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Compartilhando imaginarios
sobre maio de 68: arte e ativismo politico
na América Latina e na Europa*

Maria Iiiigo Clavo e Valerie Fraser

Este artigo explora as formas na qual os artistas e intelectuais da
América Latina e Europa, durante os anos 60 e 70, trocaram ideias
a respeito da teoria e da pratica de uma arte revolucionaria. A des-
peito de algumas convergéncias reais, havia também incompreensdes
e profundas divisdes entre individuos, grupos, paises e continentes.
Discutimos em especial como as imagens viajam nos diferentes con-
textos politicos.

Revolugdo, maio de 68, Cuba.

Em 1971, quando o artista espanhol Julio Plaza estava vivendo no Bra-
sil, ele apresentou o trabalho Evolugdo/Revoluc@o, uma sequéncia de imagens que comega
com Nixon e gradualmente se transforma no retrato de uma mulher vietnamita carre-
gando armas nas costas.! Dessa forma nds somos apresentados a uma transi¢do do poder
imperialista masculino para uma mulher camponesa que se imbuiu de poder através da
luta; daquele a quem é permitido falar para aquele que € silenciado pela midia de massa.
A possibilidade de falar a partir de uma posicdo de alteridade era uma das maiores preo-
cupacdes de tedricos que atuavam na América Latina, assim como na Europa, durante os
anos 60 e 70, e o tema foi enfocado diversas vezes durante o painel Shared imaginaries:
art and political activism in Latin America and Europe, 1950-1978, do qual participaram
Eduardo Griiner, Jaime Vindel, Miguel Lopez e Oriana Baddeley.?

Um dos lemas mais famosos do final dos anos 60 era Yankies go home!, que apareceu
frequentemente em manifestacdes na América Latina e foi particularmente visivel nas
de maio de 68 na Franca. Robert J. Young usou isso em seu célebre livio White Mitologies
como uma das evidéncias da forma com que os anti-imperialistas europeus tinham sido
inspirados pelos movimentos e lutas do “Terceiro mundo”.* O alvo de Young era interro-
gar historias europeias esquerdistas a partir de perspectivas nao europeias, dessa forma
buscando reorientar a histdria ocidental. Ele demonstra como, durante a Guerra Fria,
muitos movimentos anticoloniais estavam, internacionalmente, questionando o modelo
soviético, enquanto o Partido Comunista encontrava-se incapaz de apoiar essas lutas pela
independéncia. Assim, por exemplo, encontramos o Partido Comunista da Argélia, que,
sob a influéncia do Partido Comunista Francés, nao apoiou a guerra da independéncia da
Argélia.* Nao é coincidéncia o fato de Che Guevara ter direcionado sua critica a posicao

soviética nas guerras anticoloniais internacionais quando estava na Argélia, em 1965. Sua
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mo”. Isso permitiu que Sartre entendesse como o conceito de negritude de Césaire, muito
criticado a época como essencialista, era uma tentativa de gerar uma voz independente,
algo que em 1985 Spivak defenderia como “essencialismo estratégico”, conceito cada
vez mais usado na atualidade. Pasolini, de sua parte, escolheu usar o dialeto friulano da
regido da Itdlia em que cresceu, de forma a criar um didlogo entre a “cultura maior” e a
“cultura menor”. Ele era fascinado pelos espacos da marginalidade e também por definir
seu lugar como intelectual, e uma parte importante de sua busca tinha a ver com gerar
taticas expressivas, de forma a incorporar essa alteridade em sua poesia e produgdo ci-
nematogréfica.

De forma semelhante, a apresentacao de Oriana Baddeley explicava a influéncia consi-
derével que os movimentos revoluciondrios da América Latina tiveram na Gri-Bretanha,
inspirando exibices e debates dentro da esquerda britdnica. Baddeley mostrou como as
ideias que Siqueiros elaborou em seu livro Art and Revolution, primeiramente publicado
em inglés em 1975, podem ser percebidas nos debates que envolviam duas exposicdes
montadas em Londres em 1978, Art for Society, em Whitechapel, e especialmente Art for
Whom?, na Serpentine Gallery. Ambas as mostras levantaram questdes sobre relagdes en-
tre arte, artista e piblico, e o catdlogo da segunda continha um manifesto pedindo agdo
politica em termos muito semelhantes aqueles usados por Siqueiros. Um dos coletivos
envolvidos nessa exposicdo, The Public Art Workshop, produziu alguns murais influen-
ciados também por Siqueiros embaixo do viaduto de Westway, no Royal 0ak, regido oeste
de Londres. Eles forneceram um modelo para outros projetos comunais de mural nos anos
80, que produziram imagens politicas arquetipicas de oposicdo ao governo Thatcher. E
importante notar que Hélio Oiticica, influenciado pelas ideias de Ferreira Gullar, em seu
célebre texto Esquema geral da nova objetividade, de 1967, ja tinha perguntado “Para
quem o artista trabalha?"’

Em contraste com o artigo de Baddeley e Griiner, Miguel Lopez mostrou como o ativismo
de esquerda na Europa também influenciou os intelectuais latino-americanos. Lopez
tomou como exemplo a experiéncia do critico peruano Juan Acha, na Franga em maio
de 68, a qual foi crucial para definir o projeto cultural e artistico que ele assumiu em
seu retorno ao Peru. Nesse sentido, uma viagem ciclica de conceitos e forcas ligava a
Europa e o mundo descolonizante durante esse periodo da transformagdo conceitual e
experimentacdo na esquerda. Lopez seguiu a trajetoria pessoal e profissional de Acha,
mostrando sua gradual radicalizacdo politica, até ser aprisionado em 1970, sob o argu-
mento de que portava maconha, mas sequramente a verdadeira razdo foi sua atividade
politica. Essa discussdo, por sua vez, conectou-se diretamente com a proposta de Jaime
Vindel, que também estava interessado em periodizar os debates sobre a politizagao
da arte, dessa vez na Argentina, de forma a entender os diferentes momentos do com-
prometimento politico, mas também para analisar as diversas interpretagdes dessas
histérias. Para fazer isso, ele selecionou dois estudos de caso que sdo fundamentais

para a compreensdo da evolucdo dos debates na Argentina nos anos 70: Ricardo Carpani
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para a compreensdo da evolucdo dos debates na Argentina nos anos 70: Ricardo Carpani
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e Ledn Ferrari. Vindel revisou o que se tinha tornado conhecido como o “itinerario do
68" (os acontecimentos mais importantes e resultantes das acdes Tucuman Arde em Ro-
sério), a partir da perspectiva desses dois influentes individuos, e suas concordancias e
diferencas durante os anos 70, quando os debates sobre o lugar do artista na revolucdo
estavam sendo consolidados.

Os objetivos e argumentos dessas revisdes historiograficas por Lopez e Vindel sdo, po-
rém, necessariamente diferentes. Juan Acha é escritor que tem sido pouco estudado no
Peru, e a intencdo de Lopez, entdo, era refletir sobre seu trabalho no Peru para depois
compreender sua continuagdo na América Latina. Talvez os escritos mais influentes de
Acha tenham sido aqueles produzidos no México durante seus anos de exilio, em se-
guida a libertagio da prisdo, e suas conceituagdes, particularmente sua teoria do “ndo
objetualismo”, que teve ampla repercussdo nos anos 70 na América Latina. A intencdo
de Lépez &, portanto, divulgar a historia que ndo havia sido contada, enquanto a tarefa
de Vindel é revisar a histéria que ja é parte da narrativa nacional oficial da Argentina.
No painel Tucuman Arde, por exemplo, sua preocupagao & compreender as diversas
interpretacGes daquele evento durante a dltima parte do século XX. Quanto a sequnda
contribuicdo de Vindel, para o painel Shared imaginaries, ele se concentrou em explicar
os antecedentes do debate e em explorar as nuancas, de maneira a identificar mais pre-
cisamente as diferentes formas pelas quais a historia do “itinerario do 68" fora contada,
recontada e mitificada; e esclarecer a posicdo politica dos artistas nesse debate, sua

adesdo ou rejeicdo ao realismo socialista e suas mituas confrontagdes.

28 concinnitas ano 12, volume 1, nimero 18, junho 2011

Perla Beneviste, Eduardo Leonetti, Luis Pazos,
Juan Carlos Romero y Edgardo Vigo. Proceso a
nuestra realidad, instalacion en el concurso
Acrilico Paolini, 6 x 2m, 1973.




Quando comegamos a pensar sobre essas sessdes de Shared imaginaries estavamos inte-
ressadas na ideia da coautoria de uma compreensdo comum da Revolucdo durante aquele
periodo. Estdvamos, porém, também atentas para o fato de que diferentes significados,
polémicas complexas e diferentes projetos sociopoliticos coexistiam no mesmo conceito.
Estavamos, portanto, particularmente interessadas em perguntar como essa compreen-
sdo comum da Revolucdo poderia impelir muitos movimentos diferentes, mas ao mesmo
tempo ela poderia ser acompanhada por incompreensdes e submetida & mutabilidade,
dependendo do contexto. Podemos identificar muitos exemplos de tais desconexdes e
contradicdes. Fica evidente que Juan Acha, como Miguel Lépez explicou, “confundiu” os
ideais franceses de maio com o processo politico no Peru sob o “Governo Revolucionario
das Forgas Armadas” criado pelo presidente Velasco. Embora ele proclamasse seu governo
revoluciondrio, logo se evidenciou que essa revolugdo ndo compartilhava as preocupa-
coes com libertacdo sexual e cultural que definiam os movimentos sociais na Europa;
ao contrario, era repressiva e autoritaria. Acha, em contraste com diversos intelectuais
na América Latina & época, tais como Ferreira Gullar, Glauber Rocha, Frederico Morais
ou Marta Traba, nio entendeu subdesenvolvimento como caracteristica identificadora a
partir da qual construir uma vanguarda artistica latino-americana; ao contrario, como
afirmou Lopez, para Acha a vanguarda era a posicdo a partir da qual se combateria o

subdesenvolvimento.

0 significado ligado & ideia de revolucdo era questdo importante durante os anos 60
e 70. Durante esse periodo artistas promoviam frequentes encontros para discutir as
relacOes entre arte e revolucdo em um contexto anti-imperialista, primeiro na Argentina
(por exemplo, o I Encuentro Nacional de Arte de Vanguardia foi realizado em Rosario em
1968), depois no Chile (Encuentro de Artistas Plasticos Del Cono Sur, em 1972) e entdo
em Cuba, onde Encuentros de Plastica Latinoamericana foram realizados em 1972, 1973,
1976 e 1979, alguns acompanhados de exposicdes. Se a pergunta era qual foi o papel do
revolucionario na arte, uma possivel metodologia seria o modo como essas compreensdes
viajaram com os artista e seus trabalhos entre contextos e encontros diferentes. Por
exemplo, consideremos duas pegas, uma feita em Buenos Aires, a outra enviada para Cuba
- ambas no mesmo ano: a primeira, Proceso a nuestra realidad, foi feita para um concurso
organizado na Argentina em agosto de 1973. 0 prémio foi patrocinado por marca muito
conhecida de tinta acrilica, Acrilico Paolini, cuja iinica exigéncia foi que os participantes
usassem sua tinta. Em junho daquele ano, quando Perdn tinha chegado no aeroporto de
Ezeiza, em Buenos Aires, apds 18 anos no exilio, a milicia de direita atirou na populacio,
matando 13 e ferindo em torno de 300 pessoas. Perla Beneviste, Eduardo Leonetti, Luiz
Pazos, Juan Carlos Romero e Edgardo Vigo decidiram participar do concurso da Acrilico
Paolini, como resposta ao massacre de Ezeiza. Na esséncia, os artistas montaram um
grande murc de aproximadamente seis metros de comprimento e dois metros de altura. Os
amigos ajudaram a monta-lo, tijolo por tijolo, dentro da galeria, durante horas antes da
exposicao. Uma vez montado, nele colaram posters politicos com retratos dos 16 membros

de uma milicia de esquerda que tinham sido mortos em outro massacre, em Trelew, um
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ano antes. Esses 16 tinham sido executados ap6s uma tentativa de escapar da priséo.
Entre varios lemas inscritos no muro, dois eram particularmente muito conhecidos nas
ruas da Argentina: “Apoyo a los leales. Amasijo a los traidores”, e “Ezeiza es Trelew”. A
tinta acrilica estava presente na forma de uma gota de sangue no cartio com a inscricio
“esta ‘gota de sangre’ denuncia que el pueblo no la derrama intitilmente” [“esta “gota de
sangue” proclama que o povo ndo a derrama em vao“]. A ideia central da instalacio era

trazer a luta das ruas para o espago de arte. Como observou Ana Longoni:

Isto ndo diz respeito a um “retorno ao museu” pacifico e profundo,
mas a uma erupgao violenta dos acontecimentos da rua em direcdo ao
ambiente relativamente intocado do museu. Uma trajetéria reversa ao
itinerdrio de 68 ndo s6 devido & direcdo, mas porque o chamado para a
violéncia politica nao a estd decretando, firmando-a no corpo da arte,
do piblico e do artista, mas apresentando-a, transportando-a da rua,
onde ela ja esta instalada.®

Nosso segundo exemplo apareceu em outubro de 1973, no II Encuentro de Plastica Lati-
noamericana em Havana. Esse fol um dos mais célebres encontros de artistas e recebeu
grande cobertura na imprensa cubana. Movido pelo golpe recém-acontecido no Chile,
muitos artistas produziram trabalhos, acdes e declaragdes em apoio ao povo chileno.
A artista argentina Graciela Carnevale, entretanto, levou um trabalho que falava sobre
o massacre de Trelew. A imagem era de duas pessoas ensanguentadas, mortas no mas-
sacre, junto com uma lista dos nomes de todos agueles que tinham morrido, e no final
um dos lemas revolucionarios cruciais, “Hasta la Victoria siempre”. Tanto o trabalho de
Carnevale quanto o Proceso a nuestra realidad do concurso da Acrilico Paolini usaram o
formato mural, mas de contextos muito diferentes. No caso do concurso a luta politica
das ruas penetrou violentamente o espaco da exposi¢do em que aconteceu a compe-
ticdo, enquanto no caso de Carnevale a obra de arte foi colocada em um espaco que
reafirma consenso politico. Ambas as pecas sdo murais, o meio dominante da arte poli-
tica na América Latina desde a época da Revolugio Mexicana, mas as diferencas entre
as duas obras sdo consideraveis, com substituigdo do ativismo pelo “monumentalismo”,
Ambas incluem uma lista dos mortos e representacfes de sangue para denotar a dor,
a perda e o sacrificio. Proceso a nuestra realidad refere-se a4 ameaca da acdo; as pecas
mandadas para Havana configuram um registro, uma meméria da luta. Existe substitui-
¢do da divergéncia argentina para o consenso cubano, da luta social para a criacio da
iconografia politica. A questdo gira em torno de como manter o poder critico da arte
em Cuba, porque negar & arte o poder de resisténcia, o poder de desafiar ou interrogar

ou mesmo de zombar é negar a possibilidade de criatividade independente.
A arte engajada tal como Ferreira Gullar estava defendendo no Brasil® era aquela mais

proxima da “arte-panfleto”, uma arte de propaganda. Por essa razdo o préprio Gullar

ndo podia admitir a compatibilidade entre o comprometimento de vanguarda e poli-

30 concinnitas ano 12, volume 1, nimero 18, junho 2011

8 Longoni, Ana. EL arte, cuando la violen-
cia tomé la calle. Apuntes para una es-
tética de la violencia, em: <http://abc.
gov.ar/lainstitucion/sistemaeducativo/
educacionartistica/34seminarios/htmls/des-
cargas/bibliografia/problematicas-arte/10-
-Longoni.pdf> 2001. Acceso em 2 de Abril de
2011, p. 8.

9 Gullar, Ferreira. Cultura posta em questdo.
Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 1965,
p. 77. Ver também Giunta, Andrea. Destruc-
cibn-creacion en la vanguardia argentina del
sesenta: entre arte destructive y Ezeiza es
Trelew, em: Razén y Revolucién, n. 4, outo-
no de 1998. Também disponivel em: <www.
razonyrevolucion.org.ar/textos frevryr/ar-
teyliteratura/ryr4Giunta.pdf> Acesso em 2 de
abril de 2011,

10 Longoni, Ana, El panfleto como una de
las bellas artes, in exhibition catalogue Juan
Pablo Renzi (1940-1992): La razén compleja.
Buenos Aires: Fundacin Osde, 2009, p. 27.




11 Longoni, 2009, p. 29.

12 Gilman, Claudia. Entre la pluma y el fusil,
Buenos Aires: Siglo XXI, 2003, p. 242-243.

13 Gilman, 2003, p. 242-243.

tico, porque a subjetividade e experimentacdo da vanguarda nio pode ser domada ou
subordinada a ideologia de um partido especifico. Esse argumento era vigorosamente
defendido por aqueles que negavam a possibilidade de uma arte politica no Brasil nos
anos 70, como Roberto Schwarz. Fidel Castro, em seu famoso discurso de 1961 “pala-
vras para os intelectuais” falava sobre o lugar dos intelectuais no processo politico
cubano: Dentro da Revolugdo tudo acontece, contra a Revolucdo nada acontece, nio
existe nenhum direito. Como discutido por Ana Longoni, essa linguagem de consenso
e a rendncia da autonomia da arte estdo estreitamente ligadas a ética do sacrificio,!! e
aquilo que Claudia Gilman chamou de “anti-intelectualismo como uma diretiva subor-
dinante revolucionaria”.*? 0 caso do poeta cubano Heberto Padilla, preso em 1971 por
escrever o tipo “errado” de poesia, criou um dilema para os intelectuais de esquerda na
América Latina e em todo 0 mundo. A polémica dominante requereu lealdade individual
e coletiva de todos; mas de repente estava claro que qualquer critica & Revolucdo seria
interpretada como trai¢do, dividindo a opinido internacional, polarizando e reforcando
radicalmente a ideia de que se deve ser contra ou a favor da Revolucdo. Nio é, portan-
to, surpreendente que o consenso dependesse de omissdes e siléncios, como Gilman
demonstrou e Vindel discutiu em seu artigo.

Como Gilman apontou, entretanto, o caso Padilla s6 adicionou combustivel a um debate
critico que se vinha desenvolvendo ha muitos anos e que revelou as rachaduras na esquer-
da, tanto na América Latina quanto internacionalmente; rachaduras que foram abertas e
exploradas em discussoes privadas ligadas a novos modelos intelectuais.® Portanto, retor-
namos a nosso ponto de partida: enquanto maio de 68 foi inspirado em parte pela onda
revolucionéria na América Latina, ao mesmo tempo tanto Paris quanto Praga geraram a
necessidade de criar novos modelos para a esquerda. E, certamente, por sua vez, essas mu-
dancas iniciadas na Europa foram fundamentais para abrir outro debate que explodiu com
o caso Padilla, expondo a insatisfacdo de muitos intelectuais em face da subordinacio
da cultura as necessidades da Revolugdo. Em outras palavras, podemos argumentar que a
Revolucdo Cubana e o projeto de Guevara encorajaram exigéncias europeias de mudanca
em face das visdes unitdrias e autoritarias da esquerda tradicional, e que essas fontes
latino-americanas eram interpretadas e incorporadas de acordo com elos geopoliticos
especificos do velho continente; paradoxalmente, entretanto, aspectos do movimento
critico a respeito de maio de 68 na Europa, por sua vez, influenciaram eventos na Amé-
rica Latina, resultando na fragmentacdo progressiva da esquerda durante os anos 70 e a

consolidacdo de uma divisdo, que colocou em risco a propria Revolugdo intercontinental.

Outro exemplo dos tipos de mudanga de contexto em que estamos interessadas pode ser
visto na famosa imagem de Che Guevara, baseada em uma fotografia de Alberto Korda, tdo
popular em estandartes cubanos, e que apos a morte de Che, em 1967, se espalhou como
um virus ao redor do mundo, tornando-se um icone das demonstracées esquerdistas em
todos os lugares. Baddeley discutiu como esse debate foi apresentado na Europa quando

Charles Harrison, apresentando uma mostra de artistas britinicos em Nova York, em

Compartilhando imagindrios sobre maio de 68 Maria Ifiigo Clavo e Valerie Fraser (paginas 24-33) 31



1971, criticou o uso exagerado da imagem de Guevara e questionou o suposto radicalismo
daqueles que a usavam em seu trabalho. Imagens, assim como palavras e conceitos, via-
jam e acumulam diferentes significados, frequentemente tornando-se receptaculos para
ideias contraditérias. Em 1969 o argentino Roberto Jacoby também usou o famoso retrato
em poster, intitulado “Un guerrillero no muere para que se lo cuelgue en la pared” [“Um
guerrilheiro ndo morre para ser pendurado em uma parede”], ou, como poderiamos acres-
centar, para decorar a “batalha” de alguém. Mais uma vez, vemos batalhas diferentes com
uma imagem - uma pertencendo a um contexto de consenso, outra pertencendo a um
contexto de luta.

Nota-se que, hoje em dia, muitos e diferentes estudiosos estdo retornando aos tedricos e
artistas dos anos 60 e 70. E como se esse fosse o momento em que a teoria tivesse sido
capaz de conguistar atuacdo politica e de ter um relacionamento real com a luta social.
Como pudemos ver, um dos principais focos durante esse periodo era compreender o papel
das elites intelectuais dentro da luta. Parece que somos atraidos hoje em dia para estes
autores e seus textos por causa da auséncia atual de debates analogos. Em conferéncia
presidida por Isobel Whitelegg no Institute of International Visual Arts - Iniva, em no-
vembro de 2010, Peter Hallward argumentou a favor da necessidade de retorno ao que
ele chamava de textos “anticoloniais” dos anos 70. Em nossa opinido, esses relatos dos
anos 60 e 70 nos podem fornecer maneiras de criticar os relacionamentos atuais entre a
teoria e a acdo na politica, e de reforcar falhas no desenvolvimento da teoria pos-colonial
e do pés-estruturalismo — particularmente sua dissociacdo do dominio da acao politica.
As conclusdes de Eduardo Griiner, ao situar a posicdo politica de Pasolini e Sartre, sdo

similares:

Este “estilo” de pensar e fazer arte e cultura é consideravelmente mais
radical e questionador do que as “dispersGes rizomaticas” do assim
chamado pés-modernismo, com seu risco de um deslocamento da di-
mensio de violenta dominacio e conflito cultural por tras de um des-
locamento de “diferencas” multiculturais. Em nosso contexto de crise
capitalista global, seria muito til retornar a pensadores como Sartre
e Pasolini, que tiveram a coragem de confrontar as tensdes por vezes

insuportaveis do choque cultural.

Em resumo, talvez esse retorno perene as décadas de 1960 e 1970 simplesmente reforce
nossa propria incapacidade para gerar modelos contempordneos de participacdo como
académicos engajados em resisténcia social. E também poderia fornecer inspiracdo e
ideias & medida que procuramos superar essa falha e engajarmo-nos mais completamente

no campo da acdo politica.
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