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Guillermo Kuitca

Sem titulo, 1992

Acrilica sobre colchdo e
pés de madeira e bronze
50 unidades de |19 x 60
x 38cm cada uma
Instalacao na Galeria
Sperone Westwater,
Nova York

Fonte: Folder da exposicao no
Centro de Arte Hélio Oiticica, em
1999

Refazendo passaportes: o pensamento visual
no debate sobre multiculturalismo

Néstor Garcia Canclini

Num dos mais proficuos estudos sobre a relacdao entre producao artistica, identida-
de e transnacionalizacdo, o autor debate questoes relacionadas ao lugar dos traba-
lhos de artistas latino-americanos no panorama das galerias e mercados mundiars,
do eixo EUA-Europa-japdo, nos primeiros anos da década de /990, quando o
mundo viveu o inicio do movimento da globalizacdo. As andlises dos trabalhos de
alguns artistas que abordaram questoes relacionadas a fronteiras, identidades nacio-
nais e estética da transitoriedade sdo reveladoras do pensamento visual

desterritonalizado da eépoca.

Transnacionalidade, identidade, praticas artisticas, contemporaneidade.

Como interpretamos as mudangas no pen-
samento visual contemporaneo?! Uma das
maiores dificuldades reside no fato de que
as tendéncias ndo se desenvolvem de um
paradigma ao outro. N&o estamos nos des-
locando de um tipo de racionalidade e
visualidade a outro, como ocorreu na Re-
nascenca ou na transicao do classicismo ao
romantismo, ou mesmo nas substituicdes
das vanguardas ao longo do século 20. Uma
verdadeira reorganizagdo surge a partir da
intersecdo de processos multiplos e simul-
taneos. Mais do que em processo de mu-
danga, a arte parece estar vacilante. Esten-
do-me aqui um pouco mais sobre uma des-
sas flutuacdes, que considero crucial no de-
bate sobre identidades: refiro-me a oscila-
cdo entre uma visualidade nacional e as for-
mas de arte e comunicacdo transculturais e
desterritorializadas. Com relacdo a base
desta andlise, podemos nos perguntar: que
tipo de pensamento visual pode hoje ter
voz significativa no didlogo discordante en-
tre fundamentalismo e globalizacao?

TEMATICAS

Como estdo pensando os artistas?

Essa € uma questdo dificil de se responder
se considerarmos que a polémica central da
estética moderna, a que se refere a oposi-
¢do entre o romanticismo e o classicismo,
persiste ainda na pés-modernidade. Para os
romanticos, a arte € a produgdo de um gé-
nio intuitivo e solitdrio, e, de modo seme-
lhante, a recepgdo € tida como um ato de
contemplacdo incondicional, a empatia de
uma disposicao sensfvel individual que per-
mite ser tomada pela misteriosa eloquéncia
da obra. O pensamento classico, ao contra-
rio, procura sempre subordinar a sensibili-
dade e a intuicdo a ordem da razdo: a pro-
ducdo artistica seria um modo de apresen-
tar multiplos significados e de expandir o
mundo em relacdo a suas formas; nés, os
espectadores, vemos aquelas imagens de
diversas maneiras — a partir dos diferentes
cédigos em nds gravados pelas estruturas
sociais e educacionais —, buscando a geo-
metria do real ou lamentando de forma
expressionista a sua perda.
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A histdria da arte moderna, escrita como a
histéria das vanguardas, tem contribuido para
a manutencado desta disjungao: por um lado
a Arte Pop Surrealista e a Bad Painting, por
exemplo; por outro lado, o construtivismo,
a Bauhaus, o geometricismo e todos os ar-
tistas autorreflexivos, de Marcel Duchamp
aos conceituais, para quem a arte € ativida-
de mental. A desiludida despedida das van-
guardas ndo pds fim a essa dicotomia; alguns
pds-modernos perseguem ainda nostalgica-
mente a ordem da simetria helenistica ou
renascentista (ainda que sob a irdnica e céti-
ca forma da faléncia), outros colocam suas
vocacdes irracionalistas na exuberancia
enigmética dos rituais e objetos tribais. No
primeiro caso, o artista como arquedlogo
ou restaurador da harmonia cldssica; no
segundo, como “mago da Terra”. Esses tra-
balhos, que fazem parte da hipétese da
epistemologia contemporanea, ao menos
desde Gaston Bachelard e Claude Lévi-
Strauss, sustentam que a teoria da arte sur-
ge do dilema entre o racionalismo e o
irracionalismo. Concordo com Michel Ser-
res quando ele diz que Bachelard € o dltimo
dos romanticos (sua psicandlise cultural ado-
tou uma polissemia ndo positivista) e o pri-
meiro dos neocldsicos (porque ele reuniu ‘a
clareza da forma em prol da liberdade e a
densidade do conteldo em prol da com-
preensio’).' Seu novo espirito cientffico co-
incide, até certo ponto, com o de Lévi-
Strauss, quando demonstrou que a diferen-
Ga entre ciéncia e magia ou entre ciéncia e
arte ndo estd na distancia entre racional e
pré-racional, mas entre dois tipos de pensa-
mento — um que se expressa por meio de
conceitos e outro submerso em imagens.
Magia e arte ndo sdo formas frageis ou im-
precisas de ciéncia, mas — junto a elas — ni-
veis estratégicos e distintos nos quais a na-
tureza e a sociedade se permitem ser abor-
dadas por questdes do conhecimento.’

A segunda hipdtese € a de que uma teoria
da arte capaz de transcender o antagonis-
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mo entre pensamento e intuigdo poderia
contribuir para a reelaboracdo dos dilemas
do final de século, quando todas as estrutu-
ras socioculturais estdo desestabilizadas e nés
nos perguntamos se é possivel construir
imagisticas que ndao se esvaziem em argu-
mentos irracionais. Precisamos descobrir se
a real organizacdgo do campo estético (pro-
dutores, museus, galerias, historiadores, cri-
ticos e publico) contribui, e de que modo,
para a elaboragdo de imagisticas comuns.
Nao € apenas a sagacidade de uma imagem
ou a intengdo de um artista que se encontra
inserida na histéria social ou dela isolada; €
também a interacdo entre os diversos mem-
bros de um campo (enquanto sistema cul-
tural e mercado) que situa o significado da
arte no vacilante sentido do mundo.* Ao si-
tuarmos o problema dessa maneira, poderi-
amos incluir nessa questdo algo que se refira
ao modo como a arte pensa hoje, mesmo
em seus gestos inovadores: que capacidade
tém as obras transgressoras ou descons-
trutivas, que estdo submetidas a ordem dos
museus e do mercado, de pensar sobre um
mundo 6rfao de paradigmas?

Nossa terceira hipdtese € a de que essa con-
tribuicdo da arte é possibilitada por tendén-
cias que se dedicam a pensar nao apenas
sobre o cardter nacional, mas também o
multiculturalismo e a globalizagdgo. O tema
pode parecer pouco atraente sob a pers-
pectiva da arte da América Latina, uma vez
que muitos artistas se tém voltado para essa
direcdo; mas as estratégias do mercado, das
exposicdes internacionais e dos criticos quase
sempre o relegam as zonas marginais do rea-
lismo mdgico de coloracdo local. Mesmo quan-
do nossos povos migram extensamente e uma
grande porgao das nossas obras de arte e li-
teratura se dedica a pensar sobre o
multicultural, a América Latina continua a ser
interessante apenas como um continente as-
sociado a uma natureza violenta, a um arcalis-
mo irredutivel a nacionalidade modema, a uma



Guillermo Kuitca
Obras Puntuales, 2006/
2007

Fonte: Catélogo da exposicao
realizada na Biblioteca Luis
Angel Araujo do Museo de
Arte del Banco de la Republica
de Colombia

terra fertilizada por uma arte concebida como
tribal ou a um sonho nacional, e ndo como
um pensar sobre o global e o complexo.

Como estd pensando a nagao?! Como estad
pensando o mercado?

Estardo os artistas pensando a nagdo ou pen-
sando pela nagdo? Quando observamos, por
exemplo, a uniformidade estilistica do bar-
roco francés, do muralismo mexicano ou da
Arte Pop americana, podemos ser levados a
indagar se os artistas dessas correntes pen-
saram a nagao em suas obras ou se afasta-
ram das estruturas culturais preexistentes
para dar forma as suas novas configuracdes.
Diferengas individuais em gestos criativos sao
inegdveis, mas na trajetdria maior desses
movimentos tem prevalecido a enunciagao
de uma ‘ideclogia das imagens', uma comu-
nidade nacional, que tem proclamado o
heroismo do cidaddo, de David e Duplessis
na Franca pré-revolucionaria,* atravessando as
reiteracdes de Diego Rivera, Siqueiros e seus
indmeros seguidores nas lendas mexicanas,
e, passando pelos trabalhos de Jasper Johns,
Claes Oldenburb, Rauschenberg e outros, na
imagfstica do consumidor americano.

NZo nos é possivel entrar aqui em um de-
bate sobre o quanto as possessdes e o
patrimoénio de uma nagdo condicionam seus

discursos sobre as belas artes e até que pon-
to inovacdes pessoais conseguem evadir tais
condicionamentos.” Em vez disso, interessa-
me enfatizar que a moderna histéria da arte
tem sido praticada e escrita, extensivamen-
te, como uma histéria da arte das nacdes.
Essa forma de limitar o objeto de estudo foi
em grande parte uma ficcdo, mas apresen-
tou verossimilitude ao longo de vérios sécu-
los, uma vez que a ideia de nacdes parecia
ser o modo ‘légico’ de organizar a cultura e
as artes. Mesmo os vanguardistas que ti-
nham a intencdo de se distanciar dos cédi-
gos socioculturais sdo identificados com
certos palfses, como se esses perfis nacio-
nais pudessem ajudar a definir seus proje-
tos renovadores: assim, fala-se de futuris-
mo italiano, de construtivismo russo e da
escola muralista mexicana.

Um grande nimero de producdes artisticas
atuais surge como expressdes de tradicdes
iconogréficas nacionais e circula apenas em
seus préprios paises. Dessa forma, as belas
artes continuam a ser um dos nucleos da
imagistica nacional, cendrios de dedicacdo e
comunicagao de signos de identidades regi-
onais. Contudo, um setor crescente de cria-
cado, difusdo e recepcdo da arte estd aconte-
cendo hoje de forma desterritorializada. Mui-
tos pintores promovidos por criticas e di-
plomacia cultural como ‘grandes artistas na-
cionais’, como Tamayo e Botero, por exem-
plo, manifestam um senso de cosmopolitismo
em seus trabalhos, o que em parte contribui
para sua repercussao internacional. Mesmo
aqueles eleitos como vozes de territdrios
mais estreitamente definidos — Tepito do
Bronx, os mitos dos Zapotecas ou a Fron-
teira chicana — tornam-se significativos no
mercado e nas mostras de arte americana,
quando seus trabalhos sdo vistos como ‘ci-
tacdes transculturais'.t

Nao € de estranhar que o tempo e nova-
mente as mostras internacionais incorporem
as particularidades de cada pafs sob redes
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conceituais transnacionais. As mostras Paris-
Berlin e Paris-NewYork no Centro Georges
Pompidou, por exemplo, pretenderam olhar
a histdria da arte contemporanea sem supri-
mir patrimdnios nacionais, mas distinguindo
eixos que atravessam fronteiras. Mas é so-
bretudo o mercado de arte que desclassifi-
ca os artistas nacionais ou que, quando me-
nos, subordina conotacdes locais a suas
obras, convertendo-as em referéncias folcld-
ricas secunddrias de um discurso homo-
geneizado internacional. As diferencas inter-
nas do mercado mundial de arte apontam
menos para as caracteristicas nacionais do
que para as correntes estéticas monopoliza-
das pelas galerias de ponta, cujos quartéis-
generais em Nova York, Londres, Paris, Mi-
|do e Téquio fazem circular trabalhos de for-
ma desterritorializada e encorajando os ar-
tistas a se adaptar a diferentes publicos ‘glo-
bais'. As feiras de arte e as bienais também
contribuem nesse jogo multicuttural, como
se pbde ver na Ultima Bienal de Veneza, onde
a maior parte dos 56 paises representados
ndo teve pavilhdo proéprio: a maioria dos la-
tino-americanos (Bolivia, Chile, Coldmbia,
Costa Rica, Cuba, Equador, El Salvador, Mé-
xico, Panama, Paraguai e Peru) expbs no
setor italiano, mas isso pouca importancia
teve em uma mostra intitulada Pontos car-
dinais da Arte, dedicada a exibir o que hoje
é conceituado como ‘nomadismo cultural’.’

Assim como esses eventos internacionais e
as revistas de arte, os museus e os criticos
metropolitanos gerenciam critérios estéticos
de forma homdloga aos critérios do merca-
do. Portanto, os artistas que insistem em ela-
borar particularidades nacionais raramente
conseguem reconhecimento. A incorpora-
¢do, por breves perfodos, de alguns dos
movimentos territoriais na corrente princi-
pal das tendéncias, como ocorreu com a
Land Art ou, recentemente, com posicdes
marginais, tais como a dos chicanos e dos
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neomexicanistas, ndo contraria essa andlise.
As especulagdes a curto prazo do mercado
de arte e sua ‘inovadora e perpétua turbu-
léncia® revelam-se t40 nocivas a longo pra-
z0 para as culturas nacionais como para as
producdes pessoais e extensas dos artistas;
apenas poucos podem ser adotados por um
tempo para renovar o atrativo da proposi-
¢do. E nesse sentido que pensar a arte hoje,
para grande parte das artes visuais, significa
ser pensado pelo mercado.

Do cosmopolitismo a globalizacao

Referéncias a arte estrangeira acompanham
toda a histdria da arte latino-americana.
Apropriar-se das inovacdes estéticas das
metrépoles era um meio que muitas produ-
¢Bes artisticas tinham de repensar sua pro-
pria heranga cultural: de Diogo Rivera a An-
tonio Berni, indmeros pintores se alimenta-
ram do Cubismo, Surrealismo e outras van-
guardas parisienses para elaborar seus dis-
cursos nacionais. Anita Malfatti encontrou no
expressionismo de Nova York e no fauvismo
de Berlim os instrumentos para reconceituar
a identidade brasileira, de forma andloga ao




Cildo Meireles
Mutagdes Geogréficas:
Fronteira Rio-S3o Paulo,
1969

mala de couro preto,
com 60cm de aresta

O projeto geral
Mutacdes Geogrdficas
consiste em efetuar
transformagdes na face
fisica do pafs: mudar
montanhas de lugar ou
diminuir pontos
extremos (maximos e
minimos), alterar
fronteiras.

O trabalho aqui
registrado realizou-se na
fronteira dos estados do
Rio de Janeiro e Sao
Paulo, e consistiu em
fazer um buraco em cada
lado dessa fronteira e na
permuta de terra, plantas
etc. entre esses

dois buracos. A mala de
Couro negro recria o
sistema grafico e contém
parte do material dessas
escavagdes, feitas em
novembro de 1969.

Foto de Regina Bittencourt,

catdlogo Arte Brasileira
Contemporénea, Funarte, 1981

modo como Oswald de Andrade utilizou o
Manifesto Futurista para reestabelecer as
conexdes entre tradicdo e modernidade em
Sado Paulo.

Esse cosmopolitismo dos artistas da Améri-
ca Latina resultou, na maioria dos casos, em
sua autoafirmacdo. Uma consciéncia nacio-
nal existiu, marcada por duvidas sobre a
nossa capacidade de ser modernos, mas ca-
paz de integrar, na construcdo de seus re-
pertérios de imagens, as viagens e os olha-
res intinerantes, que diferenciariam cada
povo. As ‘influéncias’ estrangeiras foram
traduzidas e reinseridas nas matrizes nacio-
nais e nos projetos que uniam as aspiracdes
racionalistas e liberais pela modernidade a
um nacionalismo romantico, e que conferia
o sentido de unidade, de distincdo e de
homogeneidade a identidade de cada povo.

A pretensdo de construir culturas nacionais
e representd-las através de iconografias es-
pecfficas é desafiada em nossos tempos pe-
los processos de transnacionalizagdo econd-
mica e simbdlica. Arjun Appadurai agrupa
esses processos em cinco tendéncias: a. os
movimentos de populagdes imigrantes, tu-
ristas, refugiados, exilados e trabalhadores
estrangeiros; b. os fluxos produzidos pelas
tecnologias e pelas coorporagdes

transnacionais; c. os intercimbios das finan-
ceiras multinacionais; d. os repertdrios de

imagens e informacdes distribuidos por todo
o planeta pelos jornais, revistas e canais de
televisdo; e. os modelos ideoldgicos repre-
sentativos do que se pode chamar de
modernidade ocidental: conceitos de demo-
cracia, liberdade, bem-estar e direitos huma-
nos, que transcendem definicdes de identi-
dades particulares.”

Levando-se em conta a magnitude dessa
mudanca, a desterritorializacdo da arte apa-
rece apenas parcialmente como produto do
mercado. A rigor, uma parte é formada por
um processo maior de globalizacdo da eco-
nomia, das comunicacdes e das culturas. Iden-
tidades sdo agora constituidas ndo apenas
em relacdo a territdrios Unicos, mas na in-
tersecdo multicultural de objetos, mensagens
e povos oriundos de direcdes diversas.

Muitos artistas latino-americanos estdo par-
ticipando na elaboracdo de um novo pensa-
mento visual que corresponda a esta situa-
cdo. Ndo ha caminho Unico nessa busca. E
impressionante o fato de que a preocupa-
¢do com o descentramento do discurso ar-
tistico de seus nichos nacionais se dd tanto
entre os romanticos expressionistas como
entre aqueles que cultivam o racionalismo
em suas praticas e instalagdes conceituais.

Concordo com Luis Felipe Noé em sua de-
fesa de uma estética que ‘prescinde de pas-
saportes’. Nao podemos, diz ele, questionar
a identidade como simples reacio a depen-
déncia cultural: formular a questdo desse
modo equivaleria a ‘responder a um policial
que pede documentos de identidade ou a
um funcionario que pede a certiddo de nas-
cimento’. Por essa razdo, ele afirma que a
pergunta sobre se existe uma arte latino-
americana € ‘absurdamente totalitaria’.'’

Em vez de nos dedicarmos a nostdlgica ‘bus-
ca de uma tradicdo inexistente’, ele propde
que combatamos a distinta natureza barro-
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ca de nossa histéria, reproduzida em mui-
tos trabalhos de pintores contemporaneos
‘por sua incapacidade de fazer uma sintese
em face do excesso de objetos’. Ele defen-
de um modo expressionista de pintar, como
o seu: tentando sentir-se primitivo no
enfrentamento com o mundo, mas transcen-
dente ndo tanto por natureza, mas pela pro-
pria multiplicidade e dispersao das culturas.
Dessa forma, suas pinturas escapam das
molduras, estendem-se do teto ao piso, em
terras tempestuosas que ‘redescobrem’ a
Amazonia, as histdricas batalhas, a visdo do
primeiro conquistador."

De outra maneira e de forma conceitual,
Alfredo Jaar realiza uma busca andloga. In-
ventou um passaporte chileno, no qual ape-
nas as capas reproduziam o documento ofi-
cial. No interior, cada pagina dupla se abre
mostrando arames farpados de um campo
de concentracdo que recua em diregdo a um
ininterrupto infinito montanhoso. A cena
poderia ser em seu Chile natal ou em Hong
Kong — onde ele realizou um documentario
para os exilados vietnamitas —, ou em qual-
quer outro desses paises cujo povo fala sete
Iinguas, e repete a frase ‘abrindo novas por-
tas', escrita no céu desse horizonte fechado:
inglés, cantonés, francés, italiano, espanhol,
alemao e japonés, que correspondem a cer-
tas nacdes com graves problemas de imigra-

cdo e polfticas mais restritivas em relacéo a
essa questdo. Como documento de identifi-
cacdo, a0 mesmo tempo nacional e indivi-
dual, o passaporte € feito para localizar a
origem do viajante. Ele permite a passagem
de um pais a outro, mas também carimba as
pessoas por seus locais de nascimento e, por
vezes, lhes impede mudancas. O passapor-
te, como uma sintese do impedimento de
acesso, funciona como metafora para homens
e mulheres de uma era multicultural e, entre
eles, os artistas, para quem ‘seus lugares nao
estdo em nenhuma cultura em particular, mas
nos intersticios entre elas, em transito’."”

Como podemos estudar essa arte deslo-
calizada? Contrariamente as explanacdes que
se referem a um meio geografico ou unida-
de social, muitos trabalhos artisticos atuais
devem ser vistos como ‘algo transportado’.
Guy Brett usou essa férmula para as pintu-
ras ‘correio aéreo’ de Eugénio Dittborn,
aquelas ‘cartas-respostas dobraveis, compar-
timentalizadas’' que se recebem para ser
reenviadas: sdo para ser ‘vistas no intervalo
entre duas viagens'."” Elas se apoiam numa
poética da transitoriedade, na qual sua pré-
pria nacdo periférica — no caso o Chile, as-
sim como € para Jaar — pode ser o ponto de
partida, mas ndo o destino. Tampouco €
qualquer metrépole, como acreditam alguns
latino-americanos cosmopolitas, pois as pin-




Alfredo Jaar

One Million Finnish
Passports, 1995

Um milhdo de passaportes
filandeses replicados, vidro,
800 x 800 x 80cm, vista da
instalacdo no Museum of
Contemporary Art,
Helsinki

Fonte: cortesia da Galerie Lelong,
New York; http://www.work.com/
wp-content/uploads/2007/06/
passjpg

turas ‘correio aéreo’, diz Roberto Merino,
também transformam as metrépoles em lu-
gares de transito. Sem centro, sem trajetéri-
as hierdrquicas, esses trabalhos, como os de
Felipe Ehrenberg, Leon Ferrari e muitos ou-
tros que fazem arte postal, falam sobre Chi-
le, México ou Argentina, mas ultrapassam
seus proprios territdrios, pois as jornadas de
suas obras fazem de suas ressonancias ex-
ternas um componente de suas mensagens.

Dittborn costumava incluir pequenas casas
em suas pinturas. A mesma tensdo entre as
viagens e os perfodos de residéncia é en-
contrada nos mapas e nas camas de
Guillermo Kuitca. Suas imagens nomeiam ao
mesmo tempo a relacdo entre territérios
particulares e a desterritorializagdo. Por um
lado, mapas de ruas, como o de Bogotd, no
qual as ruas sao desenhadas ndo com linhas
mas com seringas, ou mapas de apartamen-
tos feitos de ossos, refletores que iluminam
camas inabitadas, gravadores e microfones
sem personagens, que aludem ao terror na
Argentina. ‘Durante o tempo [da Guerra] das
Malvinas comecei a pintar pequenas camas...
era um tempo de depressdo e o que eu que-
ria transmitir no trabalho era que eu estava
quieto com o pincel na mao, e, para produzir

a pintura, 0 que se movia era a cama’.'*

TEMATICAS -

A quietude do pincel enquanto o contexto
se transformava, enquanto as pessoas viaja-
vam. Ao pintar sobre os colchdes-mapas da
América Latina e da Europa, Kuitca
reconfigura a tensdo de muitos exilios: da
Europa para a América, de uma América a
outra, da América, outra vez para a Europa.
Seria por essa razao que as ‘camas estdo sem
casas?” Para organizar o mundo, Kuitca o
situa simultaneamente como viagem e des-
canso: os mapas das cidades nos colchdes
parecem ter a intengdo de perturbar o sono.
Ele quer reconciliar o sentido romantico,
incerto, ou simplesmente uma jornada do-
lorosa, com o espago organizado de um
colchdo comum, ou, ao contrério, pertur-
bar a rigorosa geometria dos mapas,
superimpondo-os ao territério dos sonhos.
O mapa, como um fantasma, ou a cama
como raiz: mapas-camas, desse modo, fazem
migrar a pessoa que procura raizes.

Quem concede passaportes?

Esses trabalhos nao nos permitem interrogé-
los sobre identidades sociais e a identidade
da arte. Tentam, porém, ser uma arte que
reconhece a exaustdo de monoidentidades
étnicas ou nacionais, que pensa representar
bem pouco, mas fala sobre esséncias locais
e ndo temporais. Os materiais que criam seus
fcones n3ao sdo objetos singularmente per-
sistentes, os monumentos e rituais que con-
cederam estabilidade e distin¢do as culturas
sao também relacionados a passaportes, as
camas com mapas, as imagens vibrantes da
midia. Como as identidades de hoje, seus
trabalhos sdo poliglotas e migrantes, poden-
do funcionar em contextos diversos e mul-
tiplos, e permitem leituras divergentes a partir
de suas constituicdes hibridas.

Contudo, estas reformulacdes multiculturais
do pensamento visual estdao em conflito com
pelo menos trés tendéncias no campo/con-
texto artistico. Em primeiro lugar, frente a
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inércia do artista, intermediarios e o publico
que continua em demanda por uma arte que
seja representativa de uma identidade
globalizada pré-nacionalizada. Em segundo
lugar, o artista que relativiza as tradi¢des na-
cionais tem dificuldade em ser acomodado
pelas promocdes do estado que espera de
seus criadores trabalhos capazes de mostrar
a metrépole o esplendor de muitos séculos
de histdria nacional.

Finalmente, os artistas latino-americanos que
trabalham com a globalizacdo e o
multiculturalismo interagem com as estraté-
gias de museus, galerias e criticos das me-
trépoles, que preferem manté-los como re-
presentantes de culturas exdticas, de
alteridades étnicas e outras latinidades, ou
seja, @ margem. Nos EUA, George Yidice
observa, a politica multicuttural dos museus
e universidades tem sido (til mais para o
reconhecimento da diferenca do que como
interlocucdo no didlogo da equidade, situan-
do-os como um recanto subalterno do
American way of life. “Se antes eles pediam
aos latino-americanos para ilustrar o puro
surrealismo, como no caso de Alejo
Carpentier, com seu ‘realismo maravilhoso'
ou sua santeria, agora, eles estdo pedindo
que os latino-americanos se tornem algo
como chicano ou latino."'® Também na Eu-
ropa, os mecanismos de determinagdo do
valor artistico esperam que os latino-ameri-
canos expressem e ilustrem suas diferencas:
em recente mostra multicultural na Holanda,
Het Klimaat (O Clima), o catdlogo afirma que
‘para o artista ou o intelectual ndo ocidental,
€ sobretudo essencial criar e recriar as con-
dicdes ideoldgicas e histdricas que mais ou
menos lhes confiram a possibilidade de exis-
téncia’. O artista argentino Sebastidn Ldpes
desafiou tal ‘ponto de vista condescenden-
te', que relega aos artistas estrangeiros cir-
cuitos alternativos para exibir seus trabalhos:
‘Enquanto ao artista europeu € permitido
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investigar outras culturas e enriquecer seus
proprios trabalhos e perspectivas, espera-se
que o artista de outra cultura trabalhe ape-
nas na retaguarda e com as tradicdes artisti-
cas ligadas ao seu lugar de origem (ainda que
muitos gerentes de politicas culturais,
curadores e marchands holandeses ignoras-
sem tais tradicdes e suas manifestacdes con-
temporaneas). Se o artista estrangeiro ndo
se conforma a essa separacgao, ele é consi-
derado inauténtico, ocidentalizado e um
imitador copista do ‘que nds fazemos'. O
universal é 'nosso, o local é seu’.”

Pensar, hoje, €, como sempre, pensar a dife-
renca. Nestes tempos de globalizagdo isso
significa que o pensamento visual transcen-
de tanto o orgulho romantico nacionalista
como as ordens geométricas de uma
transnacionalizacdo homogénea. Precisamos
de imagens de transitos, de travessias e de
intercambios; ndo apenas discursos visuais,
mas também reflexdes abertas e flexiveis,
que encontrem um caminho entre duas ati-
vidades intensas: o fundamentalismo nacio-
nalista que procura invocar magicamente as
incertezas do multiculturalismo e as abstra-
¢Oes globalizantes do mercado e das
megaexposicdes, em que se perde a vonta-
de e o desejo de reformular o modo como
somos pensados.

Luis Felipe Noé
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