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culdade de historiadores e críticos para deixar de falar de forma e1itista
da cultura moderna quando se deparam com a diferença entre o ingênuo
e ° popular.

Por outro lado, a arte do Ocidente, confrontada com as forças do

mercado e da indústria cultural, não conscgu; sustentar sua ifldcpendên~
cia. O "outro" do mesmo sistema é mais poderoso que a alteridade de cul-

turas distanlcs,já submetidas econôltlica e politicamente, c também mais
forte que a diferença dos subalternos ou marginais na própria sociedade.
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CONTRADiÇÕES lATINO"AMERICANAS

MODERNISMO SEM MODERNIZAÇÃOI

A hipótese mais reiterada na literatura sobre a modernidade latino-
americana pode ser resumida assim: tivemos um modernismo exuberan-
te com uma modernização deficiente. Já vimos essa posição nas citaçôcs
de Paz e Cahntias. Circula em outros ensaios. em investigações históricas
e sociológicas. Posto que fomos colonizados pelas nações européias mais
atrasadas, submetidos à Contra.Reforma e a outros mO\~mcntos anti mo-

dernos, apenas com a independência pudemos iniciar a attlalização de nos-
sos países. Desde então, houve ondas de modernização.

~o final do século XIXe início do XX, impulsionadas pela oligarquia

progressista, pela alfabetização e pelos intelectuais europeizados; entre os

anos 20 e 30 deste século, pela expansão do capitalismo e ascensão demo-
cratizadora dos setores médios e liberais, pela COllU"ibuiçãode migrames e

pela difusão em massa da escola, pela imprensa e pelo rádio; desde os anos

40, pela indlL,trialização, pelo crescimento urbano, pelo maior acesso à edu-
cação média e superior, pelas novas indúsuias culturais.

Esses rnO\~mcnlos, entretanto, não puderam cumprir as operações
da modernidade européia. ~ão formaram mercados autónumos para cada



I. RelUlo Onil, ...•..\lodmIa TradirÔDBrrbtlma, São Paulo, Brasiljellse. 1988, pp. 2~28.I\'csle li\TO figuram
asCifr.a.1 r«érn- citadas.

2. la"", p. 29.

campo anístico, nem conseguiram uma profissionalização ampla dos ar.
tistas c escritores, nem o desen\'ohimento econômico capaz de sustentar
os esforços de reool'ação experimental e democratização cullllral.

Algumas comparações são rotundas. Na França, o íodice de alfabe.
tização, que era de 30% no Antigo Regime, sohe para 90% em 1890. Os
500jornais publicados em Paris em 1860 se éonvenem em 2 000 em 1890.
A Inglaterra, no início do século XX, tinha 97% de alfabetizados; o Dail;
Telegraph duplicou seus exemplares entre 1860e 1890,chegando a 300 000;
Alire /la Pais das Marauilhasvendeu 150000 cópia, entre 1865 e 1898.Cria.
se, deste modo, um duplo espaço cultural. De um lado, o de circulação

restrita, com ocasionais vendas numerosas, C0l110 a do romance de Lc\'v;s
CarrolJ, espaço em que se desenvolvem a literatura e as anes; de outro, o
circuito de ampla difusão, protagonizado na, primeiras décadas do sécu-

lo XX pelos jornais, que ioiciam a formação de públicos maciços para o
consumo de textos.

É muito diferente o caso do Brasil, aponL' Renato Oniz'. Como os
escritores e artistas podiam ter um público específico se em 1890 hal;a 84%
de analfabetos, 75% em 1920, e, ainda em 1940, 57%? A tiragem média

de um romance era, até 1930, de I 000 exemplares. E dnrante muitas dé.
cadas posteriores, os escritores não puderam viver da literatura, tendo que
trabalhar como docentes, fuocionários públicos ou jornalistas, o que cri.

ava relações de dependéncia do desenvoll"Ímento literário com relação à

hurocracia eSL'tal e ao mercado de informação de massa. Por isso, conclui,

no Brasil não se produz uma distinção clara, como oas sociedades euro-

péias, entre a cultura artística e o mercado massivo, nem suas contradições
adotam uma forma tão antagõnica'.

Trahalhos sobre Olllros países latino-americanos mostram um qua-

dro semelhante ou pior. Como a modernização e a democratização ahar.

cam uma pequena minoria, é possÍl'el formar mercados simbólicos em que

3.Jo5éJoaquín BrunnC'r, -Cultura y UisisdC' Hegemonias-, emJJ.Brunntor e G. C'.aulán, Ci"coEsludim
JobrrCullurtJ J S«itJiui, Santiago do Chile, Flano, 1985, p. 32.
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podem crescer campos culturais autônomos. Se ser cuha no sentido mo-
derno é. antes de mais nada, ser letrado. em nosso continente isso era
impossível para mais da metade da população em 1920. Essa restrição se

acenluava nas instâncias superiores do sistema educativo, que verdadeira-
mente dão acesso ao culto moderno. Nos anos 30 não chegavam a 10%
os matriculados no ensino secundário que eram admitidos na universida-
de. Uma "constelação tradicional de elites", diz Brunner, referindo-se ao

Chile dessa época, exige pertencer à classe dirigente para participar dos

salões liter.lrios. escrever nas fe\istas culrurais e nos jornais. A hegemonia
oligárquica se apóia em divisões da sociedade que limitam sua expansão

modema, "opõe ao desenl"oll;mento orgãnico do Estado suas próprias li-
mitações constitutivas (a estreiteza do mercado simb61ico e o frdcionamen-
to hohhesiano da classe dirigente) ".

Modernização com expansão restrita do mercado. democratização
para minorias. renovação das idéias mas com baixa eficácia nos processos
sociais. Os desajustes entre modernismo e modernização são ftteis à\i clas-
ses dominantes pard preservar sua hegemonia, e às vezes para não ter que
se preocupar em justificá.la, para ser simplesmente classes dominantes. Na
cultura escrita, conseguiram isso limitando a escolarização c o consumo
de IÍ\TOse re,istas. Na cultura I"Ísual,mediante trés operações que po,-,i.

biJitaram às elites restahelecer repelidas I"ezes, frente a cada transforma-

ção modernizadora, sua concepção aristocrática: a) espiritualizar a produ-

ção cultural sob o aspecto de "criação' anística, com a conseqi1ente dil;'

são entre arte e artesanato; b) congelar a circulação dos bens simhólicos

em coleções, concentrando-os em museus, palácios e Outros centros ex-
clusivos; c) propor como única forma legítima de consumo desses bens essa

modalidade tamhém espiritualizada, hierática, de recepção que consiste
em contemplá-los.

Se essa erd a cultura \isual que a\i escolas e os museus reproduziam)
o que podiam fazer as l"anguardas? Como representar de outro modo-
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4. Salil 'rhrkie\ich, "[I Arte de una Socit'dad tn Tramformación~, elU Damiãn B.l)'ón (rdonor), AmhiCll
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no duplo sentido de comener a realidade em imagens c de ser represen-

tatim dela - para sociedades heterogêneas, com tradições culturais que

coml"em c flue se contradizem o tempo lodo, com raciomilidades diferen-
tes, assumidas desigualmente por diferentes setores' É possível impulsio-
nar a lTlodernidade cultural quando a modernização sociocconâmica é t~10
desigual? Alguns historiadores da arte conciliem que os movimentos ino-

\'adores foram "tr.msplantes", "enxertos", de"inclllados da nossa realida-
de. Na Europa

Antes de questionar essa comparação, 'lucro dizer '1ue en tambêm
a citei - e a ampliei - em um Ii\TO publicado em 1977;. Entre outros desa-

cordos '1ue tenho agora com esse texto, motivo pelo qllaljá não se reedita,

estão os surgidos de uma \'is.io mais complexa sobre a modernidade Iati-
no-americana,

Por '1ue nossos países realizam mal e c"de o modelo metropolitano

de modernização? Somente pela dependência estrutural a que a deteria-
ntção dos termos do imercâmbio econômico nos condena, pelos interes-

ses mesquinhos de classes dirigentes que rcsistem à modernização social e
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[... ] no Terceiro l\fundo, de modo g~ral, existe "oj~uma espécie de configuração que,
como uma sombra, reproduz algo do que antes prcvalecia 110 Primeiro Mundo. Oligar-
quias pré-<:apilalistas dos mais ''ariados tipos, sobrclUrlo as de caráter fundiário, 501.0 ali
abundantes; n~ssas regiões, onde ("xistc desenvolvimento GlpitalisLl, ele é, de modo típi-
co. muito mais rápido e dinâmico que nas lOnas meu'opolitana.s, mas, de outro lado. ~lá
infinitamente menos estabi1i1.•ldo ou consolidado; a revolução socialista ronda essas socie-
dades como po$.\ibilidade permanente, já de faro realiz..da em paises ••izinhos - Cuba ou
Nicarágua. Angola ou Vietnã. Foram essa.s condições as <Juc produziram as \"erdadeird.'Ii
obra.or-primas dos úhimos anos, que se adequam às categorias de Ber1l1an: romances como
Cnn Anos lU Solidrio, de Gabrid Garcia Márquez, ou Midnights Childrrn, de Salman Rushdie.
na Colômbia ou na Índia, ou lilmcs como }ÍJ~ de \ilmiz Gúnc)'. na Tur<Juia,

se vestem com o modernismo para dar elegãncia a sells pri\ilêgios' Em parte
o erro dessas illlcrpretações surge de comparar nossa modernidade com

imagens otimizadas de como esse processo aconteceu nos países centrais.

É necessário rc\'er, primeiro, se existem tantas diferenças entre a moder-
nização européia e a nossa. Depois, averiguaremos se a \isão de uma mo-

dernidade latino-americana reprimida e postergada, realizada com depclI.

dência mecânica em relação às metrópoles, é tão verdadeira e tão pouco
funcional como os estudos sobre nosso "amlso" costumam declarar,

-------------------~~~""=======.•.

Um bom caminho para repensar essas questões passa por um artigo
de Pcrry Andersoll que, contudo, ao falar da América Latina, reitera Ci

tendência a ver nossa modernidade como um eco tardio c deficiente dos
paíscs centraisli, Sustenta que () modernismo lilcrário e artístico europeu

teve seu momento alLo nas três primeiras décadas do século XX, e depois

persistiu como "culto" dessa ideologia estética, sem obras nem Cinistasdo
mesmo \igor. A transferência posterior da vitalidade criativa ao nosso con-
tinente se explicaria porque

COMO INTERPRETAR UMA HISTÓRIA HIBRIOA

6. Pcrry Allrlt'rson, .~Iorlerllityalld Re\'olution", fJjJ. dI.
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[... Jo cubismo e o futurismo (,ofrc:spondem ao entmia.il1lo admirado da primeira \~JIl'

guarda frente às transformações físicas e mentai.\ promcadas pelo priull'iro auge da
mecanização; o surrealismo é uma rebelião contra as alienações da era (('(nológica; o
movimento concreto surgt"junto com a arquitetura funcional e u desenho industrial,
com intenções de criar programada e inregr.tlmente um no\'O hábil.:'u humano; o infor.
malismo ê mura reação contra o rigor racionalista. o ascetismo t: a produção l'm série
da era fllnciollal corresponde a um~l<lguda crise de ralores. ao \'alio exislencial proro-
cado pela Segullda Guerra ~lundial [... ), Temos praticado rodas cssa_slendências na
mesma Sl'quência que na Europa, <Juase st"nl ter ('Jl(rJc!o no "reino mecânico" dm [UlII-
risla.s, sem Icr chegado a l1l'nhum apogcu illduslrial, sem ter ingressado plenamclllt' na
.socienade de consumo, sem cstar im-adidos pela produção t"m série nem tolhidos por
um excesso de funcionalismo; ti\'emos angÍlstia existencial sem \'arsó\ia ncm Hiroshima'.
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sociat que começava a manifestar-se na Revolução russa c em outros mo-
"mentos sociais da Europa ocidental.

A persistência dos anri!1ls rrgimts e do academicismo que os acompanha,"o:I.pro-
porcionou um conjunto critico de valores cuhurais contra os quai,~podi.1m bater.se as
forças illSurgenles da arte, mas [ambêm em (ermos dos quais elas podiam articular
parcialmente a si mesmas_

A antiga ordem, precisamente com o que ainda tinha de aristocráti-
ca, oferecia um COl~UntOde códigos e recursos a partir dos quais intelec-
tuais e artistas, mesmo os inova.dores, \~amcomo possível resistir às devas-
tlçóes do mercado como princípio organizador da cultura e da sociedade.

Apesar de as energias da mecanização terem sido um poderoso estí-
mulo para a imaginação do cuhismo parisiense e do futurismo ir.aliano,
essas correntes neutralizaram o sentido material da modernização tecno-
lógica ao abstrair as técnicas c os artefatos das relações sociais de produ-

ção. Quando se observa o conjunto do modernismo europeu, diz Ande! ....
son, ad"ene-se que este floresceu nas primeiras décadas do século em um

espaço onde se combinavam "um passado clássico ainda utilizável, um

presente técnico ainda indeterminado e um futuro político ainda impre-
,;sh'el [...l, Surgiu na intersecção de uma ordem dominante semi-aristo-

crática lima economia capitalista semi~industrializada c um mO\'imcnto
operário semi-emergcnte ou semi-insurgente".

Se o modernismo mlo é a expressão da modernização socioeconômi~
ca mas o modo C01fU) as elites se encarrega m da intersecçiio de difere1tles temporalida-
des históricas e tratam de elaborar com elas um projeto globa~ quais são essas tem-
poralidades llaAmérica Latina e que contradições seu cruzamento gera? Em

que sentido essas contr.ldições entorpeceram a realização dos projetos
emancipador, expansionisla, renovador c democratizador da modernidade?

Os países latino-americanos são atualmente resultado da sedimen-
tação,jus~lposição e entrecruzamento de tradições indígenas (sobretudo

nas áreas mesoamericana e andina), do hispanismo colonial católico e das

ações políticas educativas e comunicacionais modernas. Apesar das ten-
tath", de dar à cultura de elite um perfil moderno, encarcerando o indí-

gena e o colonial em setores populares, uma mestiçagem interclassista

7lCONTRADiÇÕES LATINO-AMERICANAS

É lílil essa longa citaçào porque mostra a mescla de obscn"ções acer-
t.:ldascom distorções mecânicas c precipitadas a partir das quais somos in-
terpre~1dos nas metrópoles, e que muitas rezes repetimos como sombras,

Contudo, a auálise de Anderson sobre as relações entre modernismo e

modernidade é tão estimulante que o que menos nos interessa é criticá-lo.
É necessário questionar, antes de mais "nada, essa mania quase em

desuso nos países do Terceiro Mundo: a de falar do Terceiro Mnndo e

colocar no mesmo saco a Colõmbia, a Índia e a Turquia, A segunda coisa

que incomoda é que se atribua a CnnAnos d'Solidão-gracejo deslumbrdn-
te com nosso suposto realismo fantástico - o sintoma do nosso modernis-
mo. A terceira é reencontrar no texto de Andcrson, um dos mais inteli.
gentes nascidos do debate sobre a modernidade, o rÍlstico determinismo

segundo o qual certas condições socioeconõmicas produziram as obras-
primas da arte e da literatnra,

Ainda que esse resíduo contamine e infecte \oiÍrios trechos do artigo
de Anderson, há nele exegeses mais sUlis, Em uma delas Anderson afir-

ma que o modernismo cultural não expressa a modernização econômica,
como demonstra o fato de qne seu próprio país, a Inglaterra, precursora
da industrializaçáo capitalista, que dominou o mercado mundial durdnte

cem anos, "não produziu nenhum mm;mento nativo de tipo modernista
"rlUalmente significatiro nas primeiras década, deste século", Os mml-

mentos modernistas surgem na Europa continental, não onde ocorrem
transformações modernizadoras estmturais, diz Anderson, mas onde exis-
tem conjuntnras complexas, "a intersecçáo de diferentes temporalidades
históricas". Esse tipo de conjuntnra apresentou-se na Europa "como um

campo cultural de força triangulado por trés coordenadas decisi,,,s": a) a
codificação de Um academicismo altamente formalizado nas artes "suais
e nas Outras, institucionalizado p~r ESlados c sociedades nos quais dom i-

n""m classes aristocráticas ou proprietárias de terras, superadas pelo
descnvohlmento económico, mas qne ainda davam o tom político e cu 1-
lUral antes da Primeira Guerra Mundial; b) o surgimento nessas mesmas

sociedades de tecnologias geradas pela Segunda Revolução Industrial (te-

lefone, rádio, automórel etc.); c) a proximidade imaginativa da revolução



gerou formações híbridas em todos os estratos sociais. Os impulsos sectt~
larizadores e renovadores da modernidade foram mais eficazes nos gru-
pos "cultos", mas cenas elites preservam seu cnraizamento nas tradições
hisp;lnico-calólicas e, em zonas agrárias, também em tradições indígenas,
como recursos para justificar prililêgios da qrdem antiga des;úiados pela
expans..io da cultura massiva.

Em casas <Iaburguesia c de setores médios COI11 alto nível educativo
de Santiago do Chile, Lima, Bogotá, ~Iéxico e muitas outras cidades, coe.

xistem bibliotecas poliglotas com artesanatos indígenas, 11' por caho e an-
tenas parabólicas C01l1 móveis coloniais, rc\istas que informam como rea~
lizar melhor especulação financeira nesta semana com ritos familiares c
religiosos seculares. Ser culto, c inclusive ser culto moderno, implica não
tamo ,,;ncular-sc a um repertório de objetos e mensagens exclusi\'alllcnte
modernos, quanto saber incorporar a arte e a literatura de vanguarda,
assim como os avanço.1i)tecnológicos, matrizes tradicionais de prh;légio
social c distinção simbólica.

E".a helerogrneidade mullitempomi da cultura moderna é conseqüên-

cia de lima história na qual a modernização operOLlpoucas \"Clt:S medi-
ante a substituição do tradicional e do antigo. Houve rupturas provocadas
pelo desenrolvimento industrial e pela urhanização qne, apesar de lerem

ocorrido depois que na Europa, foram mais aceleradas. Criou-se um mel'.
cada anístico c literário através da expansão educativa, que permitiu a
profissionalização de alguns arústas e escritores. As lutas dos liberais do

final do século XIX e dos positi\istas do início do século XX - que cnlmi.
naram na reforma universitária de 1918, iniciada na Argcntina e estendi-
da logo a outros países - conquistaram uma universidade laica e organi-
zada democraticamente antes do que em muitas sociedades européia,;. Mas
a constituição desses campos científicos e humanísticos autônomos se
chocava com o analfahetismo da metade da população, e com eslruturas
econômicas e hábitos políticos pré-modernos. "

Essas contradiçôes enlre o culto e o popular receberam maior im-

portância nas obras que nas histôrias da arte e da literatura, quase sem-
pre limitadas a regislrar o que essas obras significam para as elites. A ex-

IMPORTAR, TRADUZIR, CONSTRUIR O PRÓPRIO

7. RolX'rtu Sch\\~lrz.Ao lnlfw/(IP"IU &tll/tU, &\0 Paulo, Du:t~Cidades, 19n. pp. 13-25.
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plicação dos desajusles entre modernismo cultural c modernização social,
levando em conta apenas a dependência dos intelecluais em relação ãs

mctrópoles, negligencia as fortes preocupações de escritores e aflistas com
os conflitos internos de suas sociedades c com os obstáculos para (omu.
nicar.se com seus povos_

De Sarmienlo a Sáhato e Piglia, de Vasconcelos a Fuentes e Monsi.
váis, as pergunt.as sobre o que significa fazer literatura em sociedades em
que não há um mercado com desclH'ohiment.o suficiente para que exista
um campo cultural autônomo condicionam as práticas literárias. Nos diáltr
gos dc muitas obras, ou de um modo mais indireto na preocupação dc
como narrar, levan~He a questão do sentido do trahalho literát;o em paí-

ses com prcc;j,rio des{'n\'ol\;mento da democracia liberal. com escaliSOill-
vestimento eS~'ltal na produção cultural e cientifica, onde a formação de

nações modernas não supera as dÍ\;sôes étnicas n~111a desigual apropria-
ção do patrimônio aparentemente comum. Essas guestões não aparecem
apena.'\ nos ensaios, nas polemicas entre ''formalistas'' c "populist~lli)". e se
aparecem é porque são constitutivas das ohras gue diferenciam Borges de
Arll, I',u de Garcia ~lárquez. É uma hipótese plaus;vd para a sociolo!,~a da

leitura que algum dia se fará na Amética I .uina pensar que essas pergunta..

contribuem P~lJilorganizar :lli)relações desses escritores com seus públicos.

Para analisar como essas contradições entre modernismo e moderni-
zação condicionam as obras e a função socioculluraI dos artistas. faz-se
necessária L1l1Jateoria line da ideologia do reflexo e de qualquer suposi-

ção sobre corrcslJondências mecànicas direl,ls entre base material e repre-
sentaçôes simbólicas. \ejo COlIJOUIIJtexlo inaugural para essa ruptura o que

Roberto Schwarz escreveu como introduç,;o a seu livro sobre Machado de
Assis, Ao I'ImcenoraJ BalataJ, o esplêndido arúgo"As Idêias fora do Lugar"',

CULTURAS HIBRlDAS14
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Como foi po~,ível que a Declaração do, Direito, Humanos fosse IIans-
crita em parte na Con,tituição brasileira de 1824, enquanto continuava

existindo a escr"idão? A dependéncia que a economia agrãria latifundi-
ãria tinba com o mercado externo fez chegar ao Brasil a racionalidade

econômica burguesa Com sua exigência de fazer o trabalho em um mÍni-
mo de tempo, mas a classe dirigente - que baseava sua dominação no

di,ciplinamento integral da vida dos escrams - preferia prolongar o tra-

balho ao máximo de tempo, e assim COntrolar todo o dia dos submetidos.

Se desejamos entender por que essas contradiçõe, eram "dispensãveis" e

podiam conviver com uma bem-sucedida difusão inteleclual do liberalis-

mo, diz Schwarl, é preciso levar em conla a instilucionalização do favor.
A colonização produziu três seWrcs sociais: o latifundiário, o escra-

vo e o "homem linc". Entre os dois primeiros, a relação era clara. Mas a
muhidão do, terceiros, nem proprietários nem proletãrio" dependia mate-
rialmente do favor de um poderoso. Através desse mecanismo se repro-
duz um amplo setor de homens livre,; além disso, o favor se prolonga em
outras áreas da \o"ida social c envolve os outros dois grupos na administra-
ção e na política, no comércio e na indú,tria. Até as profissões liberai"
como a medicina, que na acepção européia não dc\iam nada a ninguém,
no Brasil eram governadas por eSSe procedimento que se tntllsforma "cm
nossa mediação quase universal".

O favor é tão antimoderno quanto a escravi{i;io, porém "mais sim-
p,ílico" e ,uscetivel de unir-se ao liberalismo por seu componente de ar-

bítrio, pelo jogo fluido de estima e aut<>-estimaao qual submete o interes-

se material. É verdade que, enquanto a modernização européia se baseia

na autonomia da pessoa, na universalidade da lei, na cultura desinteres-
sada, na remuneração objetiVa c sua ética do trabalho, o fav'or pratica a

dependéncia da pessoa, a exceção ã regra, a cultura interessada e a remn-

neração de serviços pessoais. Mas, dadas as dificuldades para sobreviver,
"ninguém no Brasil leria a idéia e principalmente a força de ser, digamo"
um !\ant do favor", batend<>-sccom as contradições que implicava.

O mesmo ocorria, acrescenra SCh''I'-afZ, quando se pretendia criar um
E,tado burgués moderno sem romper com as relações cliente listas; quan-

do 'e colavam papéis de parede europeus ou se pintaVam motivos arqui-

tetõnicos grec<>-romanos em paredes de barro; c até na letra do hino da

Repúhlica, escrila em 1890, plena de emoções progressis~1S, mas despre-

ocupada de sua correspondência com a realidade: "Nós nem cremos q'le es.
cravos outrora/ Tenha havido em tão nobrepaís" (ou/rora era dois anos antes,
jã que a Abolição ocorreu em 1888).

Avançamos pouco 'c acusamos as idéias liberais de falsas. Por acaso
era possível de,caná-Ias? Mais intere~'nle é acompanhar seu jogo simul-

táneo com a verdade c a falsidade. Aos princípios liberais não se pede que

descrevam a realidade, mas que dêem justificati,"", prestigiosas par., o ar-
bítrio exercido nos intercâmbios de favores e para a "coexistência estabi-
lizada" que permite. Pode parecer dissonante que se chame "independén-

cia a dependência, utilidade o capricho, universalidade ar,; exceções, mé-
rilo o parentesco, igualdade o privilégio" para quem cré que a ideologia
liberal tem um valor cognoscitivo, mas não para os que \;vem constante-
mente momentos de "presl..1.çãoc contraprestação - panicularmcnte no
instante-ehave do reconhecimento recíproco _'O, porque nenhuma das
duas partes está disposta a dcnunciar a OUITa, ainda que tenha todos os
elementos para fazê-lo, em nome de princípios abstratos.

h,e modo de adotar idéias alheias com um sentido impróprio e'tã
na base de grande parte de nossa literatura e de no~," arte, no Machado

de Assis analis"lo por Schwarz; em Arlt c Borges, segundo revela Piglia em

seu estudo que logo citaremos; no teatro de Cabntjas, por exemplo Ei Dia
Que Me Quieras, quando faz dialogar, numa casa caraquenha do, anos 30,

um casal fanático por morar num colcós smiético, frente a lun visitante tão
admirado como a Revolução russa: Carlos Gardel.

São essas relações contraditórias da cultura de elite com sua sacie.
dade um ,imples resultado de sua dependéncia das metrõpole,? A rigor,

diz Schwan, esse liberalismo deslocado e desafinado é "um elemento in-

terno c ativo da cultura" nacional, um modo de experiéncia intelectual

destinado a ~,umir conjuntamente a estrutura conflitiva da própria socie-

dade, sua dependéncia de modelos estrangeiros e os projetos de transfor-
má-Ia. O que as obras artísticas fazem com esse triplo condicionamento-



S.Aracy A Amar.d, ~8ra.\il: Del Moc:lt'rni\nloa IaAbslr.lcción. 191o-195W,em Ualllián Ba}'Ón (ed.),Aru
ModmwnI ,i.mhira 1.AJÚUI,Madrid, Tauru5, 1985, pr. 2io-281.

connitos internos, dependência exterior c utopias Iransformadoras _ uti-

lizanno procedimentos materiais e simbólicos específicos, não se deixa
explicar mediante as interpretações irracionalistas da arte c da literatura.

Longe de qualquer "realismo mara,ilhoso" que imagina na hase da pro-

duç:io simbólica uma matéria informe e desconccrtantc, o estudo socio-
antropológico mostra que as obras podem ;er compreendidas se abran-

germos simultaneamente a explicação dos processos sociais em que se
nutrem e dos procedimentos com que os artistas os retrabalham.

Se p~l~samospara ali artes plásticas, encontramos c\idC:'ncias de que
essa inadequação entre princípios concebidos nas metrópoles e a realidade
local nem sempre é um recurso ornamental da exploração. A primeira falie
do modernismo latino-americano foi promO\ida por artislaS e escritores que
regressavam a seus paíscs logo depois dc lima temporada na Europa. Não

foi tanro a influência direta, tTallsplanlada, das vanguardas européias o que

SllscitOlla veia modenli1.adora nas artes plásticas do continente, mas as per-

guntas dos próprios latino-americanos sobre como tornar compatível sua

experiência iJHcrnacional com ali tarefas que lhes aprescnL.wam sOcil'dades
em descll\"olrimento e, em um caso, o mexicano, em plena revolução.

Aracy Amaral faz notar que o pintor russu Lasar Sega 11não encon-
tra eco no mundo artístico demasiadamente provinciano de São Paulo

quando chega em 1913, mas Oswalrl de Andrade teve grande repercuss.'io
ao regrcssar nesse mesmo ano da Europa com o manifesto futurista de
Marineui e confrontar-se Com a indll~trialização que decola com os imi-

grames italianos que se instalam em São Paulo. JUnto COmMário de An-

drade, Anita Malfatti, que volta fovista depois de sua estada em Berlim, e
outros escritores e artistas, organizam em 1922 a Semana de Arte Moder-

na, no mesmo ano em que se celebra o centenário da Independência.
-, Coincidência sugestiva, para ser culto já não é indispensável imitar,

como no século XIX, os comportamentos europeus e rechaçar "comple-
xadamentc nossa"i características próprias", diz Amaralll; o moderno se

9. Mirko Lauer.lnh"oduuióll a la Pintura PmlalUl dA Sigio X,Xüma. Mosca AlUI. 1976.
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cOl~uga com o intcresse por conhecer c definir o brasileiro. Os modernis-
mos beberdm em fontes duplas e antagónicas: de um lado, a informação
intcrnacional, sobretudo francesa; de outro, "um nalhislI10 que se c\iden-

daria na inspiração e busca de nossa,; raízes (também nos anos \iIHC co-

meçam as im'estigações de nosso folclore)". Essa CtInfluência se observa

em As Meninas de Guaratinglletá, de Di Cavalcanti. em que o cubismo dá

o vocabulário pard pintar mulatas; também nas obras de Tarsila, que mo-

dificam o que aprendeu de Lhole e Léger, imprimindo à estética constru-
tiva uma cor e uma atmosfera representativas do Brasil.

No Peru, a ruptura com o academicismo é fei~l em 1929 por anis-
tas jovcns preocupados tanto com a liberdade formal quanto em comen-
tar artisricamente as qucstõcs nacionais do momento e pintar tipos huma.

nos qlle correspondesscl11 ao "homem anciino". Por isso fordm chamados

"indigenis~IS". ainda '1ue fossem além da identificação com o folclore,

Queriam instaurar uma no\'a arte, representar o nacional situando-o no
desenvohimento cstético modcrno9•

É significativa a coincidência de historiadores sociais da arte quan-
do relatam o surgimento da Illodernizaç;io cultural em vários países lati-

no-americanos. Não se trata de um transplante, sobretudo nos principais

artistas plásticos e escritores, mas de reelaborações desejosas de CtIntribuir

com a transformação social. Seus esforços para edificar campos artísticos
autônomos, secularizar a imagem c profissionalizar seu trabalho não im.

plica enclausurar.se em um mundo csreticiSla como fizeram algumas van-

guardas européias inimigas da modernização social. ~Ias em todas as his-
tórias os projetos criadores indi\iduais tropeçam com a atrofia da burgue-

sia, com a falta de IIIll mercado artístico indepcndente, com o prO\incia-

nismo (mesmo nas cidades de ponta, Buenos Aires, São Paulo, Lima, Méxi-

co), com a árdua competição com acadcmicistas, com os rallços coloniais,

com o indianismo e o regionalismo ingênuos. Frente às dificuldades para

assumir simultaneamcnte as tradições indígenas, as coloniais e as novas
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tendências, muitos sentem o que Mário de Andrade sintetiza ao término
da década de 20: dizia que os modernistas eram um grupo "isolado e es-
tudado em sua própria com;cção",

[... ] o imico setor da naç;'io que faz do problema artíslico nacional um caso dt: preocu-
pação quase exclusiva. Apesar disso, não representa" nada da realidade brasileira. Está
fora do nosso ritmo sodal, fOId da IIOS$.1 inconstância econômica, fora da preocupa-
ção brasileirct. Se essa minoria eSlá aclimatada dentro da realidade brasileira e \;ve em
intimidade com o Brasil, a realidade brasileira, ao wnlrário, não se acostumou a \lver
em intimidade com ela1o•

Informações complementares nos permitem hoje ser menos duros
na avaliação dessas vanguardas. Mesmo nos países onde a história étnica e
grande pane das (radições foram arrasadas, como na Argentina, os artis-
tas "adeptos" dos modelos europeus não s,io meros imitadores de estética'\
importadas, nem podem ser acusados de desnacionalizar a própria cultu-
ra. Nem com o passar do tempo se revelaram sempre como as minorias
insignificantes que eles Supuseram em seus textos. Um movimento tão
cosmopolita como o da rcvis[aAlartínFienvem BuenosAircs, nutrido pelo
ullraísmo espanhol e pelas "lIlguardas francesas e italianas, redefine essas
innuências em meio aos connitos sociais e culturais de seu país: a emigra-
ção e a urbanização (tão presentes no primeiro Borges), a polêmica com

as amoridades literãrias anteriores (Lugones e a tradição criollista'), o re-
alismo social do grupo Boedo. Se pretendemos continuar empregando

I ... J a metáfora da tradução como imagem da operação intelc([ual típica das elites li-
terárias de países capitalistas periféricos com respeito aos centros cuhurais[dizem Alta.
mirano e $arlo] , é necessário observar que COSlumaser todo o campo o que opera como
matriz de traduçãoll•

10. Cilado por A Amilral no leXIOmenoonado, p. 274 .

• CriolJiJmo: tendência a t'xa!lar os traços lÍpicos da Arnrrica hisp;inica t'm oposição aos da melrÓpole.
[N.d ••.•T.]

J 1. Carlos Allamirano e Beal'Ii1:Sarlo,l.iJmJtura/Sodtdad, Buenos Aires, ifacheue, 1983. pp. 8s.89.

Por precãria '1ue seja a existêucia desse campo, funciona como pal-
co de reelabor.ção e como estrutura reordenadora dos modelos externos.

Em vários casos, o modernismo cultural, em vez de ser desnaciona-
lizador, deu o impulso e o repertório de símbolos para a construção da

identidade nacional. A preocupação mais intensa com a "brasilianidade"

começa com as vanguardas dos anos 20. "Sóseremos modernos se formos
nacionais", parece seu slogan, diz Renato Ortiz. De Oswald de Andrade à
construção de Brasília, a luta pela modernização foi um mO\;mento para

construir criticamente uma nação oposta ao que qucriam as forças oligár-
quicas c conservadoras e os dominadores externos. "Omodernismo é uma
idéia fora de lugar que se expressa como projeto "".

Depois da Revolução mexicana. vários mO\;mentos culturais realizam
simultaneamente um trabalho modernizador e de desenvo";mento nacio-

nal autônomo. Retomam o projeto ateneista, iniciado durante o porfiris-

mo, com pretensões às vezes desencontradas, por exemplo quando Vascon-
celos quer usar a dintlgação da cultura clássica para "redimir os índios" e
libertá-los de scu "atra,o". ~Ias o confronto com a Academia de San Carlos

e o engajamento nas transformaçôes pós-revolucionárias tém o propósito
para muitos artistas de rediscutir di,;sôes fundamentais do desenvo"imento

desigual e dependente: as que opõem a arte culta e a popular, a cultura e
o trabalho, a experimentação de vanguarda e a consciência social. A ten-

tativa de super.lr essas dhisôes críticas da modernização capitalista esteve

ligada, no México, à formação da sociedade nacional. Junto à difusão

educativa e cultural dos saberes ocidentais nas classes populares, preten-

delHe incorporar a arte e o artesanato mexicanos a um patrimônio que se
desejava comum. Riverd, Siqueiros e Orozco propuseram sínteses icono-
gráficas da identidade nacional inspiradas ao mesmo tempo nas obra, de

maias e astecas, nos retábulos de igrejas, nas decorações de botecos, nos

desenhos e cores da cerãmica típica dos povoados, nas lacas de Michoacãn
e nos avanços experimentais de vanguardas européias.

12. ~Ilato Oniz. A .\lotUnla Tradi{ÔIlBmsift.ira, pp. 34-36.



Essa reorganização híbrida da linguagem plástica foí apoiada por
transformações nas relações profissionais entre os artistas, o F.stado e as

classes populares. Os murais em êdificios públicos, os calendários c os car-
lazes e fc\istas de grande circulação foram resultado de uma poderosa afir-
mação das novas tendências estéticas dCl1u:o do incipiente campo cu1Lu-
ral, e dos \ínculos inO\àdores que os artistas foram criando (o,m os admi-

nistraclores da educação oficial. com sindicatos c movimentos de base.

A história cultural mexicana dos anos 30 a 50 mo,tra a fragilidade

dessa utopia e o desg-a'te que foi sofrendo por causa de condiçóes intra-
artísticas e sociopolíticas. O campo das artes plásticas, hegelOoni,ado pclo

realismo dogmático, pelo cOlllcudismo c pela subordinação da arte à po-
lítica. perde sua \italidade anterior e aceita poucas inovações. Além dis-

so, era difTcilporeneializar a ação social da arte quando o impulso revolu-

cionário tinha sido "institucionalizado" ou sobrc\l\ia precariamente em
movimentos marginais de oposição.

Apesar da peculiar formação dos campos culturais modernos no
México e das oportunidades excepcionais de acompanhar com obras

monulllentais e massiras o processo transformador, quando a nora fase

modernizadora irrompe nos anos 50 e 60, a situação cultural mexica-
na não era radicalmente diferente da de outros países da América

Latina. Permanece o legado do realismo nacionalista, ainda que já

quase não produza obras importantes. Um ES~ldo mais rico e estável

que a média do continente continua tendo recursos para construir

museus e centros culturais, elar bolsas e suhsídios para intelectuais.
escritores e artistas. Mas esses apoios rão se diversificando para fomen-

tar tendências inéditas. As principais polêmicas se organizam ao re.

dor de eixos semelhantes aos de outras sociedades latino-americanas:
como articular o local e o cosmopolita, as promessas da modernida-

de e a inércia das tradiçóes; como podem os campos culturais conquis-

tar maior autonomia e, ao mesmo tempo, tornar essa vontade de in.

dependência compatível com o desenvolvimento precário do merca-
do artístico e literário; e de que modo a reorganização industrial da
cultura recria as desigualdades.

13.Jean Fr.tnco, La Clllll.ITlJ .\tt:Wnlil rn Amirira Ú1tinll, México, Grijalho, 1986, p. 15.

Deremos concluir que em nenhuma dessas sociedades o rnodernis.
mo foi a adoção mim ética de modelos importados, nem a busca de solu.

ções meramente formais. Até os nomes dos mm;mentos, observa Jean

Franco, mostram que as vanguardas tireram um enraizamcnto social: ell.

quanto na Europa os renovadores escolhiam denominações que indica.

vam sua ruptura com a história da arte - impressionismo, simbolismo,

cubismo -, na América Latina preferem ser chamados por palavras que
sugerem respostas a fatores externos à arte: modernismo, novomundismo,
indigcnismou,

É verdade que esses projetos de inserção social se diluíram parcial-
mente em academicismos, variantes da cultura oficial oujogos do merca.

do, como ocorreu em diferentes medidas Com o indigenismo peruano, o

lIluralismo mexicano, e Portinari no BrasiL Mas suas frustrações não se

devem a um destino fatal da arte, nem ao desajustc com a modernizaç;lo
socioeconômica. Suas contradições e discrepâncias internas expressam a

heterogeneidade snciocultural, a dificuldade de realizar.sc em meio aos
conflitos entre diferentes temporalidades histôricas que convivem em um

lJlesmo presente. Pareceria então que, diferentemente das leituras obc~

caelas em tomar partido da cultura tradicional ou das vanguardas, seda

preciso enlender a sinuosa modernidade latino-americana repensando os
modernismos como tentativas de intervir no cruzamento de uma ordem

dominante semi~ligárquica, lima economia capitalista semi.inclustrializa.
da e mO\lmentos sociais semi transformadores. O problema não reside em

que nossos países tenham adotado mal e t.1rde um modelo de moderni-

zação que na Europa teria sido realizado impecarelmente. nem consiste

em procurar reagir teutando ill\'CIlt.1ralgum paradigma alternativo e in-
dependente, com tradições quejá tenham sido transformadas pela expan-

são mundial do capiL1lismo. Sobretudo no período mais recente, quando

a transnacionalização da economia e da cultura nos torna "contemporâ.

flCOS de todos os homens" (Paz), e mesmo assim não elimina as tradições
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nacionais, oplar de forma excludente entre dependência ou nacionalis-
mo, entre modernização ou tradicionalidade local, é uma simplificação
insustentável.

EXPANSÃO DO CONSUMO E VOWNTARISMO CULTURAL

Desde os anos 30 começa a organizar-se nos países latino-america-
nos um sistema mais autônomo de produção cultural. As camadas médi-
as surgidas no México a partir da remlução, as que têm acesso à expres-
são política com o radicalismo argentino, ou em processos sociais seme-
lhantes no Bra,i1 e no Chile, constituem um mercado cultural com dinã.

mica própria. Sergio Miceli, que estudou o processo brasileiro, fala do
início da "substituiçào de importações"" no setor editorial. Em todos es-

ses países. migranlcs com experiência na área e produtores nacionais

emergentes vão gerando uma indústria da cultura com redes de comer-

cialização nos centros urbanos. Junto com a ampliação dos circuitos cul-
turais que a alfabetização crescente produz, escritores, empresários e par-
tidos politicos estimulam uma importante produção nacional.

Na Argentina, as bibliotecas dns trabalhadores, os centros e ateneus

populares de estudo, iniciados por anarquistas e socialistas desde o início
do século, expaodem-se nas décadas de 20 e 30. A editora Claridad, que

publica edições de 10 000 a 25 000 exemplares nesses anos, responde a um

público em rãpido crescimento e conuibui para a formação de uma cul.

tura política, assim como osjornais e as re,istas que elaboram intelectual-

mente os processos nacionais em relação às tendências renovadoras do
pensamento internacionaJl5,

14. Sergio Micrli. /ntrlmluti.J I ClantDirigm/l no Bm.úl (192().19-1;J, São Paulo-Rio de Janeiro, Difrl. 19i9,
p.72.

15. IJ.li\ Alberto Rumefo, L"bros BaraIot) CulJum lU 1oJ.Ydom Pupularrs.. 8ue'nosAirn, Ülie"d, 1986; Emilio
J. Corbie~, Gmlros cú CulJura l'ufmÚJrrJ, 8uenosAires, Ctntro de Estudios de América latina. 1982.

Mas é ao começar a segunda metade deste século que as elites das
ciências sociais, da arte c da literatura encontram sinais de firme moderni-
zação socioeconômica na América Latina. Entre os anos 50 c 70 ao menos
cinco tipos de fenõmenos indicam mudanças estruturais:

a. O início de um desenmhimento econõmico mais sólido e diversificado,

que tem sua base no crescimento de indústrias com tecnologia avançada,
no aumento de importações industriais e de emprego de assalariados.

b. A consolidação e expansão do cresciluento urbano iniciado na década
de 40.

c. A ampliação do mercado de bens culturais, em pane por causa das

maiores concentrações urbanas, mas sobretudo pelo rápido incremen-
to da matricula escolar em todos os níveis: o analfabetismo se reduz a
10 ou 15% na maioria dos países, a população universitária sobe, na re-
gião, de 250 000 estudantes em 1950 para 5 380 000 no final da década
de 70.

d. A introdução de novas tecnologias comunicacionais, especialmente a

tebisão, que contribuem para a massificação e internacionalização das
relações culturais e apóiam a vertiginosa venda dos produtos "moder-

nos", agora fabricados na América Latina: carros, aparelhos eletrodumés-
ticos ctc.

i. O avanço de mmimentos políticos radicais, que confiam que a moder-

nização possa incluir transformações profundas nas relações sociais e
uma disuibuição mais justa dos bens básicos.

Ainda que a articulação desses cinco processos não tenha sido fácil,

como sabemos, hoje torna-se e,idente que transformaram as relações en-

tre modernismo cultural e modernização social, a autonomia e dependên-
cia das prãticas simbólicas. Houve uma secularização, perceptivel na cultu-

ra cotidiana e na cultura política; foram criadas carreiras de ciências soci-

ais que substituem as interpretações ensaísticas, freqüentemente irraciona-
listas, por pesquisas empíricas e explicações mais consistentes das socieda-

des latino-americanas. A sociologia, a psicologia e os estudos sobre meios



massh.os contribuíram para modernizar ali relações sociais e o planejamen_
to. Aliadas às cmpresa'i industriais c aos om'05 lnO\imcntos sociais, conver-
leram em mie/eo do senso comum culto a \'crsào estrutural-funcionalista
da oposição entre tradições c modernidade. Frente às sociedades rurais
regidas por economia') de subsistência e valores arcaicos, pregavam os be-
neficios das relações urbanas, competitivas; em que prosperava a line es-

colha indi,idual. A política desen\"Ohimentista impulsionou essa ,irada

ideológica e científica, Usou-a para ir criando, nas novas gerações de políti-

cos, profissionais e cstudames, o consenso para seu projeto modcrnizador.
O crescimento da educação superior c do mercado artístico e lite~

rária (011 tribuill para profissionalizar as funções culturais. Mesmo os escri-
tores c.artistas que não chegam a "ireI' de seus IhTOS c quadros, ou seja, a
maioria, vão ingressando na docência ou em ati\idadesjornalísticas espe-
cializadas nas quais se reconhece a aLHonomia de seu oficio. Em várias
capitais são criados os primeiros museus de arte moderna e inluuerali ga_
lerias que est<lbelccem ãmbitos específicos para a seleção e avaliação dos

bens simbólicos. Em 1948 nascem os muscus de arte moderna de S';o Paulo

e do Rio de Janeiro; em 1956, o de Buenos Aires; em 1962, o de Bogotá;
e, em 1964, o do México.

A ampliação do mercado cultural fa\"Orece a especialização, o culti-
vo experimental de linguagens artísticas e uma sincronia maior Com as
vanguardas il1lcrnacionais. Ao ensimesmar-se a arte culta em buscas for.
mais, produz.se uma separação mais brusca entre os gostos das elites e

das classes populares c médias controlados pela indústria cultural. Ape-
sar de ser essa a dinãmica da expansão e segmenLlção do mercado, os ml>-

viOlentos culturais e políticos de esquerda geram ações opostas destina-

das a socializar a arte, comunicar as inovações do pensamento a públicos
majoritários e fazê-los participar de algum modo da cultura begemônica.

Cera-se um confronto entre a lógica socioeconôrnica do cre!icirnen.
to do mercado e a lógica \'Oluntarista do culturalismo político, que foi par-
ticularmente dramático quando se produziu no interior de um mesmo

mo,imento e até das próprias pessoas. Aqueles que estavam realizando a
racionalidade expansira e renovadora do sistema sociocultural eram os

mesmos que queriam democratizar a produção artística. Ao mesmo tem-
po 911Clevavam a extremos as práticas de diferenciação simbólica - a ex.
perimentação formal, a ruptura com saberes comuns - buscavam fundir-
se com as massas.À noite, os artistas iam aos vernissages das galerias de van-
guarda em São Paulo e no Rio de Janeiro, aos haJiPeníngs do Instituto di
Tella em Buenos Aires; na manhã seguinte, participaram das ações difu-

soras e .conscientizadoras" dos Centros Populares de Cultura ou dos sin-

dicatos comhati\'Os. Essa foi uma das cisões dos anos 60. A outra, comple.

mentar, foi a crescente oposição entre o público e o privado, com a con-
seqüente necessidade de muitos artistas de dividir sua lealdade entre o
Estado e as empresas, ou entre as empresas e os I11mimentos sociais.

A frustração do \"olumarismo político foi examinada em muitos tra.
balhos, mas mio aconteceu o mesmo com o voluntarismo cultural. Atribui-
se seu declínio ao sllfocamento ou à crise das forças insurgentes eln que
se inseria. o que em pane é verdadeiro, mas falta analisar as causas cultu-
rais do fracasso dessa no\(l tentativa de articular o modernismo com a
modernização.

Uma primeira chave é a supervalorização dos mm;menlos transfor-
madores sem considerar a lógica de dcsenvohimemo dos campos cuhu.
rais. Praticamente a única dinâmica social que se lenta entender na Iire-
ratura critica sobre a arte e a cultura dos anos 60 e início dos 70, é a da

dependência. A reorganizaçãn que estava sendo produzida desde duas ou

três décadas antes nos campos culturais e em suas relações com a socie-
dade foi relegada. Essa falha se torna e,idente ao reler agora os manifes-

tos, as anãlises políticas e estéticas, as polêmicas daquela época.

O nom olhar sobre a comunicação da cultura que se constrói nos

últimos anos parte de duas tendências bãsicas da lógica social: de um lado,

a especialização e estratificação das produções culturais; de outro, a reor-

ganização das relações entre o público e o privado, em beneficio das gran-
des empresas e fundações privadas.

Vejo o sintoma inicial da primeira tendência nas transformações da

política cultural mexicana durante a década de 40. O t~sL1doque tinha prl>-

mO\ido uma integração do tradicional e do moderno, do popular e do
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culto, impulsiona a partir do alemanismo um projeto no qual a utopia

popular cede ã modernização, a utopia revolucionária ã planificação do
deseuvohimento industrial. Nesse período, o Estado diferencia suas polí-
ticas culturais em relação às classes sociais: é criado o Instituto Nacional
de Belas-Artes (INBA), dedicado ã cultura "erudita", e são fundados, qua-

se nos mesmos anos, o Museu Nacional de Artes e Indústrias Populares e

o Instituto Nacional !ndigenista. A organização separada dos aparelhos
burocráticos expressa institucionalmente uma mudança de rumo. Por mais
que o INBA tenha tido períodos em que tentou deselitizar a arte culta, e
alguns órgãos dedicados a culturas populares reativassem ás vezes a ideer

logia remlucionária de integração policlassista, a estrutura cindida das per
Iíticas culturais revela como o Estado concebe a reprodução social e a
renovação diferencial do consenso.

Em outros países a politica estatal colaborou do mesmo modo para

a segmentação dos universos simbólicos. Mas foi o incremento de investi.
mentos diferenciados nos mercados de elite e de massa o que mais acen-

tUOll o afastamento entre eles. Unida à crescente especialil-4lção dos pro-
dutores e dos públicos, essa bifurcação mudou o sentido da fissura entre
o culto e o popular. Já não se baseava, como até a primeira metade do

século XX, na separação entre classes, entre elites instruídas e maiorias
analfabetas ou semi-analfabetas. O culto passou a ser uma área cultivada

por facçóes da burguesia e dos setores médios, enquanto a maior parte das

classes altas e médias, e a quase !Otalidade das classes populares, ia sendo
submetida à programação massil-a da indústria cultural.

As indústrias culturais proporcionam ás artes plásticas, à literatura e
à mÍlsica uma repercussão mais extensa que a alcançada pelas mais bem-

sucedidas campanhas de dil1llgação popular originadas pela boa vontade

dos artistas. A multiplicação dos concertos nos círculos folclóricos e atos
políticos alcança um público mínimo em comparação ao que oferecem aos

mesmos músicos os discos, as fitas e a telelisão. Os fascículos cullUrais e
as relistas de moda ou decoração I'endidas em bancas de jornais e super-

mercados lel-am as inovações Iíterárias, plásticas e arquitetõnicas aos que
nunca \isitam ali livrarias nem os museus.

o ESTADO CUIDA DO PATRIM6NI0, AS EMPRESAS O MODERNIZAM
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Os procedimentos de distinção simbólica passam a operar de outro

modo. Mediante uma dupla separação: de um lado, entre ó tradicional
administrado pelo Estado e o moderno auspiciado por empresas pril-adas;

de Oltlro, a dilisão entre o culto moderno ou experimental para elites

promolido por um tipo de empresa e o massim organizado por outro. A
tendéncia geral é que a modernização da cultura para elites e para mas-
sas vá ficando nas mãos da inicial;.-a prÍl-ada.

Enquanto o patrimõnio tradicional continua sendo respnnsabilida-
de dos Estados, a promoção da cultura moderna é cada vez mais tarefa de

empresas e órgãos pril-ados. Dessa diferença derivam dois estilos de ação

cultural. Enquanto os governos pensam sua política em termos de prote-

ção e presen-ação do patrimõnio histórico, as iniciatil<lS inovadoras ficam

nas mãos da sociedade civil, especialmente daqueles que dispõem de per

der econômico para financiar arriscando. Uns e outros buscam na arte dois
tipos de rédito simbólico: os Estados, legitimidade e consenso ao apare-

cer como representantes da história nacional; as empresas, obter lucro e

Junto com essa transformação nas relações da "alta" cultura com o
consumo maciço, modifica-se o acesso das divers<LSclasses às inovaçôcs das
metrópoles. Torna-se dispensãvel pertencer aos clãs familiares da burguesia

ou receber uma bolsa do exterior para estar a par das l-ariações do gosto
artístico ou político. O cosmopolitismo se democratiza. Em uma cultura

industrializada, que necessita expandir constantemente o consumo, é

menor a possibilidade de reservar repertórios exclnsivos para minorías".
Não obstante. reno\'am~seos mecanismos diferenciais quando diversos
sujeitos se apropriam das nOlidades.

16. Sobre e:v...1..'1lr.m~formaçôes quase tuelo esci por M:'riU\'estigado. Menciono um texto precursor:José
C..ulos DUr.Uld.A,.", PriuifigiorDUtin(ão,São Paulo, Peopeeti~;a, 1989.
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J 7. Shifra ~I.Goldman, Contrm/JOrury Mnicnll PajnJiptg;'j a TI""ofCJulrlgr. Austin/lonnoll. Uni"-t'rsit), or
Tt'xa.~.J 977, e)pt'(ialmenl(" 05 capitulos 2 e 3.

construir alr.l\'és da culmra de ponta, renovadora, uma imagem "não in-
teressada" de sua expansão econômica.

Tal C0l110 analisamos no capítulo anterior, as metrópoles, a moderni-
zação da cultura \isuaI, que os historiadores da arte latino--americana costu-
mam conceber exclusivamente corno efeito ~ experimentação dos artistas.
tem, de trinta anos para cá, uma alL1dependência de grandes empresas.

Subretudo pelo papel dessas como meceuas dos prodlllores no campo ar-

tístico ou transmissores dessas ino\'açôes a circuiros massivos atra\'és do de-
senho industrial e gráfico. Uma história das contradiçôes da modernidade

cultural na América Latina teria que mostrar em que medida o mcccnalo
foi obra dessa política com tantos traços pré-modernos. Seria ncrcss<;rio
partir das subvenções com que a oligarquia do final do sêculo XIX e da

primeira metade cio XX apoiou artistas e escriLorcs,atroeus, salões literári-
os c de artes plásticas, concertos e alisociaçôes musicais. Mas o período oe-
cisiro é o dos allos 60. i\ burgucsia industrial acompanha a modernização
prodmiva e a introdução de novos hábitos no consumo que ela mesma
impulsiona, com fundações e centros experimentais destinados a conquis-
tar para a iniciativa privada o papel protagônico na reorganização do mer-

cado cultural. Algumas de~sas ações foram prommidas por empresas trans-

nacionais e chcgaram como cxportação de correntes estéticas do pôs-guer.
ra, nascidas nas metrôpoles, sobretudo nos Estados Unidos. JustifiGlm-se
por isso, as críticas á nossa dependência multiplicadas nos anos 60, entre as

quais sobre~",em os estudos de Shifra Goldman. Baseada em fontes docu-

mentais norte-americanCti, soube rer como se articularam os gr.mdcs con-
sórcios (Esso, Standard Oil, Shell, General Motors) com museus, re\istas,
artistas, críticos norte-americanos e latino-americanos, pare!difundir "em
nosso contineute uma experimentação formal "despolitizada" que substi-
tuísse o realismo social". Mas as interpretaçôes da história que pôem lodo

o peso nas intenções conspirativas e nas alianças maquiavélicas dos domi-

nadores empobrecem a complexidade e os conflitos da modernização.

18. úludamm f'xtemamenft" ~ proc("!l.'O na Argentina em La PmlutTión SimOOlicQ. 4. ro.. .\Irnco, Siglo
XXI. 1988. ('~ialmem(' o capítulo .F~W-dtegiasSimbólica.<; dd ~ollismo EconólIlico •.

19. Dr'StaC3mosna bibliografia sohre ~ p<'ríodo a documcmaçáo f' a an:í1i~aprescnudu no IroTo de
Rita F.def, ClrolltlJa. México. UNAM, 1981. especialmemc 05G1pítulo5 I e 2.
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P:esscs anos estava ocorrendo nos países latino-americanos a trans-
formação radical da sociedade, da educaç,;o e da cultura que resumimos

nas páginas precedentes. A adoção ua produçáo artística de nol'Os mate-

riais (actílico, plástico, poliéster) e de procedimentos constrUlil'OS (têcni.

cas de iluminação e eletrônicas, multiplicaçáo seriada das obras) não era

simples imiL1ç';0 da arte das metrópoles, pois tais materiais e tecnologias
estaY.lmsendo incorporados ã produção industrial, e portanto ã \ida e ao

gosto cotidianos nos países latino-americanos. O mesmo podemos dizer
dos no\'os ícones da plástica de vanguardas: televisores, roupas da moda,
personagens da comunicação massh-a.

Essas transformações materiais, formais e iconográficas se consolida-
ram com o aparecimento de noms espaços de exibição e valorizaçáo da

produção simbólica. Na Argentina e no Brasil perdiam terreno as instilui-
çôes representativas da oligarquia agroexportadora - as academias, as re-

vista'ic os jornais tradicionais - e ganhavam espaço o Instituto di Tella, a
Fundação Matarazzo, semanários sofisticados como Primera Plmla. Estava
sendo formado um no\'o sistema de circulação e ra.lorilação que, ao mes-
mo tcmpo que proclama\rt mais autonomia para a experimcntação artís-
tica, mostfa\,l.a como parte do proccs-'io geral de modernização industri.
ai, tecnológica c do contexlO cotidiano, conduzido pelos empresários que
dirigiam esses institutos e fundaçõcsllJ•

No ~léxico, a ação cultural da burguesia modernizadora c dos artis-

tas de \'anguarda não surge em oposição ã oligarquia tradicional, margi-
nalizada no começo do sêculo pela remlução, mas contradizendo o nacio-

nalismo realista da escola mexicana auspiciado pelo Estado pós-remlucio-

nário. A polêmica foi áspera e longa entre aqueles que detinham a hege-

mouia do campo plástico e os 1l0\'OSpintores (Tama)'o, Cuevas, Gironella,

\~ady), empenhados em renOY.lr a figuração". Mas a qualidade dos Í1lti-

CULTURAS HIBRIDAS90

I"!'

••



mos e a atrofia dos primeiros conseguiram que as novas correntes fossem
reconhecidas nas galerias, espaços culturais pri,,,dos e pelo próprio apa.

relho estatal que começou a incluí-Ias em sua política. ,\ criação do Mu-

seu de Arte Modema em 1964 somaram-se Outras instâncias oficiais de Con-
sagração: as \'anguarda~ foram recebendo prêmios, exposições nacionais
e estrangeiras prommidas pelo governo e encargos de obras públicas.

Até meados da década de 70, no México, o patrocínio estatal e o pri-
,,,do da arte estiveram equilihrados. Apesar da insuficiência de ambos os

incentivos em relação às demandas dos produtores, esse equilíbrio dá ao
campo artístico um perfil menos dependente do mercado que em países

como Colômbia, "enemela, Brasil ou Argentina. No fim dos anos 70, mas

especialmeme a partir da crise económica de 1982, as tendências neocon-
sen"doras, que fragilizam o Estado e tolhem as políticas desenmhimen.

listas de modernização, aproximam o México da situação do restante do
c~ntincme. Assim como se transferem às empresas pri\'CJdasamplos seto-
res da produção, atê então sob controle do poder público, substitui-se um

tipo de hegemonia, baseado na subordinação das diferentes classes à uni-
ficação nacionalista do Es~ldo, por Outro no qual as empresas privadas a-
parecem como promotoras da cultura de todos os setores.

A competição cultural da iniciativa prh"da com o Estado se concen-
tra em um grande complexo empresarial: Teie>isa. Essa empresa dirige
quatro canais de televisão nacionais COm múltiplas retransmissoras no
Mêxico e nos Estados Unidos, produtoras e distribuidoras ,Ie ,ídeo, edi-
toras, rádios, e museus nos quais se exibe arte culta e popular _ até 1986

o Museu de Arte Contemporãnea Rufino Tama)'o e agora o Centro Cul-

tural de Arte Contemporãnea. Essa ação tâo diversificada, mas sob urna
administração monopolista, estrutura as relaçôes entre os mercados cul-

turais. Dissemos que, dos anos 50 aos 70, a cisão entre a cultura de elites

e a de massas tinha sido aprofundada pelos investimentos de diferentes
tipos de capital e pela crescente especialização dos produtores e dos pú-
blicos. Nos anos 80, as macroempresas se apropriam ao mesmo tempo da

programação cultural para elites e para o mercado massim. Algo semelhan-

te ocorreu no Brasil com a Rede Globo, dona de circuitos de tele\Ísão,

rádios, telenovelas nacionais e para exportação, e criadora de uma nova
mentalidade empresarial com relação à cultura, que estabelece relações
altamente profissionalizadas entre artistas, técnicos, produtores e púhlico.

A posse simultânea por parte dessas empresas de grandes salas de
exposição, espaços p"blicitârios e criticos em cadeias de te,.ê e rádio, em

rClistas e outras instituições, permite-Ihes programar ações culturais de ''35-

ta repercnssão e alto custo, controlar os circuitos pelos quais serão veicu-
ladas as críticas, e até certo ponto a decodificação que farão os diferentes
públicos.

O que significa essa transformação para a cultura de elite? Se a cul.

turamoderna se realiza ao tornar autônomo o campo formado pelos agen-
tes específicos de cada prática - na arte: os artistas. as galerias, os museus,
os criticos e o público -, as fundações de mecenas totalizadoras atacanl algo

central desse projeto. Ao subordinar a interação entre os agentes do campo
artístico a uma única vontade empresarial, tendem a neutrdlizar o dcscn-
voilimento autônomo do campo. Quanto à questão da dependência cul-

tural, apesar de a influência imperialista das empresas metropolitanas não

desaparecer, o enorme poder da Televisa, da Rede Globo e de outros ór-
gãos latin(}-americanos está transformando a estrutura de nossos merca-
dos simbólicos e sua interação com os dos países centrais.

Um caso notâvei dessa emlução de monopólios do mecenato é cons-

tituído pela instituição quase unipessoal dirigida por Jorge Glusberg, n
Centro de Arte y Comunicación (CAYC)de Bueno., Aires. Dono de uma das

maiores empresas de artigos para iluminação na Argentina, a Modulor, ele
dispôe de recursos para financiar as ati,idades do centro, dos artistas que

reúne (o Grupo dos Treze a princípio, GrupoCAYCdepois) e de outros que

expõem nessa instituição ou são levados por ela ao exterior. Glusberg paga
os catálogos, a propaganda, os fretes das obras e às vezes os materiais, se os

artistas carecem de recursos. Estabelece assim uma densa rede de lealda-

des profissionais e paraprofissionais com artistas, arquitetos, urbanistas e
criticas.

Além disso, o CAYCatua como centro interdisciplinar que une esses
especialistas a comunicadores, semiólogos, sociólogos, tecnólogos e poli-
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ticos, O que lhe d,í grande versatilidade pard inserir-se em diferentes cam-

pos da produção cuhura) c científica argentina, assim como para \'incu~
lar-se a institutos internacionais de ponra (seus catálogos costumam Ser
publicados em espanhol e inglés). Há duas década, vem organizando na

Europa e nos F.'tados Unidos mostras anu;lis de artistas argentinos. Tam-

bém faz exposições de artista, estrangeIros e simpãsios em Buenos Aires,
dos quais participam críticos renomados (Umberto Eco, Giulio Carla Ar-

gan, Pierr,: Restan)" elc.). Ao mesmo tempo, Glnsberg desenl'Olveu urna

ação crítica múltipla, 'Iue abrange quase todos os catãlogos do CArC, a

direção de páginas de arte e arquitetura nos principais jornais (1.110pillióll,
em seguida Oan'n) e artigos em rc\istas internacionais de ambas as espe-
cialidades, em que dil1llga o trabalho do centro e sugere leituras da arte

solidárias com as propostas das exposições. Um recurso-chave para man-
ter essa ação multimídia foi (I controle pennanenle que Glusbcrg leve
ramo presidente da Associação Argentina de Críticos de Arte e como \ice-
presidente da A'\Sociação Internacional de Críticos.

~Iedianre esse domínio de vários campos culturais (arte, arquitetu-
ra, imprensa, instituições associari\õlS), e seus \ínculos com forças econô-
mical) e políticas, o CAYCconseguiu durante "ime anos uma assombrosa
continuidade em um país onde um único gorcrno constitucional conse-
guiu terminar seu mandato nas Illtimas quatro décadas. Também parece
conseqüéncia de seu controle sobre tantas instãncias da produção e da

circulação artística que esse centro não lenha recebido mais do que críti.
cas confidenciais, nenhuma que o questionasse seriamente a pOnto de di-

minuir seu reconhecimento no país, apesar de ler passado pelo menos por
Irês etapas contraditórias.

Na primeira, de 1971 a 1974, desenvolveu uma ação plural com ar-
tistas e críticos de diversas orientlções. Seu trabalho contribuiu para a

inO\'3çãoestética autônoma, ao incerui\'3r experiências que ainda careci.
am de valor no mercado artístico, como as conceitualistas. Em alguns ca-
sos tentou atingir um público amplo, por exemplo, COmas exposições pla-

nejadas em praças de Buenos Aires, das quais só se realizou uma em 1972,

que foi reprimida pela polícia. A partir de 1976, Clusberg mudou sua li-

nha de trabalho. Teve excelentes relações com o governo militar eSlabe-

Iecido desde esse ano até 1983, como se comprova, por exemplo, na pro-
moção oficial que suas exposições recebiam, e no telegrama do presiden-

te, o general Videla, que o felicita\'1l por ter recebido em 1977 o prémio

da XIV Bienal de São Paulo, ao qual respondeu comprometendo-se com

ele a "representar o Ilul11anismoda arte argentina no exterior". A tercei.
ra etapa começa em dezembro de 1983, na semaua seguinte ao término

da ditadura c início do governo A1fonsín, quando Glusberg organizou no
c:~rce em outr..' galerias de Rueuos Aires asJornadas pela Democracia"'.

Na década de 60, a crescente importãncia dos donos de galeria e
marchands fez com que se falasse, na Argentina. em "umaarte de difmares",
para aludir à intervenção desses agentes no processo social no qual são

constilllídos os significados estéticos'l. As fundações recentes abrangem
muito mais, pois Il~ioatuam apeltas na circulação das obras, mas rcformu-
Iam as relações cnlre artistas, inlcrmediários e público. Para consegui-lo,
subordinam a uma ou poucas figuras poderosas as interações c os confli-
tos entrc os agentes quc ocupam diversas posiçôes no campo cultural.
Passa-se, assim, de uma estrutura na qual os \inculos horizontais, as lutas
pela legitimidade c a renovação cfelllavam-se com critérios predominan-
temente artísticos e constituíam a dinâmica autônoma dos campos cultu-
rais, a um sistema piramidal no qual as Iinh,., de força se vêem obrigada,

a convergir sob a \'on~1dcde mreenas ou empresários pri\'3dos. A inova-
ção estética se converte em um jogo dentro do mercado simbólico inter-
nacional, onde se diluem, tanto como nas artes mais dependentes das tec-

nologias avançadas e "universais. (cinema, tclevis;io, vídeo), os perfis na-

cionais que foram preocupação de algumas \'1lnguardas até meados

deste século. Apesar de a tendência internacionalizante ler sido própria

20. As opinilks sobr~oO.\C C'5ObrC'Glus~rg esL"lodi\idid;u C'IUTC'os artista.. C'os criticos. cOlúorlllr se
aprt'cia n;l pcYlui~ck 1.uz \1. Gama.. M. EJmaCrt-spo C'M. CrislilU 1.1, Co!)"C rC'"Alilacbna ÚCUC'b
de' Ikllas,Arto. Facuhadde' HUITl.lnidadcs yMC' de' la Uni\~nicbdXacional de' Rosario,l987.

21, ~lartaF. de' Skllle'lI~ln e'Germáll N-atoch\loill. ~UnArte dr DifusorC's: ApUllte'S pard la Gomprrmión
de Illl \fO\imicnto rlâstico de Vangu.1.rdia eu nll~l1osAirC'!, de Sus Crearlores, StL. DifrnorC'S}' Su lü-
blico", e'mJ.F. Mana! d ali~1'.'1Inklmu.aI IAt;nOOmmrQllo, 8u("nos Aires. Edit. dei Instituto. 1970.
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das vanguardas, mencionamos que algumas uniram sua busca experimen-

tai Com materiais e linguagens ao interesse em redefinir criticamente as
tradições culturais a partir das quais se expressa,am. E.'te imeresse decai
agora graças a uma relação mais mimética com as tendéncias hegemônicas
no mercado internacional.

Em uma série de entrc\lstas que realizamos Com artistas plásticos
argentinos e mexicanos sobre o que um artista deve fazer para vender e

ser reconhecido, apareceram, principalmeme, insistemes referéncias ã
recessão do mercado latino-americano dos anos 80 e ã "instahilidade" a

que estão submetidos os artistas, ~lmo pela obsolescéncia contínua das cor-
remes estéticas quanto pela variabilidade econômica da demanda. Nessas

condições é muito forte a pressão para sintonizar com o estilo acrítico c
líldico, sem preocupações sociais nem audácias estéticas, "sem muita estri-
déncia, elegante, não muito apaixonado" da arte deste fim de século. Os

mais bem-sucedidos apontam que uma obra de repercussão deve basear-

se tanto em inovações ou acertos plásticos como em recursosjornalisticos,
publicitários, indumen~irias, ,iagens, mltosas contas telefônicas, cobertura
de re,istas e catálogos internacionais. Há os que resistem a que a, impli-

cações extra-cstéticas ocupem o lugar principal, mas que ainda assim di-
zem que esses recursos complementares são indispensáveis.

Ser artista ou escritor, produzir obras significati'"dS no meio dessa
reorganização da sociedade global e dos mercados simbólicos, comunicar-
se com públicos amplos, tornou-se muito mais complicado. Do mesmo

modo que os artesãos ou produtores populares de cultura, conforme logo

veremos, não podem já referir-se apenas a seu universo tradicional, os

artistas também não conseguem realizar projetos reconhecidos socialmen-

te quando se fecham em seu campo. O popular e o culto, mediados por

uma reorganização industrial, mercantil e espetacular dos processos sim-
bólicos, requerem novas estratégias.

Ao chegar ã década de 90, é inegável que a América Lltina efetiva-
meme se modernizou. Como sociedade e como cultura: o modernismo

simbólico e a modernização socioeconômica já não estão tão divorciados.
O problema reside em que a modernização se produziu de um modo di-

fcrente do que esperávamos em décadas anteriores. Nessa segunda meta-
de do século, a modernilação não foi feita tanto pelos F.stados quanto pela
iniciativa pri".da. A "socialização" ou democratização da cullUra foi real i-

,ada pelas indústrias culturais - em posse quase sempre de empresas pri-

,,,das - mais que pela boa vontade cultural ou política dos produtores.

Continua havendo desigualdade na apropriação dos bens simbólicos e no

acesso à inovação cultural, mas essa desigualdade já não tem a forma sim-
ples e polarizada que acreditá,,,mos encontrar quando di,idiamos cada

país em dominadores c dominados. ou o mundo em impérios e nações
dependentes. Depois deste acompanhamento das transformações estru-
turais, é preciso averiguar como diversos agentes culturais - produtores,
imermediários e ptlblicos - rcdimensionam suas práticas ante tais contra-
dições da modernidade, ou como imaginam que poderiam fazé--lo.
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