo nacional-desenvolvimentista sem achar soluc¢do
no jogo politico parlamentar. Assim, o equilibrio centrista vive um processo de
desgaste quando a fragil economia chilena, dependente internacionalmente, sofre
revezes inflaciondrios (uma constante em todo o periodo entre 1930 e 50) e
quando o nacional-desenvolvimentismo esbarra nos limites da forma propriedade
entdo instituida, gerando um impasse onde nem as classes proprietrias
conseguem ter condicdes “ideais” de acimulo de capital®, nem os setores
populares conseguem sair dos limites de pobreza persistentes no campo e que a
cada dia transborda no grande centro urbano nacional, Santiago.

O resultado dessas tensdes para a CPC € a dissolu¢ao de seu papel
representativo. Diferente do equilibrio centrista que perdurou durante o periodo de
hegemonia do Partido Radical, a partir de 1958 ha uma renovacdo das posturas
partiddrias que sinalizam um novo momento de intensa movimentacdo da
sociedade civil. Nesse momento, os partidos passam por um processo de
radicalizacdo de seus programas na tentativa de capitalizar o descontentamento
social. Mas a desgastada politica institucional acaba por gerar uma espécie de
l6gica aleatdria regida parcialmente pelo azar: hd um empate eleitoral entre
centro, direita e esquerda e a disputa eleitoral entre 1958 a 1970 veria chegar a

presidéncia a cada turno um presidente de matiz diferente, sempre por uma

6 . - . .
Efetivamente, desde os anos cingiienta um economista norte-americano formado em

Chicago, Mike Davis, que lecionava economia na Universidade Catdlica do Chile, argumenta que
um ambiente ideal de actimulo de capital no Chile somente poderia ser instalado através da forga,
j4 que a forma Estado no Chile competia para que os proprietdrios ndo conseguissem as condigdes
de livre-comércio adequadas ao acimulo. Ver: SALAZAR & PINTO. Historia Contemporinea
de ChileI... pg. 63
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diferenga ndo majoritdria de votos. A apertada vitéria de Salvador Allende
representou mais um capitulo nesse processo de deterioracio da CPC somado a
radicalizac@o dos projetos politicos no interior da sociedade civil.

Salazar e Pinto criticam as leituras de que a politica e a forma Estado no
Chile seriam as mais “modernas” e estdveis da América Latina durante o século
XX, andlise que se transformou em uma espécie de mito nacional no proprio
Chile. Temos de concordar com os autores quando pensamos em questdes como
as que se seguem: se de fato as relagdes entre Estado e sociedade civil eram tdo
maduras, como explicar processos golpistas e a ditadura de Ibdnez, processos que
se dao mesmo apds a Constitui¢do de 1925, Constitui¢do que teria modernizado o
ambiente politico institucional? Como explicar a lenta deterioracdo da CPC que
culmina em uma espécie de empate técnico entre os trés campos do espectro
politico, processo de empate que resvala numa profunda crise de representacdo e
em eleicdes onde a sorte parecia ser um dos principais elementos definidores do
resultado? Como explicar que, em um ambiente de cultura politica tdo equilibrada
e “moderna”, o golpe de 1973 tenha sido implementado com tamanha violéncia
fisica e simbdlica?

Para os autores, a estabilidade politica tem que ser compreendida como um
intervalo de tempo onde, baixo uma constitui¢do liberal onde a participacdo da
sociedade civil se restringia ao voto, a Classe Politica Civil pdde se reproduzir
através de um precdrio equilibrio social, politico e econdmico promovido pela
politica desenvolvimentista; quando os limites do desenvolvimentismo sdo postos
a prova, a estabilidade politica comeca a transparecer as bases de ilegitimidade
cidada sobre a qual estava assentada. Abre-se entdo um processo de disputa social
onde, tanto as idéias revoluciondrias, quanto as saidas golpistas de direita
comegam a se gestar na sociedade civil muito antes que a deterioracdo da politica
institucional estivesse em completa evidéncia, algo que ocorre em fins do segundo

ano do governo Salvador Allende.

7.2.
Conjunturas do periodo Unidad Popular.
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A partir do exposto acima pretendemos sublinhar que o governo Salvador
Allende assume em um momento de adensamento da crise social no Chile. Assim,
as leituras histéricas sobre o periodo devem ter em conta, a0 mesmo tempo, as
razdes de médio prazo que instauram a crise e a leitura da forma como os atores
sociais em acao no periodo responderam as rapidas transformacdes da conjuntura.
A agéncia dos sujeitos em meio a uma crise social ganha contornos muitas vezes
dramaéticos e decisivos. Portanto, a0 mesmo tempo em que devemos compreender
a importancia da a¢ao dos sujeitos no periodo UP, devemos compreender que eles
agiam sobre a pressdo de, ou solucionar problemas histéricos que se arrastavam
por décadas, ou vivenciar uma inaudita deterioracdo das relacdes no seio da
sociedade civil.

O jé referido trabalho de Aggio aponta quatro conjunturas que informam
os eventos politicos nacionais do governo Unidad Popular e mudangas
significativas no clima politico de época. Vamos seguir aqui a descri¢do do autor
sobre essas quatro conjunturas, agrupando-as duas a duas e eventualmente

acrescentando alguma informacao ou comentario.

7.2.1.
Da Eleicao de 1970 a Crise de outubro de 1972.

A conjuntura eleitoral de 1970 tem como pano de fundo o desgaste popular
do governo do democrata-cristao Frei Montalva, uma crise de direcao politica da
direita e um processo de forte ascensdo das forcas de esquerda apds a
conformacgdo, em 1969, da frente eleitoral Unidad Popular, frente pluripartiddria
que respondia a uma diversidade de posicdoes politicas reformistas e
revoluciondrias.” Apés a apertada vitéria de Salvador Allende no pleito de
setembro de 1970 abre-se uma conjuntura marcada pela pressao legalista pela ndo
confirmacao de Allende a presidéncia, pressdo que vinha dos setores politicos de
direita e da acdo politica norte-americana.

Na legislagao eleitoral vigente, caso ndo se obtivesse maioria absoluta em

! A Unidad Popular era formada pelos partidos Socialista, Comunista, Radical, MAPU

(movimento de ag@o popular unitaria egresso da Democracia-Cristd), Partido Social Democrata e
API (Ac¢do Popular Independente). AGGIO, A. Democracia e Socialismo... pg.106.
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um pleito, ao Congresso chileno estava reservado o direito de apontar o nome da
presidéncia entre os dois candidatos mais votados. O Partido Nacional, que obteve
a segunda maior votagdo, incita a Democracia-Crista, maioria no Congresso, a nao
ratificar o nome de Allende oferecendo em contrapartida sua rentncia a
presidéncia e apoio ao possivel futuro candidato da DC em novo pleito
presidencial que teria de ser entdo aberto.

Nesse interim, as forcas armadas declaram posicdo legalista de nao
intervencdo no processo, situacdo que se mantém mesmo apds o assassinato de
um dos principais defensores da linha ndo-intervencionista, o coronel Schrodner,
por membros do grupo de extrema-direita Pdtria y Libertad.

Allende ¢ ratificado como futuro novo presidente a partir de uma alianca
com a Democracia-Crista feita através de um documento intitulado “Estatuto de
Garantias Constitucionais” que, conforme o titulo, selava um pacto de alianca
com a UP sobre o compromisso de que essa agisse somente através dos
mecanismos legais vigentes na carta Constitucional de 1925.

O periodo que vai da ratificacdo do mandato de Allende a chamada crise
de Outubro de 1972 é marcado por uma sucessdo de conjunturas politicas onde
gradualmente o conflito social se acirra; basicamente, os detonadores de conflito
durante o primeiro ano de governo sao de ordem mais estritamente econdmica; a
postura dos grandes proprietdrios e da direita ao longo do primeiro ano de
governo € ainda defensiva e legalista, ainda ndo hd a conformacao de um projeto e
um discurso de oposi¢do com incidéncia nacional.

As primeiras acdes da Unidad Popular estdao contidas em um documento
chamado “Quarenta Primeiras Medidas”. No centro das primeiras medidas
estavam acdes que influiam na redistribui¢do de renda e niveis de consumo,
medidas que alteravam a propriedade de dreas consideradas de interesse nacional,
caso das reservas de cobre. A nacionalizacdo do cobre, sendo bandeira antiga, nao
foi contestada pelo centro politico. Contudo a definicdo das APS — drea de
propriedade social —, proposta pelo governo UP, encontraria oposicdo da DC.
Embora o projeto de APS proposto pela UP previsse um curso legal para sua
efetivacdo, bem como a indenizacdo dos proprietarios, a DC propunha um curso

mais vagaroso e burocritico para a defini¢do das APS, como forma de criar
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maiores garantias e poder de barganha para os proprietarios.

As forgas politicas de direita e conservadoras estavam praticamente
marginalizadas nos grandes debates nacionais durante o primeiro ano de governo.
Os dois protagonistas publicos centrais, a UP e a DC, conviviam em uma
constante polémica em torno da aceleracdo das reformas propostas. Mas a acdo da
DC restringiu-se basicamente a tentar impor freios legalistas as propostas langcadas
pela UP no Executivo.

E a partir das elei¢des municipais de 1971 que a titica da DC comeca a se
alterar. Essas elei¢des foram marcadas por uma votagdo mais expressiva na UP, o
que ¢é sentido como uma ameaga ao centro politico. O partido Radical passa entdo
por uma grande crise, reestruturando-se; parte de suas fileiras conformam o PIR -
Partido Izquierda Radical — cujo foco politico é possuir um papel de mediacao,
conformando uma espécie de centro-esquerda. A Democracia Crista também passa
por processos de reorganizacdo interno € novos rachas. Diante da perda de
vitalidade do centro politico em favor da UP, a DC comega a tomar uma postura
mais ofensiva e ideoldgica contra o governo, centrando nesse momento em
questdes como a necessidade de liberdade de imprensa (que ndo fora propriamente
ameagada, mas houve um alarde em torno disso com o j& mencionado caso
Papelera). O assassinato politico de um ex-ministro do governo frei — Edmundo
Pérez Zujovic — em junho de 71 por um grupo de ultra-esquerda chamado VOP
(Vanguardia Organizada del Pueblo) € um primeiro momento onde a UP toma
uma postura defensiva, diante dos ataques acusatdrios da midia, da igreja e dos
partidos de centro e direita, onde em alguns discursos se acusa a UP de ser
mentora da acdo.

No dltimo trimestre de 1971 hd uma série de conflitos localizados que
marcam a emergéncia dos protagonistas de direita na cena publica e nos quais
esses iniciam a tomar a mesma tdtica da esquerda: tomar as ruas, no caso, em
protesto contra o governo. E em dezembro deste ano que ocorre a simbdlica
Marcha das Panelas Vazias, onde as mulheres do Bairro Alto, bairro burgués de
Santiago, se deslocam até o centro da cidade para protestar contra o
desabastecimento, processo que se inicia em meados de 1971 e que teve como

resposta do governo a criagdo das JAPs — juntas de abastecimento e pregos, cujo
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objetivo era frear o comércio ilegal através da organizagdo de vizinhos.

Na sociedade civil o clima de mobiliza¢do era grande e ndo raro surgiam
conflitos institucionais que replicavam e viviam a seu modo a polarizacio politica
do periodo, caso do conflito na Universidade do Chile em outubro de 1971. As
acoes diretas em relagdo a toma e administragdo de propriedades se difundiam,
mas nesse momento se concentravam em dois espacos: no campo, onde 0s
pequenos proprietdrios e arrendatarios possuiam forca organizativa para a toma de
propriedades rurais e na toma de terrenos urbanos por Poblaciones, sendo esta
segunda forma mais uma continuidade de periodos anteriores do que propriamente
uma novidade politica.

Até meados de 1972, a disputa legal em torno da definicdo das APS entre
DC e UP prosseguia. Na incapacidade de formacdo de acordo, a UP apela ao
tribunal constitucional para que mantenha os vetos presidenciais a proposta de
reforma constitucional proposta pela DC em fins de 1971, reforma cujo objetivo
era justamente tornar mais moroso o processo de defini¢do das APS. Paralisa¢coes
eventuais do comércio voltaram a acontecer entre julho e setembro de 72. Diante
da morosidade das vias legais comecam a fermentar acOes diretas no campo
econOmico e politico onde forgas politicas da UP também protagonizam. Um dos
casos mais notorios de a¢ao politica direta nesse periodo foi a Assembléia Popular
de Concepcion, em julho de 72, liderada e convocada por setores da UP a excecado
do Partido Comunista. Nessa assembléia se propugnou a dissolu¢do da
Assembléia Nacional e a criagdo de uma assembléia do povo, proposta que gerou
um desgaste politico interno na UP diante da postura de defesa de acdo dentro dos
limites da legalidade por parte do PC e por Allende.

E a partir da Crise de Outubro de 1972, cujo marco politico é a greve de
caminhoneiros financiada com apoio do governo norte-americano, que 0s projetos
politico-ideoldgicos de derrubada de Allende e a saida golpista irdo mostrar
capacidade de articulagdo nacional e comecgardo de fato a incidir sobre bases
sociais mais amplas que incluiam os militares e setores médios.

A crise de outubro orquestra alguns elementos de novidade no que tange a
ofensiva de direita. Em primeiro lugar, os partidos de direita se retiram da frente

de batalha, a0 mesmo tempo em que, nos bastidores, recorrem aos grémios
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empresariais para que esses se ergam como protagonistas publicos das
paralisacOes e greves. A capa de neutralidade mididtica alcangcada pelos
segmentos proprietdrios enquanto “classe produtiva” que reinvidicava o retorno
da ordem ao pais, comegou a sensibilizar segmentos médios e fazer a DC se
deslocar de maneira mais clara para o lado da direita partidéria.

Durante a crise de Outubro o pais praticamente para; contudo a UP
demonstra capacidade de rearticulacdo de forcas superando provisoriamente as
diferencas internas em prol da defesa do governo. Esta capacidade disciplinar
também ¢é tomada pelos partidarios de Allende em demonstracdes de apoio como a
organizacdo voluntdria de mutirdes para sanar o problema de redistribuicdo de
alimentos, a caminhada até os locais de trabalho a despeito da falta de transportes
para tal, a ocupacdo e manutencdo da atividade fabril. Além do importante papel
desempenhado pela organizacao popular e a unido de forcas da UP, o fato de que a
UP tenha conseguido manter a posi¢do de ndo-intervengdo por parte dos militares
também foi um feito que retardou os planos golpistas por parte da direita, que,
com a greve nacional dos caminhoneiros e outras paralisagdes tinha em vista o
desgaste final do governo Salvador Allende. O apoio popular ao governo UP,
neste momento de crise, implicou em um salto qualitativo de sua organizacdo: é
neste momento que surgem os Corddes Industriais € os Comandos Comunais,
formas associativas independentes e auto-organizadas, que demonstravam que,
para além do apoio ao governo, delineava-se uma vontade de poder autonomo por

parte desses segmentos.

7.2.2.
Da Crise de Outubro ao Golpe Militar.

Com o cansaco das greves patronais e o inicio de um processo de retorno a
normalidade em finais de outubro de 1972, ha também o desgaste tempordrio da
confrontacdo direta com o governo. O PN lanca em fins de outubro a primeira
solicitacdo de decretacdo de ilegalidade do governo por parte do Parlamento, cuja
maioria, como ja mencionado, estava nas maos da DC. A DC veta a proposta de

ilegalidade, mas, como forma tempordria de superacdo da crise propde uma



182

participacdo mais expressiva dos militares no gabinete de governo; a partir desse
momento esse recurso se tornaria mais € mais recorrente e, se garantia no
curtissimo prazo certas de condicdes de legitimidade de governo, no curto prazo
isso significou uma maior legitimidade dos militares enquanto campo de poder e
ordem constitucional, bases politicas do golpe militar de setembro de 73. Por
agora, o saldo geral da crise de outubro pode ser resumido nas seguintes
transformagdes: (1) salto organizativo do “Poder Popular”, (2) eficiente pressao
ideoldgica e psicoldgica sobre os setores médios aterrorizados com o caos
econdmico e o desponte de vias ndo legais de confrontacdo e, por fim, (3)
emergéncia publica dos militares. Em fins de outubro, com o desgaste da ofensiva
patronal/ de direita, os canais institucionais voltam a tomar o primeiro plano de
conflito, desta vez tendo como meta futura as eleicoes parlamentares de marco de
1973.

Nessas elei¢des, mais uma vez, uma espécie de espirito plebiscitdrio
prevalece. A DC esperava uma clara derrota da UP como forma de impor ao
governo a observancia estrita dos limites constitucionais vigentes e o privilégio
deliberativo de 6rgdos ndo executivos no que tange ao conflito maior entre UP e
DC: a definicado das APS. Contudo, nessa votagdo para a composicdo do
Congresso, a UP obtém 44% dos votos, contra 55% por parte da oposicao
unificada (que incluia DC e PN). Os 44% nao significaram uma derrota fragorosa,
sobretudo quando se observa a unidade formada pela lista de oposicdo. A
estratégia centrista e legalista da DC comecava a naufragar a olhos vistos. E a
partir desse resultado eleitoral que se revela a deterioracdo do centro politico; a
DC construird nos meses que se seguem a defesa da linha “intervencionista”, ou
seja, golpista.

Nos meses que se seguem, de marco de 73 a junho de 73, hd uma
intensificacdo das lutas no campo ideolégico. A UP cada vez mais se mostra
cindida entre os que declaram a necessidade de avancgar para além dos limites
impostos pela legalidade vigente e eventualmente se preparar para o confronto
armado e os que defendem a necessidade de persistir na batalha pelas vias legais
enquanto se aguardam melhores conjunturas performativas. Quanto a defesa da

luta armada, tdo denunciada pela grande midia e pela direita, que acusavam o
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governo de abrir lastro ao “guevarismo”, hd que se observar que, embora o
discurso sobre luta armada povoasse o imagindrio e a proposicdo de setores
expressivos do PS e de todos os segmentos de ultra-esquerda, para a propria
dentncia de certa inconsisténcia politica desses segmentos de esquerda, nem de
perto se chegou as vias de fato nesse quesito. O sangrento golpe militar de
setembro se daria sobre uma populacdo civil desarmada. Ou seja, este fora um
discurso equivocado ndo sé por principios éticos, mas equivocado também no
sentido que serviu tdo somente a inflar a oposicdo e facilitar-lhe a ofensiva
ideoldgica sobre os setores médios.

Em abril de 73, a proposta de reforma educacional chamada ENU, ira
demonstrar que a direita e as forcas conservadoras, ligadas sobretudo a igreja,
conseguiram finalmente afinar um discurso politico-ideolégico. O debate em
torno da aprovagdo da reforma levard a uma intensa batalha mididtica onde €
mobilizado um repertério ideoldgico conservador apelando a familia tradicional,
ao papel dos pais e da mulher na educacdo, a dentincia de tentativa de doutrinacdo
marxista das criangas, etc. Uma vitéria da direita em torno do debate sobre a ENU
¢ ter transformado seu debate em um debate global, envolvendo todos os setores
da sociedade incluindo os militares. A retirada do projeto por iniciativa do
presidente Allende desgastaria ainda mais o seu campo politico em relagdo aos
segmentos mais a esquerda dentro e fora da UP.

Em maio, o conflito institucional em torno da forma constitucional da
propriedade e da maneira pela qual as APS poderiam ser decretadas, chega a um
limite interno, quando o ultimo férum institucional com poderes de arbitrio sobre
a questao, o Tribunal Constitucional, em uma atitude claramente politica declara a
impossibilidade de juizo sobre a questdo, gerando um impasse que reforca o
campo politico que defendia a decretacdo de ilegalidade do governo.

Ao mesmo tempo, se houve em algum momento do governo Salvador
Allende um ambiente mais propicio a uma possivel reforma constitucional ou
formacdo de Assembléia Constituinte promovida por iniciativa do governo, esse
tempo ja4 havia se esgotado completamente, pois, por um lado o desgaste do
governo colocava a possibilidade de uma linha de a¢do mais ofensiva por parte da

oposi¢do e, por outro lado, as forcas politicas mais a esquerda e a organizacao
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popular viviam um processo de profundo descrédito com as formas de poder
institucionalizadas para aceitar conceder espaco a esse tipo de iniciativa. A
proposicao de uma Constituinte, que chegou a existir dentro da UP, foi um
caminho ndo trilhado por privilégio a acdo executiva do governo. O desgaste
politico e a oposi¢do sistemdtica travada dentro dos canais institucionais levariam
o governo UP a, a despeito das sistemadticas vitdrias eleitorais durante seu
governo, sentir o peso dos limites da concepcao liberal e representativa da forma
democratica vigente na constituicao de 25.

A 29 de junho de 1973, militares sediciosos intentam um golpe que ficou
conhecido como Tancazo. Essa foi uma tentativa mal articulada que demonstrava
o crescimento de segmentos golpistas dentro das forcas armadas. O Golpe é
reprimido pelo General Pratz, aliado de Allende na posi¢ao de defesa do governo
contra tentativas golpistas. Apds o golpe, o governo intenta instaurar Estado de
Sitio para combater os elementos golpistas articulados na sociedade civil.
Contudo a proposta de governo € vetada o que mais uma vez demonstra a
deterioragdo da politica institucional e o grau de desconfianca dentro da mesma.

No decorrer de julho e agosto a situacao politica era dia a dia mais tensa;
propostas de didlogo com a DC eram rechacadas por vastos setores da UP a
excecdo do campo politico mais proximo a Allende. Em 22 de agosto, o
Parlamento ird declarar a inconstitucionalidade do governo. Em 27 de agosto,
ap6s longas pressdes e coerc¢Oes diretas da direita politica, o general Pratz
renuncia, tornando as relacdes com os militares ainda mais dificeis, pela redugdo
do ntcleo de apoio ao governo nos altos comandos. A crescente violéncia e os
atentados dao sinais de um processo de latente guerra civil. A 11 de setembro de
1973, com o auxilio tético e politico do governo norte-americano, o alto comando
militar desencadeia um golpe de Estado onde a primeira semana de seus atos
buscou descabecar a organizacdo popular e os partidos de esquerda com grande
violéncia. A imagem mais rememorada dessa violéncia é o bombardeio ao pal4cio
presidencial La Moneda, uma forte imagem que, simbolicamente, representa a
fragilidade e os limites do Estado democrético chileno, terreno sobre o qual se

intentou trilhar a chamada via chilena ao socialismo.
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Anexo |
Imagem & Memoria.

Nessa parte da dissertacdo observaremos algumas fotografias, imagens
cedidas por Carmen Waugh e Maria Eugenia Zamudio quando de suas entrevistas.
Além disso, incluimos algumas imagens de imprensa sobre o Museu que foram
encontradas em arquivos em Santiago. E uma cépia de matéria sobre o debate
Arte y Revolucion (IAL — 1971) sobre o qual nos debrucamos no segundo

capitulo.

Figura 3: Da Direita para a Esquerda: Carmen Waugh, Mary Houston, Mdrio Pedrosa, Aldo
Pellegrini e sua esposa em encontro no Instituto de Arte Latino Americano, Santiago do Chile,
1971. Arquivo Pessoal. Aldo Pellegrini, critico de arte argentino, foi um importante colaborador do
IAL em 1971.



figura 4: Inauguracdo do Museo de la Resistencia Salvador Allende em Avignon, Franca, 1977. No
primeiro plano a esquerda: o escritor argentino Cortazar, Pillar Fontecilla (filha de Carmen
Waugh), Dominique Tadei (deputado socialista francés), Isabel Dopert, Paya (ex-secretdria de
Allende), Carmen Waugh, Jaqueur Lang, Anibal Palma, Sra. Lang. Arquivo Pessoal. Segundo as
entrevistas de Carmen e Maria Eugenia, a continuidade do projeto do Museo de La Solidaridad
durante o periodo de exilio foi uma importante atividade de agregacdo cultural dos artistas
plasticos chilenos exilados na Europa. Nesse periodo, o museu passa a se chamar Museo de la
Resistencia e conta com alguns pontos de apoio cultural como a Funda¢dao Miré na Espanha e a
Casa de las Américas de Cuba para continuar a receber obras doadas em solidariedade ao povo
chileno acossado pela ditadura militar.
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Figura 5: Carmen Waugh e amiga em exposicdo antifranquista na Espanha, 1975. Arquivo Pessoal.

O “general descabecado” que surge na foto acima é Franco. A selecdo de
fotos que poderiam ser utilizadas neste trabalho foram negociadas com as
entrevistadas. Essa foto, por exemplo, foi autorizada apds alguma insisténcia, pois
Carmen, a principio contestou o uso de fotos outras que ndo tivessem que ver
estritamente com o Museo de La Solidaridad como algo que “no tiene nada que
ver” com o que pesquisdvamos. Nesse sentido, foi mais simples obter fotos em
que o tema politica e arte estavam presente, ja que era mais facil justificar esse
tipo de relacdo com a trajetéria do museu, caso desta fotografia e da que segue na

seqiiéncia. A experiéncia com a entrevista de Carmen foi bastante interessante
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pois, mesmo muito disposta a colaborar, Carmen se opunha a necessidade de

sairmos do tépico museu, o que fez com que refletissemos mais a fundo sobre as

limita¢des da narragdo biografica.

Figura 6: Carmen Waugh em inauguracido de Museu em solidariedade ao povo da Nicardgua. A sua
esquerda, Daniel Ortega, lider da Revolucdo Nicaraguense. 1982. Arquivo Pessoal.

O museu retratado acima fora organizado por Carmen Waugh e inspirado
na idéia do Museo de La Solidaridad. Observe-se pelo quadro visivel ao lado
direito da foto que, de maneira similar as obras doadas ao Museo de La

Solidaridad, ha a predominncia de temas politicos nas obras doadas.
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figura 7: Carmen em Inauguragdo de exposi¢do do Museo de la Solidaridad Salvador Allende em
homenagem aos detidos-desaparecidos da ditadura militar chilena (fotos emolduradas),em 2003.
Arquivo pessoal.

A foto acima registra um dos momentos em que o Museo de La

Solidaridad Salvador Allende serviu claramente a fungdes memorialisticas.
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figura 8: Da esquerda para a direita: Mary Houston e Maria Eugenia Zamudio em atividade dos
exilados chilenos na Franca (19757). Arquivo pessoal.

LT AT LTS +
figura 9: Em segundo plano, da esquerda para a direita: o critico de arte Moreno Galvdn e Mario
Pedrosa na mesma atividade da foto anterior. Arquivo pessoal.
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Figura 10: Da esquerda para a direita: Mdrio Pedrosa, Carmen Waugh e Maria Eugenia Zamudio
em atividade cultural [dos exilados chilenos?] na Franca em 197[5-67]. Arquivo Pessoal.
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Figura 11: Maria Eugenia Zamudio fotografada por seu marido no dia do golpe militar. Santiago
do Chile, 11 de setembro de 1973. Arquivo Pessoal.

Como j& comentamos, sendo amigas, as entrevistadas conversaram
constantemente sobre o processo de entrevistas. Carmen foi resistente as
perguntas de cardter mais biografico. Maria Eugenia, que foi entrevistada
posteriormente, ao contrdrio, ndo criou qualquer contestacio aos elementos
biograficos — ela ja sabia de que perguntas se tratavam pelas conversas com
Carmen. Assim também no que tange a selecdo de fotos, Maria Eugenia nao se

opOs a ceder fotografias que podem ser consideradas mais pessoais, que saiam do



tema museu e do tema arte e politica.
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Figura 13: Matéria de Virginia Vidal quando da Inaugura¢do do Museu. Na foto estdo Mario
Pedrosa e Salvador Allende. Ao fundo, quadro de Mir6. Arquivo Pessoal,

Nas duas paginas que se seguem hd a reproduc¢do de uma matéria
sobre o Férum Arte y Revolucién que aconteceu no Instituto de Arte Latino-
Americano em 1971. Para nds essa matéria foi interessante, sobretudo por seus
elementos ndo textuais, por exemplo, nas fotos que revelam a disparidade entre
uma mesa masculina e um publico mesclado entre homens e mulheres. Na
fotografia da mesa do debate, Carmen Waugh estd ao fundo, fazendo anotagdes —
ela ndo compunha a mesa. Ambas as figuras compdem arquivos pessoais ofertadas
pelas entrevistadas.

Ao longo da dissertagdo tecemos cerca de dois comentdrios sobre a
participacao politica das mulheres durante o governo Salvador Allende. De fato,
essa foi uma espécie de marca oculta que surgiu durante as entrevistas. Tanto
Maria Eugénia quanto Carmen ndo eram de nenhum partido politico, mas
possuiam simpatias politicas com a esquerda-cristd. Nas entrevistas, essa posicao
sugere eventualmente um acompanhamento marginal aos eventos politicos da

época.



Participantes. Desde Ja izguicsda: Balmes, Rojus Ny, Pedrosa, Pellegring, Careene

El Instituto de Arte Latinoamerica-
no, IAL, organizé hace unos dias una
mesa redonda para analizar el tema:
“El maodelo de socialismo chileno y
el frente del arte”. Participaron en
ella Mario Pedrosa (ceritico brasileio
exiliudo e¢n Chile), Aldo Pellegrini
tescritor ¥ critico argentino que co-
labora con el IAL), NMario Carreiio
(pintor y director de la Escuela de
Arte de la UCY), José Bahines ( pintor
v director del Departamento de Plds-
tica de la “U"), Miguel Rojas-Mix
tdirector del 1AL)Y ¥ lrnesto Sadl,
critico de arte de  este semanario
quien, ademds, preparé la version ex-
tractada del foro que se incluye a con-
tinuacion. in cada caso se intentd re-
producir textualmente lo expresado
por los participantes, intercalando s6-
lo lo necesario para dar fluidez al tex-
to. Fn la version se respeta el orden
de lus intervenciones.

Maria Pedrosa:El mensaje del Pre-
ddente Allende del 21 de mayo defi-
ne un wodelo de socialismo nuevo en
relacion al historico modelo ruso de
1917, ;Cuiles son loy rasgos definiti-
vos de este segundo modelo en ¢l or
den politico ¥y ccondmico, como en
¢l orden cultural v artistico? Ln ¢l
primer modelo (ruso) primé la im-
provisacion gencral, politica, ccondomi-
ca, cnltural y artistica, proveniente
del hecho de ser Ta primera experien-
cia del socialismo gue sc hacia en la
historia moderna. El modelo chileno,
al contrario, quicre definirse tomando
en cuenta la experiencia pasada, de
1917 hasta hoy, con sus éxitos y crro-
res, Kl desafio para el frente cultural
os intentar fundar su desarrollo en ¢l
Hamado  pluralismo  democritico  de
nuestro sistema vigente,

Pedrosa |11;111Ic:| las contradiccione:
derivadas de ose plaralismo. Entre la
construecion de un sistema en gque no
hava mis explotacion del hombre por
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¢l hombre, en una sociedad sin cla-
ses, y un pluralismo que se c¢jerce en
defensa de los meros intereses clasis-
tas de los privilegiados, de las clases
propictarias. Pedrosa s¢ pregunta si es-
ta contradiceién es también inhcren-
te al orden cultural y creativo chileno.

El arte no es mas hoy meramente
un medio privilegiado de expresion
plistica, ¢s también un formidable
medio de comunicacién con el pue-
blo, de informacién insustituible. La
conquista dec las masas no se hace
mis hoy dia por el verbo, sino sobre
todo por la imagen. La imagen es ¢l
dominio privilegiada del artista. De
alli que Pedrosa proponga la partici-
pacion de los artistas en todos los
medios de comunicacion de masas,
los que, por su alcance, deben perte-
nceer a la esfera publica.

La lucha por el socialismo ex la lu-
cha por la cultura, El desarrollo cul-
tural y artistico debe ser confiado a
los artistas actuales y a los nuevos que
s¢ estdn o estardn por formarse en el
seno del pueblo. La revolucion cultu-
ral comienza aqgui, por ejemplo, en el
nivel de las poblaciones y de los rin-
cones mds desolados, de los campesi-
nos, donde todo se pasa en un nivel
de mero consumo, de subsistencia.

Ernesto Sadll: Plantcd tres caminos
hacia una cultura popular. El prime-
ro, populismo, es ir a las raices del
pucblo v extraer de cllas clementos
para tealizar un arte. Como lo pro-
puso ¢l compancro Guillermo Nunez
(director del Museo de Arte Con-
temporinco): “En Chile mas que
conservar un arte hay la gran tarea de
hacer un arte, un arte auténticamen-
te nuestro, con ¢l sello distintivo de
nucstra propia cultura, hurgando cn
la entrana de lo popular”.

El scgundo camino, arte para el
pucblo, se ha dado en las realizacio-
nes del Instituto de Arte Latinoame-

ricano, en exposiciones  tales  como
“las cuarenta medidas”, concebidas
con un criterio plastico, con un senti-
do colectivo y con un sentido didide-
tico y concientizador.

El tercer camino, el arte del pue-
blo, se encuentra definido en una
frase de Fidel Castro (Reunion de
artistas y escritores, junio de 1961):
“...comenzar d descubrir en el pue-
blo los talentos y convertir al pueblo-
actor en creador, porque en definiti.
va el pueblo es el gran creador”, Pa-
ra avanzar en cste camino hay que
convencer al pueblo, vivir con él, es-
tar con ¢l, conocerlo a fondo. Y esto
no es una tarea de un dia, de un mes,
de un ano, es una tarca de anos. Pe-
o es una tarea qllc dcbclllob comen-
zar ahora, es una tarca urgente.

La claboracion de esta cultura po-
pular, de una cultura que nazeca del
pueblo, tiene que hacerse simultdnea-
mente con la modificacién de las con-
diciones econdmicas y sociales.

iRuplura necesarial

Mario Carrefo: Carreiio considera
que el camino al socialismo gue vive
Chile es un estado de emcrgencia ¥
propone para los artistas una frase:
pongale el hombro, compaiiero. En
un foro realizado a raiz de la Opera-
cion Verdad, Je preguntaron al critico
espaiio]l Moreno Galvan, ;qué debia
ser el arte en una sociedad socialista:
figurativo, abstracto, un artex? Galvan
respondid que el arte deberia ser lo
mejor que pudiera dar el artista. X
no siempre lo bueno, como calidad,
ha sido bueno para la revolucién.

Carreiio recuerda el arte frio y neo-
clisico de un David, heredero de lo
Revolucion I'rancesa; la pintura estr
lo renacentista italiana de Siqueiros
como expresion de la revolucion me
xicana; v en el caso de la revolucion




Mario San Martin Mujica

1 publico: la

Al Pellegring: incorporar ol pueblo a
{u cultura

Murio Pedrosa: La revolucion cultural co-
mienza ¢n las pobluciones.

3N Urjdepn ueg ouupy

VAN UIIUW TES OTINI

rusa, ¢l arte oficial, que era lo mis
malo que habia en pintura.

En la revolucion cubana el plan-
teamicnto ha sido diferente. Los pin-
tores han continuado haciendo la mis-
ma pinture que hacian antes de lu re-
volucion. Pero se dieron cuenta gue
lo mis adecuado para ese momento
eran las artes graficas. Entonces, upar-
te de que hacian su pintura en su ta-
ller, ponian el hombro y hacian esta
clase de cosas (dfiches y vallus), que
son las que llegan al pueblo.

Aldo Pellegrini: Hay una cantidad
de malentendidos que han surgido
entre la gente que ha hablado. Uno
de los malentendidos es considerar
gue una sociedad de cambio tiene
que romper radicalmente con el arte
que se¢ ha creado hasta ahora para
crear un arte nuevo, totalmente dis-
tinto. El arte, como la ciencia, como
¢l conocimicnto general, constituye
una constante del hombre. Y para los
que han estudiado la evoluci¢n de la
sociedad, Marx por ejemplo, han exis-
tido en todas las sociedades y se pro-
duce una verdadera transfusién de
una sociedad a la otra, a otra sociedad
que significa un cambio, de los ele-
mentos culturales de la sociedad pri-
mitiva.

El artista, en este momento de
cambio, toma aparentemente dos ac-
titudes conbiadictorius, En una de
ellus sigue incorporado a la tradicidn
cultural, que es una constante del
hombre; en la otra, como revolucio-
nario, se pone al servicio de la revo-
lucion.

La sociedad socialista tiene que in-
corporar ¢l pucblo a la cultura. No
marginar la cultura para estar al ni-
vel del pueblo. El pucblo en este mo-
mento esta sumergido y no es ¢l mo-
do de solucionar los problemas del
pucblo sumergiendo la cultura.

Doble vertiente

José Balmes: Su intervencion con-
sistié en la lectura de la Declaracion
de La Habana, fechada ¢l 26 de julio
de 1971, y estos son algunos parrafos
del documento:

cosa s mds compleja de lo que parece

.
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Y.L .nos proponciios un arte que sea
expresion de las nccesidades de un
pucblo de definirse como cultura y
que signifigue un reencuentro del ar-
tista con ¢l pueblo. No crecemos gue
exista, como lo plantea la sociedad
capitalista, un arte sin contenido po-
litico. Por otra parte, en la medida
en que el artista, aun cuando se plan-
tee en su obra como revolucionario,
esté adscrito ¢ una sociedad de con-
sumo, su obra, por ser un valor de
cambio, afirma el status capitalista del
boseedor. Es necesario que el artista
asuma su responsabilidad y vuelva a
ocupar su posicién en el pueblo. $6-
lo asi se puede ser creador”.

Miguel Rojas-Mix: “Frente a lo
planteado por ¢l campanero Sail, que
ve tres caminos para una cultura po-
pular: populismo, arte para ¢l pueblo
v arte del pueblo, tengo algunas ob-
servaciones  que hacer.  Proponcerse
vias de antemano me parece peligro-
so, porque el populismo, que es la
biisqueda en lo popular, fue uno de
los predicamentos gue utilizo el na-
zismo''.

Ahora, arte para el pueblo y arte
del pueblo me parecen conceptos que
llevan una connotacion paternalista.
Hacer arte para el pueblo es, de algu-
na manera, pretender darle algo al
pueblo que el pueblo tiene que di-
gerir.

Debemos plantcamos la accion del
artista en una doble vertiente. Yo no
le tengo miedo a la dicotomia. Por
una parte una labor creadora, por
otra parte una labor cducativa. Para
mi no son irreconciliables. Yo creo
que existe centre ambas una relacion
dialéctica.

Y en este monmento nos interesa lu-
char sobre todo contra la dependen-
cia cultural, de sucrte que para luchar
contra ella no basta tan solo con cn-
tregar un mensaje al puceblo, sino
también imponer nuevas formas.

Debemos luchar por crear una cul
tura que se identifique, vo no pienso
en Chile, que se identifique con Lati-
noameérica.
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