


BELEM, NEOCOLONIALISMO, HISTORIA E HISTORIO-
GRAFIA DA ARTE CONTEMPORANEA BRASILEIRA

Gil Vieira Costa

Este artigo apresenta um estudo da polémica entre os artistas José de Moraes Rego e

Osmar Pinheiro quanto a arte paraense das décadas de 1960 e 1970, abordando as

questdes do neocolonialismo e da proposicao da producao artistica contemporanea

em Belém, Para, enquanto objeto de estudo para a historiografia da arte contempo-

rénea brasileira.

Para adentrar a arte contemporanea brasileira

Eu me lembro que tem uma histéria muito
engracada, justamente em cima desse lance
do provincianismo. Tem um pintor da cidade
que dizia que foi ele quem trouxe, do Rio de
Janeiro pra Belém, o abstracionismo. Entdo
a gente dizia, curtindo em cima da histéria,
que ele deve ter trazido o abstracionismo
dentro de uma caixinha, e que ndo mostrava
pra ninguém. Ele chegou aqui, saltou do
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avido com aquela caixinha, guardou, e hdo mostrava pra ninguém. Até que fez uma exposicao

e finalmente inaugurou o abstracionismo em Belém. Ele conta, e é uma coisa que ele considera

parte importante de seu curriculo, ter trazido o abstracionismo a Belém.’

E dessa maneira bem pouco polida que o artista paraense Osmar Pinheiro (1950-2006) inicia a polémica

aqui relatada. Apesar de ndo citar nomes, seu alvo é claramente o conterraneo José de Moraes Rego

(1926-1990), primeiro artista a realizar uma exposicao abstracionista em Belém. Mais do que uma quere-

Osmar Pinheiro ao lado de obra nao identificada

Catalogo da exposicao Artistes de I’Amazonie, Governo do Estado do Par4, 1977
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la entre pintores, a citacdo acima permite entrever
outras questdes mais amplas e mais interessantes,
que sdo propriamente o tema sobre o qual me
debrucarei: provincianismo, neocolonialismo cul-
tural e arte contemporanea no Brasil.

Neste artigo proponho a producdo artistica con-
temporanea em Belém como potente objeto de
estudo para demonstrar a complexidade das re-
lagbes que estabeleceram a contemporaneidade
artistica no Brasil. A partir de Belém, podemos
entrever trocas culturais entre centros e periferias
culturais brasileiros, e destes Ultimos com cen-
tros culturais estrangeiros.

Reflito sobre tal cenario especialmente no decor-
rer da década de 1970. Indico modos de intera-
¢do entre Belém e as capitais culturais brasileiras
durante o periodo em questdo, que podem ser
resumidos nas tensdes entre o que se denominou
neocolonialismo e as respostas encontradas pelos
artistas para nega-lo. Da mesma maneira analiso
0 modo como o desenvolvimento de um panora-
ma artistico identificado como “contemporaneo”
gerou tensdes entre geracdes de artistas e exem-
plifico por meio desse caso entre Osmar Pinheiro
e Rego. Ambos buscaram, no campo do discurso,
afirmar para sua prépria geracdo a origem (no
sentido genealdgico) da contemporaneidade ar-
tistica paraense.

O que, porém, considero aqui arte contemporanea?
Parto do principio de que a contemporaneidade
nas artes visuais esta vinculada a um determinado
tipo de pratica que rompe com os procedimentos
usuais da arte modernista: grosso modo, a no-
¢do de autonomia da arte, o ideal de progresso
ou busca do novo, entre outras caracteristicas.
Ha pelo menos duas possibilidades para cercar o
conceito: a primeira, a partir das caracteristicas
contemporaneas da producdo em questio; a se-
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gunda, a partir de um recorte temporal, no qual a
década de 1960 marca a transicdo para a contem-
poraneidade. Obviamente, ndo é facil separa-las.

E o que quero dizer com a expressao arte contem-
poranea brasileira? O adjetivo territorial/cultural
pode ser tomado ao pé da letra? Falamos aqui,
de fato, de uma arte que seja a sintese da cultura
nacional? Obviamente existem modos privilegia-
dos de adentrar esse tema, por meio de recortes
especificos, que podem ser percebidos na maior
parte da historiografia sobre ele. A producdo da
Regido Sudeste do pais aparece com bastante
proeminéncia na histéria da arte que se narra a
respeito do Brasil.

Belém pode ser outra entrada. O que, entretan-
to, se acrescenta e o que se perde ao se fazer
essa 0pgao?

Arte contemporanea em Belém

O argumento mais recorrente para defender o
estudo de determinados centros em detrimento
de outros estd ligado, por um lado, as inovacoes
produzidas e, por outro, a projecdo no circuito
nacional (e quiga internacional). Considero esse
argumento incorreto, pois estad vinculado a pre-
missas que refletem o ideal de progresso na arte:
0 novo. Estd vinculado também a premissas de que
a projecao em grandes centros culturais estd ligada
prioritariamente a peculiaridades estéticas ou artis-
ticas, desconsiderando a importancia das caracte-
risticas sociais, econdmicas, geopoliticas etc.

A historiografia da arte brasileira em geral tratou
da questdo por meio de terminologias dicotdmi-
cas: de um lado os centros ou capitais, de outro
as periferias ou provincias. Cabe aprofundar a dis-
cussdo e superar tal modo polarizado de estudar
essas relacdes, passando a encara-las como “zo-
nas de contato” que permitem trocas, fluxos e o
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surgimento de formas culturais peculiares. Ao se
estudar a histéria da arte contemporanea brasilei-
ra, por exemplo, a partir do prisma das relagdes
entre grupos artisticos de cidades diversas, sera
necessario pensar 0 anacronismo na arte e a com-
plexidade dos contextos sociais que originaram
aquilo que depois se estabelecerd como canone.

Do final dos anos 50 aos 70, Belém experimentou
um ciclo novo de politicas publicas nacionais vol-
tadas para a regido, principalmente quanto a sua
“integracdo” ao Brasil, por meio da abertura de
rodovias como a Belém-Brasilia e a Transamazo-
nica. Intercambios culturais bastante diversos sao
estabelecidos, e a arte contemporédnea na cidade
é influenciada diretamente por essa conjuntura.
Aponta-se, por exemplo, a fronteirizacdo assumi-
da pela produgéo artistica, que vai buscar nos ele-
mentos identitarios da cultura local os signos que
a diferenciariam da producdo estrangeira. Fabio
Fonseca de Castro? elabora o conceito de “moder-
na tradicdo amazonica” para se referir a esse pro-
cesso, indicando o modo como a classe artistica
em Belém construiu sua identidade em oposicao
a arte estrangeira, e simultaneamente estabeleceu
as bases dessa identidade nas populagdes e cultu-
ras tradicionais da Amazdnia.

Se por um lado os anos 1960 e 1970 trazem a
estruturacdo de um circuito de artes plasticas para
Belém, por outro lado promovem também a tran-
sicdo de um paradigma modernista para um para-
digma de arte contemporanea. Como se vé, essa
mudanca ndo ocorreu sem provocar conflitos.

Das provincias e periferias as zonas de contato

As discussdes a respeito da relacdo centro/peri-
feria que aconteciam em Belém, como a que se
deu entre Osmar Pinheiro® e Rego* em 1979, nao
eram fenémeno isolado. O pensamento local ja

vinha amadurecendo tais discussdes ha mais de
20 anos. Penso, sobretudo, nas propostas do gru-
po do Utinga e posteriormente do Clube de Artes
Plasticas da Amazdnia, em Belém, a respeito de
modernizacdo cultural da producao artistica local,
propostas que podem ser conferidas no estudo
de Acécio Sobral;® e nos apontamentos de Marcio
Souza® sobre o provincianismo em Manaus, Ama-
zonas. Em outra perspectiva, também podemos
ver como tal problemética reverberava no hemis-
fério norte do planeta: cito aqui o artigo de Terry
Smith’ discutindo o provincianismo na Australia,
e o texto de Carlo Ginzburg,® publicado original-
mente em parceria com Enrico Castelnuovo em
1979, discutindo a relacdo entre centro e periferia
a partir da histéria da arte na Italia.

As produgdes artisticas do Brasil, assim como da
maior parte dos paises que compunham o que se
chama de América Latina, também foram foco
de reflexdes a respeito das relagdes entre nacio-
nalismo e internacionalismo. Na década de 1970
os exemplos mais significativos dessas questdes
foram o Symposium on Latin American Art & Li-
terature, realizado em outubro de 1975 na Uni-
versidade do Texas, em Austin (EUA), e o Simpdsio
da | Bienal Latino-americana de Sao Paulo, em no-
vembro de 1978.

E claro que no periodo referido essa discussdo
pendia bastante para certa radicalidade, apontan-
do para centros opressivos e periferias quase sem
nenhuma autonomia. Os termos do debate foram
continuamente recolocados e rediscutidos, e hoje
as posicdes adquirem diversos matizes. Neste tex-
to, para me referir a cidades como Belém, quero
adotar a nogdo de “zona de contato”, que trago a
partir de Mary Louise Pratt.° Para essa autora, que
aborda especificamente o periodo colonial, as zo-
nas de contato sdo “espacos sociais onde culturas
dispares se encontram, se chocam, se entrelacam
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uma com a outra, frequentemente em relagoes
extremamente assimétricas de dominacdo e su-
bordinacdo”.’® A expressdo também evidencia as
dimensoes interativas e improvisadas dos encon-
tros proporcionados pelo contato de sujeitos dis-
pares, separados por descontinuidades histéricas,
geogréficas e culturais.

Quando me refiro ao mundo da produgdo artisti-
ca em Belém nos anos 70 como zona de contato,
quero me reportar aos diversos fluxos de sujeitos
e imaginarios distintos que transpassaram a cida-
de naquele periodo, seja de maneira presencial
ou pelos meios de comunicacdo. Podemos falar
principalmente em trés pontos inter-relacionados:

a) os diversos artistas estrangeiros ou de outros
estados brasileiros que circularam e até leciona-
ram pintura na cidade, em meados do século 20;

b) a circulacdo de teorias, conceitos, obras e ima-

Registro de conversa entre Afonso Klautau, Januario Guedes, Marcio Souza (a direita),
Marli Gongalves, Osmar Pinheiro (ao centro), Paulo Chaves Fernandes, Raul Tadeu

e Vicente Cecim. A producdo cultural na Amazodnia, jornal O Estado do Paré, 23 de
dezembro de 1979, Caderno D, p. 11
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ginarios (artisticos ou ndo) entre os grupos sociais
de Belém, perceptivel por meio do estabelecimen-
to de programas artisticos locais a partir dos cena-
rios estrangeiros, como maneira de reagir positiva
ou negativamente a contribuicdes de outros cen-
tros culturais;

) as viagens e migracdes de artistas locais para
outras cidades, como forma de: estabelecer rela-
¢oes, prover atualizacdo e formacdo, atingir ou-
tros circuitos artisticos, expandir o campo profis-
sional, entre outros objetivos.

Uma polémica nas paginas de um caderno
de cultura

Para nos aproximar um pouco mais desse contex-
to, passemos agora ao conjunto de textos publi-
cados nas paginas do jornal O Estado do Para, em
1979 e 1980, averiguando o conflito velado entre
os artistas Rego e Os-
mar Pinheiro. Os discur-
SOs que permeiam tais
textos permitem entre-
ver que as geracoes re-
presentadas por um e
outro artista (separados
por quase 25 anos de
idade) experimentavam
certa tensdo a respeito
de qual das duas se-
ria, de fato, a que teria
“originado” a arte con-
temporanea em Belém.
Mas quem sdo esses
dois artistas?

José Pires de Moraes
Rego atuou em diver-
sas frentes. Médico e

professor universitario
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no curso de medicina da UFPA, além de folclo-
rista e artista plastico. Iniciou sua trajetéria artis-
tica em 1959, com uma exposicdo abstrata que
se tornou conhecida como a primeira do tipo em
Belém. Em 1976 realizou sua segunda individual,
Retrospectiva folclérica, em que abandona de vez
a abstracdo e parte para uma pintura simbdlica,
de visualidade semelhante ao naif. Posteriormente
desenvolveu producdo que ele préprio denomi-
nou conceitual, ainda ligada a importancia de sua
estética visual simbolista.

Osmar Pinheiro de Souza Junior pertencia a uma
geracdo posterior a de Rego. Arquiteto formado
pela UFPA em 1972, sua carreira nas artes passa
por exposicoes e premiacdes importantes no
contexto local, como o primeiro lugar conquistado
no Concurso de Pintura do Banco Lar Brasileiro,
em 1970, a frente de nomes j& estabelecidos
como Benedicto Mello e Ruy Meira. Em 1973
tornou-se professor do curso de educacado
artistica da UFPA. Cursou mestrado em Arte na
USP, de 1986 a 1989, e recebeu neste Ultimo ano
bolsa da Guggenheim Foundation para atuar em
Berlim. Apds esse periodo, viveu em Sao Paulo até
2006, ano de sua morte.

Distincdo entre os dois artistas que convém salien-
tar é a presenca da Escola de Arquitetura da Uni-
versidade do Para (posteriormente UFPA), funda-
da em 1964 (depois de Rego ja se ter iniciado nas
artes), influenciando toda uma geracéo de artistas
plasticos que se destacaram a partir dos anos 70.
Além de Osmar Pinheiro, naquela época também
iniciaram a atuacdo artistica na Escola de Arquite-
tura Waldir Sarubbi, Dina Oliveira e Emanuel Nas-
sar, que depois se projetariam no cendrio nacional.

A Escola de Arquitetura comegou a funcionar com
corpo docente trazido do Rio Grande do Sul, e seu
ensino estava bastante ligado as artes plasticas. Um

desses professores era Bohdan Bujnowski, polonés
radicado no Brasil, cuja atuacdo no ensino pendia
bastante para as artes plasticas. Outro era Jorge
Derenji, que afirmou, a respeito de sua formacao
em Porto Alegre, ter-se dado por muito tempo
na UFRGS o entrelacamento entre artes plasticas
e arquitetura.”" Quero salientar, neste ponto, o
quanto a criacdo da Escola de Arquitetura da UFPA
constitui um espaco de fluxo cultural ocorrido, a
principio, entre o que muitos considerariam duas
periferias. Longe de dependéncia direta da cena
cultural do Rio de Janeiro e de S&o Paulo, o que
vemos nas artes plasticas da década de 1970 em
Belém é a influéncia gaucha, da qual, por enquan-
to, esta pesquisa s6 pode oferecer compreensao
superficial. Por outro lado, vislumbra-se também o
quanto essas duas cidades (Belém e Porto Alegre)
sdo, a seu modo, espacos de conexdes culturais
diversas, dado o transito peculiar de pessoas que
acolheram durante o século 20.

Em dezembro de 1979, Osmar Pinheiro j& possuia
certa projecao tanto em circulos locais quanto no
cenario nacional. Naquele momento aguardava a
abertura do Il Saldo Nacional de Artes Plasticas,
promovido pela Funarte no Rio de Janeiro, em que
havia sido premiado. Em Belém, preparava a inau-
guracgao da Galeria Um — empreendimento coleti-
vo do qual fez parte, que tinha como funcdes tan-
t0 a exposicdo quanto a comercializagdo de obras,
além de pretender ser um espago de formagédo.'?
Mais do que isso, para Osmar Pinheiro a Galeria
Um era uma forma de responder a “necessidade
de um mercado de trabalho para o artista plastico
em Belém, pois o campo para um trabalho profis-
sional de artes plasticas até agora [1979] tem sido
o sul do pais”.™

Por seu lado, Rego também ganhava cada vez
mais reconhecimento na cidade — ap6s suas duas
primeiras exposicdes individuais, participou, ao
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lado de Osmar Pinheiro e de outros artistas ini-
ciantes e consagrados de Belém, da exposicdo
coletiva 13 artistas paraenses, que inaugurou a
Galeria Theodoro Braga do Governo do Estado
do Pard em marco de 1977, e no més seguinte
foi montada no Hotel Méridien em Paris com o
nome Artistes de L' Amazonie, sob patrocinio da
companhia aérea Air France, tendo as obras sido
incorporadas ao acervo da Secdo América do Sul
do Musée de I'homme, na Franga, apds o término
da exposicéo.

Em novembro de 1979 realizou sua terceira indi-
vidual, O belo e o macabro, na Galeria Theodo-
ro Braga. Foi nesse contexto que Osmar Pinheiro
proferiu as palavras que abrem este artigo. A pro-
vocagdo ndo passaria despercebida, sendo pron-
tamente replicada:

Nunca disse a ninguém que fui eu quem
“trouxe”, do Rio de Janeiro pra Belém, o abs-
tracionismo. O que fiz foi a primeira exposi¢do
de pintura inteiramente abstracionista no Es-
tado do Paré. (...) A gozacdo do entrevistado,
a mim dirigida, deve, na realidade, ser dirigida
ao ilustre pintor conterréneo Ruy Meira, que
foi quem, efetivamente, “trouxe o abstracio-
nismo” ao Paré (...) sintetizado sob a forma de
um quadro, ndo me lembro de que autor, e
acredito que, seqguramente, debaixo do bra-
co, ao saltar do avido aqui em Belém. Mas ele
ndo o guardou em segredo, pois o mesmo foi
mostrado e discutido por todos os artistas que
compunhamos o chamado grupo do Clube de
Artes Plasticas da Amazénia.'*

Ha ai um debate sobre a relacdo centro/peri-
feria, assim como um conflito de geracbes pela
requisicdo da origem da atualizacdo artistica na
cidade, argumentada pelos artistas. Os discursos
de Osmar Pinheiro deixam transparecer a convic-
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¢do de que o cendrio artistico em Belém estava
estagnado e que sua geracao construiu “as mais
importantes contribuicdes ao movimento de artes
plasticas no Pard” naquele momento, assim como
deu "os primeiros passos para uma consciéncia,
avaliacao e sistematizacdo” das experiéncias artfs-
ticas na regido." Por outro lado, para Rego'® foi
sua exposicdo em 1959 que “permitiu que anos
mais tarde ele [Osmar Pinheiro] e o seu grupo pu-
dessem apresentar, aqui, os seus objetos de plas-
tico, caixas, caixinhas e caixdes de madeira, pa-
peldo e ndo sei mais que material”. Sente-se uma
tensdo iminente em torno do abstracionismo (que
simboliza a relagdo com a cultura estrangeira de
maneira geral) e de sua importancia para a cons-
trucdo de uma contemporaneidade artistica local.

Em 1984, no seminario As Artes Visuais na Ama-
zbnia, realizado pela Funarte na cidade de Ma-
naus, Osmar Pinheiro' retomard a questdo de
maneira ainda mais incisiva:

a histéria das artes plasticas neste século
na Amazdénia e em particular no Paré, foi na
verdade uma sucessdo de episddios isolados
sem nenhuma organicidade, que reproduziram
tardiamente os ecos distantes da arte moderna
e que o isolamento aliado & condi¢do de
pratica de uma pequena elite, sequiosa de
diferenciacdo cultural, determinou uma
forma de estagnacdo cujas consequéncias

se fazem sentir ainda hoje.

Para ele, a cena artistica na Amazdnia padeceu
sempre de certa “esquizofrenia cultural”, indican-
do os modos de buscar adequar-se a modelos ex-
ternos sem chegar a constituir estrutura prépria.
O "contato [do artista local] com a contempo-
raneidade se fez superficialmente via literatura,
cinema, musica, formas de cultura de veiculagdo
em escala industrial”.'® Pode-se perceber um in-
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teresse implicito de Osmar Pinheiro: afirmar sua
geracdo como aquela que atualizou a cena artisti-
ca na Amazbnia e, simultaneamente, a inscreveu
no circuito nacional, por meio da conjungédo de
saberes locais e estrangeiros.

A importdncia da producdo artistica mais
recente, vista no seu conjunto, é a de uma
mudanca de Gtica, que aponta para a tentativa
de reversao desse quadro.

O mergulho de qualidade na realidade cultural
amazbnica operado por alguns de seus maiores
artistas (...) traz no seu bojo o esbogo de um
projeto capaz de se articular como conhecimento
e contribuicdo a arte brasileira.

Dai o sentido desse “voltar-se para si mesmo”
da perspectiva de uma visdo ndo excludente das
questoes que informam a arte contemporanea.'®

N&o quero deter-me na questdo de uma suposta ori-
gem da arte contemporanea em Belém.
Quero antes aterme ao fato de que
ambos os artistas, apesar das mutuas
acusacdes, pensavam de maneira muito
semelhante pelo menos a respeito de
uma coisa: esse inimigo comum, por
vezes denominado provincianismo ou
colonialismo cultural. Ambas as gera-
¢Oes de artistas deixam transparecer
nos textos do periodo que a arte, na-
quele momento, deveria oferecer res-
postas a essa grande questdo que se
impunha a regido.

Conclusao: a questao do neoco-
lonialismo

Visto
agenciamentos internos e externos,

como um conjunto de

o neocolonialismo era identificado
com as praticas que evidenciavam

a relacdo desigual da regido com os grandes
centros, no dmbito da economia e mesmo no
da cultura. Que resposta a arte poderia oferecer
ao neocolonialismo? E dificil rastrear as vias
gue trazem essa pergunta incomoda ao cenério
paraense. O escritor amazonense Marcio Souza
(1946), porém, é indubitavelmente um desses
vetores. Esse intelectual participou de debates
em Belém, ao lado de Osmar Pinheiro e de outras
figuras influentes, discutindo tais questdes.?°
Além disso, seu ensaio sobre a producéo artistica
no Amazonas desde o periodo colonial até o
século 20,%" em que trata com bastante crueza da
questao do colonialismo, estava com langamento
previsto na pauta da Galeria Um (da qual Osmar
Pinheiro era sécio) em pouco mais de dois anos.??
Posteriormente, de 1995 a 2003, Marcio Souza
atuou como presidente da Funarte.

T___

Rego ao lado de Mée d‘dgua (esquerda), de 1972, e obra
nao identificada (direita) Catdlogo da exposicao Artistes de
I’Amazonie, Governo do Estado do Para, 1977
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Para Osmar Pinheiro,”® ao artista “é necessario
ocupar o espaco politico”, tanto quanto é funda-

|u

mental “a definicdo de uma politica cultural, pelos
préprios criadores”. Afirma ainda que o contexto
da década de 1970 traz um dado novo, que é
a "ampliagdo de possibilidades de instrumentar
o artista como individuo (...) que também atua
em outros niveis”. Percebe-se que a resposta ao
neocolonialismo nao estd estritamente em sua
producdo plastica, mas em suas articulacoes e
seus agenciamentos politicos. J& Rego estabelece
um discurso distinto: recusa produzir qualquer
tipo de arte engajada ideologicamente, por ver,
nela, a perda de liberdade de expressdo; também
vé na arte engajada com o consumo (tanto os
“vanguardismos” quanto os “regionalismos”) um
modo de modelar o artista.

A esséncia é o que deve importar. Ndo a
sua vestimenta. Concordo que, sempre que
possivel e quando houver disposicdo para
tal, ndo vejo por que ndo usar as nossas
belissimas formas amazbnicas. (..) essa

esséncia, revestida de determinada forma
regional, deve expressar, ao meu ver, uma
mensagem que seja captada universalmente.
Ja que, embora amazbnida, o que muito me
orgulha, ndo consigo atualmente encarar-me,
apenas, como um homem regional. Creio que
é chegada a hora de vermo-nos como homens

universais, talvez mesmo, césmicos.?

Osmar Pinheiro, com suas praticas, nos mostra
como resposta o tecer de inUmeras relacdes com
outras cidades, instituicbes e grupos artisticos,
para estruturar de forma cada vez mais ampla um
cendrio para a sobrevivéncia dos artistas. Essa in-
tegragdo também aparece em sua producéo, que
se torna cada vez mais reconhecida no eixo Rio
de Janeiro-Sao Paulo. J& Rego parece distanciar-se
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cada vez mais do cendrio artistico especializado,
com praticas que pouco ou nada tinham a ver
com aquilo que era entdo reconhecido como arte
contemporanea. Nao que ele a desconhecesse —
pelo contrdrio, mantinha contato com as grandes
exposicdes e adotava mesmo posi¢do critica em
relacdo a elas.?® Sua atuacao como folclorista pa-
rece assumir cada vez mais preponderancia em
relacdo a sua atuagdo como artista. Sua resposta
ao neocolonialismo é manter-se encaminhado
em direcdo alternativa a dos grandes centros — e
talvez por isso muito menos aceita do que a de
Osmar Pinheiro.

A comparacdo das respostas artisticas e
comportamentais que cada qual deu ao que foi
chamado de neocolonialismo parece evidenciar
que a arte contemporanea em Belém, na década
de 1970, néo é fruto de uma corrente Unica de
pensamento conceitual e estético, mas sim de
uma disputa entre posicdes divergentes e mesmo
contraditérias. Se o cenério local estruturado
permitia que visdes tado antagdnicas coexistissem
em espagos comuns, 0 mesmo nao se pode dizer
do cenério nacional, que legitimou apenas uma
das vertentes: aquela que correspondeu aos

valores construidos nos grandes centros.

Se ambos pensavam combater um inimigo co-
mum, o neocolonialismo, as praticas e trajetérias
individuais nos mostram que determinadas res-
postas foram mais bem sucedidas do que outras
— se nado no sentido de acabar com o colonialis-
mo, pelo menos enquanto integracdo ao cenario
nacional. A partir disso, como abordar a historio-
grafia e a formacdo de um canone para a arte
contemporanea brasileira? Este texto repre-
senta um folego ainda inicial, que nos permite
apenas um breve apontamento: o de que houve
diversas “antropofagias”, bastante distintas en-
tre si, ainda que interconectadas, que buscaram
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lidar com as relagbes (culturais, econémicas, de
poder etc.) assimétricas experimentadas pelos
artistas das diversas regides brasileiras. Convém
estuda-las para entender a construcdo de nossa
contemporaneidade artistica.
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