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Este trabalho se propde a estudar o panorama artistico argentino a partir das inter-relacdes com
0 cendrio brasileiro no inicio dos anos 50. Especificamente, se concentrara nas vicissitudes da participa-
cdo argentina nas duas primeiras bienais paulistas. Minha hipdtese de trabalho propde que, na Argen-
tina, o panorama institucional vinculado a arte moderna em finais dos anos 40 redefiniu-se a principios
dos 50 em funcéo das inter-relacdes com a cena brasileira, encaixando-se na abstracdo e na procura de
projecdo internacional.

Em meados dos 40, a constituicdo dos novos museus paulistas envolvia o desejo de constituir
S&o Paulo no novo centro artistico moderno com forte visibilidade internacional. Neste sentido, a idéia
de iniciar uma exposicdo bienal de arte e arquitetura foi um projeto latente desde os inicios do Museu
de Arte Moderna, instituicdo fundada em 1949 por Ciccillo Matarazzo Sobrinho com a intervencdo do
Museu de Arte Moderna de Nova York.?

Com o aval da Presidéncia da Republica, da Prefeitura de S&o Paulo e de fortes apoios privados,
a primeira edicdo foi inaugurada em 20 de outubro de 1951 com a participacdo de mais de 20 paises,
228 artistas brasileiros e 511 artistas estrangeiros. Essa primeira edicdo assumiu o risco de definir o
moderno consagrando a linha da arte abstrata. Em pintura, o primeiro prémio foi concedido a Roger
Chastel, com uma abstracdo derivativa da Ecole de Paris e na escultura triunfava a linha dura da arte
concreta com Unidade Tripartida de Max Bill3

As aspiracdes do projeto foram alvo de numerosas criticas: por um lado, a partir de uma concepcao
de esquerda se reprovava a irresponsabilidade social da iniciativa, a vinculacdo do aparato governamental
com o mundo industrial e financeiro, os contatos com Nelson Rockefeller e a politica de expansionismo
cultural do Departamento de Estado norte-americano, além da escolha de pardmetros estéticos afastados
dos eixos do realismo social.*

! Este trabalho é um recorte de uma pesquisa maior publicada em Arte argentino y latinoamericano del siglo XX. VIl Premio
Fundacion Telefonica a la investigacion de la historia de las artes plasticas en la Argentina, Buenos Aires, Fondo para la investigacion
del arte argentino (FIAAR), 2004.
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XXIV Coléquio CBHA

Por outra parte, a revista Habitat, dirigida pela arquiteta Lina Bo Bardi, ndo criticou apenas a
adaptacdo literal do modelo veneziano, como também a utilizacdo do dinheiro publico para a realizacdo
do evento que, a seu ver, era pobre em selecdo e realizacdo. Nesta linha, a revista apontava para a
pouca relevancia dos envios estrangeiros: por exemplo, os franceses “enviaram a Veneza toda aquela
fartura de salas e para a metropole de S&o Paulo, [..] mandam um refugo” e “os museus americanos
que ‘cooperaram’ mandaram as pinturas, geralmente guardadas em depdsitos, a tomar um pouco de
calorzinho tropical”.

Agora bem, se resulta evidente a pertinéncia do circuito artistico paulista para avaliar o panorama
internacional, qual era a perspectiva que se tinha sobre o0 ambito argentino? Uma participacdo oficial da
Argentina na Bienal vislumbrava-se como uma nota importante para o projeto. O que dava sentido a
essa participacdo ndo era apenas a proximidade geogréfica nem a tradicional relevéancia cultural que a
Argentina possuia na visao latino-americana. Além disso, eram conhecidas as pesquisas que em torno
da arte moderna desenvolviam alguns contatos argentinos.®

No entanto, a diferenca dos outros paises, para a situacdo argentina era quase impensavel que
esse panorama novo pudesse ser representado no critério curatorial da burocracia governamental. Para
os gestores modernos paulistas (Ciccillo Matarazzo, Lourival Gomes Machado, Sérgio Millet, P. M. Bardi
e Lina Bo) seus contatos na avancada moderna eram marginais ao governo argentino. Por exemplo,
tanto Emilio Pettoruti como Jorge Romero Brest haviam sido demitidos dos seus cargos governamentais
e universitérios a partir da gestdo peronista. Além do mais, em linhas gerais, o establishment cultural
peronista havia optado por formas afastadas dos valores da alta cultura e em varias situacoes, havia
contestado de maneira violenta as propostas da arte moderna.’

Efetivamente, uma “selecdo oficial argentina” foi vista como um fator de desconfianca que levou a
Lourival Gomes Machado, diretor artistico do MAM-SP, a visualizar outros espacos do circuito argentino para
fazer o convite: “ao menos no caso da Argentina, preferimos confiar toda a representacdo nacional a cargo
duma entidade especialmente destinada ao cultivo da arte moderna, como € o Instituto de Arte Modermno” 8

A escolha deste espaco era logica. O Instituto de Arte Moderno (IAM) era uma entidade privada
financiada por Marcelo De Ridder, e seus interesses de promocdo da arte moderna na Argentina estavam
em linha com as ambicdes do MAM-SP. De fato, ambas as instituicdes haviam realizado conjuntamente
sua mostra inaugural: Do figurativismo ao Abstracionismo, organizada pelo critico belga Léon Degand,
iniciara as atividades do museu paulista em marco de 1949 e, com o titulo £/ arte abstracto, a mesma
exposicdo abriu o instituto portenho em julho do mesmo ano. Além desta primeira colaboracdo, ambas
as entidades planejavam constantemente novos intercdmbios.®

Entretanto, quanto ao tema da Bienal, os contatos ndo resultaram tdo fluidos. Enquanto o 1AM
demorava a confirmar sua aceitacdo, o MAM estendia por meio do embaixador argentino no Rio, Juan
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Cooke, um convite oficial para a Bienal.'> De qualquer forma, a necessidade duma representacdo
moderna era um ponto iniludivel, pretexto com o qual o MAM tentava convencer o IAM da necessidade
de sua participacdo.

Muito provavelmente, a organizacdo da representacdo por 6rgdos oficiais implicaria a eliminacdo de
alguns nomes representativos e, consequientemente, por tal via ndo alcancariamos um conjunto de obras
que refletisse o espléndido panorama da arte renovada da Argentina, ocorreu-nos que o melhor talvez
fosse secundar a representacéo oficial, com outra, entregue aos cuidados duma entidade privada.'!

O MAM-SP recomendou ao IAM sua experiéncia como modelo de acdo: “gostariamos de ver o
Instituto oficialmente incumbido, pelo governo argentino, de organizar e enviar a representacdo nacional,
tal como nosso Museu o fez para o governo brasileiro na Ultima Bienal de Veneza".'? A idéia era pouco
pertinente no contexto local. A opcdo pela “arte moderna”, que havia conseguido identificar as elites
politica, econdmica e artistico-cultural paulistas, era ainda prematura para o panorama argentino de 1951.
O peronismo continuava a margem dos cédigos estéticos na nova ordem de pds-guerra. Isso gerava
tensdo, j& que o sucesso da aposta de Ciccillo ndo dependia apenas dos esforcos de quem a promovia,
sendo também de um panorama internacional e regional que a apoiasse com sua participacdo. Evidente-
mente, os brasileiros confiaram em que uma representacdo do 1AM fosse vidvel, j& que na primeira edicao
do catélogo da | Bienal esté consignada essa participacéo, referéncia que desaparece na segunda edicdo.'*

Quem afrontaria o envio deste conjunto argentino até o porto de Santos? O IAM argumentou
problemas econdmicos para assumir esse risco: sem a subvencdo estatal uma selecdo do IAM ndo
viajaria a S&o Paulo.'* Quanto ao convite oficial, a diplomacia optou pelo voto de siléncio: o embaixador
Juan Cooke respondeu um ano depois a carta que em 12 de julho de 1950 Ciccillo lhe enviara
convidando a Argentina para participar da Bienal.'> O tempo acabava e o MAM-SP procurava interceptar
pontos chave dentro do governo peronista para obter ajuda.'® No entanto, essas negociacoes ndo
chegaram a bons termos e ndo foi possivel uma representacdo argentina nessa primeira edicdo da
Bienal.'"” A negativa do aparato governamental a colaborar nos empreendimentos do seu vizinho é
relevante para uma abordagem das relacdes entre ambos os paises em 1951.

Desde os anos 30, a imagem duma Argentina agressiva e expansionista circulava na visdo da
diplomacia brasileira. O argumento consistia em que a Argentina, procurando sua supremacia continental,
buscava isolar seu vizinho como uma ilha luso-africana no meio dum arquipélago hispano-americano.'®
Nos anos 40, as decisdes tomadas pelos dois paises a respeito da politica exterior, resultaram antagonicas:
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Paulo.
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em 1942, o Brasil quebrou relacdes com o Eixo e assinou acordos econémicos e politico-militares com os
EUA, enquanto a Argentina se mantinha na neutralidade e suas relacdes com os EUA estavam em
tensdo permanente.’® Neste sentido, varios sdo os pontos que mantinham a Argentina afastada do
panorama internacional e em contraste com a situacdo brasileira.

A imprensa brasileira difundia histérias sobre a atividade dos espides nazistas na Argentina e
sublinhava o armamentismo argentino, seu expansionismo e os tracos autoritarios do presidente Perdn.
Simetricamente, as noticias sobre o crescimento do poder militar brasileiro — com a colaboracdo dos
EUA- produziam perplexidade nos argentinos e justificavam a expansdo e a modernizacdo das forcas
armadas com um exorbitante aumento dos gastos em defesa durante esses anos. A atividade militar
continuava crescendo a ambos os lados da fronteira, enquanto os governos tentavam se convencer
mutuamente de que as inten¢des eram manter a paz.?°

Evidentemente, o contexto ndo parecia muito propicio para os intercdmbios artisticos e, exceto
pela presenca de Jorge Romero Brest no juri como um defensor extremo da abstracdo geométrica e um
resistente ao governo peronista, a Argentina ndo esteve presente com sua “arte moderna” neste primeiro
evento paulista.?’

No entanto, muito mudariam as coisas para a Argentina na “entrebienal”. Se até 1951, Peron
oferecia ainda uma versdo otimista dos resultados de seu modelo de desenvolvimento, esta situacdo
seria desmentida por uma crise impossivel de ser ocultada que explodiria a comecos do ano seguinte:
a bonanca do comércio exterior que o levara ao poder havia acabado.?? Em 1953, a nova orientacdo da
agenda econdmica do peronismo, que redefinia a relacdo com os Estados Unidos, estava guiada pela
obtencdo de capitais e pela necessidade de ter assisténcia técnica, para os efeitos de empurrar a
modernizacdo industrial.?®

Neste contexto foi realizado o envio argentino a Il Bienal, constituido em sua maioria por um
grupo de artistas abstratos. Isto ndo mostrava apenas um governo argentino interessado em divulgar
uma imagem renovada e moderna da Argentina na cena internacional, sendo que se encaixava num
conjunto de novas estratégias vinculadas as artes plasticas.?

Em S&o Paulo, a constituicdo dos novos museus e a Bienal haviam articulado uma complexa
maquinaria de acdo cultural. A Bienal apresentava uma confrontacdo do panorama artistico mundial,
promovia a arte brasileira num momento privilegiado de atencdo internacional e colocava a arte interna-
cional ao alcance dos artistas locais e do publico geral. Além do mais, se enaltecia com o poder de
representacdo simbolica da cidade, do empresariado moderno e do Estado. Um evento por meio do
qual o Brasil definia sua hegemonia cultural, politica e econdmica num panorama regional.?>

Neste sentido, varios elementos levam a pensar que essa aposta brasileira repercutiu no contexto
argentino de 1952-53, j& que desde a estrutura peronista apareciam novos projetos artisticos e uma
nova atitude frente ao protocolo diplomaético. Tornou-se evidente a necessidade de planejar e colocar
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PARADISO, José. Vicisitudes de una politica exterior independiente. In TORRE, Juan Carlos (Dir.), Los afios peronistas (1943-
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20 ESCUDE, Carlos y CISNEROS, Andrés (Org.), Historia General de las Relaciones Exteriores de la Republica Argentina, Buenos
Aires, Consejo Argentino para las Relaciones Internacionales, 1999. Parte Ill: Las relaciones exteriores de la Argentina subordinada,
1943-1989, Tomo XlII: Las relaciones politicas 1943-1966, pp. 57-67.
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pp.118-121.
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num panorama internacional, conjuntos representativos da histdria da pintura argentina e as tendéncias
contemporaneas. Em 1952, o ano do “Plano de Emergéncia Nacional”, foi efetivada, com um elenco
das primeiras décadas do século XX, a primeira participacdo argentina na Bienal de Veneza reeditada no
pos-guerra. Além disso, nesse mesmo ano se realizava no Museu Nacional de Bellas Artes a exposicdo
La pintura y la escultura argentinas de este siglo, ocasido em que as 30 salas e os jardins do museu
foram dedicados a uma antoldgica exposicdo da arte argentina. A selecdo comecava nas obras da
geracdo de 80 e acabava nas producdes dos artistas concretos. No ano seguinte, essa exposicao virou
livro: uma edicdo documentada com numerosas fotos das salas procurava divulgar a arte argentina.?®
Reorientada na nova ordem, a Argentina tentava articular uma renovada programacéo das artes plas-
ticas que reapareciam como “outras armas” a serem consideradas no complexo jogo regional que o
pos-guerra impunha.

O modelo proposto pelo Brasil no &mbito cultural causava impacto no panorama argentino. Uma
reconsideracdo com novas estratégias pretendia por a Argentina na linha para concorrer pela hege-
monia cultural, a fim de recolocar culturalmente Buenos Aires num novo mapa regional onde sua antiga
supremacia parecia se diluir.

Em 1953, a arte argentina decidiu conquistar o panorama internacional. Em Santiago de Chile se
inaugurava, com grande protocolo diplomético, uma exposicdo de arte argentina na Sociedade Nacional
de Belas Artes; mostra que viajaria também por Bolivia, Peru e Equador mostrando aos paises andinos
um amplo mapa da arte nacional.?” Nesse mesmo ano, o Ministério das Relacdes Exteriores apresentava
envios com uma alta porcentagem de artistas abstratos, tanto na Il Bienal de S&o Paulo como na |I
Bienal de Arte Contemporanea de Nova Delhi. Sabemos que Ignacio Pirovano y Pablo Curatella Manes,
ambos defensores das novas tendéncias, ocupando cargos chave na estrutura diplomética foram os
responsaveis por essas participagoes.

Trés envios internacionais para diferentes publicos mostram a Chancelaria Argentina voltada &
promocao da arte nacional em cendrios regionais e internacionais. Se em 1953 comecariam a aparecer
sinais de recuperacdo econdmica, que sobrevinham ao programa de estabilizacdo do ano anterior, é
evidente que se destinou ao programa das artes pléasticas uma disponibilidade destacada. O esforco foi
recompensado por um reconhecimento dos valores artisticos: o juri da Il Bienal, integrado por Max Bill
e novamente por Romero Brest, outorgava a Anécdota sobre rojo (1953) de Alfredo Hlito um prémio
aquisicdo patrocinado pelo Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro (MAM-RJ). Obra que foi parte do
acervo destruido pelo incéndio que esta instituicdo sofreu em 1978.

Além dos trés envios oficiais argentinos, € importante considerar as exposicoes internacionais
realizadas pelo grupo de Artistas Modernos da Argentina em 1953: uma em fevereiro, no Chile, organi-
zada pela Faculdade de Arquitetura da Universidade de Valparaiso, e outra no MAM do Rio de Janeiro,
apresentada depois no Stedelijk Museum de Amsterdam.?®

Evidentemente, a aposta brasileira havia repercutido no ambiente argentino; ndo so a arte abstrata
era agora oficialmente consagrada, sendo que se instalava a disputa pela lideranca cultural como uma
nova tensdo a considerar no complexo “equilibrio” regional que a Argentina tentava manter nas relacdes
com seu vizinho.

26 EXPOSICION de la Pintura y la Escultura Argentinas de este Siglo, Presentacion. Buenos Aires, Museo Nacional de Bellas Artes,
1952, p. 10. ZOCCHI, Juan. Testimonio, La Pintura y la Escultura Argentinas de este Siglo, Buenos Aires, Museo Nacional de Bellas
Artes, 1952-53, p. 17.
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Jorge Romero, Pablo Curatella Manes, Buenos Aires, Ed. Buenos Aires, 1967, p. 29.

28 GRUPO de artistas modernos argentinos, Rio de Janeiro, Museu de Arte Moderna, agosto 1953; ACHT argentinijse abstracten,
Amsterdam, Stedelijk Museum, 1953.
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