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RESUMO

PIMENTEL, Myriam Elisa Melchior. O multiculturalismo na estética contemporanea e
brasileira. Rio de Janeiro, 2005. Dissertacdo (Mestrado em Comunicacdo e Cultura)—
Programa de PoOs-Graduacdo em Comunicagdo e Cultura, Escola de Comunicagéo,
Universidade Federal do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2006.

Ao observar no heterogéneo o composto de parte de diferente natureza, a sintese da
multiplicidade e qualidade forte do multiculturalismo, este trabalho explora a estética
multicultural representada nas teorias pds-modernas e questiona sua possibilidade de dissolver
as narrativas hegemonicas de segregacdo de heterogéneos. Para isso, analisa seus argumentos
originais e suas tradugdes no contexto brasileiro. O enfoque central é a homogeneizagcdo e a
essencializacdo das representacOes que reproduzem mecanismos domesticadores em
continuidade com o modernismo. Para tanto, de um lado, procura investigar no Brasil as
dindmicas que diluem as memarias construidas da heterogeneidade, através de retdricas
pluralistas e que convocam o0 memorialismo preso as hierarquias e verticalizacOes
consolidadas em matrizes culturais. Essa dindmica observada nos meios da arte dos anos 1980
permite destacar a busca da representacéo da brasilidade como elemento homogeneizador do
multiculturalismo. De outro, examina o “olhar estrangeiro” para o qual a representacéo da
multiplicidade cultural, alicercada na distancia segura dos dispositivos de visibilidade,
autoriza a descricdo essencialista das periferias locais e globais. A dinamica, nesse registro, é
a de traducdo: instrumento do olhar privilegiado que negocia os valores das diferengas nos
referenciais estéticos da alta modernidade ocidental .

O principal objeto de estudo é a heterogeneidade; préticas singulares que ndo cabem
em sistematizagdes. Busca-se, atraves do campo da arte, interrogar as rupturas e
representacbes codificadas pds-modernas em contraposicdo as experimentacOes artisticas
contemporaneas abertas as multiplas linguagens e temporalidades. O trabalho investiga ainda,
aimportancia do neoconcretismo brasileiro no didlogo internacional do desconstrucionismo e
a arte-participacdo, praticas da transformacéo e do encontro entre heterogéneos, inaugurada
por Hélio Qiticica.



ABSTRACT

PIMENTEL, Myriam Elisa Melchior. O multiculturalismo na estética contemporanea e
brasileira. (The multiculturalism within the contemporary and the Brazilian aesthetics). Rio
de Janeiro, 2005. Dissertation (Master Degree in Communication and Culture)—
Postgraduation Program in Communication and Culture, Escola de Comunicacéo,
Universidade Federal do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2006.

By observing in the heterogeneous the compound part of different nature, the synthesis
of multiplicity and strong quality of the multiculturalism, this work explores the multicultural
aesthetics represented in postmodern theories, by questioning its possible means for a breakup
of the hegemonic narratives concerning the heterogeneous segregation. In this sense, it
analyses its original arguments and its trandations in the Brazilian contexture. The central
focus goes towards the homogeneity and essence of representations that reproduce
domesticating mechanisms in continuity with modernity. For that purpose, it seeks, on one
hand, to investigate in Brazil the dynamics that dilute the memories built from the
heterogeneity through pluralistic rhetoric that summons the “memorialism” (memorialismo)
attached to the hierarchy and “verticalization” (verticalizagdo) consolidated in cultural
matrixes. Such dynamics observed in the arts ambience during the 80’'s alows emphasizing
the search for the representation of the “Brazilianhood” (brasilidade) as the homogenizing
element of its multiculturalism. On the other hand, it examines the “foreign look” for which
the cultural multiplicity representation, based on a “safe distance” from the visibility devices,
authorizes an essentialist description of the local and global peripheries. The dynamicsin this
senseis of atrandating nature: an instrument of the “privileged eye’ that negotiates the values
of the differences in the aesthetic referential of the occidental and late modernity.

The study’s main purpose is the heterogeneity; the singular practices that do not fit in
systematizations. It is a search, through the field of arts, questioning the postmodern codified
ruptures and representations as opposed to the contemporary artistic experiments opened to
the multiple languages and temporalities. This work also inquires into the importance of the
Brazilian neoconcretism in the international dialogue of deconstructionism and the art-
partnership, transformation practices and the encounter between heterogeneities, inaugurated
by Hélio Qiticica.
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INTRODUCAO

Todas as nagdes modernas sdo hibridos culturais mesmo na presenca de geragoes
habitando longamente um mesmo territorio. Na congtituicdo dos Estados-Nacg&o esforgos
disciplinares se desdobraram em fronteiras geograficas onde foram reunidos contingentes
populacionais, misturas e migragdes, das remotas as recentes, que receberam em troca a
protecdo comum e o direito a cidadania e que, simbolicamente, agregaram em uma mesma
lingua e cultura as experiéncias heterogéneas, em mitos originarios tornados comuns e
capazes de reproduzir sentidos de pertencimento. Para a Europa moderna essa construcéo
inicia-se no século XV na aderéncia gradativa e fragmentaria de diferentes regides ao longo
dos ultimos séculos. Na América Latina a edificacdo da idéia de nacdo sO € amplamente
alcancada no século XX e através dos meios de comunicagdo de massa, inicialmente com o
radio, produzindo em cotidianidade a vivéncia entre heterogéneos, e em seguida com a
importacdo do modelo norte-americano das redes televisuais dirigidas a um sO publico,
homogeneizando diferencas em enquadramento estatistico das audiéncias.

Nos principais centros europeus a origem heterogénea vem sendo longamente
depurada na separacdo dos registros privados, construidos em histéria da individualidade e
interioridade, e os publicos, conforme se observa no ambiente construido onde o passado co-
habita com o0 novo e constitui a memaria concreta e material, descontinua e fragmentéria que
inscreve os esfor¢os empregados para construgao da cultura comum. No Brasil, amarrando os
sentidos para construcdo de pertencimento, encontra-se a midia massiva, produzindo o
memorialismo comemorativo do popular. As emocgdes partilhadas na tela caseira tém imensa
importancia nas trocas comunicativas e naidéa de que “todos’ partilham uma mesma cultura
e linguagem, como se mostram, por exemplo, nas comemoracdes da Copa do Mundo ou do
carnaval. Contudo, as praticas concretas e materiais, 0s espacos reais de vidas e experiéncias

ndo tém prestigio suficiente para colocar em questéo a vivéncia do mundo midiatico, com sua
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forca cultural e comunicativa privilegiada, justificando dispositivos de segregacdo, entre
outros, da heterogeneidade cultural e da memadria concreta. No ambiente construido, mesmo
considerando o desgaste natural, afalta e/ou desvios de recursos, os interesses imediatistas ou,
ainda, da necessidade béasica de sobrevivéncia de pessoas, revelase o desinteresse pela
preservacdo e revitalizacdo urbanas. O espaco publico, que convoca ao questionamento entre
0 proprio e o alheio, é esvaziado de sentido, evidenciando a meméria da construcdo material
comum enquanto rastro incompreensivel do heterogéneo e também das préticas de
transformag&o e convivéncia.

Apesar da constituicdo heterogénea e multicultural, o populismo de massa no Brasi
se volta fundamentalmente para os modelos norte-americanos, dos bens de consumo as
representactes da felicidade material, dos paradigmas cientificos e tebricos absorvidos pelo
filtro da midia e traduzidos ao publico amplo, dando continuidade ao contexto fragmentado e
esquizéide, discrepancias entre vidas imaginérias e concretas; no conjunto das regides latino-
americanas, o Brasil é o gigante de feigdes pés-modernas que ndo dialoga com vizinhos e
busca suas identificagdes com 0 além-mar e os patamares superiores do globo. O fascinio das
regides periféricas pelo modelo cultural norte-americano ndo é exclusivo ao Brasil; desde as
Ultimas décadas do século XX, vem produzindo fluxos de migracéo dos que acreditam nesse
modelo e seguem em busca de oportunidades e das qualidades de vida das regibes
“desenvolvidas’. Regides essas que, atingidas na experiéncia fragmentéria do espaco urbano e
descompasso de cddigos culturais, estdo tendo de negociar com as periferias in loco, levando
para a agenda internacional o olhar dirigido a compreensao do heterogéneo, do multicultural e
das préticas periféricas. O interesse pelo multicultural, resumidamente, nasce no contexto da
globalizagdo de capitais especul ativos cujos centros sdo disseminados e ndo mais delimitados
por territorios reais. Atravessando as fronteiras nacionais e distribuindo mensagens aos

milhares de destinatérios, 0 mercado global vem alimentando os feixes migratorios na direcéo
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das “melhores’ regifes do planeta. Em sua maioria, migrantes buscam manter nexos com
comunidades étnicas, religiosas e linglisticas, adensando as antigas minorias ja estabel ecidas,
concorrendo com as politicas de auxilio socia e fatias de recursos e “direitos’ das popul agdes
identificadas com “seus’ territérios. As discussdes interessadas em traduzir as préticas das
periferias procuram diluir tensdes originadas nos confrontos culturais e também as basilares
das “necessidades’, buscando descrever as dinamicas das periferias e suas tradigdes com
representacfes da estética pés-moderna, na tentativa de romper com as representacOes
modernas e fixadas na identidade nacional, e, ainda, negociar o encontro entre diferentes.

Apesar das melhores intengdes em aproximar extremidades, surge a questdo de se a
representacdo estética dos contingentes “marginalizados’, como via de negociacdo,
corresponde as muiltiplas préticas e dinamicas das regifes “ marginalizadas’ no globo e, ainda,
se 0 enfoque na representacdo, ao essencializar a variedade multicultural, ao invés de diluirem
as narrativas nacionais modernas, tornam mais radicais as segregagOes. No discurso da
negociagao, a metanarrativa da modernidade ocidental permanece como o lugar privilegiado
onde as outras narrativas devem se adequar. Compondo 0s questionamentos desta pesquisa no
contexto de escassa memoria construida e de celebracdo das imagens no caso brasileiro,
busca-se: @) investigar se as representacOes do heterogéneo séo capazes de diluir limites e
imaginarios sobre o outro e aproximar extremidades; b) procurar pelas assimilaces locais das
representacbes do heterogéneo produzidas no olhar estrangeiro; e c) perguntar como O
heterogéneo brasileiro interpreta-se asi mesmo.

Considerando a arte contemporénea como obra aberta a multiplicidade de
singularidades e recusa aos enquadramentos e representagcdes, 0 campo artistico permanecera
como horizonte tedrico ao longo deste trabalho. O primeiro capitul o realiza um recorte na arte
moderna do século XX, rumo a compreensdo das interrogacGes da arte contemporanea.

Iniciando o didogo com o heterogéneo, James Clifford (1998) e André Parente (2005)
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pontuam que o surrealismo, o dadaismo e o futurismo se colocam na postura experimental
fundamental para lidar com o novo, o fragment&rio e descontinuo da metropole moderna.
Tracando novas cartografias, conduzem a posturas filosoficas e politicas do
desconstrucionismo na arte, processando linhas de fuga nos conjuntos ordenados da
modernidade. No intuito de esclarecer o registro inaugurado pelas vanguardas expressivas do
pos-guerra, André Parente (2005), ao discorrer sobre a nocdo do tempo-duracéo na imagem-
cristal deleuziana, evidencia o deslocamento operado na idéia moderna da ruptura com o
passado e representacOes ideais da verdade. Mais além, a discussdo sobre o modelo de tempo
é fundamental para este trabalho, ao oferecer o recorte capaz de fazer distingdo entre o
moderno e o contemporéneo como, ainda, para discutir as praticas da memoria e do
memorialismo. O passado sempre contemporaneo ao presente permite introduzir os registros
processados pelo contemporaneo na arte rumo ao heterogéneo que, ndo cabendo em nenhuma
sistematizacdo ou representacdo, problematiza os argumentos pds-modernos da descricdo
estética do multicultural. Enfocando trés posicoes frente ao pds-moderno, a de David Harvey
(2004), Antonio Negri (2003) e Mike Featherstone (1997), o tempo-duracdo, conforme
explica Virginia Kastrup (2004), mostra que a homogeneizacdo da heterogeneidade
representada e a busca de ruptura com o periodo precedente repetem o mecanismo moderno,
sendo 0 pos-modernismo sua radicalizacdo. Os argumentos defendidos nas estéticas pos-
modernas sobre o multiculturalismo evidenciam a amplitude de fetichizagdo dos textos
ideol6gicos e 0 problema da assimilagdo, no caso do Brasil, das teorias produzidas em
contextos culturais distintos e cujos interesses e origens de interrogagdes s&0 outros. A Nnogao
de rompimento e de culturas separadas e polarizadas no Brasil é constante recusa a memoriae
facilitadora da absorcéo das tendéncias construtivas, as quais, na sua missdo de educar
esteticamente as massas, foram transformadas em segregacdo de classes do consumo,

opacizando as obras contemporaneas processadas por artistas brasileiros que interrogaram
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essa perspectiva. A presenca das tendéncias construtivas no Brasil € apresentada por Ronaldo
Brito (1999), que enfoca, de um lado, a assimilagdo positivista no senso comum de uma
estética industrial e consumista e, de outro, a contribuicdo dos construtivos, que dotou de
especificidade e racionalidade o campo artistico. Essa direcéo de especificidade permitiu aos
neoconcretos 0 rompimento com 0s canones modernistas e integracdo no didogo
desconstrucionista internacional, como o da arte conceitual, processando linhas de fuga das
representacOes, narrativas lineares e cronolégicas, a aura do artista e do objeto-arte, o
espectador passivo e a arte separada da vida.

Desconsiderando os esforgos desconstrucionistas, a arte pés-moderna dos anos 1980
recupera 0s suportes tradicionais e temas nacionalistas e mitol6gicos. Nomeado de “neo-
expressionista’ 0 movimento, apesar de ndo ser homogéneo, chama atencdo para a busca
homogeneizante que € comemorada pelo mercado, artistas, criticos e curadores, que parecem
estar livres das “imposicdes’ de uma arte pensante. Buscando novamente a ruptura, a arte
poés-moderna escorregou para a representacdo substancializada do heterogéneo. Eleanor
Heartney (2002), ao explicar o movimento pds-moderno internacional, discute os limites da
arte que buscou representar o multicultural tentando a fuga da arte identificada com o
modernismo ocidental. Ao procurar negar, substituir ou enfatizar a diferenca resvalou-se para
uma nova representacao: a essencialidade do outro.

O retorno aos suportes dos anos 1980 introduz a discussdo do retorno a pintura no
Brasil como fonte de observacdo do mestico e do heterogéneo interpretando-se a si proprios,
abordados no segundo capitulo. O argumento original é retirado de dois textos de Ricardo
Basbaum: o primeiro, que escreve junto com Eduardo Coimbra, apresenta os campos da arte
contemporanea e reclama da postura dos criticos Frederico Morais, Marcos de Lontra Costa e
Roberto Pontual, que, a partir do movimento do retorno a pintura no Brasil, produziram uma

instancia separada da arte e da critica, corrompendo a capacidade de leitura das obras
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contemporaneas (COIMBRA; BASBAUM, 2001); no segundo texto, Basbaum (2001) é mais
enfatico: procura no movimento da Transvanguarda italiana coeréncia com o
desconstrucionismo e os desdobramentos neoconcretos, concluindo que os problemas do
retorno a tradicdo levam as representacdes do ordenamento de novas superficies. Basbaum
(2001) procura compreender a postura e o discurso critico da Geragdo 80, dentro do campo
reflexivo e racional da arte que ndo permitiria supor, pelo menos nesse registro, uma
apropriagdo carregada no pessoalismo holistico que norteia a postura desses criticos e que
mais amplamente também engessam o campo da arte no Brasil com a domesticacdo e
reificacdo das representacOes da brasilidade. Para aprofundar essa investigagdo, foi
conceituada de “ casa imaginada por mesticagem” arevisao da nocéo de ética cordial proposta
por Sérgio Buarque de Holanda (1995) e os mecanismos de reconhecimento das préticas
populistas massivas estudados por Jesis Martin-Barbero (2003). A estranha postura dos
criticos Frederico Morais e Marcos de Lontra Costa é esclarecida nos dilemas da mesticagem
situados por Roberto Da Matta (1997) nos contrastes entre individuo e pessoa, igualdade e
hierarquia. O campo individualizado, racional e heterogéneo da arte soa como 0 espago
publico do anonimato, um vazio de sentido que € ritualizado na dramatizacdo carnavalizada
pelos criticos em questdo. Examinando alguns discursos artisticos e criticos de trabalhos que
reproduzem a esséncia hierarquica e segmentar da brasilidade, percebe-se que a
homogeneizacdo de diferencas e a verticalidade pobre-nobre, inferior-superior € uma
constante na representacdo do multiculturalismo brasileiro. Mais extensamente, o histérico do
critico Frederico Morais é revelador de uma postura que prega o pluraismo em plena
homogeneizag&o transcendente.

O terceiro capitulo aprofunda questdes introduzidas no primeiro. A dindmica de
traducdo como estratégia de negociacao apresentada por Stuart Hall (1997, 2003) se apresenta

como “casaimaginada’ dos paises centrais e dos discursos hegemdnicos sobre o heterogéneo,
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o multiculturalismo e as tradicdes nos paises periféricos. Representadas como hibridos-
hifenizados, as diferentes culturas que partilham os territérios da modernidade tém de
negociar esteticamente para “representar” um menor grau de ameaga. Capturando na dinamica
da traducdo o filtro do olho ficticio e a disténcia segura dos dispositivos de visibilidade
codificados, inicia-se por singularizar o corpus geral do video, por Fernando Cocchiarale
(2003) e Arlindo Machado (2003), e a distancia psiquica codificada na transcendéncia da
aura, perfeita representacéo do tempo e da “boa imagem” da televisdo, da fotografia e do
cinema, que sdo abordados por Jacques Aumont (2004). A arte com o video interroga
vivéncias massificadas;, os limites da arte como linguagem; as referéncias aos registros
documentais; as imagens puras e discursos normatizadores e institucionais das imagens; o
olho ficticio e privilegiado; o espectador passivo, etc. Os videoartistas processam um campo
especulativo, de hesitacdo e davida do verossimil das imagens; ndo buscam descrever certa
cultura nem adequar-se as necessidades do consumo e do espectador, assim como manter a
garantia segura e objetiva no campo do video. Na contramdo da videoarte, a interlocucao
recente que hibridiza a linguagem da publicidade; a proximidade do “olho amador” do video;
o registro documental em enquadramento da temporalidade do video, da TV e do cinema e,
ainda, a aura das imagens nas distancias psiquicas que mantém a seguranca do dispositivo,
apontadas por Ivana Bentes (2003b), vém propondo leituras da brasilidade e da codificacéo
das periferias e culturas violentas. Observando o olho ficticio atuando na fabricagdo da
representacdo estético-ética do rapper MV Bill e sua contextualizagdo como porta-voz da
comunidade Cidade de Deus e do filme homénimo do romance de Paulo Lins, discute-se a
possibilidade da diluicdo de esteredtipos e metanarrativas que no Brasil sdo edificadas pela
midia. As representacbes que MV Bill articula evidenciam novas segregacfes no
entrecruzamento da dindmica pessoalista e da traducéo, que acentuam a verticalizagdo das

relaces hierarquicas no culto as imagens, ao poder e da tentativa de aglutinar e compactar
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extremidades e singularidades. A procura por dotar o olho ficticio com os atributos do olho
amador do video também ¢é abordada no projeto de mapear o multiculturalismo global do
fotografo Peter Menzel (1994). O trabalho de Menzel expde os limites da dindmica de
traducdo como um enquadramento que (in)forma sobre o outro, filtrado pelo olhar
privilegiado dos codigos de quem traduz.

O Ultimo capitulo procura a sintese das discussdes anteriores, como também linhas
defuga. A artefeitana periferia, na sua concretude sem dilui¢cdo na negociagdo com discursos
hegem®nicos nem no mecanicismo reificador da brasilidade, é realizada por Hélio Qiticica. O
trajeto de Oiticica inscreve a superacao de suportes e estruturas e o tracado singular que
processam o0s germes da contemporanei dade em meados dos anos 1960. Oiticica faz um corte
nas polaridades da arte engajada e alienada, disputas entre neoconcretistas e concretistas nesse
periodo, inaugurando a arte-vida, as praticas de transformagdo, o tempo-movimento e a
conexdo entre heterogéneos. Sua radicalizacdo do rea e arte das extremidades é inesgotavel
fonte de inteligéncia pléstica que vem sendo capturada, como traco de especificidade das
estéticas “ pop-cultas’, desde o momento musical da Tropicélia até os recentes videoclipes de
protesto, como ainda no cinema que busca fontes no hibrido “seja marginal-sgja herdi”. Para
enfocar a especificidade da arte marginal e imanente de Oiticica e sua diferenca da
representacdo homogeneizante do tropicalismo modista, Frederico Coelho (2002) pesquisa a
canonizagdo da Tropicélia encobrindo a especificidade da arte de Oiticica. No momento em
gue ocorre a militarizagcdo do Estado e a alianca com a privatizacdo das redes, o tropicalismo
musical, cuja proposta era satisfazer o gosto do publico e integrar 0 mercado das audiéncias,
deixa o discurso marginal e integra-se na celebracdo dos dispositivos massivos, ao passo que
Oiticica segue rumo ao movimento marginal, dissolvendo as narrativas codificadas do
pessoalismo e dos enquadramentos neutralizadores. Novamente € o movimento de divulgacéo

critica que carnavaliza a obra Tropicdlia de Oiticica em representacdo do “espirito de um
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tempo” como celebracdo memorialista dos produtos populares tipicos e prontos para o
consumo. Essa ideologia, base dos argumentos de Renato Ortiz (2001), esclarece a
permanente manobra de ruptura com a meméria, articulando os “bons espelhos’ da ética
midiatica nos moldes verticais do pessoalismo e 0s interesses em movimentar 0 negocio de
conglomerados e aliangas nos quais, no Brasil e regides latino-americanas, s&0 mantidos 0s
“velhos poderes’ ainda distantes da reflexdo cidadd e das préticas singulares. A arte de
Oiticica revela, de acordo com Waly Salom&o (2003) e Luciano Figueiredo (1998), na
valorizacdo do prec&io e efémero, passagem entre territérios e impurezas, o avesso do
memorialismo que opacifica a heterogeneidade. Na habilidade em desdobrar as camadas do

labirinto, sem entregar-se aos absol utos facilitados, Oiticica aspira a coloca-los em questo.
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1 DO MODERNO AO CONTEMPORANEO

Sobre a heterogeneidade cultural, disposicdo basica do multiculturalismo, alguns
textos, teorias e discursos se referem ao pdés-moderno apontando-o como regime que alterou
as relacdes entre o centro e a periferiaa partir da dissolucéo de fronteiras, fisicas e ssimbdlicas,
com as praticas dos fluxos de capitais e tecnologias. No regime pés-moderno, a
heterogeneidade cultural teria sido revelada e sua nova representagcéo colocaria em xeque as
metanarrativas etnocentristas, abrindo espaco para o0 didlogo de diversas periferias
marginalizadas com centros produtores culturais. Num primeiro olhar, essa perspectiva
“politicamente correta” mantém contradi¢oes, entre as quais duas podem ser recortadas: sendo
0 moderno um regime de rupturas, 0 pés-moderno idealizado como ruptura ndo seria outro
regime, mas a radicalizacdo do moderno; sendo uma continuagdo, 0s mecanismos modernos
seriam intensificados, propondo maiores diluigdes e cristalizages, entre outras, onde ja o
faziam. Nesse contexto continuado pode-se ler a heterogeneidade representada e produzida
por homogeneizagcdo, mecanismo cléssico moderno que distribui em estruturas e sistemas
elementos heterogéneos, procurando por conjuntos ordenados sem atentar para ambiguidades
e contradicbes. Na discussdo pos-moderna a esséncia multicultural é buscada enquanto
qualidade que rompe com metanarrativas, do passado e das tradi¢des, entretanto, visando-as
como instancias representativas das “elites culturais’, reproduzem as mesmas polarizagoes
modernas: a natureza das periferias/marginalizadas ver sus a cultura de memorias/elites.

Para enfocar essa discussdo no campo socioldgico em funcdo da dissolugdo das
tradicbes como problematizagdo do passado, a primeira se¢do recorta trés posicoes: a) o
passado foi rompido e precisa ser recuperado; b) o passado ndo foi rompido e deve ser
confrontado com a imersdo nas préticas imateriais do presente como via alternativa; e ¢) o
passado foi rompido, precisa ser negado, mas € o fundo sobre o qual se fundamenta sua

negacdo. A primeira posicdo, de David Harvey (2004), argumenta o pos-modernismo como
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prética cultural destrutiva dos vinculos multiculturais e das narrativas que inscrevem sentidos
locais. Nessa perspectiva, 0 pds-modernismo é considerado em ruptura com o0 modernismo e
as expressdes artisticas, filosoficas e politicas de “tendéncias desconstrutivas’, vistas como
aliadas ao discurso que dissolve em mercadoria todas as préticas contemporaneas. A segunda,
tese de Michael Hardt e Antonio Negri (2004), concebe a instancia hipercapitalista totalizante
e 0 poés-modernismo enquanto pratica que dissolve e reitera paradoxal mente metanarrativas. O
poés-modernismo é a radicalizacdo do regime moderno. Nessa perspectiva, aposta-se na
multid&o e nas praticas singulares como meios de confrontar o poder imperial hipercapitalista.
Na terceira posicdo, de Mike Featherstone (1997), a estética multicultural é narrativa que da
voz a0 “povo” e instrumenta diluir e enfrentar a esfera cultural, considerada exterior alégica
capitalista e manipulada por grupos de especidistas culturais. Nessa Ultima versdo, o
multiculturalismo € uma representacdo homogeneizante e pélo “positivo” da dicotomia povo-
elite, e nessa perspectiva segue-se buscando a ruptura moderna e as identidades multiculturais
essencializadas.

A homogeneizagdo como pratica da classificagdo moderna impede David Harvey
(2004) de ler a heterogenei dade de pensamentos e préticas desconstrucionistas, enfraquecendo
sua discussdo como um simples apelo do retorno as tradigdes. Porém, mais amplamente, a
dificuldade de ler a heterogeneidade, ou sgja, a0 conceber estruturas e sistemas como
conjuntos homogéneos, coloca em questdo o pés-modernismo e sua relagdo com a estética
multicultural que, ao necessitar negar 0 acesso a tradicdo e recorrer repetidamente a ela como
argumento, termina por ressatar a pertinéncia das andlises de Harvey (2004) sobre a
desregulamentacdo na fabricacdo de superficialidades e ainda sublinha as de Hardt e Negri
(2004): o pbés-modernismo produzido pelo hipercapitalismo processa a fetichizacdo dos textos
ideoldgicos e os reproduz ininterruptamente. Para exemplificar a absor¢éo e reproducéo

desses textos ideol 6gicos, a primeira secdo apresenta a discussdo da “cosmética da fome”, de
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Ivana Bentes (apud MASCARELLO, 2003, p. 13), confrontada pelo argumento de Fernando
Mascarello (2003), o qual acusa Bentes de representar a €elite por recorrer a meméria dos
mMovimentos marginais no cinema.

Sinteticamente, as representacbes do multiculturalismo encaminham as questbes
centrais desta dissertacéo: como o outro € descrito por traducdo, como sdo absorvidas as teses
desenvolvidas em contextos de tradices e préticas outras que as da periferia; de que serve a
representacdo multicultural nos contextos periféricos e por que é necessario romper
repetidamente com o passado como um imaginario de progresso. A hipétese de que o
multiculturalismo transformado em estética facilita sua absor¢do nas periferias, através da
prética comemorativa, € iniciada neste capitulo, propondo retomar os desenvolvimentos dos
movimentos artisticos das vanguardas expressivas que produziram a desconstrucdo de
polarizagdes modernas, e antecipa a dissolucdo da idéia de ruptura com que a arte
contemporanea mantém sua leitura do passado renovado em func&o do presente.

Na segunda secéo, o tragjeto das vanguardas do tempo-movimento é revisitado através
das observagdes de André Parente (2005) ao explicar a imagem-cristal deleuziana enquanto
deslocamento artistico que conduz a questdes filosoficas e politicas do desconstrucionismo.
Esse importante deslocamento pode, entretanto, ser tomado na contramdo dos germes
lancados pelas vanguardas quando lidas na homogeneizacdo de sua mera adesdo as
tecnologias modernistas. Articuladas em relagdo ao sensacionalismo quantitativo das
excitagoes, pesquisado por Ben Singer (2001), as operagdes das vanguardas deixam o registro
da postura transversal e gquestionadora frente ao novo. Oferecendo um recorte que articula o
registro das vanguardas expressivas a0 nascimento da etnografia, James Clifford (1998)
permite capturar a postura experimental e crucial das vanguardas expressivas, produzindo
novas cartografias que dissolveram as representacdes codificadas sobre 0 espaco e tempo

ideal modernista. Virginia Kastrup (2004) esclarece importantes ramificacfes, desdobradas da
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dicotomia natureza-cultura, decorrentes do modelo cronoldgico do tempo moderno, as quais,
entre outros efeitos como a idéia corrente do passado perdido, sdo necessérias a leitura
diferencial entre o novo atual contemporaneo e o novo concebido enquanto ruptura pelo
modernismo. Na terceira secdo, Ronaldo Brito (1999) explica como o projeto construtivo
conduziu a autonomia do campo para a arte no enfrentamento das vanguardas expressivas. A
ruptura com o construtivismo € redizada no Brasil pelos neoconcretos, que operaram
simultaneamente a producdo do contemporaneo na arte brasileira. Na Ultima secdo, Fernando
Cocchiarale (2001) esclarece a inser¢do da arte pés-moderna no campo de embates das
vanguardas intramodernas entre a representacao e a presentacao, enfatizando distancias entre
0 moderno e o contemporaneo na arte. O contemporaneo, ao buscar pelo heterogéneo, se
despe das representacdes insinuando-se entre 0 passado e o presente, enquanto 0 pés-moderno
permanece na orbita das representaces buscando negar, substituir ou enfatizar procedimentos
disciplinares na construcdo da imagem. Portanto, a tentativa da arte pds-moderna de procurar
pela representacdo do multiculturalismo se mostrou inviavel, conforme argumenta Eleanor
Heartney (2002) e ndo deveria servir também para a argumentacdo sociol dgica dos excluidos

através das representacdes estéticas pos-modernas periféricas.

1.1 O p6s-moderno e homogeneizagao

Enfocando a discussdo da dissolugdo de metanarrativas para referéncias locais —
nacdo, pétria, povo, tradicdes, etc., encontra-se ainvocagdo do pds-moderno como designacéo
das transformagtes que rompem com tradi ¢des modernas.

Entre essas argumentagdes, David Harvey (2004) descreve a cultura pds-modernaem
sua relacdo com o hipercapitalismo cujas dindmicas fluidas atingem todas as regifes do
mundo. De acordo com Harvey (2004, p. 108), a vida cultural ndo pode ser separada num

plano exterior a légica capitalista; segundo diz, “para onde quer que va o capitalismo, seu
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aparato ilusorio, seus fetichismos e seus sistemas de espelhos ndo demoram a acompanha-10”.
Para 0 socidlogo, as expressdes pos-modernas, das politicas as sociais, incluindo suas
manifestacbes artisticas, a partir dos anos 1970, dissolvem os valores individuais e os
processos sociais fundamentais que propdem “o vinculo entre lugar e identidade social”

(HARVEY, 2004, p. 272). O autor descreve a dissolucdo pds-moderna, dizendo que:

A afirmaggo de qualquer identidade dependente de um lugar tem de apoiar-
se em algum ponto no poder motivacional da tradicdo. E, porém, dificil
manter qualquer sentido de continuidade histérica diante de todo fluxo e
efemeridade da acumulacdo flexivel. A ironia é que a tradicdo é agora
preservada com frequéncia ao ser mercadificada e comercializada como tal.
A busca das raizes termina, na pior das hipéteses, sendo produzida e vendida
como imagem [...]. (HARVEY, 2004, p. 273).

Até esse ponto, Harvey (2004) mantém argumentos semelhantes com Hardt e Negri
(2004, p. 162) que nomeiam de pés-moderno o regime que sucede ao moderno, dizendo que:
“deve-se entender a sociedade de controle como a sociedade que se desenvolve no extremo
fim da modernidade, entrando no pés-moderno, e na qual os mecanismos de dominio fazem-
se cadavez mais ' democraticos ”.

Apesar da utilizagdo do conceito, a tese de Hardt e Negri (2004) ndo se inscreve
como uma ruptura do regime disciplinar moderno, mas em sua radicalizacdo continuada, ja
que ambos pensam o “pds-moderno” como regime de controle, onde a comunicagao produtora
da maguina imperial influi na totalidade do biopolitico, tornando comunicagdo e contexto
“biopoliticos’ “coexistentes e coextensivos’, ou sgja, hao existe qualquer instancia ideal fora
da maguina comunicativaimperial; ela se autovalida, sendo uma de suas manobras produzir e
reproduzir incessantemente os textos ideoldgicos e fundadores de narrativas originérias. A
producdo da méaguinaimperial, a0 mesmo tempo em que “ dissolve identidade e historia de um

modo inteiramente pds-moderno”, se mostra paradoxal, pois age na qualidade de “ os produzir

e reproduzir realmente (os principais textos ideol6gicos, em particular), a fim de validar e
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celebrar seu préprio poder” (HARDT; NEGRI, 2004, p. 173). Por isso, 0s autores propdem
que a concepcdo de “povo”’ (unidade artificial e base de ficcdo para legitimizacdo da
soberania moderna) sgja substituida pela de multiddo, o corpo coletivo, multiplicidade de
singularidades que, ao invés de negar, afirma as forgcas produtoras que as anima. Segundo
Negri (2003, p. 165), a multiddo, na qualidade de “incomensurével [...] € um poder que se
confronta com singularidades fora de medida e com uma cooperacdo além da medida’ capaz
de dissolver “as formas de disciplina socia do ‘moderno’”. A multiddo enquanto poténcia
construtiva, imaterial, intelectual e impossivel de ser representada permite a reinvencéo de
espacos diferentes dos ocupados pel as soberanias hegemdnicas e imperiais modernas.

Harvey (2004) n&o vé singularidades possivels. Segundo ele, o desconstrucionismo,
ao “dissolver todas as narrativas e metateorias num universo difuso de jogos de linguagem
[...] apesar das melhores inten¢Oes dos seus praticantes [...]" (HARVEY, 2004, p. 315),
reduziu e simplificou o conhecimento, gudando a preparar o terreno de uma politica
carismatica que nega a complexidade do mundo. Harvey critica o “desdém” com que 0s “ pés-
modernistas’ véem as metanarrativas, como as de Freud, Marx ou Althusser — segundo €le,
eram nuancadas em suas andlises das disjun¢fes modernas —, como também descartam 0s
esforcos modernistas apos a Segunda Guerra Mundia, que se esforcavam na construcéo
qualitativa dos espacos e da vida urbana propondo significados coletivos necess&rios ao
sentido de pertencimento.

Na concepcdo de Harvey (2004, p. 112), os “filésofos pds-modernos nos dizem que
nao apenas aceitemos e até nos entreguemos as fragmentacdes e a cacofonia de vozes por
meio das quais os dilemas do mundo moderno sdo compreendidos’. As esquerdas
aternativas, ao proibir ou esquecer de invocar a determinagdo econdmica, tornaram-se
incapazes de confrontar 0 neoconservadorismo e, segundo o0 sociélogo, se aliaram ao terreno

da producéo de imagens do capitd ficticio, “criando seu préprio mundo fantastico de riqueza’
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(HARVEY, 2004, p. 323). Na hiper-retérica da reagcdo pos-moderna, Harvey (2004, p. 316)
sublinha a “aarmante irresponsabilidade”, entre outros, de Gilles Deleuze, que, em

convergéncia com Felix Guattari,

[...] recomendam que aceitemos o fato [...] de que “em toda parte, o
capitalismo pde em movimento esquizofluxos que animam ‘nossas’ artes e
‘nossas’ ciéncias, da mesma maneira como coagulam na producdo dos
‘nossos’ doentes, 0s esquizofrénicos’.

Harvey (2004) certamente ndo atentou para a discussdo desconstrucionista em razéo

de sua concepcdo do pds-modernismo como um movimento homogéneo e de ruptura com o

modernismo. Suas andlises se iniciam na observacdo do ambiente construido, e diz:

No tocante a arquitetura, por exemplo, Charles Jenks data o final ssimbdlico
do modernismo para o pés-moderno de 15h30min de 15 de julho de 1972,
guando o projeto de desenvolvimento da habitacdo Pruitt-lgoe, de St Louis
(uma versdo premiada da “ maguina para a vida moderna’ de Le Corbusier),
foi dinamitado como um ambiente inabitével para as pessoas de baixa renda
gue abrigava. (HARVEY, 2004, p. 45).

Com o olhar no ambiente “destruido” (ver ANEXO B, fig. 1, 1la e 1b), segue
associando a desconstrucéo concreta a simbdlica, incluindo o desconstrucionismo filosofico,
politico e sociocultural. Entretanto, a extensa pesquisa que realizou sobre o modernismo
também faz referéncia aos seus aspectos probleméticos, aém de sua critica explorar
amplamente 0s mecanismos que transformam em meras mercadorias expressdes e
experiéncias as mais distintas. Portanto, suas andlises se mostram pertinentes na critica ao
hipercapitalismo gque converge espacos concretos e simbolicos no caldeirdo dos capitais
especulativos. Eleanor Heartney (2002) também confere o pés-modernismo (ANEXO B, fig.
2), introduzido em 1979, através da arquitetura, e ressalta o0 surgimento da arte dita

especificamente “pés-moderna” nos anos 1980, no retorno a0 mercado da arte e em

tendéncias que buscavam esséncias e representagdes multiculturais. Segundo Heartney (2002,
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p. 11), o termo “pbds-moderno” ja havia sido usado “por Arnold Toynbee para um novo ciclo
historico que teve inicio em 1875 e assinalou o fim do dominio ocidental e o declinio do
individualismo, do capitalismo e do cristianismo”. Interessante perspectiva, que congrega as
transformagdes dos ambientes urbanos, a estética multicultural, a exaltacdo do mercado de
“qualidades pos-modernas’ e idéia de ruptura com as metanarrativas no dominio de
pressupostos associados as elites ocidentais.

Esse Ultimo conjunto compde os argumentos de Mike Featherstone (1997), o qua
postula um pés-modernismo de ruptura, homogéneo das misturas nos ambientes urbanos e de
polarizacdo povo-elite. Para o autor, seria possivel falar de abrasileiramento do mundo como
“um processo dual e de sincretismo cultural”, vendo similaridades entre Los Angeles e S&o
Paulo, ao formarem novas justaposi ¢des entre Novos ricos e novos pobres. O abrasileiramento
de Featherstone (1997) diz respeito a estética de cidades perigosas, divididas e com zonas
fortificadas e que contrastam assimilacdo ou mistura de ragas, formando, segundo ele, uma
postura apreciativa sobre “as pessoas viverem felizes com identidades mdiltiplas’. Entretanto,
aém de conceber a cultura enquanto uma esfera separada das outras instancias sociais,
desenvolve e centra sua critica no que chama de “poderes potenciais’ dos especidistas, e
esses, segundo ele, formam as elites académicas. Para Featherstone (1997, p. 52), que diz
advogar ao lado do povo, tais “pequeninas sociedades que se admiram mutuamente”,
congregam a vanguarda, a boemia e algo aristocrético herdado do hedonismo romantico.
Novo ataque é realizado a Deleuze e Guattari que, segundo 0 autor, s8o 0 apanagio das elites

culturais neo-romanticas; assm diz:

Deleuze e Guattari tém sido particularmente influentes nesse contexto [...]
devido a sua discussdo sobre o “pensamento némade” e a “arte ndmade”
[...] gracas também a sua critica geral sobre as categorias e identidades
fixas. Sua celebracdo de um retorno as formas pré-cognitivas da experiéncia
e seu conceito de “fluxos’ tem exercido influéncia sobre as geracBes mais
jovens de tedricos [...] com sua valorizagdo da experiéncia imediata em
detrimento da forma, recorre a vanguarda transgressiva e aos impulsos
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boémios que se podem encontrar na tradicdo do modernismo artistico desde
o século XIX. [...] apresenta para quem esta fora, fortes simpatias. [...]
Conceitos mais antigos sobre a busca herdica e a vida como jornada
espiritual/criativa. [...] Os temas e experiéncias do nomadismo tém sido
constantemente valorizados por artistas e intelectuais [...] como pelas
crescentes legides de boémios e outros seguidores que, desde o século XIX,
procuram imitar seus estilos de vida [...] Neo-roméanticos.
(FEATHERSTONE, 1997, p. 174-175).

Essa concepcdo polarizada de Featherstone (1997), disseminada nas representacoes
pos-modernas, pode ser exemplificada na reacdo critica aos artigos de Ivana Bentes (apud
MASCARELLO, 2003, p. 13), Da Estética a Cosmética da Fome e Cidade de Deus Promove
Turismo ao Inferno. Resumidamente, Bentes convoca a memadria dos movimentos marginais
brasileiros para questionar a homogeneizagao dos relatos do romance de Paulo Lins, realizado
no filme com titulo homénimo, por Fernando Meirelles e Kétia Lund. Bentes (apud
MASCARELLO, 2003, p. 17) Ié o “novo-readismo e brutalismo latino-americano |...]
demissdo de um discurso politico moderno em nome de narrativas brutais’,* revisitando os
movimentos do cinema marginal para indagar o0 modelo de tradugdo estética da violéncia
contemporénea, o qual nomeou de “cosmetizagdo”. Sua articulacdo com a memoéria de
heterogéneos resultou na acepcao de que representaria a “ elite académica’ em suposta ruptura
com o “povo”; discurso evidente que adere ao pds-modernismo do multiculturalismo estético
lido como qualidade de comunicabilidade das audiéncias.? Critico do “viés dlitista’ de Bentes,

Mascarello (2003, p. 19) se fundamenta na polarizacdo entre “canonizacdo e patologizacéo do

gosto”, segundo ressalta:

1 O enfoque que se pretende considerar nesta secéo diz respeito aos argumentos utilizados por Ivana Bentes
(apud MASCARELLO, 2003, p. 13) e seus criticos no recorte de sociabilidades heterogéneas lidas no recurso
homogéneo e bipolarizado do “pds-modernismo” da representacdo, e ndo pretende acessar a interface de
discussdes no campo do cinema.

2 O atague a Bentes, acusada de representar a elite académica, é realizado por Fernando Mascarello (2003),
evidenciando nos seus argumentos que 0 recurso a memoéria € lido como uma prética de poder de grupos
restritos, praticantes da exclusdo e, inversamente, no outro pdlo, o “estar incluido” seria uma pratica que devesse
ser avaliada pela quantificacdo receptiva das audiéncias.
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O viés dlitista [...] a valoracdo da producdo cinematogréfica [...] deve ser
feita exclusivamente da 6tica dos espectadores de um cinema moderno
revolucionario [...] do publico de ata cultura, sem contemplar, portanto, o
gosto do grande publico [ ...] o elitismo das criticas eruditas [ ...] vincula-se a
uma valorizacdo histérica da prética valorativa das obras artisticas como
atividade normatizadora [...] a canonizagdo do gosto, dos prazeres e das

obras da alta cultura[...] a patologizacéo do gosto, dos prazeres e das obras
voltadas ao grande publico.

Bastante duvidosas sdo as discussdes que comemoram a estética de cidades
perigosas, divididas, com zonas fortificadas, contrastando assimilagdo ou mistura de ragas,
como € o caso do multiculturalismo brasileiro, enquanto formulas da pretensa liberdade de
vozes populares contra “as elites’. Os novos campos de investigacdo pés-moderna que se
interessam por diasporas, nomadismos, hibridismos e mesticagens “representados’ pelas vidas
de paises periféricos, ndo sb parecem homogeneizar uma estética, distante das condicdes reais
de diluicdo de metanarrativas hegemdnicas nos contextos periféricos, como ainda supfem
uma traducdo estética da periferia. Outras traducfes dessas teorias, dessa vez realizadas pelas
periferias, mostram que ndo se sabe que espécies de narrativas fortes estéo sendo diluidas. No
caso os artigos de Bentes, citados por Mascarello (2003), onde argumenta o processo de
cosmetizacao recorrendo & memaria dos movimentos marginais brasileiros que, entre outros,
guestionaram a violéncia e mecanismos domesticadores e € registrada como uma €lite
dissociada do “gosto do povo”, percebe-se, entédo, que o discurso em favor do pluralismo atua
como metanarrativa de valores soberanos do hipercapitalista pés-moderno enquanto registro
gue constroem representacao e identidade no Brasil, valendo-se das hierarquias e polarizactes
da tradicéo “elite-povo”. Interessante paradoxo de alguns discursos identificados com o pos-
moderno, ao pregar a dissolucdo de narrativas fortes modernas e servindo-se das mesmas
polarizacdes que dizem diluir. Eterna repeticdo realizada nas periferias; estranha destruicdo do
passado, como se resultassem perdidas todas as praticas que discutiram e desconstruiram

metanarrativas e fosse necessario sempre refundar a mesma discussdo do gosto das massas.
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1.2 Vanguardas expressivas e o tempo-movimento

Gilles Deleuze (1990b), ao analisar os dispositivos, diz que “um dispositivo implica
linhas de forcas. Pareceria que estas foram situadas nas linhas precedentes de um ponto
singular a outro; de alguma maneira elas retificam as curvas anteriores’. 1sso implica que o0s
modos de afirmar o0 tempo ndo S0 rupturas, mas, no entanto, curvas que operam idas e
vindas, derivacOes, transformagdes e mutagoes.

Buscando na nogdo de curvatura do tempo esclarecer o passado sempre
contemporaneo, o qual, por um lado, indica o continuum entre os regimes moderno e pos-
moderno e, de outro, a diferenca entre 0 moderno e o contemporaneo, um exemplo que
ratifica o continuum, mas incide em reificagdo, pode ser recortado do exame de Ben Singer
(2001) sobre as primeras interpretacbes de hiperestimulos e seu vinculo com o
sensacionalismo popular. Singer (2001, p. 116) examina uma concepcdo neuroldgica da
modernidade fundada pelas teorias sociais de Georg Simmel, Siegfried Kracauer e Walter
Benjamin, afirmando a modernidade “como registro da experiéncia subjetiva
fundamentalmente distinta, caracterizado pelos choques fisicos e perceptivos do ambiente
urbano moderno”. A andlise de Singer (2001) procura mostrar como a concepcdo de
modernidade apresentada por esses teodricos j& apontava para antecipacdo da idéia de pés-
modernidade, que enfatiza intensidades sensoriais, desorientagdo, embaral hamento de sinais e
imagens, com os quais se denominou em 1910, o termo contemporaneo de “hiperestimulo” .

Singer (2001, p. 137) refere-se a0 cinema como 0 dispositivo com que a vanguarda

% Singer (2001, p. 134) refere-se ao nova-iorquino, Michael Davis, adepto do movimento de reforma social que
descrevia 0 novo movimento urbano que incluia o sensacionalismo sobre os novos perigos do ambiente urbano
tecnoldgico que retratavam a morte de “inocentes’, assim como de trabalhadores pelo maquinario industrial, e
ainda dos espetacul os de desastres e passeios mecanicos que proliferavam pela América do Norte: “espetaculos
burlescos ruidosos’ e “museus melodramaticos’ (abrigando curiosidades diversas, shows extravagantes e, vez
por outra, dramalhdes sangrentos e violentos) também adquiriram maior proeminéncia na virada do século,
assim como uma variedade de exibi¢des mecanicas audaciosas, como o “Redemoinho da Morte” e o “Globo da
Morte”.
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modernista, “atraida pela intensidade das emocdes da modernidade’”, ensaiava a

descontinuidade e a vel ocidade modernas:

Marinetti e outros futuristas celebraram a agitacdo do cinema como “uma
mistura de objetos e realidade reunidos aleatoriamente”. Para os surrealistas
franceses, séries sensacionalistas “marcaram uma época’ ao “anunciar as
reviravoltas do novo mundo”. Esses autores reconheceram a marca da
modernidade tanto no contetdo sensacionalista do cine-feuilleton (“crimes,
partidas, fendmenos, nada menos de que a poesia de nossa época’) quanto
no poder do cinema como veiculo para transmitir velocidade,
simultaneidade, superabundéancia visual e choque visceral (como Eisenstein,
Vertov e outros cineastas/tedricos iriam em breve reelaborar).

Singer (2001, p. 137) sustenta que, ao conceber a comercializagdo do suspense como
reflexo e sintoma de uma “modernidade neurologica’, Simmel, Kracauer e Benjamim
evidenciaram que o sensacionalismo “era a contrapartida estética das transformacdes radicais
do espaco, do tempo e da indUstria’ que correspondeu a nova estruturacdo da vida didria. A
crenca dos nervos superexcitados parecia criar um modo de percepcéo fatigada, com a qual se
explicava a demanda por sensacfes cada vez mais intensificadas. “Simmel caracterizou a
Exposicdo Comercial de Berlim, de 1896, como manifestagdo da vontade por parte do
morador cansado da cidade, de emogdes cada vez mais vividas’ (SINGER, 2001, p. 140),
enquanto Maximo Gorki, em sua descri¢éo original da exibicdo de imagens em movimento

dosirmaos Lumieére, diz:

Diga o que disser, mas isso (0 cinematdgrafo) € uma tensdo para 0s nervos
[...] estdo reagindo cada vez com menos energia a ssmples impressdes da
vida diaria[...] o desgjo por essas impressdes estranhas e fantasticas ficara
cada vez maior, e ficaremos cada vez menos capazes e menos desejosos de
compreender as impressdes didrias da vida ordinaria. A sede pelo estranho e
pelo novo pode nos levar longe, muito longe. (GORKY apud SINGER,
2001, p. 148).

Ao enfocar a adesdo das vanguardas as tecnologias modernistas na busca por

hiperestimulos, Singer (2001) contribui para a representagdo homogénea que costuma adensar
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a fetichizacdo das estéticas tecnologicas e do sensacionalismo proposto as massas e deixa
pouco a entrever sobre as novas relagcbes entre imagens semeadas pelas vanguardas: o
ambiente construido e as imagens em movimento que sdo articulados em processos singulares
de recepcdo. A leitura contemporanea da contribui¢do das vanguardas para o registro em que
0 passado ndo € rompido, mas atualizado através de tragados heterogéneos e idiossincraticos,
onde é possivel encontrar a “criacdo” ou o novo atual, € distinta das interpretacdes
representativas e/ou quantitativas de uma ou mais estéticas codificadas.

James Clifford (1998, p. 132), por exemplo, propde uma leitura que aprofunda a
compreensdo do germe ativo das vanguardas ao correlacionar o nascimento do surrealismo e a
etnografia, no periodo entre guerras, situando ambos “como uma orientacdo ou atitude
moderna crucial em relacdo a ordem cultural”. O autor acentua ser mais apropriado chamar de
modernistas do que de modernas as circunstancias em gque a fragmentacéo e a justaposicéo de

valores culturais desencantaram ordens estaveis de significado coletivo:

Para a vanguarda parisiense, a Africa (e em menor grau a Oceania e a
América) fornecia uma reserva de outras formas e outras crencas. |sto sugere
um segundo elemento da atitude etnografica surrealista, a crenca de que o
outro, seja ele acessivel através dos sonhos, dos fetiches ou da mentalité
primitive de Lévy-Bruhl, era um objeto crucia da pesguisa moderna.
Diferentemente do exotismo do séc. X1X, que partia de uma ordem cultural
mais ou menos confiante em busca de um frisson temporério, de uma
experiéncia circunscrita do bizarro, o surrealismo moderno e a etnografia
partiam de uma realidade profundamente questionada. (CLIFFORD, 1998, p.
136).

Clifford (1998, p. 136) argumenta que a experiéncia destrutiva do pds-guerra, ao
permitir aos escritores e artistas juntar pedacos de cultura de novas maneiras, sendo que essas
possibilidades “se baseavam em algo a mais que um simples orientalismo”, expandiu um
campo de selecdo, o qual também requeria uma etnografia moderna; “abaixo

(psicologicamente) e além (geograficamente) da realidade ordinéaria existia outra realidade’, e

0 surrealismo dela partilhava ironicamente com a etnografia relativista. Ao sugerir a postura
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etnogréfica de observacao participante sobre os artefatos de uma realidade tornada estranha,
Clifford (1998, p. 135) mostra de que modo o surrealismo, ao fazer o familiar tornar-se
estranho e trabalhar no sentido inverso de um pesquisador em campo, tentando tornar
compreensivel o ndo-familiar, permitiu questionar profundamente codificacGes da “beleza,
verdade, realidade — como arranjos artificiais suscetiveis a uma andlise distanciada” e, assim,
permitir o0 novo, como olhar contemporaneo dos jogos entre presenca e auséncia em um lugar.
Clifford (1998) aponta para a questdo central da bifurcacdo operada pelas vanguardas
expressivas intramodernas em sua postura de desconstrucéo das representagdes etnocencristas
e de narrativas homogéneas do modernismo polarizado nas dicotomias natureza-cultura.

O mundo da cidade como fonte do inesperado, para além das reificacdes do
cotidiano, possibilitou aos surrealistas principios novos de classificagdo e rearranjos que,
retirados do seu contexto funcional, servia aos surrealistas as inesperadas justaposi coes e suas
colecBes curiosas, apontando para uma pratica questionadora e de enfrentamento do
esguadrinhamento moderno (ver exemplos de obras das vanguardas no ANEXO A, fig. 1 a8).

André Parente (2005, p. 31) diz que “se a contemporaneidade nasce da crise da
representacdo, € precisamente porque surge com ela, em primeiro plano, a questdo da
producéo do novo”. O novo escapa a representacdo dentro das formas e verdades codificadas
nos universais construidos pela modernidade. O interesse das vanguardas do pos-guerra pelo
curto-circuito provocado pelas imagens em movimento aponta para uma postura com relacéo
ao novo, que ndo podia mais ser representado pelos ideais de verdade dos discursos sobre a
redidade e o real, mostrando-os como pura ficcdo. O tempo-duragcdo bergsoniano,
experimental da imagem-movimento, ao conectar real e virtual, S8 mostrou como processo
que “ndo péra de se desdobrar, passando por passados ndo necessariamente verdadeiros|[...] e
por presentes ‘incompossiveis” (PARENTE, 2005, p. 31). Assm, o virtual ou passado se

apresenta como “elemento ontol égico por exceléncia’ do real. De acordo com Parente (2005,
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p. 30), o virtual é o real sem ser atual e ndo se opde ao real, mas as representacdes ideais da
verdade. Visto em seu “menor circuito”, naimagem-cristal de Deleuze, explica Parente (2005,
p. 30), o tempo € cindido em dois impulsos, um que faz “ passar todo presente e outro fazendo

conservar todo o passado”.

O que consgtitui a imagem-cristal € a operacdo mais fundamental do tempo:
uma vez gque o passado ndo se constitui depois do presente que ele foi, mas
a0 mesmo tempo, € preciso que o tempo se desdobre a cada instante em
presente e passado, que diferem um do outro em natureza, ou, 0 que da no
mesmo, desdobre o presente em duas direcGes heterogéneas das quais uma
se lanca para o futuro e a outra cai no passado. [...] O tempo consiste nessa
cisdo, éela, é eleque sevéno cristal. (DELEUZE, 19904, p. 108-109).

Com novas concepgdes que desorganizaram as representaces, as vanguardas

expressivas processaram aberturas ao conjunto ordenado do tempo moderno. Entretanto:

Nunca ha cristal acabado; todo cristal &, em direito, infinito, esta se fazendo,
e se faz com um germe que incorpora 0 meio e o forca a cristalizar. A
questdo ndo estd mais em saber 0 que sai do cristal e como, mas ao contrario,
em como entrar nele. Porque cada entrada € um germe cristalino, um
elemento componente. [...] s6 que na medida em que o cristal € um conjunto
ordenado, outras diferencas se introduzem: certos germes malogram e outros
tém éxito, certas entradas se abrem, outras se fecham, como os afrescos de
Roma que desaparecem ao olhar e se tornam opacos. (DELEUZE, 19904, p.

110).
Sobre 0s conjuntos ordenados no discurso oficial da modernidade, Virginia Kastrup
(2004) explica que o tempo, nesse registro, € inscrito em dois dominios separados. o da
natureza e o da sociedade. Enquanto, para a fisica e as ciéncias naturais, 0 tempo se
caracteriza pela eternidade, o que se revela pela busca de leis invariantes e universars,
considerando a natureza o reino da necessidade e da repeticdo idéntica ao passado, a histéria,
como disciplina cientifica, concebe o tempo da sociedade como um tempo que passa, onde 0
passado se perde. Na temporalidade historica moderna, o modelo é “arevolucdo, a ruptura, 0

corte definitivo com o passado anterior” (KASTRUP, 2004, p. 86). Segundo Kastrup (2004,
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p.86), “periodos histéricos, epistemes e mentalidades’ se revelam como modos de “colocar
em coesdo sistematica certos conjuntos de elementos’ num tempo homogéneo que possa
explicar a formacdo de estruturas historicas. A autora enfatiza que essas estruturas sdo
semelhantes aos sistemas naturais; a eternidade e o tempo historico sdo casos particulares de
um mesmo conceber de tempo: “a idéia de uma repeticdo idéntica do passado (sistemas
naturais), bem como de uma ruptura radical com todos os passados (estruturas histéricas),
s80 dois resultados simétricos de uma mesma concepcao de tempo” (LATOUR, 1994 apud
KASTRUP, 2004, p. 86, grifo nosso). Ao sublinhar que “o novo € [...] definido pela ligagéo,
pela coexisténcia de diversas camadas do tempo, jamais ultrapassadas definitivamente”,
Kastrup (2004, p. 89) permite capturar 0 movimento das vanguardas enquanto atualizacgéo,
isto é, “processo de diferenciacdo, cujo resultado ndo pode ser antecipado”, pois 0 novo esta
sujeito ao cristal do tempo, onde “ndo ha criagdo, mas limitagdo, selecdo a partir de um
conjunto dado”.
Ao permitirem o imaginario virtual compor com o real, as vanguardas expressivas
deixam as representacdes ordenadas e introduzem novos deslocamentos poéticos para funcdes
e objetos antes aprisionados por verdades histéricas. Sobre os deslocamentos na arte, Luciano

Figueiredo (2005, p. 15) diz que:

Ao deslocar um objeto de seu contexto ou fungéo original, o artista quer dar-
lhe um significado que se junte a poética de seu processo criativo, seu
imaginario. Tratase assim de uma revelagdo imprevisivel em que, na
atribuicdo que o artista lhe confere, 0 objeto é trandadado de forma
irreversivel de seu sentido original: Transmutacdo semantica.

A imagem-tempo, experimentada pelas vanguardas modernas ao propor
deslocamentos e ultrapassar extremidades geogréficas e subjetivas, se coloca também,
conforme destaca André Parente (2005), como questéo filosofica e politica. Pois que o tempo

cronoldgico moderno ndo cessa em se fazer representar produzindo, continuamente, novas
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dicotomias, como no pds-modernismo interpretado como imaginario da revolucéo das massas
contra as elites, sem conceber os deslocamentos ja realizados pelo pensamento filosofico,
artistico e politico. As propostas artisticas processadas pelas vanguardas, ab movimentar
territrios opacizados e empoeirados, deslocaram lugares aprisionados pelas representacdes
domesticadoras e hegeménicas sobre os vinculos hierérquicos do tempo circunscrito ao
espaco, propondo linhas de fuga e novas cartografias.

Segundo Deleuze (1998 apud ZOURABICHVILI, 2004, p. 57) a “linha de fuga é

~_ 3

uma desterritorializagdo”, entretanto ndo postula o abandono do mundo; ele diz:

N&o é renunciar as acles, nada mais ativo que uma fuga. E o contrério do
imaginério. E igualmente fazer fugir, ndo obrigatoriamente os outros, mas
fazer fugir algo, fazer fugir um sistema como se arrebenta um tubo... Fugir é
tracar umalinha, linhas, toda uma cartografia.

Zourabichvili (2004) esclarece que o conceito linha de fuga define a orientagéo
prética da filosofia deleuziana. Nesse sentido, o autor explica que se trata menos de uma
mudanca ou abandono de uma situagdo para outra julgada melhor, ou ainda, numa
transformac&o cujo resultado vale por sua linha de fuga. Ao contrario, € no percurso de um
processo desgjante que se propde a vacilagdo, 0 susto, o inesperado que desorganiza uma
situagdo qualquer. E “quando ligadas transversalmente que as coisas perdem sua fisionomia,
deixando de ser pré-identificadas por esquemas prontos’ (ZOURABICHVILI, 2004, p. 61); a
fuga ndo congtitui para Deleuze a saida de uma situagdo, 0 seu rompimento ou sua superacao
por uma reconciliagdo sintética “admitindo ou conservando [...] sua premissa’, mas 0 seu
enfrentamento. Zourabichvili (2004, p. 58) remarca que a desorganizagdo de uma situagdo

gualquer se faz no limite do “que suportam sem explodir’; ndo se trata “de outra dicotomia

infamante: ordem/desordem [...] n&o significa o caos, mas antes um ‘ corte’ no caos’.



1.3 O moderno no Brasil e aruptura neoconcreta

Segundo Ronaldo Brito (1999), o concretismo foi marcado por politicas culturais
identificadas com a socialdemocracia e numa missdo de educar esteticamente as massas. NO
caso ocidental, eram concebidas a mecanizagdo das relagbes sociais e a concepgdo positivista
da sociedade, que tinham no funcionalismo o ideal do idioma universal da grande forma,
privilegiada aquém das especificidades locais. Os construtivos liam a historia da arte como
um movimento continuo do saber ocidental, no sentido da cientificizacgo de seus postulados e
na formulagéo rigorosa dos dados de cada érea do conhecimento. Segundo Michel Seuphour

(apud BRITO, R., 1999, p. 26), um de seus principais tedricos:

A arte serd submetida a nossa vontade e certeza de precisdo, aos n0Ssos
esforcos no sentido da consciéncia de uma ordem. Como tudo aquilo que sai
do nosso cérebro ou de nossas maos, sera examinada, passard por rigoroso
controle.
Representados no Ocidente pela De Sijl,* revista publicada em 1917, entre outros,
por Piet Mondrian (ANEXO B, fig. 3 a 5); arevista Cercle et Carré,> de Michel Seuphor; a
Bauhaus® (ANEXO B, fig. 6 a 9), fundada em 1919 por Walter Gropius e a arte concreta, do

tedrico suico Max Bill (ANEXO B, fig. 10 e 11) que funda, em 1950 a Escola da Estética

* Os artistas da De Stilj procuravam criar um idioma pléstico universal. Acreditaram encaminhar-se no sentido da
descoberta das leis da harmonia do universo e também escapar da metafisica que |hes parecia decadente no
expressionismo. Entretanto, “em vez de arte consoladora, subjetivista e presa ao terreno da terapia particular,
projetavam uma ordem miticamente objetiva, calcada em delirios simétricos’ (BRITO, R., 1999, p. 19).

® Seuphor dedica a Mondrian sua primeira publicacgo; ele diz: “Mondrian retomou o fio da grande tradicdo, a
tradicdo do ‘homem total’, que pensava ndo apenas com as maos, mas também com a cabeca [...] a emocdo
estética é um absoluto que, ipsu facto, implica a existéncia do absoluto puro e simples.” (PIET MONDRIAN,
1978, p. 18-19).

® A Bauhaus tornou-se a sintese das ideologias construtivistas na arte pés-cubista que trataram de fundar uma
estética da civilizaggo contemporanea, a utilizagdo racional, humana e esteticamente progressista dos recursos
industriais modernos. A arte que deixou o terreno especulativo para organizar 0 meio ambiente permaneceu
como horizonte da prética e dos interesses tedricos dos movimentos construtivos até a década de 1960. A
Bauhaus criou 0 sonho do design como projeto de espiritualizagdo do cotidiano, uma transcendéncia para o
ambiente moderno. Ronaldo Brito (1999) sublinha que, a partir do design, pode-se pensar na profunda
cumplicidade das ideologias construtivas com os regimes disciplinares, dentro dos quais pretendiam operar
transformacoes.
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Pratica de UIm e introduz no Brasil as tendéncias construtivas com sua apresentacéo na 12
Bienal de S&o Paulo, em 1951, os movimentos concretistas esforcavam-se por uma
racionalizacdo atrelada a um projeto aternativo a arte retérica, pela via ndo representativa e
ndo metaforica, e caracterizando-se pela procura do rigor formal da linguagem da arte como
modo de conhecimento.

Tratava-se, sublinha Ronaldo Brito (1999, p. 12), de uma “espécie de positivismo na
arte — sua tentativa € de racionaizé&la, trazé-la para o interior da producdo social”,
integrando-a na ordem dos saberes praticos, onde 0 artista seria um especialista na construcéo
de uma nova sociedade tecnolégica. Desse modo, se, por um lado, a contribuicdo
construtivista, ao buscar integrar a arte e a técnica, abriu o caminho para uma consciéncia
inteligente dos processos de producdo em arte, “tirando-a da opacidade, possibilitou investigar
0S meios que a colocava em acdo enguanto linguagem, isto € enquanto sistema de
significagéo” (Brito, R., 1999, p. 14); de outro, sublinha o autor, a posi¢do dos seus agentes
nesses limites propostos ndo permitia se posicionarem criticamente em relacdo a sociedade.
Como “trabalhadores especializados tinham contato distante com a politica’ (BRITO, R.,
1999, p. 29) que, permanecendo na esferaideal, permitia transportar do campo cultural paraa
arte os procedimentos necessarios ao progresso da civilizacdo. O artista, “produtor estético
[...] deveria erradicar os fantasmas que ainda envolviam a arte” embora a arte ndo fosse
pensada como “ pratica de conhecimento inserida num quadro politico e ideol 6gico, mas como
busca, como aventura espiritual, no méximo como formulagdo de imanéncias universais’
(BRITO, R., 1999, p. 16, 19). Dentro da manobra da ideologia dominante, lembra Brito, R.
(1999, p. 25) “a arte pela arte”, a inteligibilidade universal do trabalho pléstico abriu-se,

através do construtivismo, para a arte como instrumento social, cuja prética estava ao alcance
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de todos, fazendo-o diferir do construtivismo soviético,” (ANEXO B, fig. 12 e 13) que era
coletivista, mas ndo autoritario, propondo a arte como manifestagdo de singularidades e ndo
de individualidades “resultante do conceito humanista de individuo” fundamenta ao
construtivismo ocidental.

No Brasil, a produgdo construtiva pretendia, ainda segundo Brito, R. (1999, p. 44,
51), “superar 0 atraso tecnoldgico e o irracionalismo decorrente do subdesenvolvimento”, o
que levou o concretismo brasileiro (ANEXO B, fig. 14 a 16), e ainda o argentino, a
“submissdo aos padrdes sociais dominantes, em seu fetiche do tecnol6gico” que encontraram,
na penetracdo das correntes construtivas no Brasil, uma espécie de estratégia cultural que
permitia se opor as tendéncias nacionalistas e populistas do periodo entre 1940 e 1960. O
concretismo buscava a emancipagdo cultural dos paises latino-americanos abdicando da
politica e inserindo-se no registro da cultura e economia e, conforme diz Brito, R. (1999, p.
51), “acender a0 mundo desenvolvido para dele se emancipar”. Arte que buscava eficacia,
sobretudo no plano de informagdo de massa, como criadora de matrizes e método de
investigacdo de processos semioldgicos ligados a esse plano, sem preocupacdo com a
manipulacdo do mass media.

O limite ao projeto construtivo, sublinha Brito, R. (1999), foi o afa modernizante que
permanecia preso a racionalidade e ao humanismo liberal do século X1X, marcado em termos
de polaridades irreconciliaveis que ndo podiam absorver ambiguidades e diferencas, como as
teorias de Marx e Freud, que propunham, através da sobrederminacdo histérica e o

inconsciente, novos enfrentamentos e rupturas a racionalidade humana. As tendéncias

" O construtivismo soviético de 1920, diz Brito, R. (1999, p. 23) “produzia efeitos de outra espécie, seu proprio
projeto de arte tinha intengdes materialistas especificas que procuravam incorporar 0 materialismo dialético a
arte, isto é, pensa-la e produzi-la de um modo materialista, conforme explica Alexei Gan em ‘o construtivismo’:
[...] A arte estdindissoluvelmente ligada a teologia, & metafisica, a mistica: os marxistas devem esforgar-se para
explicar cientificamente a morte da arte e formular novos fendmenos do trabalho artistico no novo ambiente
histérico da nossa época. A arte como produto da atividade humana, condicionada a0 ambiente técnico e
econdmico onde nasceu e se desenvolveu, cria a ciéncia da histéria do desenvolvimento formal da arte.”
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construtivas postulavam a negacdo da subjetividade, tomada como terreno do “confuso e
informal”; por isso, 0 “outro” era nomeado de expressionista e percebido como “tendéncias

ficcionais’, que se contrapunham a racionalidade dos construtivos.

Os agentes construtivos exorcizavam o “outro” dadaismo e o “outro”
surrealismo com uma palavra magica: romantismo. Reduziam as complexas
expectativas, positividades e fracassos a simples residuos romanticos, a
sobrevivéncias anacrénicas causadas por alguma falha essencial em perceber
0 espirito moderno, a evolucdo da sociedade e da industrializacédo. (BRITO,
R., 1999, p. 29).

Foram essas influéncias construtivas que sofreram as criticas das vanguardas nos
anos 1960, demarcando os “primeiros passos do neoconcretismo” no Brasil, quando houve
ndo somente a necessidade de utilizar o construtivismo como instrumento contra 0s
“expressionistas’ “Portinari, Lasar Segall, Emiliano Di Cavalcanti” (ANEXO C, fig. 1 a 3),

mas também de delimitar sua distancia daquelas estéticas que pareciam responder “a
necessidades ideol6gicas amplas [...] que seguiam em busca de uma identidade nacional,
voltados para o projeto da brasilidade [...] e se mantinham presos ao esquema tradicional de
representacdo” (BRITO, R., 1999, p. 13, grifo do autor). Nesse sentido, a proposta construtiva
no Brasil serviu a dois movimentos em sequénciaz como modo de liquidar os estatutos
tradicionais, considerados retrégrados, através da assimilacéo das tendéncias racionais e que
eram formuladas para compor um processo civilizador mais amplo, mas que abriam a
especificidade de um campo autdbnomo para a arte no Brasil, e, em seguida, romper com elas.
A apresentacdo de Mario Pedrosa paraall Exposicdo do Grupo Frente, no Museu de
Arte Moderna do Rio de Janeiro, em 1955, deixa entrever o carater missionario do
humanismo construtivista, a abertura propiciada a arte enquanto um territério autorizado no

processo de racionalizacdo, assim como a perspectiva de pureza emanada por seu estatuto

modernizante e cientifico:
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N&o se juntam esses artistas em grupo por mundanismo, pura camaradagem
ou acaso. A virtude maior deles continua a ser a que sempre foi — horror ao
ecletismo. Sdo todos homens e mulheres de fé, convencidos da missao
revolucionéria, da missdo regeneradora da arte. Uma coisa 0s une, e com a
gual ndo transgridem dispostos a defendé-la contra tudo e todos, colocando-a
acima de tudo e todos — a liberdade de criacdo. (PEDROSA apud BRITO,
R., 1999, p. 12).

Em 1959, com o Manifesto Neoconcreto, apesar de classificar 0 expressionismo
dadaista e surredista de retrogrado e de “realismo mégico ou irracionalista’, passou-se a
negacdo do cientificismo e do positivismo na arte, assim como na sua politica de producao.
Deve-se considerar ainda, de acordo com Ronado Brito (1999), que se 0 concretismo se
colocou como projeto de vanguarda cultural brasileira, foi através do neoconcretismo
(ANEXO D, fig. 1 a5) que se formulou a critica e consciéncia dessa impossibilidade.

Segundo Fernando Cocchiarale (2003, p. 65), a insercdo do neoconcretismo no
“didogo sincrénico” com a producdo internacional pela valorizagdo do experimental, ao

romper com o0s postulados formais do concretismo, € até hoje referéncia de

contemporaneidade:

E importante deixar aqui registrado que o experimentalismo de origem
neoconcreta permitiu, sobretudo se considerarmos as obras de Hélio Qiticica,
Lygia Clark e Lygia Pape, a formulagcdo de questdes que parte da arte
internacional  hoje em dia consagra como essenciais para a
contemporaneidade: a quebra das categorias convencionais que dividem as
préticas artisticas em pintura, desenho, escultura e gravura, registrada na
Teoria do ndo-objeto (1960), de Ferreira Gullar, a participacéo do espectador
e, finalmente, a integracdo entre arte e vida, que no caso, surge enquanto um
transbordamento da proposta heoconcreta de integracéo da espacialidade da
obra com o espaco real.

As obras de Lygia Clark, Lygia Pape e Hélio Oiticica, ao deslocarem funcdes e 0s
textos dos postulados concretos, operaram um corte na objetividade construtiva e a distancia
critica frente ao reducionismo racionalista moderno. Simultaneamente vanguarda brasileira,
implosdo da vanguarda e arte contemporanea, 0s neoconcretos, ao produzirem o tempo

singular da experimentacdo na arte, recusam as representacoes, seja do objeto arte, sgja do
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observador contemplador ou ainda de um tempo que se perde. Antonio Cicero (2001), ao
analisar 0 “poder do agora’ processado pelos neoconcretos, enfoca o contemporaneo no
esgarcamento do moderno. De acordo com o autor, o caminho do neoconcreto foi aquele em
que o moderno chegou as Ultimas conseqiiéncias, quando buscou a arte enquanto arte e
encontrou a antiarte. Cicero (2001) se pergunta se a antiarte € um fendmeno pés-moderno, e
responde ponderando que se 0 neoconcreto rompe com a arte que o precede e, se romper com
a tradicdo € tudo que o moderno sempre fez, entdo o moderno ndo é a tradicdo da ruptura
Segundo Cicero (2001, p. 56), para pensar a ruptura moderna é preciso tomé-la na bifurcagcéo
entre 0 negativo e 0 positivo da ruptura, ou sgja, ao tornar-se tradi¢do constitui-se como o lado
negativo da irrupcdo do novo, mas enquanto aspecto positivo do moderno, a ruptura € a

afirmagdo do poder do agora:

A destruicio das convencgdes pela vanguarda correspondiam, no pdlo
positivo, novas fantasias, novas invencdes, novos exercicios de criatividade.
O poder do agora rompe com formas tradicionais fetichizadas. O proprio
Parangolé é um exemplo disso. E essa afirmag&o do poder do agora — que,
quando ainda h& formas fetichizadas, choca-se com elas — 0 aspecto positivo
fundamental do moderno. E nisso que ele difere do ndo-moderno. [...]
moderna se diz a época que ndo se define [...] por um nome préprio que o
passado |he tenha atribuido [...] 0 moderno s pode ser superado por outro
moderno. [...] Ndo se pode empregar pds-moderno em nenhum contexto.

1.4 Arte contemporanea

O dadaismo e o0 surrealismo recusaram as instancias reguladoras do tempo
cronolégico, quando as luzes da modernizagdo afluiam na missdo pedagdgica de educar
culturalmente as massas. 1sso significava para o0s construtivos a morte da razéo e a descrenca
no progresso linear que tentavam construir. O desdobramento desse embate foi suporte, nos
anos 1960, na tendéncia de desconstruir a arte como prética social sublimadora e conformista,

Ccujos ataques passaram a ser dirigidos contra os construtivos.
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Ali seiniciava, no mundo das artes, o0 retorno aos expressionismos revisados a luz da
autonomia proposta as artes pelos construtivos. No Brasil esse processo foi disparado,
conforme visto anteriormente, pelos neoconcretos. Entretanto, a critica ao projeto construtivo
foi amplamente considerada. Assim como os artistas neoconcretos, os minimalistas (ANEXO
E, fig. 1 a 3) também partiram na busca do participador, das teorias de campos relativos do
tempo-espaco e da arte imanente. A arte Pop, segundo diz Ronaldo Brito (2001, p.209),
inteligéncia “ de ordem mais abstrata do que a maioria da arte dita abstrata, presaja as Figuras
da Abstracdo” colocou em tensdo ser 0 que ndo € e ndo ser o que &, abrindo-se para a
heterogeneidade, e ndo se resume na idéia de arte das massas, conforme se postula

comumente. O autor diz que

inferir relacdo coerente entre as imagens Pop e 0s conceitos que
‘representam’ € desconhecer as manobras de estranhamento, cinismo
corrosivo, dessubstancializacdo e desconstrugdo dos codigos vigentes ali
expostos. (BRITO, R., 2001, p. 209).

Também a arte conceitual procura pela obliteracdo do aspecto 6tico da obra,
infectando-a com o elemento estranho do texto. Na obra Rel6gio (ANEXO E, fig. 4), de 1965,
Joseph Kosuth coloca lado a lado um reldgio real, sua imagem fotogréfica e trés verbetes
associados as palavras tempo, maguinagcdo e objeto. Kosuth pergunta qual é a verdadeira
esséncia do relogio: “o objeto, sua representagdo ou a rede de idéias que lhe ddo

significado?’.® A desconstrucdo conceitual questionou as contradicdes ideol 6gicas do objeto-

arte, aplicando o pensamento pés-estruturdista de Roland Barthes’ como substrato

8 A obrade Kosuth é citada por Eleanor Heartney (2002, p. 28).

® Segundo Heartney (2002, p. 10), “A obra leva-nos de volta & esfera pré-estrutural, onde existe um mundo
externo estavel de onde sai a obra de arte ou o texto. A tarefa do leitor € simplesmente interpretar, ou, como diz
Barthes, ‘consumir’, de acordo com as intencBes do criador. O texto, por sua vez, € uma rede de significantes
entrelacados e significados prorrogados que compdem o pés-estruturalismo. Ou, como descrito por Barthes, o
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contemporaneo para a idéia da destruicéo do artista e da historia da arte, tendo em vista ndo
somente o0 esgotamento do construtivismo talhado na consciéncia inventiva e produtiva
orientada pelas formas abstratas e ideais, como, também, o limite de suportes e repertérios
plésticos e técnicos do modernismo apds a Segunda Guerra Mundial . Assim, o relégio é
também metaférico na indicacdo do esgotamento dos repertérios dentro de uma suposta
histérialinear da arte e suas possiveis rupturas operadas pelas vanguardas.

Dai a chamada crise das vanguardas, que é explicada por Fernando Cocchiarale
(2003) entre as nogdes de representacdo e presentacdo. Segundo o autor, 0 objetivo basico da
arte moderna foi marcar sua diferenca em relagdo a representacdo naturalista renascentista. A
idéia de ruptura, determinante para abrir um espaco préprio de especificidade a arte moderna,
também orientou as divergéncias sucessivas entre as vanguardas intramodernas, que em suas
diferentes propostas afirmavam a arte enquanto “territério autorizado a produzir imagens
auténomas em relacdo a realidade exterior a obra’ (COCCHIARALE, 2003, p. 141). Se, por
um lado, as rupturas intramodernas promoveram a autonomia da arte, de outro, permaneceram
vinculadas a perspectiva 6tica através do que Cocchiarale (2003) nomeia de presentacdo, ou
segja, 0 recurso pelo qual se procura explicitar a unidade de cada um dos procedimentos de
construcdo da imagem, sgja pela negacéo, énfase ou substituicdo. A importancia da imagem
na representacdo naturalista ou na presentacdo moderna foi, ainda segundo Cocchiarale
(2003), dissolvida através da arte conceitual (ANEXO E, fig. 4 e 5) que, atribuindo aidéia um

papel primordia ao ato criativo, fundado n&o mais no conceito de ruptura, propds a retomada

Texto é ‘um espaco multidimensional no qual uma variedade de escritos, nenhum deles original, se mistura e
entrechoca|...] o texto € um tecido de citagfes extraidas de inimeros centros de cultura.’”

0 No préprio seio do construtivismo, as primeiras interrogagdes ao culto domesticador moderno foram
formuladas, conforme reflete Mondrian, em 1942: “Considero a intencéo do verdadeiro Boogy-woogy idéntica a
minha pintura; destrui¢do da melodia que € equivalente a destrui¢do da aparéncia natural e construcdo através do
contraste permanente de meios puros — o ritmo dindmico. Acho que o elemento destrutivo é demasiado
negligenciado em arte.” (PIET MONDRIAN, 1978, p. 25).
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dos meios expressivos cuja relacdo com o passado fundou-se na sintese das questdes legadas
por diferentes momentos da histéria da arte.

A implosdo da histéria linear da arte e a abertura ao tempo heterogéneo, propondo a
leitura de diferentes questbes legadas pelos desenvolvimentos artisticos anteriores, deram
inicio a arte “pds-moderna” propriamente dita, nos anos 1980. Curiosamente, produziu-se um
retorno aos suportes abandonados pelas vanguardas dos anos 1960 e 1970. O retorno a pintura
correspondeu a0 movimento Neo-Expressionismo norte-americano, a Transvanguarda
européia e, no Brasil, a Geragdo 80. Estranhamente, esse movimento é ao mesmo tempo a arte
pos-moderna, 0 reaquecimento do mercado da arte e a retomada de temas nacionalistas,
diferentemente apresentados em seus diversos contextos locais. Seria exagerado associar o
movimento, como um todo, em suarelacdo com o inicio da globalizacdo; assim, para manter a
discussdo dentro dos desenvolvimentos artisticos basta referi-lo as teméticas que surgem
como representacdo do multiculturalismo e grupos marginalizados, como o feminismo e o
homossexualismo. O multiculturalismo n&o foi tematizado somente No recurso aos suportes
tradicionais; o importante é discuti-lo em funcdo da homogeneizacdo e das traducles que se
mostram ineficazes quando se busca através da estética dizer o que o outro €. Conforme
ocorreu no modernismo polarizado, em que as vanguardas expressivas foram estereotipadas
em romanticas, assim também a sociologia pds-moderna atribui ao heterogéneo, fora da
representacdo estética“ pos-moderna’, a rotulacdo de neo-romanticos.

Foi justamente a0 procurar descrever o “outro” que a arte multicultural pés-moderna
enfrentou os limites da representacdo. A obra do artista Carl Pope Alguns dos Maiores
Sucessos do Departamento de Policia de Nova York (ANEXO E, fig. 6), em 1994, por
exemplo, enfocava a violéncia policial e a percepcdo do publico branco sobre a marginalidade
dos negros. Pope apresentou uma instalagdo mista, com uma série de troféus com nome e data

de um negro morto pela policia; porém, a auséncia de uma visdo aternativa reforcava os
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clichés racistas da identidade e representagdes negras. Segundo Heartney (2002, p. 68),
quando criticos do multiculturalismo passaram a questionar obras que buscavam pela
identidade dos excluidos, marginais e periféricos e propuseram formular novas perguntas
como “quem representa quem?’, “como e por que sdo criadas imagens do outro?’, “grupos
marginais podem recuperar o controle de suas préprias representacbes?’, introduziu-se aidéia
de que o outro deveria ser representado por uma linguagem antimodernista. “Por trés do
fascinio com o multiculturalismo estava a tendéncia a equiparar o moderno com o ocidental e
a evitar deliberadamente expressdes associadas com qualquer um dos dois’ (HEARTNEY,
2002, p. 68). Colocada a censura e evitacdo de julgamento, ainda assim se produziu pré-
julgamento: a arte multicultural (ANEXO E, fig. 6 a9), ao ser classificada como raca, etnia,
género e sexualidade, obrigava artistas a produzirem posicoes substancialistas das culturas
ndo ocidentais como “provedoras de espiritualidade, instinto e irracionalidade’, na procura
por um multiculturalismo essencialista
Conforme diz Heartney (2002, p. 73), “0 foco exclusivo na representacdo oferece
pouco como mapa para uma mudanca positiva’. Linhas de fuga da institucionalizacéo e da
representacdo, na temporalidade contemporanea artistica, conforme sublinha Ronaldo Brito
(2001), toda genedogia centralizadora da histéria da arte desaparece, dando lugar a
multiplicagdo de teorias que coexistem em tensdo, propondo uma diferenca conflitante entre o
que € e como chega a ser para operar sua possivel heterogeneidade e desafiar as |égicas
instituidas de producéo. N&o se trata de postular uma evolugdo de suportes, pois € possivel
processar heterogeneidade em qualquer suporte. Enfocando a evolucédo de Daniel Senise
(ANEXO F, fig. 6 e 7), artista da Geragéo 80, Cocchiarale (2001, p. 145) sublinha que néo é
possivel reduzir seu trabalho ao lugar da imagem na representacdo naturalista ou na
presentacdo moderna, ja que este se insinua pelas brechas entre essas duas nocles

subordinadas ao imaginario do artista, cujas decisdes em cadeia, incorporam novos el ementos
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as imagens produzidas; somando-se que o artista perfaz “o recurso a histéria, ndo como
simples volta ao passado, entretanto como fundamento para renovacdo do presente”. Segundo

Cocchiarale (2001, p. 142):

Daniel Senise é um dos bons exemplos, no Brasil, dos enfrentamentos dos
problemas colocados pela volta a pintura, sem render-se as facilidades do
simples retorno a representacdo pré-moderna ou da producdo de um
imaginario que se quer pés-moderno sem ter assimilado a contribuicdo da
modernidade.

Marcio Doctors (2001, p. 81), ao definir a obra contemporanea dos neoconcretos,
propde pensar na passagem da fenomenologia neoconcreta que desmancha a dicotomia
sujeito-objeto, visando preservar o sentido metafisico do mundo que paira enquanto desejo de
ser recuperado mais adiante e € confrontada pela experiéncia radical do espaco, da forma
geométrica, “relacdo concreta e de um pensamento que se constitui e se pensa enquanto
prética’ produz uma localizacéo refrataria, antinarrativa e impossivel de ser capturada por
qualquer murmurio metafisico. Segundo Doctors (2001, p. 81), os artistas neoconcretos, ao
processarem a nocao de durée bergsoniana, estabeleceram “no codigo do projeto construtivo
internacional” outra localizacdo para o artista no embate entre as forcas interiores e exteriores
do mundo; ndo deixando nada escondido, a experiéncia pléstica neoconcreta é vivéncia da

forma, enquanto forma, ndo é expressdo de subjetividade, mas sujeito interior na

exterioridade, “ o outro do outro”:

A experiéncia radical do espaco € uma experiéncia de finitude e de
intensidades. De intensidades de dentro e intensidades de fora. A teia do
acaso pos frente a frente duas LY GIAS e um HELIO no meio. Clark buscas
intensidades de dentro, Pape as intensidades de fora e Oiticica as
intensidades da prética da existéncia e das préticas da transformacado. As
intensidades de dentro e as préticas da existéncia sdo mais visivels porque
ancoradas em uma nostalgia do sujeito da enunciagdo (Eu sinto). As
intensidades de fora e as préticas da transformacdo sdo mais invisiveis
porgue mais politicas, privilegiando a constituicdo da singularidade a partir
da consciéncia dafinitude: limite da exterioridade: (morte de Deus).
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Como aimagem-cristal, a arte contemporanea é condicdo indeterminada, sempre em
processamento. Nenhuma configuracdo inclusiva ou exclusiva pode circunscrever a relagcéo
singular proposta pela vivéncia arte. Seria essa sua negatividade, processualidade,
positividade, radicalidade do real, ndo-narrativa, etc. N&0 se trata de negar, substituir ou
enfatizar representacdes melhores do que outras, porém ndo ha entrega acéfala. Participar da
obra é tracar uma ou multiplas cartografias, pois ndo sera possivel encontrar representacdes e
conceitos prontos para assimilacdo. Nao se trata de hermetismo, ao contrario, € muito mais
despir-se de preconceitos e das idéias representativas da arte como aura, como uma cultura
separada da vida ou do mundo; é muito menos o imaginario de uma distancia e mais uma
proposicdo de distancias provocadoras de novos vinculos com o real. A heterogeneidade
multicultural ndo pode ser pensada na negacdo de tradicdes ou saltando-se sobre
ambiguidades e contradi¢des para propor rupturas. O moderno esta presente no real e virtual
(presente e passado) e esta sendo refeito continuamente no contemporaneo; serdo as linhas de
fuga singulares, novas entradas abertas no cristal, longe de culpabilizagbes do passado e

producdo de mais dicotomias.
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2 A CASA IMAGINADA POR MESTICAGEM

No contexto ampliado da arte, nos anos 1980, foram desenterradas questdes que 0
desconstrucionismo considerou severamente como a arte missionaria e sua histéria linear, o
objeto-arte e o0 artista enquanto centro. Na arte internacional, o0 retorno a pintura e ao
figurativismo foi reconsiderado por artistas de procedéncias distintas e que, em sua maioria,
ressuscitaram temas mitologicos, pré-modernos, assim como tradicionalistas. Artistas,
criticos, curadores e mercado comemoraram juntos 0s “Nnovos expressionismos’ que, abertos
ao pluralismo e a personalidade do artista, pareciam livres das “imposicdes’ filosoficas
anteriores. Achile Bonito Oliva (apud BASBAUM, 2001, p. 304), tedrico do movimento

italiano Transvanguarda, dizia que o retorno a pintura se justificava por

juntar diferentes niveis culturais que tém estado afastados ha décadas: a alta
cultura, objeto da tradicdo das vanguardas do século XX e das
neovanguardas, e a baixa-cultura, que é o produto da imageria da civilizagdo
de massa.

Essa postura sofreu a condenagdo da critica pds-moderna, como a de David Harvey
(2004), examinada no capitulo anterior. Entre outros, Frederic Jamenson (1997) questionou a
transformacao de cidadéos ativos em consumidores passivos; ele diz: “Em um mundo em que
a inovacdo estilistica ndo € mais possivel, tudo o que resta é imitar estilos mortos, falar
através de méscaras e com as vozes dos estilos de museus imaginéarios” (JAMESON, 1997
apud HEARTNEY, 2002, p. 15).

Recebendo o nome genérico de “neo-expressionistas’, os pintores dos anos 1980
eram, entretanto, heterogéneos. Na América do Norte, seio da indistria de massa e para a qual
Se considerou 0 Neo-expressionismo europeu como reacdo, isto €, quando o recurso aos temas
tradicionais e locais pode ter sido usado contra a hegemonia cultural e econdbmica norte-

americana, pintores como Jean-Michel Basguiat (1961-1988) (ANEXO F, fig. 1) produziam
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uma obra contemporanea com referéncias hibridas e poéticas de extremidades; também Eric
Fischl (ANEXO F, fig. 2) assumiu uma atitude critica frente & propaganda conservadora dos
valores da familia e a politica do livre mercado da era Ronald Reagan. N&o é possivel
considerar os efeitos das politicas neoliberais e a transnacionalizagdo abrindo as comportas
mundiais para os valores expandidos da publicidade e do consumo diretamente na arte dos
anos 1980. Porém, em alguns casos, € possivel encontrar nesse contexto o reaquecimento de
dindmicas consolidadas em matrizes culturais. O discurso de criticos envolvidos com o
retorno a pintura no Brasil chama atencéo para uma intervencdo rumo a homogeneizacdo que
procurou encampar o terreno individualizado da arte, utilizando uma ret6rica polarizada povo-
elite na busca por uma representacéo da esséncia da brasilidade.

Esse momento peculiar oferece o olhar multicultural sobre o multicultural, ou seja,
quando o heterogéneo brasileiro interpreta-se a si préprio por homogeneizacdo e tece no
contexto da arte brasileira complexificadas dificuldades para levar a frente o desembaraco da
representacao de brasilidade.

Para desenvolver esse tema propde-se conceituar de “casa imaginada da
mesticagem” a dindmica constitutiva com que as regides latino-americanas lidam com a
fragmentacdo e a descontinuidade simultdnea, propondo uma estratégia de aproximacao
domeéstica ao desconhecido. Revisitando Sérgio Buarque de Holanda (1995) e sua descricdo
da ética do homem cordial, e, ainda, com o auxilio de Jesis Martin-Barbero (2003), que
explica as préticas populistas massivas que fundam mecanismos de (re)conhecimentos — para

socialidades™ e ritualidades —, propBe-se esclarecer as matrizes culturais mesticas. Essa

1 Segundo Martin-Barbero (2003), as sociaidades sio produzidas nas tramas do cotidiano e nos modos e usos
coletivos de comunicacdo ativados por matrizes culturais que moldam e (re)constituem permanentemente o
social. Participam das socialidades as ritualidades, ao sustentarem os nexos simbdlicos da comunicagdo coletiva
no gue produzem de “ancoragem na memaria, aos seus ritmos e formas, seus cendrios de interacéo e repeticao”;
as ritualidades sdo como “graméticas da acdo”, que compreendem modos de ler ou ver que carregam “habitos
familiares de convivéncia com a culturaletrada, oral ou audiovisual” (MARTIN-BARBERO, 2003, p. 19-20).
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dindmica foi fundo de experimentacdo-pensamento de artistas como Sonia Andrade em suas
séries de videotapes de 1974-1977 discutindo a posicdo do artista entre a possibilidade e
impossibilidade de comunicacdo em sociedades periféricas. Para sublinhar os contornos da
dindmica pessoalista no contexto da arte, iniciou-se o recorte a partir da localizagcdo das obras
contemporaneas, situadas por Coimbra e Basbaum (2001), que penetram a discussao critica
do retorno a pintura. Rumo a compreensdo da intervencao pessoalista no discurso dos criticos
dos anos 1980 que transportam a dramatizacdo, peculiar ao carnaval, aos meios da arte,
Roberto Da Matta (1997) indica os dilemas da mesticagem situados entre individuo e pessoa,
igualdade e hierarquia, sintese da sociedade hierdrquica e conservadora brasileira. E na
trgjetoria de criticos, como Frederico Morais, que buscam a esséncia de brasilidade tentando
forcar sua representagdo no campo individualizado da arte, que se percebe que a
homogeneizac&o e a bipolaridade “povo-€elite” é uma constante reificadora do mesmo, isto €,
quando a representacdo do multicultural na periferia permanece consolidando a piramide
social da brasilidade. Mais do que ganhar especificidade na relagdo com o mercado e na
indistria cultural, a transcendéncia da brasilidade € reificadora da verticalidade entre
heterogéneos, que se perpetua através de inlmeras instancias, até mesmo quando prega o

pluralismo.

2.1 Preliminares sobre a mesticagem

Sérgio Buarque de Holanda (1995) foi um observador detalhista da matriz mestica
brasileira. Atentando para as raizes anteriores a colonizagdo portuguesa, diz que 0s
portugueses ja haviam convivido com a mistura, e, assim, reporta a “auséncia de orgulho de
racas’, que difere da idéia corrente que nega a existéncia de hierarquia, segmentacéo e poder
nas relacbes entre heterogéneos. Nuancado em sua descricéo, Holanda (1995, p. 35) fala de

um “prestigio pessoal, independente do nome herdado”, buscado por uma presuncdo da
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fidalguia na “ansia exibicionista dos brasfes, profusdo de nobiliérios e livros de linhagem”
que persistem nas exterioridades e que “suprem vantajosamente a prosapia de sangue’. Essa
concepcdo basilar diz respeito as curvaturas, entre as quais aguela com que ainda hoje
“modelamos a norma de nossa conduta entre 0S povos que seguem Ou parecem seguir 0s
paises mais cultos, e entdo nos envaidecemos da Gtima companhia’ (HOLANDA, 1995, p.
177). A ansia de traducdo e absor¢do do exdgeno tem a complacéncia dos modismos; é
possivel transformar qualquer formalidade numa linguagem acessivel e doméstica, sem
mal ores questionamentos.

Sérgio Buargque de Holanda (1995), ao analisar o tradicional e o moderno no Brasil,
encontrou a falta de coesdo social, caracteristica no Ocidente da passagem de uma economia
rural para urbana; contudo, ndo por uma objetividade raciona e neutra de separagdo no
registro entre privado e publico, individuo e Estado, mas por um pessoalismo cuja dinamica
apontou para ritualidades de miscigenacdo e mesticagem, produzindo outras socialidades
diferentes do individualismo caracteristico dos paises “modernos’. Holanda (1995, p. 147)
observa nas descontinuidades das formagdes urbanas no Brasil os deslocamentos do ethos de
hipertrofia do doméstico, que se materializou em técnica de bondade do homem cordia: “é a
forma natural e viva que se converteu em formula|...] pecade resisténcia|...] equivae aum
disfarce que permitira a cada qual preservar intactas sua sensibilidade e suas emoces’,
afrouxando qualquer rigor ou distancia formal e trazendo para o familiar, o0 doméstico e o
préximo as relagdes circundantes.

Escolheram-se alguns dos termos através dos quais Sérgio Buarque de Holanda
(1995) demonstra a mesticagem, como, por exemplo: “espirito aventureiro e aversdo a
disciplind’; “ociosidade licenciosa associada ao espirito da aristocracia’; “discriminagdo do
trabalho manual e adesdo espontanea ao trabalho coletivo ‘somente’ quando relacionados as

emogcdes coletivas’; “docilidade de adesdo a qualquer prestigio comunicativo, tedrico, técnico
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ou instrumental que traga descanso intelectua”; “ desleixo, nenhuma previdéncia e rendncia a
transfiguracdo da realidade para ndo contradizer o quadro da natureza’... Ressdta-se a
supervalorizacédo da ritualidade emotiva e pessoa que é aplicada ao todo social. Dito de outro
modo, essa ritualidade passou a representar o que Gilberto Freyre (1977, p. 10) denominou de
“0 que ha de intimo nos gostos’. Um dos mitos fundacionais no Brasil corresponde a
mesticagem de cores, que o autor transformou em conceituacdo tedrica da mesticagem.
Segundo Freyre (1977, p. 10), o enriquecimento de valores da ecologia tropical €

caracteristica sociol6gica brasileira:

A de ser um povo, quase todo moreno [...] para designar nuancas de cor
escura da pele [...] ndo afetaram nele sua condi¢do nacional. Para um
antropologo ou socidlogo, esses conceitos sdo interessantissimos: ilustram a
realidade de nfo ser a raca nem a cor gque fazem especificamente de um
homem isto ou aquilo, mas 0 que ha de intimo nos gostos, nas tendéncias,
nas motivagdes — inclusive as artisticas — seja ele branco ou preto, africano
Ou europeu de origem.

As teorias de Freyre sofreram criticas, principalmente a sua visdo romantica do mito
de origem brasileiro, mas deve-se consideré&las ndo em funcdo da veracidade de seus
conceitos, mas como desdobramentos dessas ritualidades, cujos efeitos sdo sentidos no
proprio Freyre.

Amplamente, no conjunto de disparadores da proposta da casa imaginada brasileira,
encontramos 0S Meios massivos com 0s quais 0 Brasil ingressa na economia mundial, na
emergéncia de um pais “moderno”. Martin-Barbero (2003) demonstra como a fragmentacdo e
as descontinuidades urbanas foram encobertas pelos meios massivos, primeiro com o radio e
depois com a televisdo, na construcdo da idéia de identidade nacional das regides latino-
americanas. Até o final dos anos 1970, a maioria da populacéo dos centros urbanos brasileiros

j& possuia um aparelho de televisdo em suas “salas de estar”. Essa disposicdo peculiar €

ressaltada nos primeiros trabalhos de Sénia Andrade (ANEXO G, fig. 3), os videotapes de
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1974-1977.% Na obra de 1974, Sonia evoca o grotesco do meio massivo, com imagens do
seriado Tarzan, o Rei das Selvas que passam no aparelho de televisdo centralizado ao fundo
da cena. A absor¢do do discurso é enfatizada pela naturalidade da cena doméstica com a qual
a artista se encontra, entre o aparelho e a mesa posta para o almoco, situacdo insolita que &
traduzida como uma “simples’ performance, mas, conforme explica André Parente (2005, p.
27), trata-se de encenar “ de formairdnica paraforcar o pensamento a pensar o intoleravel”.

Na mesa: toalha pléstica, o feijdo, o arroz, a farofa, o pdo e o refrigerante. A
ritualidade doméstica da cena vai sendo gradativamente transformada pela artista ao tensionar
0 “bem comportar-se” em “bem perceber”, propondo a paradoxal “dessemelhanca’ da pureza
selvagem das imagens do bom selvagem, o Tarzan da tela, com a devoracdo que segue
crescente dos alimentos sendo despgiados nos espacos ndo instituidos do ritual de
“aimentacdo caseira’, até que sdo atirados na filmadora, sujando a tela, o contato com o
espectador. Sbnia fala de ritualidades reconheciveis, pratos tipicos, o amoco e a
“naturalidade” das imagens massivas “absorvidas’ no espaco doméstico. A tela introduz a
mediagcdo de uma “naturalizagdo” com que, segundo Martin-Barbero (2003), os meios
massivos construiram seu discurso na continuidade do imaginario de massa.

Dos anos 1930 aos 1960, o radio transmutou a idéia politica de nagcdo em vivéncia de
cotidianidade. Nos anos 1960, quando a industrializac8o passa a coexistir com 0s setores
arcaicos da sociedade, 0 populismo necessitou alterar sua estratégia, passando a ser concebido
como insténcia técnica neutra, ndo mais como modo de interpelacdo do popular, que
vinculava o populismo com o cotidiano propondo vozes sobre os direitos da constituicdo do
trabalhador em cidad&o. Nos anos 1960, os meios massivos sdo entdo desviados de sua fungéo

politica para a de dispositivos econdmicos, cedidos ao interesse privado na tarefa de dirigir

12 \/er Sonia Andrade (2005).
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educacdo e cultura. Situa-se nesse momento a proposta construtiva na arte, aderindo a misséo
de educar esteticamente as massas, conforme descreve Ronaldo Brito (1999), tendo em vistaa
ideologia do aumento produtivo e do consumo com a idéia de “avanco objetivo” que, no caso
do Brasil, visava a entrada na modernidade com o sentimento marcado pela idéia de atraso
cultural e econémico.

Na arte de Sonia Andrade se expressa a contradicdo dessa neutralidade, que propde
um valor humano estatistico em fungdo da aquisicdo de aparelhos de televisdo. Sobre o0s anos
do desenvolvimento, diz Martin-Barbero (2003), o massivo sera detectédvel até mesmo onde
ndo houver massa, e sO entdo a comunicagdo sera medida em numeros de aparelhos de
televisdo. As antenas de televisdo sintetizam, para 0 autor, a mudancga produzida no massivo e
sua imagem da “democratizagdo”, que afeta a América Latina através da importacdo do
modelo norte-americano de privatizacdo das redes, dirigidas a um s6 publico. Modelo que,
diferentemente do rédio, vai determinar a definicdo de meio hegeménico na construcéo
ficciona de narrativa para o reconhecimento das massas. De acordo com Martin-Barbero
(2003), a televisdo, enquanto meio hegemdnico, vai produzir uma leitura de controle
paradoxal ao propor a conexao entre o espetacul o e a cotidianidade, impedindo que “o diverso
se questione” ao trazer para o familiar a exploragdo de diferencas superficiais e tratar o
distante por exotizag&o.

Martin-Barbero (2003) descreve o vazio fundacional dos paises periféricos, em sua
disténcia das l6gicas de producdo que recebem, por absorcdo, uma racionalidade que se
materializa na técnica, um discurso narrativo derramado no “buraco seméantico” em que a
modernizagdo e suas possibilidades reais de apropriacdo social e cultural, daquilo que
moderniza, é descompassada e esquizofrénica. A mesticagem, portanto, € apontada por
Martin-Barbero (2003) como dindmica caracteristica com que as regides latino-americanas

lidam com a fragmentacdo, a disperséo e a descontinuidade simultanea. A mesticagem no
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imaginario popular da cultura urbana se reproduz em ritualidades capazes de amarrar sentido
ao arbitrério e estrangeiro. A mesticagem fala de nossa realidade sociocultural que néo cabe
em nenhuma sistematizagéo, aproximando-a da arte, “desobediente ao conceito”, como a que,
a partir da irrupcéo da enzima marginal nos anos 1960, colocou em crise a cultura da arte
separada da cotidianidade. E preciso, contudo, guardar as especificidades do que a
“contracultura’ significou para os paises industriais e os periféricos, dentro do que Martin-
Barbero (2003) e Sérgio Buarque de Holanda (1995) propdem descrever: uma dindmica que
acomoda conflitos e ambiglidades, por sobreposicdo e sobrecarga de codigos, mais por
excesso e acumulagdo do que por uma atividade calculada de neutralizagdo ou mesmo

negac&0 No encontro com o outro.

2.2 RazBes para uma unido: pensamento e artes

Os movimentos contraculturais dos anos 1960 acumularam em sua definigcao
genérica, desde os movimentos hippies as manifestacbes nas artes plasticas, e, embora
gerados nos EUA em torno da intervencéo norte-americana na Guerra do Vietnd, ganharam a
denominagdo por se reunirem em torno da contestagéo de estruturas de dominagdo. “Grande
parte dessa juventude — sobretudo a Nova Esquerda [...] foi marcada pelo pensamento de
Herbert Marcuse” (PAES, 1992, p. 21), pensamento gque Hélio Oiticica utilizou para refletir a
relacdo de participacéo.’® Pois todo trabalho inovador em arte exige o esforco do pensamento

e da experimentagcdo na observagdo sutil sobre os acontecimentos, seus desdobramentos,

3 No texto que escreve para o simpésio Arte do Tato, em Los Angeles, em 1969, sobre as arquiteturas biol dgicas
de Lygia Clark, Hélio Qiticica declara em carta a Lygia: “[...] descobri que no livro mais recente que escreveu
Marcuse, tem um capitulo em que propde uma ‘sociedade bioldgica’ desrepressiva, baseada na comunicacdo
direta em cadeia, 0 mesmo que pensel e ja havia escrito sobre seu problema; veja o texto como diz, em certo
pedaco: ‘... as experiéncias mais recentes de Lygia Clark a conduziram para proposi¢des fascinantes, e
descobriu que certamente a sua comunicagdo terd que ser mais uma introdug@o a uma prética que chama celular
de pessoa a pessoa, um didlogo corporal improvisado que se pode expandir numa total cadeia criando como que
um todo biolégico ou o que eu chamaria de crepratica...”” (FIGUEIREDO, 1998, p. 121-122, grifo no original).
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novas teorias e conceitos, que define a expressdo “capitalizar o zero”, de Ronaldo Brito
(2001). Segundo este, as vanguardas se moviam num territorio onde sua produgdo se
antecipava a ingtitucionalizacgdo. Assim, sua desordem ainda irradia inteligéncia avessa as
belas-artes; contudo, o poder negativo das vanguardas “ndo € mais passivel de utilizacdo
imediata’ (BRITO, R., 1999, p. 213), ja que nada se impde mais por estranheza. Brito, R.
(2001, p. 213) define o célculo contemporéneo como uma racionalizacdo do heterogéneo, e
sobre essa racionalidade diz: “na sociedade da raz&o técnica— recusar aracionalizag&o € negar
a propria inteligéncia, aceitar a condicdo de objeto decorativo”. Para ele, a arte tem de
tensionar a racionalidade ao limite até encontrar a irrazdo, caso contrério ndo “cumpre sua
ndo-funcdo” também distinta da racionalidade do 1ogos, onde seria uma “simples paisagem de
conceito” (BRITO, R., 1999, p. 213).

A introducdo na arte, através do concretismo, dos esforgos disciplinares cientificos
na racionalizaco de estruturas, dispositivos e métodos sdo hoje radicalmente reflexivos e
mobilizam um olhar retrospectivo critico e fundamental para sustentar a autonomia da arte
com relacdo as demais disciplinas. Sem prejudicar a autonomia e especificidades alcancadas
pelas pesquisas plasticas modernas, Coimbra e Basbaum (2001, p. 346) lembram que as artes
contemporaneas, enquanto préticas da visualidade, estédo abertas ao “entrecruzamento das
diversas éreas do conhecimento”, mas tornam indispensavel uma disponibilidade para recriar
parémetros criticos gerados em confronto direto com as obras. Essa disponibilidade seria a
correta insercdo da critica como capaz de fazer emergir a producdo artistica como valor
cultural, e para tanto, Coimbra e Basbaum (2001, p. 347) evidenciam uma racionalidade
especifica que deve guiar o olhar para entender a producdo contemporénea, onde €
“necess&rio aceitar e compreender [...] a primazia da obra [...] como objeto especial de
visibilidade através do qual se propagam as questfes instauradoras do real — processo

complexo, de compromisso ético-estético”.
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Considerando o aprofundamento progressivo da racionalidade critica e reflexiva no
campo da arte e no que representa de possibilidade para a distingdo da arte, seu campo de
expressdo dentre 0s outros campos, um cuidado essencial se manifesta com referéncia aos
limites de inteligéncia plastica dos meios, entendidos como “dispositivos de processamento
simultaneo e ininterrupto” (COIMBRA; BASBAUM, 2001, p. 347), cuja acdo do artista é de
intervencdo. Conforme situam os autores, seria objeto especial de visibilidade, “nunca’ uma
representacdo das relagbes com as quais as obras contemporaneas problematizam as
instabilidades do campo cultural.

A discussdo especifica desse texto de Coimbra e Basbaum (2001) esta situada em
torno do afastamento do pensamento critico,** quando, nos anos 1980, no Brasil, néo foi
gerado “em confronto com as obras’, preconizando uma ideologia de que a pintura seria
independente do discurso da critica, e, assim, segundo esses autores, a leitura dos criticos
desse periodo contaminou todas as instancias diluindo a capacidade de leitura critica das obras
contemporaneas. Contudo, os problemas trazidos pelo retorno a pintura no Brasil,
representados pela Geragdo 80, ndo se evidenciam tanto nesse texto, aparecendo apenas como
pouco capazes de propor intervencdes afinadas com a racionalidade artistica contemporanea.

No mapa de localizagdo das investigagbes da arte contemporénea, Coimbra e
Basbaum (2001, p. 348) situam trabalhos que articulam pontos de oposi¢do horizontais e
indicam: Texto e Imagem; Comunicacio e Pensamento; Espaco intimo e Espago Publico;
Tecnoldgico e Trang 6gico; Rea e Simulagdo e, por fim, Histéria da Arte como um Campo da

Cultura, onde:

E possivel encontrar trabal hos que questionam a possibilidade e a eficiéncia
dos meios tradicionais (natureza da pintura e da escultura), através de

14 Bashaum se refere aos criticos Roberto Pontual, Marcos de Lontra Costa e Frederico Morais.
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procedimentos de extrag8o ou saturagéo que tensionam seus limites enquanto
mel 0s especificos.

Apesar da localizacdo oferecida a pratica da pintura entre os trabalhos
contemporaneos, 0s autores deixam transparecer sua rarefacdo. De um lado, naquilo que
esgotam de uma “gramética’ plastica correspondendo a: superficie, pontos, linha, cor, ritmos
e organicidade; de outro, no cardter de ndo oposicdo de questdes pertinentes ao
contemporaneo, conforme o titulo revela em relacéo aos outros (ndo faz relacéo entre pontos
de oposicao — isso versus aquilo); sobressaindo a articulagdo diminuta existente apenas com
referéncia ab meio expressivo por “extracdo e saturacdo” e distante do campo ampliado de
“guestdes instauradoras da trama do real” (COIMBRA; BASBAUM, 2001, p. 348, 347). A
referéncia a esses trabalhos como contemporaneos se sustenta por sua presenca, real, no
circuito da arte. O retorno a pintura simboliza em grande parte um retrocesso para a
intelegibilidade artistica, e coloca em questédo a crise do pensamento que, em tempos de
Herbert Marcuse, parecia propiciar, com a psicandlise das massas, a saida de um mundo
polarizado entre capitalismo e socialismo. O que tem a dizer, afinal, uma critica que descreve
0 retorno a pintura no Brasil como: “Arte na cabega, nos olhos e no coracdo, geracdo oitenta

mil bracos, oitenta mil planos e desgjos|...]” (COSTA apud BASBAUM, 2001, p. 314)~.

2.3 Dilemas da critica: interferéncias da cordialidade

Na intencdo de confrontar a distancia critica brasileira em sua leitura de
“adjetivacdo” excessiva sobre a “nova prética pictorica’ surgida nos anos 1980, Basbaum
(2001) se esforga por dotar de racionalidade o movimento da Transvanguarda italiana,
preconizado por Achile Bonito Oliva (ANEXO F, fig. 3 a 5). Desse modo, possibilita uma
leitura de esclarecimento coerente com a arte contemporénea sobre a transformacéo de uma

sensibilidade que deixa de ser coletiva, passando a valorizagdo da interioridade do artista,
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proposta por Oliva, através da passagem de uma equagdo Ccorpo-materiais-espacos,
identificadas na interferéncia ambiental das vanguardas dos anos 1960, em matriz vivencia-

corporal da proposta de Oliva:

O artista da década de 80 restringe deliberadamente seu espago de atuagdo
ao espaco simbdlico datela|[...] alteracdo na matriz ambiental instauradora
da sensibilidade vivencial-corpérea da arte experimenta [...] gerada a partir
da super-posicdo da paisagem interna do artista com a paisagem da
superficie pictérica. Configurando um territério da imagem [...] fontes
principais: imagens preservadas pela tradicdo (banco de dados, histéria da
arte, arte popular) e imagens que comp8em o meio urbano — ambiente fisico
(industria e mass media) [...] raramente percorrem uma dimensdo hiper-
subjetiva, sendo preponderantemente culturais [...] preferéncia por dialogar
com imagens preexistentes no ambiente: [...] imaginario como [...] fisico.
Evidencia-se portanto um carater de didlogo ambiental [...] em um primeiro
nivel ressaltado pela massiva presenca do suporte, pelo padréo decorativo ou
mesmo pela utilizagdo de uma figuragcdo narrativa [...] em um plano mais
aprofundado [...] equagdo vivencia corpo-imagem-superficie. (BASBAUM,
2001, p. 301).

Basbaum (2001, p. 304) também examina a relagdo temporal dentro da equacdo de
sensibilidade da Transvanguarda, propondo que seu ritmo, com padréo biofisiolégico, procura
evocar no espectador “sintomas de caréncias e desgos vitais — num mecanismo de seducdo
perceptiva derivado das formas de acéo publicitarias’.

Se a leitura de Basbaum (2001) é coerente com a racionalidade na arte, deve-se
salientar que a valorizacdo de uma interioridade, mesmo que enunciada no contexto da arte,
pode ser lida, no discurso dos criticos Marcos de Lontra Costa e Frederico Morais, como
apropriacdo do campo artistico pelos rituais pessoalistas. Suas motivagdes se situam numa
realizacdo incapaz de fazer distingdo entre a atividade reflexiva artistica instauradora de
estranhamento dos codigos ingtituidos e suas demandas cordiais de comportamentos
reificados. Para a inauguragdo da exposicdo Geracdo 80, Frederico Morais (apud

BASBAUM, 2001, p. 309) escreve:
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1) Pintura é emocao, elatem de nascer dentro das pessoas, no estbmago, no
coragdo, sd na cabecando da. [...] A pintura é fruto de uma experiéncia, ndo
nasce dateoria[...].

2) [...] investem no presente, no prazer, nos materiais precarios. O jovem
artista dos anos 1980 ndo se sente comprometido com temas, estilos,
suportes ou tendéncias. Joga para fora qualquer coeréncia.

3) A nova pintura [...] € uma reacdo a arte hermética, purista e
excessivamente intelectual predominante nos anos 1970. [...] rigor e
objetividade na arte da década de 1970 eram, na verdade, um excessivo
hermetismo [...] um dlibi que escondia a empéfia dos artistas conceituais
tratando de matérias|...] que ndo eram de sua competéncia.

Marcus de Lontra Costa e Frederico Morais evidenciam que o retorno a pintura
corresponde a inversdes de papéis, da inteligéncia & emoc&o, como em “ s na cabega ndo dé’,
e ainda anunciam um manifesto de ruptura: “a nova pintura [...] € uma reagdo a arte
hermética, purista e excessivamente intelectual”. Trata-se entdo de um modo peculiar de
encampar 0s meios da arte através da celebracdo de encontros, abragos, etc. Se observados 0s
dilemas entre pessoalidade e individualismo, conforme explica Da Matta (1997), percebe-se
que esses criticos procuraram converter o espaco individualizado da arte em algo cujo sentido
deve ser amarrado a “brasilidade’, isto € um espaco pessoalizado. Segundo o autor, no
pessoalismo a totalidade penetra o elemento individualizado para desfazer o espago interno e

incorpora-lo a coletividade. No Brasil:

Inexiste a no¢do de sociedade como societas, isto € um grupo de
personalidades individuais que de modo voluntério (por um contrato) se
juntam para formar um grupo por meio de leis fixas e iguais para todos. O
gue existe de modo imediato € um segmento social que estabelece as
prerrogativas de cada unidade. [...] Pode-se ver com clareza que o lugar do
individuo — em oposi¢cdo ao lugar de pessoa — € nos sistemas onde néo
existem segmentos, ou melhor, onde os grupos que ocupam o lugar de
segmentos tradicionais sdo assaciages. De fato o lugar do individuo é, como
j& disse Mauss, numa forma de totalidade radicalmente diferente: na nacéo.
[...] Ou sga, na nagdo, os individuos tém na atuagdo social uma opgdo que
podem exercer ou ndo para formar a chamada “ sociedade civil”. Ao passo
gue nas sociedades segmentadas, complementares e tradicionais, o social ndo
€ uma opg¢do oposta ao mundo individual. Ao contrério, ele impde a pessoa
como parte integrante de sua consciéncia. (DA MATTA, 1997, p. 224-225).
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No Brasil, as reificadas condi¢cbes que pressionam “pessoas’ a fazer parte da
totalidade inscrevem as expressdes que denotam o desprezo pelo individuo quando
considerado elemento desgarrado no mundo, j& que individualizar apresenta-se COmo um risco
que desfaz os vinculos com o0s segmentos tradicionais como “a casa, a familia, o eixo das
relagbes pessoais como meios de ligagio com a totalidade” (DA MATTA, 1997, p. 232). E
dentro do universo de pessoas, onde todos s&o “ gente”, que se sustenta 0 universo segmentado
em familias, grupos compactos e suas ideologias segmentares, que gjudam a hierarquizar as
relagcdes entre pessoas. Por um lado, sobressaem leis fundadas por medalhdes e figurdes que,
entre outros, constituem a “ superpessoa’, transformada em “ patriménio brasileiro e naciona”
porque falam em nome do “povo”. De outro, aqueles considerados inferiores na piramide
social brasileira precisam sacar 0 maior nimero de identidades, classificacOes e referéncias
com as superpessoas para ndo cair no drama do anonimato. Essa dinamica que Da Matta
(1997) invoca para descrever o drama ritual do “sabe com quem esta falando?’ € jogo basilar
da dindmica pessodlista, que opde casa e rua como tipologias simbdlicas e concretas da
distincdo entre identidades “cuidadas’ e aquelas que correspondem ao “individuo
desgarrado”, ou aos estratos genericamente identificados com o anonimato das ruas, reveladas
na metanarrativa polarizada “ povo-elite”.
Para estudar os dominios do universalizante, propagadores do pessoalismo, Da Matta
(1997, p. 29) enfoca os rituais no que permitem “tomar consciéncia de certas cristalizagbes
sociais mais profundas que a prépria sociedade desgja situar como parte dos seus ideais
eternos’. Segundo o antropdlogo, o plano social € uma regido intermediéria que ndo se reduz
ao plano da consciéncia, pois € também plano da liberdade e do movimento. O rito é a
transformacdo de algo natural que através da dramatizacdo se torna social. A emocdo é
fundamental nesse processo, pois, enquanto indiscernivel no continuum, de sentimentos

indeterminados, o0 ato coletivo faz romper esse continuum indicando que as emocgdes foram
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recortadas da linha indefinida em coisas sociais para se tornarem domesticadas. E pela
dramatizacdo que o grupo torna uno um fendmeno e transforma-0 em instrumento capaz de
individualizar a sociedade como um todo, dando-Ihe identidade e singularidade. E isso que Da

Matta (1997, p. 36, 37) designade “ritual, cerimonial, festividade etc.”:

O rito ndo é marcado por qualquer substancia especial, que o transforma em
algo individualizado e reificado. Ao contrario, tudo pode ser posto em
ritualizacdo porque tudo que faz parte do mundo pode ser personificado e
reificado. Menos que um problema de substancia, o rito nos coloca o
problema de contrastes.

O contraste indica para Da Matta (1997) a necessidade de estudar o socia tendo
como foco os acontecimentos importantes para a sociedade: os eventos ordin&rios e 0s
(extra)ordinérios. O recorte das festividades publicas, como o carnaval, revela que o que
propde animar a festa, seu espirito, pode ser transformado em gesto mecanizado e reificado
socialmente. O carnaval, festa “sem dono”, permite dramatizar os aspectos ambiguos da
ordem social, como: a mulher ndo controlada, a nudez moralmente viével e a transformagao
do hierdrquico em igualitario. E quando o individuo desgarrado pode aparecer socialmente
sem o prejuizo do anonimato, também quando éticas horizontais organizam espontaneamente
grupos através da emocdo e da simpatia. O ambiente ritual é recriado para colocar lado alado
incompatibilidades, permitindo aos segregados inverterem posicoes e lugares com
indumentérias da ornamentag3o e do luxo através da brincadeira. E também no carnaval que o
rico é visto enquanto nobre e quando o pobre pode se fantasiar de nobre. Se ricos fossem
vistos enquanto ricos, “afesta perderia seu carater domesticado” diz Da Matta (1997, p. 59).

Ent&o o que se |é no discurso dos criticos da Geragdo 80, ao articularem uma retorica
gue apropria o campo da arte, inverte papéis e pretende transformar o hierarquico (a arte vista

como hermética) em igualité&rio (acessivel as emocgdes), € uma economia de contrastes. O

contraste surge ao propor o movimento de retorno a pintura com o espirito do movimento e
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danca livres das emocOes transpostas ao campo individualizado da arte, cujas regras e
interrogacOes nada tém a ver com um evento carnavalesco. O discurso dos criticos da Geragdo
80 procura domesticar o continuum livre da arte contemporanea vista por estranhamento e ao
mesmo tempo por um movimento andénimo e individualizado, cujos criticos consideram
“purista e excessivamente intelectual [...] rigor e objetividade [...] um excessivo hermetismo

[...]” (MORAIS apud BASBAUM, 2001, p. 309).

2.3.1 O citacionismo e bases alargadas

7

No ambito internacional, o ecletismo € o principal valor do movimento da
Transvanguarda de Oliva, em cujas concepgdes Frederico Morais e Marcus de Lontra Costa
encontram o sentido que proporciona a polissemia da festa carnavalesca, mesmo néo havendo
nenhuma mencgao desses criticos ao movimento internacional como pressuposto conceitual ou
tedrico. Apesar de Basbaum (2001) questionar as intencdes de Oliva,™ é através do seu
esfor¢o que os conceitos de Oliva parecem explicitar ndo somente uma coeréncia, mas uma
intelegibilidade pléstica em contraposicdo aos dos criticos brasileiros. Entretanto, ndo é
evidente que Oliva tenha, ele proprio, buscado a mesma inteligibilidade do olhar
retrospectivo, na aplicacdo ao ecletismo, dos ensinamentos da arte conceitual, sendo, alias, o

que elediz rgeitar:

> No ecletismo de Oliva, segundo Basbaum (2001, p. 305), a idéa principa esta na combinacgo dos niveis
culturais. “ o tempo veloz do mass media tratado pela lentiddo viscosa do tempo da pintura’, que habilita o artista
a restaurar para a imagem a profundidade seméntica cancelada pela civilizagdo industrial e massiva; assim, a
“imagem é posta em funcionamento pela neutralizagdo de seu significado profundo”. O autor mostra que o
ecletismo de Oliva perde sua utilidade, na medida em que “a neutralizagdo € um processo de potencializagdo
perceptiva da imagem cujo efeito é a compactacdo da obra em totalidade que mergulha o olhar adentro do
espectador, mecanismo agressivo, provocativo [...] interessa a essa producdo ultrapassar 0 pressuposto de uma
imagem dualizada e ambigua para atingir uma eficiéncia perceptiva compacta, ndo € uma reunido de sistemas
diversos, pois obrigaria a obra manté-los separados [...] mas recolhendo elementos diversos na confecgéo de um
produto onde todos participam dissolvidos no ordenamento de uma nova superficie” (BASBAUM, 2001, p. 305).
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[...] A transvanguarda rejeita a idéia de um processo artistico voltado

inteiramente para a abstracdo conceitual. Introduz a possibilidade de ndo

considerar o curso linear da arte anterior como obrigat6rio, optando por

atitudes que levem em consideragcdo linguagens que tinham sido

anteriormente abandonadas [ ...]. (OLIVA apud CHIARELLI, 2001, p. 258).

Em outra argumentac&o sobre o retorno a pintura, Tadeu Chiarelli (2001) procura o
citacionismo presente em todas as tendéncias artisticas apds a Segunda Guerra Mundial. A
Transvanguarda italiana seria apenas uma entre outras tendéncias a nutrir-se no banco de
dados e imagens a disposicao. Naquilo em que € qualificado como “impuro, infantilista e ndo
enggjado” dos retornos aos meios tradicionais, Chiarelli (2001) encontra os problemas
referentes aos parametros criticos que se situam a partir dos valores tipicos da modernidade, e
enfatiza que os artistas em questdo ndo se utilizam desses mesmos pressupostos para elaborar
seus trabalhos. “Mesmo que a transvanguarda e demais tendéncias paralelas estivessem
propondo a retomada do tradicional, isto seria novo no contexto da arte da época.”
(CHIARELLI, 2001, p. 258). Citando Roberto Pasini, o autor lembra que no contexto da Pop
Art ja se expressava uma exigéncia de confrontar o enorme patrimbnio de imagens;, a
Transvanguarda teria apenas formulado um tipo de citacionismo alargado, cuja citacdo

tenderia para o difuso, onde o artista se move em todo o repertdrio imagistico do banco de

dados, sem se prender a nenhum foco isolado:

A partir da Segunda Guerra Mundial, o Brasil, na medida em que abre suas
fronteiras econdémicas e sociais, formando algumas manchas urbanas mais
desenvolvidas tecnologicamente, abre-se para uma assimilacdo das
producdes artistico-culturais dos centros irradiadores de cultura [...].
(CHIARELLI, 2001, p. 262).

De acordo com Chiarelli (2001), o uso apaixonado de imagens de extracdo popular
ou da histéria brasileira € patente ja& na arte dos anos 1960, como nas obras de Rubens
Gerchman, Antonio Dias e José Aguilar e, conseqlientemente, se a internacionalizacéo da arte

ja era visivel nesse periodo e€la se torna irreversivel, “como se apontasse a existéncia
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definitiva de uma tnica cultura de base”*® referida ao banco de dados. A gerac&o da década de
1980 se apresenta, entretanto, segundo Chiarelli (2001, p. 266), na dificuldade de ser
circunscrita; sem fidelidade aos temas ou a normas definidas de atuagéo, evidencia que ndo
reconhece as questdes dos valores tradicionais da arte, e quase nenhum artista “ sequer discute
a possibilidade de executar trabalhos fora do nlcleo daquelas midias consagradas h& tempos
pela sociedade: pintura, desenho, gravura e escultura’. Apesar disso, vé como positiva a
exposicdo Como vai Vocé, Geragdo 80?7, mesmo gue tenha uma “representacéo incomoda
para muitos’, a exposicdo “integra um dos momentos mais proficuos da histéria da arte
brasileira’” (CHIARELLI, 2001, p. 269), ao tornar visiveis muitos artistas que cresceram e

exercitaram suas sensibilidades no contexto dessa geracéo.

2.4 Mitologias da mesticagem

Considerando os artistas que se lancaram a partir da Geragdo 80, encontram-se
trabalhos que representam uma arte latino-americanizada proposta como cultura de base.
Entre esses, 0 de Beatriz Milhazes que, por exemplo, desde 1985 ja participou de 200
exposicoes, entre individuais e coletivas, recebendo quatro prémios, entre os quais o da
mostra Como vai Vocé, Geracdo 80?. Também integra colecbes como a Gilberto
Chateaubriand’ e Jodo Sattamini e, no ambito internacional, o acervo de pelo menos nove
colegdes publicas. No discurso da artista sobre sua obra, ndo é possivel considerar uma
processualidade conceitual conforme operada por Daniel Senise, citado no capitulo anterior;

também ndo se trata de comentar a sobrecarga de imagens,; ou ainda, de uma postura que

18 Chiarelli (2001, p. 260) refere que o “setor da Grande Tela, na Ultima Bienal Internacional de S&o Paulo
[1985], por exemplo, muito mais do que apontar a ‘ apoteose’ ou a ‘morte’ do Neo-Expressionismo”, comentava
a cultura de base na produgdo artistica do mundo.

7 Gilberto Chateaubriand possui a maior colecéo de arte do Brasil, com 7 mil pegas cedidas em regime de
comodato a0 MAM/RJ h& 12 anos. Na mostra Arte Brasileira Hoje, parte da colecéo foi exposta, no segundo
semestre de 2005, no MAM/RJ.
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busca capitalizar 0 zero e insinuar-se entre as brechas da presentagédo moderna e representacao
naturalista. No seu discurso, ao contrério, € patente a referéncia ao instituido e ritualizado;
busca pela representacdo segmentar e vertical da brasilidade (ANEXO F, fig. 8 e 9). Em

entrevista para sua exposicéo Mares do Sul, em 2002, diz:

[...] Pela primeira vez, estou pensando em voz ata que, no trabalho com a
cor, fagco uma ligacéo entre vida e pintura. O carnaval — uma festa popular
brasileira frenética — sempre me estimulou com seu visual, atmosfera,
loucura, beleza, etc. Os desfiles com suas combinacfes de cores e conceitos
sd0 muito malucos, mas por outro lado todas essas coisas estédo muito longe
da pintura, do meu atelié, do meu cotidiano. Ao contrario de Hélio Qiticica,
que também trouxe referéncias do carnaval para o seu trabaho, eu jamais,
em nenhum momento, fiz parte do mundo do samba ou do carnaval. E nunca
quis fazer parte. Sou uma carnavalesca conceitual. O mesmo acontece com
uma cultura psicodélica e a religido, ainda que eu acredite em Deus. Acho
gue uma caminhada na praia € a melhor maneira de conectar geometria
séria e carnaval. (MILHAZES, 2002, p. 92, grifo nosso).

Em outra entrevista para divulgacéo da 262 Bienal de S&o Paulo em 2004, que versou
sobre o tema “Territdrio Livre’, onde a artista participou com obras em uma sala especial,
perguntou-se “0 que traz da cultura brasileira dentro de sua pintura’, e a artista responde

aprofundando uma representacao estereoti pada de contrastes verticais; eladiz:

[...] acho gue 0 que aconteceu no meu caso é que me apropriei de imagens e
de situacgOes que sdo originais do Brasil. [...] ndo sou carnavalesca [...] mas
acho que esta é uma manifestacdo fascinante [...] motivou-me a fazer
alguma coisa com arte. N&o sO isso como a cultura popular em geral, tanto
brasileira como internacional, que tem um cruzamento. A arte popular se
cruza muito. Vocé vai encontrar coisas muito similares ao Brasil na
lugodévia. A arte popular € uma manifestacdo quase ingénua e sou
fascinada por isso. E um mundo diverso do das artes aplicadas. [...] No meu
caso queria juntar situagdes que ndo tinham nada a ver com a pintura. E no
momento em que consegui fazer parte desse eixo fora do Brasil meu trabalho
passou a ser visto num contexto diferente. [...] tem a indumentaria da minha
cultura, daminhavivéncia. (MILHAZES, 2004, grifo nosso).

A segmentacdo de classes se apresenta como uma determinante da representacdo de

brasilidade e mantém as forcas inerentes aos rituais do pessoalismo. O recurso €
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homogeneizar a diferenca, domesticar manifestagdes heterogéneas através do veio emotivo.
No caso de Milhazes, evoca-se uma postura do artista “ nobre” e que enxerga o popular em sua
esséncia primitiva, que “se cruza muito” e é “ingénuo”’. Mesma concepcdo da critica e
comentadora dos trabal hos da artista, Stella Teixeira de Barros (1993), a qual ritualiza formas
e gestos considerados nobres e virtuosos, reproduzindo a paisagem alegoérica dos valores

cordiais, assim descreve:

Trabalhando com um método de monotipia onde as imagens sdo preparadas
sobre plastico transparente na medida inversa em que seréo impressas na
tela, a artista controla a espessura reduzida da matéria pictérica, esconde o
gesto da pintura e congela aimagem decal cada. Nesse assentamento da fina
pelicula de tinta sobre a tela, pele sobre pele, derme sobre derme, o embate
das formas circulares com o principio geométrico cria uma pintura de
sensibilidade hiperbdlica, que nasce da luta desvairada entre figuracéo
abarrocada e construgdo rigorosa — ndo da luta de um elemento contra o
outro, de uma vertente contra a outra, mas da exaltagdo mdtua que governa a
sensibilidade barroca revestida de cor matissiana e libera a emocgdo
construtiva embrionaria da obra. (BARROS, 1993, p. 5-6, grifo nosso).

A busca pela representacéo da brasilidade no recurso & homogeneizagdo reproduz o
“enfrentamento” da pessoa com relacgo aos espacos individualizados. Essa mecanica da casa
imaginada por mesticagem pode ser recortada na trajetdria do critico Frederico Morais, cujas
contradicbes se mostram obscuras, sem que segja observada a presenca da ritualizagdo
personalista como instrumento através do qual ele fundamenta suas criticas.™®

Pelo menos desde os anos 1980, Morais evidencia que valoriza as emocdes
“expansivas’ como modo de subversdo “tipico” da brasilidade ao rigor dos desenvolvimentos

construtivos. Comentando a pinturade Luiz Aquila, em 1994:

8 Morais inicia sua atividade de critico em 1956, em Belo Horizonte. Em 1966 é o titular da Coluna de Artes
Plasticas do Diario de Noticias, e de 1975 a 1987, do jornal O Globo. Entre 1988 e 1989, foi diretor da Escola de
Artes Visuais do Parque Lage (EVA), no Rio de Janeiro. Coordenador de cursos e curador de exposi¢des no
MAM/RJ e Galeria Banerj, também integrou o juri de saldes e bienais no Brasil e regifes da América Latina,
entre inlmeros trabal hos escritos, além de prémios que recebeu como curador e critico de arte. Em 2002, Morais
se dedica ao empreendimento de correlacionar etnias da populacéo brasileira com o estilo de artistas plasticos,
em diferentes épocas e escolas (MORAIS, 2002, 2004d).
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Vale dizer, ele reintroduz a emocédo que corrige aregra. E assim, da mesma
maneira como inverte o dogma cartesiano de Braque, subverte a andlise do
mestre da Bauhaus, propondo uma expansdo gréfica que vai do centro a
periferia[...] Luiz Aquila obriga o critico afalar de pintura. [...] N&o posso
evitar a constatacdo de que esta necessidade de expansdo mencionada pelo
artista tem sua correspondéncia naidéia de brasilidade. (MORAIS, 1994).

Sobre 0 mesmo pintor, Marcus de Lontra Costa (1985) se refere com idéntica
fundamentacdo polarizada da representacdo de brasilidade, valorizando o enfrentamento no

registro das relagbes emotivas intimas:

[...] Luiz Aquilainsere-se, entre nds, como um dos mais belos exemplos de
resgate da histéria da pintura e de busca dos seus referenciais,
desmistificando o autoritarismo excessivo imposto pelo reino do conceito e
reaproximando a arte de seu cotidiano histérico e sensivel. Ele elimina as
supostas barreiras entre 0 gesto e a construgdo, entre a emocdo e a
racionalidade. [...] Mas, instantaneamente, os fragmentos unem-se outra
vez, apaixonados um pelo outro, procurando um ao outro, reunindo com
desgjo, com o pressentimento obscuro da nova vida que estéo destinados. E é
0 préprio Aquila quem afirma: “... aaegria e a coragem de viver e de fazer
arte estdo de volta. Tudo isso é muita pintura, cor, pele, emo¢do.” [...].

O recorte das emocOes como “exaltagdo sensua”, na vinculagdo entre pureza e
seducdo, segue Morais em seu texto para o pintor Arcangelo lanelli, em 1984. Morais propde

uma transcendéncia através da emogdo a frigidez do que classifica como um embate

domeéstico com a “familia dos geométricos’:

E certo que mesmo integrando a familia dos geométricos, nunca realizou um
trabalho frio, rigido. [...] O artista chegou a plenitude, proporcionando-nos,
através da cor, uma espéecie de éxtase ou gozo espiritual. Busca a pura
sensibilidade, aqguela excitacdo que vem do interior da pintura, e que se
exterioriza na superficie da tela, na forma de textura aveludada e sensual,
guase um convite as caricias tateis. [ ...] puro canto. (MORAIS, 1984).

Costa ([s.d.]), assm como Morais, exalta aegoricamente a sensuaidade do que
caracteriza a “arte brasileira da atualidade’. Ao comentar as obras de Tomie Ohtake, com

estereotipias sucessivas, ele diz:
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Ao aproximar Tomie de Tarsila, Roberto Pontua na verdade estava

identificando as relacfes e interagBes de uma “forma’ nacional sobre a qual

ndo temos posse, mas sobre a qual nos relacionamos e nos identificamos. A

sensualidade, [...] o “arredondamento”, as passagens de cor orientadas por

um mesmo gesto, unem a “caipira vestida de Poiret”, a “dona de casa’

imigrante e o “malandro carioca’ que desenha no espago. Tarsila, Tomie,

Niemeyer constroem, cada qual a sua maneira, o olhar e reflexao desse olhar

brasileiro. Portanto o caréter naciona na obra de Tomie Ohtake ndo é de

maneira alguma epidérmico, propagandistico. Ela ndo ocorre devido a uma

atitude, a uma disposi¢éo da artista de valorizar a questdo dessatemética. Ao

contrario é aidentificacdo e a apropriacéo desse universo formal por parte de

gente brasileira que faz com que o universal, o geral, o coletivo, transforme-

se em ago que, gragas ao afeto, seja também nacional, particular, individual.

Neste ultimo artigo, Costa ([s.d.]) cita Morais como “0 poético e mais destacado

andista da arte brasileira’, e também se mostra preocupado em diluir o *“conteido
propagandistico” de Niemeyer™® que, curiosamente, no final dos anos 1960, Frederico Morais
atacava. Nessa época, Morais se mostrava integrado ao coro de criticas a utilizaggo do barroco
“deslocado” de artistas figurativos que participavam do projeto construtivo de Brasilia. No
Diario de Noticias, em 1968, ele sustenta essas criticas as referéncias barrocas do artista
Alfredo Ceschiatti (ANEXO C, fig. 4), que trabalhava junto a equipe de Niemeyer, dizendo
que estavam com “200 anos de atraso, com suas esculturas eloglentes e academizantes’.
Morais também dispara contra os pintores Di Cavalcanti e Portinari, dizendo que “produziam
péssimas obras’.?’ Nesse momento, Morais parecia assumir os postulados antifigurativos da

arte concreta e ainda as criticas neoconcretas sobre as obras geradas por encomenda oficial

para retorica de construcéo de uma arte nacional .

9 Marcus de Lontra Costa é membro colaborador da Fundago Oscar Niemeyer. Segundo divulgacdo do
Instituto de Cultura e Educacéo da Amazénia (IECA), em Belém do Parg, Costa foi critico de arte do jorna O
Globo, em 1983; critico da revista Isto E, em 1984; assessor especial do Ministério da Cultura (1987/1989);
diretor do MAM Brasilia, em 1990; curador-chefe do MAM/RJ, de 1991 a 1997; e diretor do MAM Aloisio
Magalhdes — Recife, em 1998 (INSTITUTO DE CULTURA E EDUCACAO DA AMAZONIA, [s.d.]).

% As referéncias sobre o trabalho de Ceschiatti e as criticas de Morais foram encontradas no Projeto Itinerancias
Urbanas ([s.d.]), coordenado pela Dra. Barbara Freitag Rouanet e Dra. Maria Angélica Madeira no Projeto
Integrado de Pesquisa (PIP-CNPq) do Departamento de Sociologia da Universidade de Brasilia (UnB).
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Mas as referéncias de Morais ndo poderiam ter saltado de um vértice a outro, isto €,

da critica desconstrucionista a representacdo, e passar a defesa de uma arte representativa,
aninhada na coeréncia linear da histéria da arte e buscando pela esséncia da brasilidade como
ruptura com a raciondidade na arte sem que estivesse durante todos esses anos,
superficialmente, informado sobre as questdes que surgem no contexto da arte a partir da
segunda metade dos anos 1960. Na passagem seguinte, texto Do Corpo a Terra, produzido
em 2002, em que Morais se refere aos eventos que produziu junto aos movimentos da
vanguarda e da arte contemporanea, vé-se que recupera 0 passado na compressdo de

heterogéneos, autolegitimado por suavoz de critico; segundo narra:

Na segunda metade dos anos 60 0 objeto estava na ordem do dia. Ja na
apresentacdo da mostra Vanguarda Brasileira[...] em 66, eu definia o objeto
“como uma situagdo nova, que configura ou € o veiculo mais adequado para
expressar as novas realidades propostas pela arte pés-moderna’. No ano
seguinte, um movimento iniciado no Rio de Janeiro, contrario a realizacdo
do “concurso a obras de arte em forma de caixa’ resultou na mostra Nova
Objetividade Brasileira, no Museu de Arte Moderna no Rio de Janeiro, em
abril de 1967. [...] inclui, pela primeira vez, no regulamento de um saldo de
arte brasileiro, o objeto como categoria. Era uma contradicdo claramente
assumida por mim, visto que, em novo texto, publicado naguele mesmo ano,
eu afirmava meu ponto de vista, ao dizer que “... o0 objeto ndo pode ser
rotulado em qualquer meio particular de expressdo. Ele corresponde a uma
nova situacdo existencial do homem, a um novo humanismo”. Minha
intencdo, no entanto, era ampliar o debate em torno do tema. Contudo foi
Hélio Oiticica quem radicalizou, em texto e obra, o conceito. [...] ele afirma:
“O objeto é visto como acdo no ambiente, dentro do qual os objetos existem
como sinais e ndo como simples ‘obras . E a nova fase onde o artista é um
propositor de atividades criadoras. O objeto é a descoberta do mundo a cada
instante, ele é a criagdo do que queiramos que sgja. Um som, um grito
podem ser um objeto”. E foi essa nog&o ampla de objeto que fundamentou os
dois eventos em Belo Horizonte. (MORAIS, 2004b, p. 115).

Interessante apropriagdo para 0 objeto-arte transcendente, figura ideal do
humanismo, ainda presentes nas tendéncias construtivas que, rompidas pelos neoconcretos,
Morais vincula & proposta demolidora dos esteticismos e dos “ismos’ de Oiticica E

importante sublinhar que houve no periodo enfocado por Morais a procura por redefinir a
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relacdo do objeto-arte com o espectador. Esta proposta desenvolvida por Oiticica em 1967 no

Esguema Geral da Nova Objetividade, pressupunha:

1 — vontade construtiva geral; 2 — tendéncia para o objeto ao ser negado e
superado no quadro cavalete; 3 — participacdo do espectador (corporal, tétil,
visual, seméntica, etc.); 4 — abordagem e tomada de posicdo em relacédo a
problemas politicos, sociais e éticos; 5 — tendéncia para proposicdes
coletivas e conseqiliente abolicdo dos “ismos’ caracteristicos da primeira
metade do século na arte de hoje (tendéncia que pode ser englobada no
conceito de “arte pés-moderna’ de Mario Pedrosa); 6 — ressurgimento e
novas formulagdes do conceito de antiarte. (OITICICA, 1997d, p. 110).

Tais nogles, que sdo claramente explicadas por Oiticica, desembocam no
Aparecimento do Suprasensorial, texto escrito em novembro de 1967, em que deixa explicito
que “[...] a proposicdo mais importante do objeto, dos fazedores de objeto, seria a de um
novo comportamento perceptivo, criado na participagdo cada vez maior do espectador,
chegando-se a uma superacdo do objeto como fim da expressdo estética’” (OITICICA, 19974,
p. 127). Qiticica esta propondo a passagem, 0 movimento, o participador capaz de derrubar
“todo condicionamento [...] prescindindo mesmo do objeto” (OITICICA, 1997a, p. 128). Para
Qiticica, portanto, trata-se da arte imanente, vivéncia experimental que, conforme sublinha
Marcio Doctors (2001), propde outra localizagdo para o artista e para o objeto-arte com que
este processa préaticas da transformacdo. Trata-se da desconstrucéo do objeto-aura, como da
arte pressuposta na orientacao existencial centrada no objeto.

Sobre 0 evento em Belo Horizonte, em abril de 1970, que Morais comanda no

Parque Municipal, nomeado de “O Corpo é o Motor da Obra’, Morais diz, ha época:

Participaram Cildo Meirelles, queimando animais vivas; Artur Barrio,
langando trouxas de sangue com carne e 0ssos no Ribeir&o das Arrudas e
Hélio Qiticica com trilhas de agucar. [...] O artista é hoje uma espécie de
guerrilheiro. A arte é uma forma de emboscada. Atuando imprevistamente,
onde é menos esperado, o artista cria um estado permanente de tensdo, uma
expectativa constante. Tudo pode-se transformar em arte, mesmo 0 mais
banal evento cotidiano. (MORAIS, 1991, p. 164).
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Em agosto de 1970, Oiticica escreve a Clark:

Lygia, estava para lhe explicar algo: aguela coisa que vocé recebeu do
Frederico, sobre a experiéncia de Belo Horizonte, nada tem a ver comigo.
N&o participei da coisa, 0 que aconteceu foi que propus Lee, esse amigo
americano, com a coisa que ele queria filmar — trilha de aglcar e as
mudancas que se passariam nessa trilha de hora em hora; isso, quem conhece
minha evolucdo e minhas idéias vé que nada tem a ver comigo; pois
Frederico teima em usar meu nome nessa manifestacéo, como se Lee tivesse
ido 1& para me representar ou coisa parecida; ainda por cima me usam nos
jornais etc., em artiguinhos subliterados mencionando a “miséria brasileira’
e outras coisas reacion&rias | ...]. (FIGUEIREDO, 1998, p. 162-163).

Vése que Morais repete incessantemente em seus textos as obras e conceitos
desenvolvidos por Qiticica, entretanto em funcdo de um discurso voltado para as nocdes de
autoria centrada no artista, como uma “superpessoa’ que, para Morais, comandam
proposicles artisticas moldadas por “simpatias € emogbes’. Assim comenta, no texto O

Balanco dos Anos:

Os artistas da Geragdo 80 amam a pintura, como hoje namoram a escultura.
Amam estar juntos, formar grupos, pintar um ao lado do outro. [...] como
bandos neoplatonicos. [...] Nas primeiras falas inflamadas de sua geracéo,
Berredo dissera que o importante era sentir-se no palco, como um star,
acontecendo. [...] A Geracéo 80 aconteceu, fez furor. Hoje cada um foge do
epiteto [...] querem marcar posi¢des, individualmente. Comegaram [...]
pensando que amavam os artistas dos anos 1960. Hoje descobrem que amam
0s neoconcretos. [...] Afina com seu hedonismo vital e artistico,
determinaram mudancgas na arte brasileira [...]. Entre n6s mais uma vez
funcionou o método antropofagico. Primeiro aimportacdo de novidades para
atuadizar, e poér o relogio de nossa arte em dia com o relégio da arte
internacional. Em seguida a redescoberta de nossa prépria realidade, nossa
histéria, as geracdes anteriores, atradicdo, enfim. (MORAIS, 2004c, p. 105,
grifo nosso).

Nesse texto, parece claro que Morais ndo considerou a producéo de arte no Brasil
apos 0 método antropofégico ou além da mera copia; a tradicéo resulta recuperada exatamente
em relacdo a subversdo dos vaores emotivos como enfrentamento do que “representa’ o

vazio de significados e se considera ameagador ao pessoalismo. Segundo Morais, 0 campo

artistico consiste na festa competitiva do mercado, e artistas devem se identificar com os
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comportamentos no universo das emocOes requeridas pelo espetaculo. Dessa maneira,
concebe, em seu texto A Pluralidade da Arte no Final do Século, as inversdes de posicoes,
assumindo a fala de quem questiona o linearialismo e o previsivel; encampando uma retérica

dissociada do préprio lugar que ocupa, ele diz:

Pela dtica da tecnologia, a perspectiva € de um linearialismo iguamente
previsivel e acumulativo. [...] muitos artistas oriundos da Arte Concreta e da
Minimal Art seguiram uma vertente conceitual/tecnolégica que obriga a
uma corrida louca para estar em dia com a alta tecnologia aplicada a arte,
disputando entre si 0 pioneirismo de suas iniciativas. Porém estar em dia
com a tecnologia ndo significa necessariamente criar boa arte. Confunde-se,
freqlientemente, arte com suporte tecnolégico. De um modo geral a arte high
tech € banal e tediosa, como tem sido até agora a videoarte. (MORAIS,
20044, p. 106, grifo nosso).

Uma possivel origem da |eitura das emogdes subvertendo o espago da arte em Morais
pode ser apontada quando € surpreendido, em 1965, com a intervengdo de Hélio Oiticica no
MAM/RJ. Nessa exposicdo, estd sendo articulada a polaridade enggjamento-alienagdo como
tomada de posicdo em relacdo aos contextos politicos, sociais e éticos resultantes do
fechamento politico do Golpe de 1964. Em 1965, conta Waly Saloméo (2003), a exposi¢ao

Opinido 65 reuniu artistas com o propésito de transformar a atitude artistica em politica.

Tratava-se do inicio do movimento Nova Objetividade ou Nova Figuracéo:

Tudo corria as mil maravilhas na inauguracdo da mostra. [...] Nenhum
penetra nem ninguém desalinhado. Convite terno e gravata eram
obrigatorios. [...] Amena vernissage de obras corrosivas, o protocolo sendo
cumprido arisca. [...] Mas de repente, ndo mais que de repente, algo mais
aconteceu. Aviso € que ndo faltou, cinco dias antes da inauguracdo da
mostra, a sagaz critica de arte Esther Emilio Carlos fez uma premonicéo no
Diario de Noticias: “Por que 0 MAM né&o se lembrou de apresentar Hélio
Qiticica numa individual, usando no minimo duas salas para poder expor
dignamente suas obras?’ (SALOMAO, 2003, p. 58).

Para surpresa de todos, Oiticica surgiu “com sua legido de hunos’; o pessoa da ala

“Vé se Entende’, da Mangueira, vestindo seus parangolés e trazendo um “poder simbdlico
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inesperado [...] cartograficamente & margem do sal&o de exposicdo” (SALOMAO, 2003, p.
59-60) (ANEXO H, fig. 8). Rubens Gershman torna-se o emissario, atuando como um guia
turistico que explica a equipe do critico Frederico Morais que “foi a primeira vez que 0 povo
entrou no museu”. Hélio foi expulso atraindo a curiosidade do publico que deixou 0 museu e
Se juntou as massas, nos jardins construtivos de Burle Marx, “transformando-se em aegorias
carnavalizadas’, segundo descreve o poeta Saloméo (2003, p. 59). Desde entdo Morais se
manteve hipnotizado pelo contagio supremo da subversdo da arte pelo poder militante
carnavalizador, entendendo aquele poder simbdlico especifico na estereotipia com que um
turista convencional tem sua rotina transformada por novidades sucessivas. Os eventos e
debates que Morais promove em 1968, como “Arte no Aterro” e “Loucura e Cultura’, e que
relinem propostas heterogéneas e radicais como entre outras, as de Hélio Oiticica e Rogério
Duarte, passam por Morais como um movimento homogéneo do prestigio comunicativo de
grupos reunidos em funcdo das “simpatias e emocoes’. Essa é a visdo que representa dentro
dos valores da festa a carga da cordialidade, onde a heterogeneidade da variedade cultural e
de pensamentos se reduz naidéia de brasilidade. Narrativa previsivel da mitologia da tradicéo,
com suas associacOes também previsiveis da pureza militante “intima dos gostos’ e suas
subversdes estereotipadas. A evocacdo da pluralidade nem sempre corresponde a concepgao
de igualdade e horizontalidade; em Morais, Costa, artistas e outros divulgadores da
indumentaria nacional, a pluraidade € produzida por homogeneizacdo e conduz a
verticalidades incessantes, onde 0 campo da arte e seus “produtos’ representam a nobreza, a
aura de imagens com gue procuram sacar suas identidades “especialistas’.
Conclui-se, provisoriamente, que os criticos do retorno a pintura nos anos 1980 néo
teriam forca suficiente para impossibilitar a arte contemporanea de mostrar seu valor cultural,
conforme discutem Coimbra e Basbaum (2001), sem que se apoiassem nos reforgos

transbordantes da dinémica da mesticagem. Ricardo Basbaum (2001) percebeu essa estranha
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forca, mas talvez ndo pudesse supor sua extensdo propulsora de paralisacéo e coisificacéo.
Importante estranhamento que também motivaram Sérgio Buarque de Holanda (1995) e
Martin-Barbero (2003), na busca por compreender essa for¢a capaz de preencher o “fosso

semantico” do contraditério brasileiro de “ descontinuidades continuadas” .
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3 CASAS IMAGINADAS POR TRADUCAO

A partir dos anos 1960, 0 consumo em massa do primeiro dispositivo doméstico de
imagens em movimento produziu transformagdes profundas e abrangentes na dissolucdo do
espaco publico tradicional, assim como dos codigos privados relativos ao encontro com o
outro. As geragdes emergentes dos anos 1980 j& ndo precisavam mobilizar forcas intelectivas,
fisicas e morais para percorrer 0 tempo e 0 espaco rumo ao conhecimento do mundo, pois, de
acordo com Jacques Aumont (2004, p. 241), a televisdo fez coincidir acontecimento e
imagem, ilusionando a “perfeita representacéo do tempo” e, ainda, sobrecarregou imagens
com codigos culturais para serem facilmente interpretadas por um publico amplo. N&o seria
mais necessario, por exemplo, suar no barracdo e experimentar a avenida, diriam criticos e
artistas da Geragdo 80, pois 0 carnaval chega a todos através da TV. “E bom conhecer 0s
outros pela TV”, comenta o indio waidpi no videodocumentario O Espirito da TV, de Vincent
Carelli (1990),% ou, ainda, posando para a fotografia do “multiculturalismo” de Peter Menzel
(1993), 0 mexicano Ambrosio Castillo abraga sua TV, de um lado, e a familia, de outro
(ANEXO G, fig. 13). Séo contextos diferentes, mas que dialogam com a janela eletronica
através da qual “o mundo vem ao nosso encontro antes mesmo que o desgjemos e com toda
seguranca da mediagcdo” (BENTES, 2003b, p. 126).

Apds a“naturalizacdo eletrbnica’, o outro passa a ser interpretavel com a garantia da
distancia “limpa e objetiva’ dos dispositivos massivos de visibilidade. De acordo com
Aumont (2004), a televisdo, fonte de imagem, como o livro e as fotografias, nos levariaa uma

relacdo espacial fundada em distancias médias. Para o espectador, no estabel ecimento de seu

2 Carelli integra o projeto recente (1995-1999) “Video nas Aldeias’, em Mato Grosso, para formacdo de indios
videastas, (xavantes e suyd). O Espirito da TV foi seu primeiro trabalho de videodocumentario, que levou a
televisdo, o videocassete e a cAmera de video a tribo waidpi, proporcionando a reflex&o, segundo Bentes (2003b,
p. 127), da funcdo da imagem na sociedade, “investida e vivida em todos os niveis, meio de reconhecimento e
estranhamento do outro”.
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proprio espaco com relacéo ao espaco pléastico da imagem, o tamanho € essencial, a pequena
dimensdo permite uma relacdo de proximidade. Mas essa aproximagdo é peculiar quando
mediada por um olho especiaista e abstrato. Na relagcdo entre o0 espectador e a imagem,
Aumont (2004, p 160) ressalta a fungdo maior da moldura simbdlica que € o enquadramento,
“um principio que aciona de modo sensivel a relacdo do espectador com a imagem” e que
“estabelece relagdo com um olho ficticio” (AUMONT, 2004, p. 154). Este capitulo trata da
dindmica de traducéo mediada pelos dispositivos de visibilidade que processam informagéo
sobre o outro, enquadrando-o pelo olhar ficticio e interrogando-0 em suas representacdes do
multiculturalismo e do heterogéneo. Diferentemente da dindmica da mesticagem que
aproxima os extratos andnimos através da ética doméstica, expurgando ou assimilando a
diferenca em funcdo dessa mesma ética, a traducdo sugere aproximar o distante através de um
clculo estético-ético onde a heterogeneidade € adequada ao olhar genérico. Nessa
perspectiva, a traducdo é uma dindmica que (in)forma e ser& resumidamente esclarecida na
primeira secdo, a partir do enfoque de Stuart Hall (1997), o qual introduz a nogéo de casa
imaginada e da dinamica de traducéo da tradicéo.

Para discutir a dindmica de traduc&o, quatro caminhos serdo tragados: o primeiro
discorre sobre o entrecruzamento da linguagem do video com a televisdo, iniciado nos anos
1980 e discutido por Arlindo Machado (2003) e Fernando Cocchiaralle (2003). Os trabalhos
artisticos com o video, em sua materialidade nos anos 1970 e, em seguida, no didlogo com a
TV nos anos 1980, proporcionaram uma peculiar intervencdo nos planos imagisticos da tela
eletronica, introduzindo a topologia do olhar, assim como o estranhamento nos cédigos do
olho ficticio. O encontro da segunda geracdo do video com a TV e 0 cinema, assunto da
segunda secéo, produz os videomakers e a“linguagem sensorial” que, a partir dos anos 1990 e
de acordo com Ivana Bentes (2003b), assimila a contribuicdo da hibridizacdo técnica e de

imagens e leva a efeito naindUstria cultural representacdes das periferias ndo necessariamente
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diluidoras de esterettipos. Essa prética, examinada na terceira segdo, discute os videoclipes,
como no caso de Traficando Informacéo (1999), de MV Bill, fabricado no enquadramento de
temas complexos e polémicos. Dinamica que entrecruza pessoalismo e tradugdo no vértice da
contemplacdo da esséncia “hibrida’, a qual, estranha a concepcdo horizontal da relagdo
impura entre heterogéneos, é instrumento polarizado e homogeneizador. O hibrido colocado
em questdo enquanto “representacdo” deixa entrever a “casa imaginada por traducdo” de
Stuart Hall (1997, 2003) como estratégia decodificada pela estética do heterogéneo. Nesse
sentido, o hibrido surge como esséncia das periferias e das tradi¢cdes, ndo correspondendo em
sua representacdo essencialista a multiplicidade das préticas heterogéneas das periferias,
conforme aponta Nestor Garcia Canclini (1997). O quarto tragado busca refletir sobre o
instrumento de negociacdo entre o proximo e o distante, onde o olho ficticio é filtro
sobreposto ao distante e autoriza a descricdo do multiculturalismo em niveis médios,
esqueméticos, como no trabalho da fotografia documental de Peter Menzel. A confiangca com
que Menzel descreve a multiplicidade cultural sem colocar em dlvida o seu proprio olhar
encontra no método cartogréfico ocidental, segundo o enfoque de Bruno Latour (2004), o
instrumento apaziguador para a desconsideracdo do olhar da traducdo sobre as praticas
concretas e singulares. Mais profundamente, o trabalho de Menzel simboliza os limites da
prética da traducéo e sua distancia da videoarte, cujos exemplos de Machado (2003), com
Caipira In, e de Claudia Mesguita (2003), com No Outro Lado de Sua Casa, mostram as
intervencdes artisticas como recusa de reduzir o dispositivo de visibilidade enquanto mera

técnica do olho ficticio.

3.1 Preliminares da traducgéao

O conceito de traducéo difere do de mesticagem, inicialmente, por ser desenvolvido

em regides onde o publico e o privado foram demarcados por instituicdes sociais construidas
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junto aos processos de desenvolvimento do Estado e da producdo cientifica, tecnolégica e
disciplinar. Conceitualmente pode ser definido como um esquema informativo gque neutraliza
as diferencas em prol de metanarrativas fortes. Préximo ao conceito de absor¢do de Martin-
Barbero (2003), que se refere as préticas dos meios massivos para lidar com a diferenca,
descrito na secéo 2.1, pde em relevo a assuncgao de filtros nainterpretacéo do outro. O sentido
amplo de traducdo esta baseado nos estudos em que Stuart Hall (1997) descreve a dissolucéo
da “casa imaginada’ enquanto metanarrativa dos paises produtores de modernizagdo. Esses
estudos tém origem nos movimentos contraculturais e se desdobram em antropologia urbana,
a partir dos anos 1980, com o intuito de discutir as mudancas de identidades e socialidades a
partir das tensdes no ambiente urbano, iniciadas com a transnacionalizagdo de capitais
produtivos e desregulamentacdo de fronteiras nacionais nos anos 1980 e intensificadas nos
anos 1990, com os fluxos especulativos compondo as bases do processo de globalizacéo.
Esses processos, impulsionados pelos paises centrais, proporcionaram, segundo Hall (1997), a
relativizacdo da casa imaginada que, através da oferta de homogeneizacdo cultural de
mensagens e imagens consumidas e distribuidas num mundo onde as casas vividas sdo
desiguais, trouxeram para 0s paises centrais fluxos intensos de migracdo das periferias e a
experiéncia descompassada do espaco urbano com que 0s paises emergentes, como os da
América Latina, ja de longo tempo se acostumaram: a convivéncia com enclaves, violéncia,
multiplicidade de temporalidades, heterogeneidade e diferenca nos graus de ritualidades e
socialidades na reconstrugdo continua de casas vividas e imaginadas.

O efeito bumerangue da globalizacgdo, conforme percebeu Hall (1997), foi o de
contestar e deslocar identidades centradas e fortes e dirigir o foco das andises para o
multiculturalismo, o hibridismo e a heterogeneidade das experiéncias urbanas nas sociedades
periféricas e suas estratégias de mediacdo de conflitos. O estudo desses processos ressaltou a

estratégia de traducdo da tradicdo como modo de manter vinculos com a casa de origem, mas
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sem a ilusdo do retorno. Nessa perspectiva a concepcdo de ruptura com o “passado da
tradicdo” conduzida ao essencialismo das periferias e tradicdes sera tratada na secdo 3.3 e
subsecdo 3.3.1. A traducgdo da tradicéo, vista sob o enfoque da negociagdo dos paises centrais,
apresenta-se como dinamica que opera vinculos minimos para adequacdo aos cédigos de
reconhecimento capazes de aproximar ou distanciar 0 outro, no entanto dentro das
comunidades “imaginadas’ centrais. A traducdo também confronta a dinédmica do pessoalismo
tendo em vista seu arquivo de separagdo entre o publico e o privado, de modo que o
pessoalismo dificilmente impde sua dindmica quando a lei e as instituigdes estdo carregadas
com modos de negociacdo ndo previstos na ética cordial. Nesse sentido, a mesticagem como
estratégia foge a sistematizagdo do individualismo ao fundamentar-se numa dindmica
holistica que, reduzida na idéia de negociacdo, surge como exotica, vitimada ou primitiva.
Quando observadas suas estratégias, mesticagem e tradugdo convocam, respectivamente, o
méximo e o minimo para 0 reconhecimento e representacdo do mundo aheio, sendo
fundamental sublinhar que sdo estratégias que produzem e reproduzem esteredtipos sobre o

heterogéneo e o multicultural.

3.2 Video: passagens entre temporalidades e espacialidades

Sobre as tendéncias que exploraram as possibilidades expressivas da televisdo nos
anos 1980, Arlindo Machado (2003, p. 16) diz que “se fosse possivel contar todos 0s grupos e
talentos individuais que surgiram na onda do video independente, € provavel que eles
somassem por volta de uma centena’. Machado (2003, p. 31) se concentra NoS grupos mais

expressivos da época, como o TVDO ou “TV Tudo”? e o Olhar Eletrdnico, considerando o

%2 Segundo Machado (2003, p. 16-17) o TVDO era constituido pelos videastas: Tadeu Jungle, Walter Siveira,
Ney Marcondes, Paulo Priolli e Pedro Vieira. O grupo Olhar Eletrdnico era formado por Marcelo Tas, Marcelo
Machado, Fernando Meirelles, Paulo Morelli e Renato Barbieri.
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gue tém em comum na rejeicao das representacdes reducionistas e totalizadoras “do discurso
da instituicdo televisual”. A leitura critica do video independente desponta “do olhar
diferenciado que ele lanca sobre o pais e sobre 0 seu povo” que, ao recusar visdes codificadas
do mass media, insere-se criativamente na temética socia subvertendo as relagdes “de
autoridade entre produtor e consumidor” (MACHADO, 2003, p. 29, 33). Familiarizados com
a televisdo massiva, operam entre a cultura popular e a erudita e deixam as teméticas da
geracdo anterior que, segundo Machado, se voltava para o ato performético. Em conformidade
com as questfes instauradoras do real, discutidas no primeiro e segundo capitul os, os artistas
que operam com o video, a partir da década de 1970,% ndo sdo simples artistas performéticos,
pois, de acordo com Fernando Cocchiarale (2003, p. 55), “quase ignorados [...] todos tém
trabalhado no decorrer dessa década, em geral, nos limites da arte como linguagem, na
exploragdo de campos emotivos individuais ou na andlise critica da redidade brasileira’.
Processando o contemporaneo, a primeira geracdo de videoartistas procura intervir no
contexto das “vivéncias massificadas’ e interroga a temporaidade e espacialidade das
imagens, como, por exemplo, a obra de Anna Bella Geiger, na qual tematiza a materialidade
das imagens, em Passagens n. 1, de 1974 (ANEXO G, fig. 2), ao subir lentamente uma
escadaria, rascunhando as linhas de varredura do video.

Em Um Depoimento, Geiger (2003, p. 75-76) diz:

N&o me interessa enfatizar o uso deste ou daguele meio no sentido de uma
identidade de carater técnico-ideoldgico [...] acredito que principios e
procedimentos estritos s6 tém significacdo artistica se inseridos na totalidade
das questes da arte. [...] Quero dizer com isto que ndo pode haver na arte
campo para fundamentalismos, pois suas questdes devem se incorporar
exclusivamente a um campo estético, com suas proprias leis.

zf' S0 videoartistas desse periodo, no Rio de Janeiro: Sonia Andrade, Leticia Parente, Fernando Cocchiarale,
Angelo de Aquino, Ivens Olinto Machado e Anna Bella Geiger. Em S&o Paulo, destacam-se: Julio Plaza, Regina
Silveira, Gabriel Borba Filho e Donato Ferrari (COCCHIARALE, 2003, p. 55).
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O depoimento de Geiger (2003) se soma ao que Machado (2003, p. 24) sinaliza sobre
0 impacto da videoarte e sua “tarefa de produzir uma iconografia resolutamente
contemporanea’ que ndo pode ser considerada dentro dos limites estreitos da imagem técnica,
mas na histéria da arte como um todo. Nos anos 1980 os recursos do video analégico se
desenvolveram, permitindo o entrecruzamento de procedimentos expressivos do video com o0s
do cinema, “0 corte, 0 zoom, 0 plano seqiiéncia e a (des)sincronizagéo entre som e imagem”
(MACHADO, 2003, p. 25), favorecendo uma aproximacdo de indistingdo da imagem
fabricada, momento em gque a imagem de video ganha especificidade por seu carter impuro,
de escritura artesanal em contraposi¢ao a (boa) imagem ou imagem ideal, inscrita no plano da
“referencialidade do registro documental puro e simples” (MACHADO, 2003, p. 28), como
ocorre na TV, nafotografia, ou aindana“aura’ do cinema.

Assim, os trabalhos com o video nos anos 1980, aprofundam as obras anteriores,
procurando dissolver “0 esquema viciado de reportagens e das redes comerciais [...] que
reduzem a diversidade [...] ao discurso integrador e normatizador da instituigdo televisual”
(MACHADO, 2003, p. 31) e problematizam temporalidades e espacialidades através da
imagem videogréfica. A temporaidade evocada pelo video serd sensivel a estética
contemporanea por levar em consideracdo a afetividade do tempo psicoldgico do espectador,
distinta da neutralidade e da monétona “ perfeita representacéo do tempo” televisivo. Distinta
também dos outros dispositivos de visibilidade, a imagem em movimento do video, segundo
Cocchiarale (2003) compde-se de um corpus geral que, entre outros, permite: o olhar na fonte
de luz que é o video; a intensidade do presente registrado pela fita magnética; sua forma de
comunicagdo direta e ainformalidade e intimidade que advém da tela pequena.

Com relagdo ao corpus geral ou especificidade dos dispositivos de visibilidades, duas
nocdes sdo importantes. a espacialidade e a temporalidade das imagens no dispositivo em

relacdo aguelas do espectador, as quais Jacques Aumont (2004) denomina de distancia
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psiquica. Com relagéo a temporalidade, Aumont (2004) retoma o conceito de tempo-duragéo,
acrescentando a nogdo de espacialidade e de contexto sociocultural. Segundo ele, o tempo
representado nas imagens se faz com referéncia ao tempo psicoldgico do espectador. Nao é
um tempo objetivo, mas o da experiéncia temporal, composto pelo sentido do presente,
memoria imediata que existe como pequena duracdo; sentido de duracdo, memaoria em longo
prazo, percebido como duracéo objetiva que escoa com as mudangas que afetam o percepto e
a intensidade psicolégica entre esses dois registros. fixos e méveis; sugerindo que o sentido
de futuro é vinculado as expectativas sociais sobre os dois anteriores. N&o havendo tempo
absoluto, a no¢éo de acontecimento, como representacdo temporal resulta complexificada no
processo que combina esses diferentes registros do sentido de tempo. A prépria representacéo
de tempo é um ponto de vista sobre o tempo e, assim, arelagdo existencial do espectador com
a imagem pode ser concebida tanto em funcéo da espacialidade como da temporalidade que
combinam as possibilidades da visdo; isto €, no sentido Gtico e, ainda, tétil, no qual sdo
relevantes as qualidades de superficie e de aproximagao topol dgicas, ou sgja, a espacialidade.

Aludindo a espacialidade, Aumont (2004) lembra que o espectador percebe na
imagem ndo sO 0 espaco representado, mas também seu espaco pléstico, isto €, concreto e
material. Para explicar essa concepcao, recorre ao historiador e sociélogo Pierre Francastel
(1965 apud AUMONT, 2004, p. 137), que propds introduzir as teorias de Henry Wallon,* da
relacdo da crianga com 0 espago concreto, na apreensdo de imagens. Segundo Francastel, a
topologia corresponde a apreensdo do espaco progressivo, sob relacdes de proximidade que
circulam em torno dos objetos. O espago concreto, assimilado topologicamente, inicia as
relacdes de apreensdo do mundo e que posteriormente se tornam abstratas, como na apreensao

global das nocdes entre o proximo e o distante da perspectiva 6tica, que corresponde a nogdo

2 A referéncia de Francastel & Wallon esta sugerida em Aumont (2004, p. 110, 133).
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de piramide visua (ANEXO G, fig. 5) desenvolvida na renascenca e freqlentemente
privilegiada no Ocidente. Na dessemelhanca da visdo Gtica, a apreensdo topoldgica sugere
uma visdo tatil que permite tocar os objetos e suas superficies com os olhos. Pode-se
relacionar essa concepcao ao pensamento visual de Rudolf Arnheim (1979 apud AUMONT,
2004, p. 93), o qual desenvolve a idéia de um pensamento mais imediato que ndo passa
inteiramente pela linguagem, mas a partir dos perceptos de nossos 0rgaos dos sentidos,
chamando de pensamento sensorial os atos do pensamento onde o pensamento visual € 0 mais
intelectivo e referido ao observador-espectador, que tem uma concepcao “ subjetivo-centrada
do espago que o circunda’. Qualificada como geometria subjetiva, essa concepcdo
assemelhar-se-ia a ecologia do olhar com que Aumont (2004) explica a idéia de um espaco
que se dirige de modo coordenado.?

Resumidamente, a abordagem intelectiva da percepcdo se associa a estrutura
esquemética, onde ha retencdo do minimo necess&rio para decodificar informacdo e
posicionar 0 observador em funcéo de presencas e auséncias, movimento e imobilidade no
espaco circundante. O afeto®® como modo de proximidade topoldgica®’, no exemplo do
pensamento visual ou da abordagem intelectiva, sugere a participacdo afetiva do expectador,

favorecida pela mediagdo segura do dispositivo. Um exemplo do tato visual, segundo Aumont

% Aumont (2004, p. 56) se refere & abordagem ecolégica de J. Gibson, para o qua “perceber é perceber as
propriedades do meio ambiente. A luz fornecendo informag8o Util para as perspectivas dindmicas (relagdo entre
sujeito e meio ambiente) e das estruturas invariantes (acontecimentos e objetos no meio ambiente)”. O papel do
aparelho visua é uma atividade direta de extracdo de informacdo. Assim, movimento e seqiiencialidade, ou o
tempo, sdo essenciais a construcdo do mundo percebido.

% Afeto corresponde a0 que Aumont (2004, p. 120) designa como “o componente emocional de uma
experiéncia, ligada ou ndo a uma representacdo”, e principalmente por evidenciar uma manifestacdo de
superficie.

%" Dentro ainda das abordagens da relacéo entre o espectador e a imagem, nesse caso desenvolvendo a relagéo
entre crenga e saber sobre a imagem, a distancia psiquica evidencia a dupla temporalidade na relagdo
“existencial” do espectador com a imagem e seu dispositivo: uma espacialidade genérica que provém das
coordenadas da visdo (relagdo podendo ser ecoldgica como topoldgica com 0 espaco), que permite uma
abordagem tétil visual com os objetos, e a temporalidade dos acontecimentos representados no dispositivo. A
aproximacdo afetiva do espectador com a imagem e seu dispositivo é favorecida, nessa abordagem, pela
seguranca mediadora do dispositivo (AUMONT, 2004).
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(2004, p. 143), € o close no cinema (ANEXO G, fig. 7 e 8), levando o espectador a uma
proximidade psiquica que foi transformada em efeito estético, algo que “era no passado
percebido como monstruoso” e hoje é aceito como “a imagem por exceléncia que gera uma
disténcia psiquica prépria do cinema, feita de proximidade, de sideracdo e irredutivel
afastamento”. Condicdo que articula codificagcdo sociocultural, temporalidade e espacialidade
tétil e otica
No contexto da arte com o video ndo se busca a disténcia psiquica no molde imposto
pelo circuito, trata-se de processar um campo especulativo que reverte a necessidade de
consumo do espectador que, portanto, ndo procura a garantia do dispositivo. A intervencdo no
video, em multiplas linguagens, renuncia a aura dos objetos tradicionais, produz proximidade
em intensidade sensorial do participador (ndo do espectador), permitindo-o desembaracar-se
das temporalidades e espacialidades do efeito de realidade documental da televisdo, da
fotografia ou do cinema, com suas distancias psiquicas ja assimiladas. Na videoarte, 0
trabalho de Anna Bella Geiger € um exemplo de apreensdo topolégica da materialidade da
imagem do video, investigando na imagem sensorialidades téteis e plasticas. Sonia Andrade,
na videoinstalacdo Tell me, Where all Past Years are® (ANEXO G, fig. 4), tematiza
temporalidade e espacialidade contrapondo brinquedos reais (patins, bicicleta, boneca, bolas
de gude, etc.) e imagens que passam em pequenas telas, propondo uma proximidade
topol 6gica entre passado e presente, entre o rea e o virtual dos objetos e imagens que ndo sao
tempo objetivo e cuja afetividade ndo tem nenhuma garantia da distancia segura do
dispositivo. A videoartista desvincula o imaginario de uma experiéncia passada perdida,
insinuando seu potencial retorno virtual, como também suspende o imaginario da “realidade”

do presente, com objetos presentes e despojados de transcendéncia.

%8 \/ideoinstalacdo com oito trabalhos expostos nas Cavalaricas da Escola de Artes Visuais do Parque Lage, Rio
de Janeiro, 2004.
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Ainda quanto a proximidade em relacdo a temporalidade e a espacididade, €
importante marcar o video como um sistema de expressdo que propde, como diz Machado
(2003, p. 29), “uma arte da relacéo, do sentido e ndo simplesmente do olhar ou dailusdo”. Um
exemplo da intervencdo conceitua e relacional do video é Brasilia (1982), de Fernando

Meirelles, do grupo Olhar Eletrénico, trazido por Machado (2003, p. 29), na seguinte

passagem:

As imagens gque preenchem esse estranho documentério sdo as paisagens
estereotipadas da cidade de onde emana o poder politico (o que significava,
na época de redizacdo do video, o autoritarismo militar): sdo clichés,
tomadas de cartdo postal de palécios, edificios com jardins [...]. Nada
haveria de especial nesse trabaho e ele poderia ser tomado como uma viséo
“poética’ da cidade se a sua edi¢do ndo estivesse arruinada por sucessivos
rompimentos [...] que quebram a continuidade das cenas, deixando a tela
branca varias vezes e durante muitos segundos [...] essas lacunas estruturais
abalam a coeréncia figurativa dessas imagens téo perenes e familiares,
causando uma certairritagdo no espectador e a sensacdo de que alguma coisa
esta errada com essevideo [ ...].

A videoarte interroga representagfes no campo das imagens, suas migragOes e
reprodutibilidades, quais lugares ocupam e que ocupagbes S30 essas, sua Mmatéria,
materialidade e imaterialidade; como sdo apresentadas e de que sfo feitas; qual poder afetivo
evocam e quais efeitos e potencialidade retéricas processam. De acordo com Philippe Dubois
(2003, p. 7) o video desenvolve o territorio intermediério das imagens em movimento, “entre
cinema, televisdo e artes plasticas, ele readlizou a transicdo [...] plasticas e imaginarias’. O
video na arte propde pensar entreimagens e seus limites, instaurando hesitacéo e divida sobre

0 verossimil nos campos imagéticos.

3.3 Estéticas do hibridismo: a fabricacao pelo olho ficticio

A desconstrucdo do video independente nos anos 1980 operou com o tempo

codificado do dispositivo televisual, cuja imagem e seu modo de emprego o
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consumidor/espectador conhece e espera. Tensionando o olhar naturalizado da TV, a segunda
geracdo de video contribuiu com a critica as relagdes e sentidos reificados das expectativas
daguele que porta a camera e daquele que consome imagens. Segundo Ivana Bentes (2003b,
p. 123), essa “geracdo de videomakers’, alheia as desconstrugdes emergentes das vanguardas
modernistas ou do cinema de tradicdo experimentalista, procurou reinventar a linguagem da
TV e se antecipou ao estilo MTV com procedimentos que seriam incorporados recentemente

pela TV aberta, como:

a) Entregar o microfone as pessoas comuns no meio darua, para falarem ndo
importa sobre que assunto [...] Esse “povo que fala’, feito sem ironia ou
“superioridade” dos entrevistadores do Olhar Eletrébnico se tornaria,
infelizmente, na TV aberta, uma forma fregliente de “desqudlificar” e
ridicularizar quem fala;

b) Mostrar os bastidores da TV, o making of do programa, [...] Outro
recurso amplamente usado hoje como retérica da transparéncia e producéo
de cumplicidade com o espectador;

¢) Fazer umacriticada TV “formal”, desmistificando aidéiade quea TV sO
pode ser feita por “especidistas’, indicando uma reversibilidade e
alternancia de fungdes: o reporter vira editor [...] destituindo a idéia do
diretor-mentor e dos técnicos, especiadistas sem idéas proprias. O
“amadorismo”, 0 “erro”, o experimentalismo aparecem como algo positivo
na construcdo de umaoutra TV;

d) O repérter-performer gque € t&o ou mais importante que agquilo que ele
mostra, funcionando como um VJ que modula a realidade de acordo com seu
humor ou intengdes|...].

De acordo com Bentes (2003b), a incorporacdo dos procedimentos do video também
atingiu o cinema e deveu-se tanto a digitalizacdo das imagens, que introduziu no cinema a
linguagem-video da publicidade® quanto decorreu da migracgo dos novos cineastas vindos

do meio publicitario.® O video usado no cinema de ficgdo marcou a idéia de “pés-

# Bentes (2003b, p. 128) ressalta a incorporacgo das imagens digitalizadas ao meio publicitério 20 a dez anos
antes do meio cinematogréfico: “os equipamentos sofisticados, a colorizagdo, a alteragdo na velocidade da
imagem, nas texturas, 0s movimentos da camera passariam da publicidade a dramaturgia cinematografica’.

% Bentes (2003b, p. 128) cita: “Beto Brant, Ugo Giorgetti, Walter Salles e Jodo Moreira Salles, Fernando
Meirelles, Paulo Morelli, os diretores da Conspiracéo (Andrucha Waddington, José Henrique Fonseca, Lula
Buarque de Holanda, Arthur Fontes e Claudio Torres), Cao Hamburger, Katia Lund, Jodo Jardim, Pedro Goulart,
Mara Mour&o, Nando Olival, Fldvia Moraes, Clovis Méllo, entre outros.”
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modernismo” no cinema, “a forma documentéria (e a camera de video) assume em aguns
desses filmes (Ondas do Destino e Os Idiotas, de Lars Von Trier, ou Festa de Familia, de
Thomas Vinterberg) umafuncéo desreguladora” (BENTES, 2003b, p. 125) (ANEXO G, fig. 9
e 10), tratando de buscar ruptura com as narrativas tradicionais, introduziu o “olho amador”
que, fora do campo artistico, revelou o video em sua dupla natureza, fabricada e de tela
caseira, propiciando o acesso popular ao olho da camera. Par&frase de Aumont (2004), o
video tornou-se a “imagem por exceléncia’ da cultura urbana contemporanea, trazendo uma
temporalidade que € ab mesmo tempo espacialidade tétil do cotidiano familiar e visualidade
Gtica de corte no espaco, acessivel ao sujeito comum e pulverizada em diversas &reas que se
instrumentaram com a tecnologia de imagens em movimento. Democratizando as relages até
entdo limitadas aos espagos especiaistas, a invencdo da camera de video portatil lembra a
modificagdo operada pela invencdo da fotografia automatica e sua popularizagdo, que
produziu reacdo por parte da pintura como técnica de visibilidade. O video também propiciou
a idéia do fim do cinema. Hoje, as interseces do video independente junto aos meios de
massa mostram um movimento de absor¢do do novo dispositivo que vem recriando a
televisdo, o cinema e a arte. Contudo, a incorporagdo do video como estética no cinema ja
aponta para a codificacdo do dispositivo; o “olho amador” tornado objeto e prendncio de uma
institucionalizagdo a ser concluida.

No Brasil, a adteracdo significativa do cinema estendido ao publico amplo agrega a
estética internacional com a hibridizagcdo tecnoldgica digital de imagens, que reproduzem o
“olho amador” para carregar em verossimilhanga o cinema com a realidade documental do
video, e, ainda, com a seducdo da publicidade televisual. O olho amador, nesse caso, nao
busca desregular a matriz narrativa e tradicional do cinema, mas recuperar temas memoriais

com novas indumentérias. Segundo Bentes (2003b, p. 128-129):
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A produtora Conspiracdo [...] é significativa dessa proposta de releitura de
temas classicos. [...] Uma brasilidade perseguida nos temas — Trai¢ao, longa
baseado em Nelson Rodrigues, o documentario Viva Sao Joao, Eu,Tu,Eles,
0s documentarios sobre o Carnaval, a musica brasileira pop-culta de Gilberto
Gil, Caetano Veloso etc. — é trabalhada dentro de uma estética internacional,
investindo numa espécie de cinema brasileiro para exportagcdo. Proposta que
também aparece na produtora paulista 02 e na Videofilme, de Walter Sallese
Jodo Moreira Salles, matriz da nova estética. O cruzamento da linguagem da
publicidade com o filme de ficcdo, o documentario e a linguagem do
videoclipe ndo qualifica nem desqualifica a priori nenhum desses meios e
linguagens. Mas, sem dlvida ha consequéncias estéticas nessa hibridizacdo
gue ndo sdo “neutras’ ou irrelevantes.

A autora dirige sua critica a narrativa épica, gue propde uma estética embelezadora e
proxima aos videoclipes para comentar temas sociais polémicos e complexos, como o trafico
de drogas e a violéncia, que Kétia Lund “usaria o curta-metragem Palace || (ANEXO G, fig.
11), clipado e violento, um filme ambiguo sobre criangas do trafico, como piloto” (BENTES,
2003b, p. 132) para o filme de Fernando Meirelles, Cidade de Deus, em gue é co-diretora.
Sucessos de publico, os novos filmes, linguagem de aproximacdo doméstica de videoclipes
com as “qualidades estéticas’ sensoriais do video, estimularam o interesse da Rede Globo no
negécio do cinema, apoiando iniciamente, entre outros épicos, como Orfeu e Deus é
Brasileiro, de Caca Diegues, também Cidade de Deus, demonstrando que o olho ficticio
manuseou 0 “olho amador” enquanto instrumento que engloba os privilégios do recorte

técnico e 0 acesso popular dos discursos emocionalizados propagadores das esséncias

“representativas’ da brasilidade. Bentes (2003b, p. 130) diz:

A questdo € que quando finalmente uma emissora que sempre hostilizou o
cinema brasileiro decide entrar no negécio é para otimizar seus produtos e
promover os autores da casa. O Auto da Compadecida (2000) e Caramuru:
A Invencéo do Brasil (2001) sdo dirigidos por Guell Arraes, Luna Caliente, a
ser langado, tem a direggo de Jorge Furtado, A Partilha, direcdo de Daniel
Filho. A televisdo chega as telas de cinema com “autores’ e produtos de
qualidade, mas so depois de receber o aval das audiéncias.

Ao enfocar o entrecruzamento de clipes com a publicidade, o video e o cinema, a

autora sublinha o recurso estético que permite tratar “o0 documental” de modo palatavel,
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traduzindo para o publico o cotidiano das culturas periféricas e violentas. Nessa estratégia
observa-se 0 cinema como banco de dados que mantém sua aura, com a disténcia psiquica
caracteristica, agregando “o realismo” documentario do video e a aproximagdo de seu corpus
gera e, ainda, o status privilegiado da hibridizagdo técnica de imagens resultando na
fabricacéo de videoclipes que buscam, nos moldes do circuito, novas representactes para
“culturas’ marginalizadas. Um exemplo desse manuseio que Bentes (2003b, p. 132) nomeia
“cosmetizacdo” observa-se na construgdo do rapper MV Bill: se auto-intitulando “MV,
mensageiro da verdade, podendo se apresentar encarnando um traficante-pensador, como no
polémico videoclipe Soldado do Morro (1999), premiado pela MTV em 2001” (ANEXO G,
fig. 12), a imagem de MV Bill é fabricada, segundo a representacdo estética proposta por
Ké&tia Lund,** nos cddigos do poder e consumo: torso nu, cordd de ouro, ténis da moda e
arma no ombro. Assim como 0 seu primeiro CD, Traficando Informacéo, o segundo CD e
videoclipe, Declaracdo de Guerra, foi produzido pela Natasha Records,**de Paula Lavigne,
na época esposa de Caetano Veloso, o qual participa em “segunda voz e imagem” no rap de

protesto S6 Deus Pode me Julgar, discurso carismatico do engajamento “marginal”:

Chega de ouvir este discurso social, chega de ouvir a lenga-lengaraciad [...]
fale seu partido [...] se for de esquerda, ndo me contemplou, se for de
direita, me ignorou, se for bandido é um caso a pensar... E quem ndo se
decidir de que lado estaviraplanta[...]. (MV BILL, [s.d.], grifo nosso).

3! K &tia Lund e Breno Silveira produzem (Conspiraczo Filmes) o videoclipe de 7 min Traficando Informagéo, de
MV Bill, em 1999, ano em que Lund, junto a Jodo Moreira Salles, co-dirige o documentério Noticias de uma
Guerra Particular.

% A Natasha ProdugBes congrega a Natasha Records e a Natasha Filmes, entrecruzando a producéo e as trilhas
sonoras de Auto da Compadecida, Baile Perfumado, Buena Sorte, Como ser Solteiro, Lishela e o Prisioneiro,
Mil e Uma; Orfeu; Policarpo Quaresma, O Quatrilho, Quase Nada, Tieta, O Coronel e o Lobisomem e dos
filmes de Cacé Diegues. Administra o catdlogo musical de “A a Z” com 46 cantores consagrados, incluindo,
evidentemente, Caetano Veloso e MV Bill (ver NATASHA PRODUCOES).
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No rap Declaracéo de Guerra sdo mesclados a polarizacéo negro-branco e discurso
do bem e do mal, somados a vitimizac&o religiosa que busca a esséncia cultural perseguida,

roubada e transformada em instrumento de perigo e salvago:

Brancos camaradas larguem as espadas, Pecam arrego; Chegou a
madrugada; Mao ao alto, vocés perderam!!!; N&o mexam um fio sequer do
cabelo; Acabou o desafio; Proibido pensar; Sei o quanto € dificil aceitar;
Tenho a mao no explosivo — pa-p4; Pronto pra detonar — p&-p&;, Um dedo no
gatilho — pa&pa E melhor se entregar, essa guerra foi vencida; Pense na
despedida; Que eu poupo sua vida; Vocés ndo tém saida; Faz seu Ultimo
pedido; Menos ser meu amigo; 1sso ndo faz sentido; Sou herdi de bandido;
Os pretos véao te julgar; [...] Vamos te decepar; Devolvam o samba e nossa
cultura; A capoeira e os blocos de rua; A histéria queimada ou vendida; A
morte é o fim e aguerra é avida; N&o vamos ficar de boca fechada; Calados
sem dizer nada; Aceitar 0 tempo passar; Esperando a morte chegar [...] Mée,
Mae, Mée! [...] Cama, eu td aqui, calma[...] Tive um sonho horrivel [...]
Quem venceu a guerra filho? [...] Os pretos mée; os brancos se renderam
[...] Deus é pai de todos nos. Agora voltaadormir menino[...]. (MV BILL,
[s.d]).

Procurando compreender a origem do rap e sua introducdo no Brasil enquanto
discurso das “minorias’, Janaina de Mello (2005) explica que o hip-hop surge em 1968
através de Afrika Bambaataa, cuja danca em dois movimentos ciclicos, saltar (hop) mexendo
os quadris (hip), inaugura o estilo musical. O rap inicia-se como efeito musical ao arranhar o
disco, realizando colagens com um mixer e dois toca-discos e, ainda, cortando e editando ao
vivo os trechos musicais. Os elementos que originam o hip-hop relinem-se as contestacdes
contraculturais dos anos 1960, sendo com Isaac Hayes, cuja danga era acompanhada de falas
ritmadas com teor politico socia, que o break dos porto-riquenhos serd incluido. De acordo
com Méllo, J., essas manifestagOes de protesto alastraram-se com as gangues de Nova lorque
nos anos 1970, no contexto da tradicéo norte-americana da segregacdo étnica. No Brasil, 0
hip-hop chega nos anos 1980 atraveés da equipe de bailes, das revistas e discos vendidos narua
24 de Maio, em S&o Paulo. Os pioneiros, Nelson Triunfo, Thaide & DJHum, Mc/DJ Jack, Os
Metralhas, Racionais Mc's, entre outros, se fixaram em S&o Bento e dancavam inicialmente o

break. Um breve periodo de divisdo entre rappers e breakers acabou sendo disciplinado pelo
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Movimento Hip-Hop Organizado — MH20, entre 1989 e 1995, por Milton Salles, produtor do
grupo Racionais Mc's, o qual, definindo fungdes, gangues e posses, também divulgou o hip-
hop como oficina cultural e projeto profissionalizante para novos integrantes, ganhando o
apoio do movimento negro e, ainda, do Projeto Rap Brasil, com o programa de rédio de

Armando Martins. De acordo com Méello, J. (2005):

Com uma linguagem detalhada e critica das condi¢cBes de desigualdade
social em que vivem os moradores das periferias (morros e favelas) das
grandes capitais, principalmente na regido sudeste, onde o progresso social
ndo trouxe justica social aos trabalhadores pobres, o rap tornou-se um grito
dos excluidos contra o sistema opressor capitalista. Um grito oriundo de
jovens sem perspectiva de um futuro melhor em uma sociedade consumista e
estigmatizados pelo preconceito de cor, classe social e moradia sdo langados
amarginalidade precoce.

E interessante contrastar aimagem comercializada pelo videoclipe de MV Bill com a
proposta critica das condi¢des sociais descrita por Mello, J. (2005). Indo mais a fundo, é
possivel observar, na representacdo de MV Bill, a critica de lvana Bentes (2003b) a
cosmetizacdo de uma realidade complexificada e suas consequiéncias estéticas e éticas. Celso
Athayde, produtor de MV Bill, descreve em Cabeca de Porco (SOARES, ATHAYDE; MV
BILL, 2005) seu esforco sacrificado a Kétia Lund para fabricar o primeiro videoclipe,
Traficando Informacéo, de Alex Pereira Barbosa (MV Bill). No site Viva Favela, onde MV
Bill tem cinco textos, entre os quais A Bomba Vai Explodir? (MV BILL, 2003), séo focados

alguns desdobramentos da cosmetizacéo; MV Bill diz:

Esse texto sera curto e grosso!!! Dei ao Paulo Lins, Katia Lund, Video
Filmes, O2, Globo Filmes e todos os seus diados a chance de reverter e
repensar uma postura social em relacdo a comunidade da Cidade de Deus.
Todo mundo sabe do que estou falando. Eu nunca fiz criticas abertas ao
filme. Apenas disse, e digo, que o Cidade de Deus ganharia 0 Oscar e que a
nossa Favela ganharia o Oscar da violéncia. Pois €, ninguém se mexeu,
continuaram ignorando a capacidade que essas pessoas tém de pensar.
Parece que a guerra vai ser inevitavel! Acabel de apertar o botdo. Agora, €
comegar a contar... Vou comecar com uma entrevista coletiva no dia 6 de
fevereiro na prépria comunidade. Os interessados podem se inscrever pelo
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telefone (021) 24505125 e falar com Renata ou Carol! Aviso: vou colocar
todo mundo na bola. O mundo inteiro vai saber que esse filme n&o trouxe
nada de bom para a favela, nem beneficio socia, nem moral, nenhum
beneficio humano. O mundo vai saber que eles exploraram a imagem das
criangas daqui da CDD. O que vemos € que o tamanho do estigma que elas
vao ter que carregar pela vida s aumentou, sO cresceu com esse filme.
Estereotiparam nossa gente e ndo deram nada em troca para essas pessoas.
Pior, estereotiparam como ficcdo e venderam como verdade. Fui omisso,
sim. Por respeito a Katia Lund e ao Paulo Lins. Pela nossa amizade. Mas
penso que com esse comportamento ndo digno, ndo estou sendo fiel aos
meus principios, a minha origem, a minha comunidade, e mais que isso, trai
a minha prépria consciéncia. Todos eles sabem que ndo queremos dinheiro.
Queremos apenas respeito. Eles, os donos do Cidade de Deus, tém o0 apoio
da midia. Mas n6s, INFELIZMENTE, temos 0 apoio do ddio que é a Unica
coisa que nos sobrou. Ndo queria aparecer, tanto que nem aqui nesse espaco
eu falel sobre esse assunto. Por outro lado, quem falaria? Assumo agqui como
meu esse papel. Alguém tem que dizer isso a eles. Eu estou dizendo! A
propria “ Folha de S8o Paulo” acaba de produzir uma matéria na comunidade
e eu me recusel afalar, novamente por respeito aos amigos, para ndo incitar
a comunidade. N&o falel por ter no¢do da minha responsabilidade. S6 que
estou cansado. Chegou a hora de botar o cachimbo na boca da cobra, sem me
preocupar se ela vai tragar pelo nariz. Sem me preocupar com as
consequéncias para cada um de nos. O certo é o certo, o errado é o errado.
Dia 6 de fevereiro o cab vai ta formado! Ao tomar conhecimento da minha
posicdo, algumas autoridades comegaram a entender o nosso sentimento de
abandono e comegaram a se mobilizar, mas ainda acho pouco. O prefeito
pode fazer 200 obras aqui na Cidade de Deus, o secretario nacional de
Seguranca pode fazer mais 200. Tomara que fagam, ja esta prometido. Mas
gue a humilhagéo pela qual estamos passando sirva de exemplo para outras
comunidades que vivem na miséria. Se algum dia alguém transformar suas
vidas hum grande circo pecam uma contrapartida, mesmo que sgja um
simples palhaco. Pois pelo menos alguma alegria estara garantida. (MV
BILL, 2003).

Esse manifesto toca na dimensdo de presséo do lugar da “mensagem”, na qual MV
Bill se reconhece “mensageiro da verdade’, entre sua vivéncia comum na comunidade e o
acesso a condicéo de “porta-voz” que encarnou a partir da fabricacdo “voz e imagem” de MV
Bill. A “mensagem” ou informacdo, em sentido amplo, descreve um imaginario popular
homogeneizado e produzido pela crenca na ruptura, revolucdo de olhares que levam ao
mundo, no efeito “documental” do cinema, a “esséncia’ de uma comunidade, capaz de
reverter sua caréncia e marginalidade. Nesse caso, porém, duas dindmicas convergem: a

traducdo, fabricando novos objetos de consumo facilitados para extensas audiéncias,

reduzindo a complexidade cultural e neutralizando as diferencas entre o exotico e o vitimado,
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e 0 pessoaismo, reproduzindo no hibrido traficante-pensador, favela-asfalto, etc. os
mecani smos reificadores das emocoes.
Coaisificado, o hibrido é tratado como imagem do fascinio pelas insignias de status e
crenca na distancia psiquica, “aurd’ das imagens, pretendendo aglutinar extremidades e
singularidades impossiveis de serem reunidas. As representagbes buscadas s@o em s
polémicas, pois amarram separadamente grupos em verticalidade e segregacdo que anula a
convivéncia entre heterogéneos. A coisificagdo ou essencializacdo tem lugar nos interesses do
mercado, que lucram na construcéo e destruicao de idolos populares, conforme se recorta na
concepgdo dicotdmica e monopolizadora de Caetano Veloso, o qual, em entrevista sobre seu
livro a ser langado, O Mundo nédo é Chato, para o jornal O Globo, reclama literalmente para s
a autoria e iniciativa de ter abordado “o samba-rap em ‘Lingua” antes de MV Bill e Mano
Brown. Veloso incorpora o discurso da representacdo essencialista e verticalizada da cultura
popular, atacando o “tom favelizante” do rap e confrontando, ainda, as esséncias “branca
latina” e “african-american” em negacdo de sua inser¢ao evidente na fabricacéo de produtos

tipicos, facilitados e hierarquizados da brasilidade. Ele diz:

“E que estou ficando um pouco... dissonante do rap. Por razdes inclusive de
foro intimo. Sou de Santo Amaro e de Guadalupe aqui no Rio, onde vivi dos
13 aos 14 anos. Quando vou |4, noto que cresceu um tom favelizante, do
ponto de vista urbanistico e da cultura popular, compartilhado pelos
habitantes, e uma certa tendéncia de culto aos herdis traficantes [ ...] preciso
reagir contra aspectos dessa cultura. E meu movimento interno politico.”
(BLOCH, 2005).

3.3.1 Suijeitos traduzidos

Inicialmente associada as formacOes de identidades que atravessam literamente
fronteiras nacionais, a no¢do de traducéo discute a prética de pessoas que se dispersaram de
suaterranatal e mantém vinculos com lugares de origem, mas sem ilusdo de retorno; segundo

Hall (1997, p. 96):
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Dispersadas para sempre de sua terra natal [...] sGo obrigadas a negociar
com as novas culturas sem simplesmente serem assimiladas por elas e sem
perder completamente suas identidades. Elas carregam os tragos das culturas,
das tradicdes, das linguagens e das histérias particulares pelas quais foram
marcadas. A diferenca € que elas ndo sdo e nunca serdo unificadas no velho
sentido, porque [...] elas pertencem a vérias casas (e nd0 a uma casa
particular).

A traducdo como dinémica apropriada aos individuos que ndo podem concretamente
retornar aos territérios de origem é estendida em outro exame de Hall (2003), em estratégia de
negociagdo do multiculturalismo. Contrastando as tendéncias homogeneizantes da
globalizagdo, sob o eixo vertical do poder cultural, econdmico e social fazendo com que as
coisas no mundo parecam semelhantes, Hall (2003, p. 60) diz que hd compensacéo através das
conexdes laterais com que as diferentes culturas “obtém acesso a ‘ modernidade’, adquirem os
frutos de suas tecnologias e o fazem, até certo ponto, em seus proprios termos’. Para mostrar
que a “luta” entre local e globa ndo est4 concluida, o autor se utiliza do conceito différance
de Jacques Derrida,® segundo o qual a différance é tanto marcar diferenca quanto diferir,
através das estratégias de protelacdo, suspensdo, referéncia, desvio, adiamento e reserva. Hall
(2003) situa sua analise da différance em funcéo de ondas de similaridades e diferencas que se
recusam a divisdo em oposicdes binérias,* e resgata a tradicéo ndo como doutrina ou fixidez,
mas como repertdrio de significados que através de seus vinculos propde sentido ao mundo.

Assim explica como as culturas pré-coloniais, a0 serem convocadas as marcas da

modernidade ocidental ndo deixaram que seus tracos distintivos fossem apagados, pois a

¥ Hall (2003) se refere as obras de Jacques Derrida:Positions e Margins of Philosophy (DERRIDA, 1972, 1982).
Em nota, declara que: “naturalmente, o que faco aqui é traduzir da filosofia a cultura e expandir o conceito de
Derrida sem autorizag@o — embora, espero, ndo o faga contra o espirito de seu sentido proposito” (HALL, 2003,
p. 92).

% As oposigBes binérias, segundo Hall (2003), sdo derivadas do iluminismo na concepcdo do particularismo
versus universalismo ou da tradicdo versus modernidade constituindo referéncia especifica para compreensdo de
cultura. Defini¢&o antropol gica da tradi¢éo cultural que engloba comunidades inteiras, subordinando individuos
a formas de vida sancionadas comunalmente e confrontadas com a cultura da modernidade, esta, vista como
aberta, racional, universalista e individualizada e onde os vinculos particulares deixados fora da vida publica
oferecem uma suposta liberdade aos individuos para escreverem seus préprios scripts.
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différance na tradicdo impede que qualquer sistema se estabilize em uma totalidade suturada.
Segundo Hall (2003, p. 61), a différance nada deve ao binarismo que confronta 0 mesmo com

0 outro, ambos absol utos porque €

[...] um sistema em que “cada conceito [ou significado] esta inscrito numa
cadeia ou em um sistema, dentro do qual ele se refere ao outro e aos outros
conceitos [significados], através de um jogo sistemdtico de diferencas’
(Derrida, 1972). O significado aqui ndo possui origem nem destino final, ndo
pode ser fixado, esta sempre em processo e “posicionado” ao longo de um
espectro. Seu valor politico ndo pode ser essencializado, apenas determinado
em termos relacionais.

De acordo com Hal (2003), as tradicbes ndo podem conter as ondas
tecnomodernizantes ocidentais. entretanto, praticam a traducdo dos seus imperativos de base.
Hall (2003) esta preocupado em focalizar a emergéncia do localismo em suas varias formas —
progressista, retrograda ou fundamentalista — onde o mais significante € a migracéo, forcosa
ou livre que afeta as comunidades imaginadas das metrépoles ocidentais. A idéia central &
mostrar como o localismo pode propor um impulso politico que ndo € determinado por um
contelido essencia caracteristico das formas comunitérias da periferia. Perguntando sobre as
estratégias mais adequadas para a integracdo das comunidades que praticam o localismo com
as “imagin&rias’ majoritérias das metropoles ocidentais, Hall (2003, p. 66) procura
desmistificar a fixidez com que sdo vistos os costumes e préticas da vida cotidiana dos grupos
minoritarios, sobretudo no contexto familiar e doméstico, oferecendo um olhar mais

humanizador e contemporaneo as préticas negociadoras da tradicéo:

A manutencdo de identidades racializadas, étnico-culturais e religiosas é
obviamente relevante a autocompreensdo dessas comunidades [...] mas
certamente essas comunidades ndo estdo emparedadas em uma tradicéo
imutavel. Assim como ocorre na maioria das didsporas, as tradi¢des variam
de acordo com a pessoa, ou mesmo dentro de uma mesma pessoa, €
constantemente sdo revisadas e transformadas em resposta as experiéncias
migratoérias.
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E em situacdes diasporicas, “ quando sio obrigadas a adotar posi¢des de identificagiio
deslocadas, mdltiplas e hifenizadas’ (HALL, 2003, p. 74) e também a negociar culturalmente
no espectro da différance, que o hibridismo surge como caracteristica das culturas mistas e
diaspdricas. Ainda de acordo com Hall (2003, p. 74), o hibridismo ndo é uma referéncia da
composi¢do racial mista, mas “ outro termo para alogica cultural datraducdo”.

Por conseguinte, tradicdo e traducdo se tornam termos intercambiaveis, onde
traducdo € a prética das tradicdes, ndo essencializadas porque a priori hibridas e, portanto,
praticantes da traducdo. Se todas as culturas sdo hibridas mesmo com a “imaginérid’ pureza
das metanarrativas nacionais, entéo todas as culturas traduzem, e ndo haveria necessidade de
enfocar uma estratégia especifica aos sujeitos migrantes, sgjam essas migracdes forgosas ou
livres, como, ainda, ndo seria necessario caracteriza-los enquanto hibridos. Surge entéo algo
peculiar sobre a teoria de Hall (2003), ja que cumpre sublinhar: seus textos excedem
amplamente o0 que se recortou até agqui para fins da andlise da traducéo. Entre outros, Hall
(2003) contribui para retirar do obscurantismo as comunidades étnicas, religiosas ou
minoritarias da permanente exclusdo do centro da “comunidade briténica’, e, mais
amplamente, quando da entrada de paises préximos, mas também periféricos, em funcdo de
longas relacfes estigmatizadas, na Comunidade Européa. Por ironia intencional ou por
delicadeza desse estudioso, 0 que desponta como figura em sua andise do tradiciona nas
culturas periféricas € 0 seu reverso: o forte tradicionalismo e rigidez da cultura britanica na
concepcao caricatural dessas “outras formas de vida® que ameacam sua estabilidade.
Aleatdria ou ndo, a Hall (2003) a dindmica de traducdo se mostra como uma abordagem
calculada e capaz de “traduzir” o “outro” em linguagem acessivel, com a mediagcdo segura do
enquadramento, cujo olho ficticio partilha significados no campo majoritério estético da
modernidade ocidental e como se 0 Unico modo de “apresentar” o “outro” sO fosse possivel

dentro desse campo de forgas.
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Trata-se entdo de uma estratégia de relacdo, que vai permitir representar para a
“cultura majoritaria’, através do minimo necessério, o reconhecimento das “formas’ de vida
dos grupos estigmatizados, subalternos ou minoritérios. Explicar as culturas periféricas ou
tradicionais como hibridos-hifenizados é dar-lhes um tratamento estético essencialista e com
aura de pdés-modernidade, como paisagem que, afinal, proporciona o encontro entre

“diferengas’; assim diz Hall (2003, p. 76):

Mesmo quando se trata dos setores mais tradicionalistas, o principio da
heterogeneidade continua a operar fortemente. Nesses termos, entdo, o
perito contador asidtico, de terno e gravata, [...] que mora no suburbio,
manda seus filhos para a escola particular e 1& SelegBes e o Bhagavad-Gita;
ou o adolescente negro que é um DJ de um saldo de baile, toca jungle music
mas torce para 0 Manchester United; ou o aluno mugulmano que usa calca
jeans larga, em estilo hip-hop, de rua, mas nunca falta as oracdes da sexta-
feira, sho todos, de forma distinta“hibridizados’. Se eles retornassem as suas
cidadezinhas de origem, o mais tradiciona deles seria considerado
“ocidentalizado” — sendo irremedivelmente diasporizado. (HALL, 2003, p.
76, grifo do autor).

Proxima a transformag@o estética de MV Bill, atraduco utiliza-se de uma cosmética
internacional do “olho amador”, como se, ao tratar de documentar na proximidade do video, a
prética das periferias pudesse sensibilizar olhares menos contestadores de sua “estranha’
impureza e dizer: “eles’ conseguem negociar na ordem mundia. Mas nem sempre o
heterogéneo precisa ser reconhecido através de uma distancia psiquica, onde o pélo dos
multiplos gostos, negociados no amplo espectro fragmentario cultural, é o lugar enfatizado
nas imagens representadas como acesso a uma pretensa “normalidade” cultural. Ao analisar o
heterogéneo na América Latina, Nestor Garcia Canclini (1997, p. 227) diz que “nédo se deve
superestimar as criativas adaptagdes dos grupos tradicionais’, pois a escolha de vias
intermedi&rias de negociagdo, “assumidas como proprias das classes populares’, sdo modos

irrealistas de resolver questdes sobre as identidades em paises constituidos por posicoes

socioculturals heterogéneas e com longa convivéncia com 0S processos de
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internacionalizacdo. Garcia Canclini (1997) enfatiza que as transacbes ou “negociacoes’
podem consistir em aceitacdo de submissdes e obtencdo de beneficios pessoais que em nada
contribuem ou transformam os setores populares em cidad@os capazes de revisdo sobre
“ordens negociadas’. Segundo o antropdlogo, nem mesmo nas concentragdes monopdlicas de
poder, como o neoliberalismo, existe manipulagcdo onipotente das relacbes socioculturais. O
poder das instituicbes e corporacfes, segundo ele, se conquista e se renova através da
disseminacdo dos centros, com suas préticas descentradas e na multipla adaptacdo de acdes e
mensagens aos milhares de destinatarios com referéncias culturais que posicionam
identidades, mas ndo do mesmo modo e ndo no mesmo grau. Assim, Garcia Canclini (1997)
enfatiza a heterogeneidade por compromissos variados. pode haver ou ndo confronto,
absorc¢do, passividade, negociacdo ou reflexdo raciona e critica, mas no que diz respeito a
ultima, a experimentagdo do encontro direto com o outro se mostra fundamental.

Pesquisando nos espagos de fronteira, travessia de migrantes mexicanos aos Estados
Unidos, Garcia Canclini (1997, p. 233) indica a prética didria como 0 campo por exceléncia

que convoca ao discernimento entre “o préprio e o alheio”, dizendo que:

O primeiro estudo € o que realizamos em Tijuana, na fronteira com o
México e EUA, quando avaliamos as acBes do programa cultural de
Fronteiras. Este programa foi criado pelo governo do México em 1982 com
0 propdsito de afirmar a identidade mexicana na fronteira norte, diante da
ameaca que viam na crescente influéncia americana. [...] Os habitantes de
Tijuana e outras cidades fronteiricas, em grande parte bilinglie, onde a
interacdo didria com americanos criou uma intensa hibridizagdo, sustentam
gue ndo s80 Menos mexicanos gque os de outras regides. Ao contrério, dizem
gue os sessenta milhdes de pessoas que cruzam a fronteira por ano, so entre
Tijuana e San Diego, fazem com que experimentem constantemente a
diferenca e adesigualdade. [...] afirmam ter uma visdo menos idealizada dos
Estados Unidos dos que recebem uma influéncia parecida na Capita
mexicana através datelevisdo e dos bens de consumo importados.

Se 0 heterogéneo parece encontrar sua diferenca justamente no encontro publico do

heterogéneo sem a intervencdo de distancias médias e mediadas, por que seria necessario
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convocar a qualidade hibrida para localizar o heterogéneo em menor grau de ameaca? Que
fronteiras e territérios os heterogéneos atravessam, trazendo impurezas? A reducdo ao
esquemético seria capaz de permitir a pluralidade de pensamentos e agdes dos heterogéneos

multiculturais?

3.3.2 Traduc¢ao do heterogéneo: referéncia e (des)referéncia

“Como definir informagdo?’, pergunta Latour (2004). Ela ndo € um signo, mas uma
relacdo entre dois lugares: a periferia e o centro, sob a condi¢éo que entre os dois circule um
veiculo, limitado a forma “mas sem o embaraco da matéria’ (LATOUR, 2004, p. 41).

Insistindo em seu aspecto material, a chama de inscrigdo e explica

O naturalista esta em sua terra, mas longe, enviado pelo rei para trazer
desenhos, espécimes naturalizados, mudas, herbarios, relatos e, quem sabe,
indigenas. Tendo partido de um centro europeu para uma periferiatropical, a
expedicdo que ele serve traca, através do tempo-espaco, uma relacdo muito
particular que vai permitir ao centro acumular conhecimentos sobre um lugar
que até entdo ele ndo podia representar. (LATOUR, 2004, p. 41).

Na gravura mostrada no exemplo de Latour (2004, p. 40) (ANEXO G, fig. 6), o
naturalista esta em plena atividade de transformagéo de um lugar em outro, registrando a
transicdo entre 0 mundo das matérias locais e 0 dos signos moveis e transportaveis para
qualquer lugar. O desenho produzido, segundo Latour (2004), por esse “quase-laboratorio”,
em breve circulara nas colecOes reais, assim como 0s espécimes empalhados que véo
enriquecer os gabinetes de curiosidades na Europa setecentista. A gravura serve para explicar
novamente o que é a informagdo: aquilo que os membros da expedicdo devem levar, ao
retornar, para que um centro possa representar um outro lugar. A informagdo passa por um

veiculo que deve ser reduzido a escrita para ndo ter o embaraco da matéria. Ela é entdo uma

relacdo pratica e material entre dois lugares, onde:
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O primeiro dos quais negocia o que deve ser retirado do segundo, a fim de
manter sob sua vista e agir a distancia sobre ele [...]. A Producéo de
informagdo permite, portanto, resolver de modo prético, por operacfes de
selecdo, extracdo, reducdo, a contradicdo entre presenca e auséncia num
lugar. (LATOUR, 2004, p. 42).

7

Ainda segundo o autor, a cartografia € modelo para todo esse trabalho de
transformacado, que inverte a relacdo entre um lugar e todos os outros. Para compreender essa
inversdo, a“conéctica’ € essencial, pois liga esse lugar a todos os outros, por intermédio “das
expedicdes, das viagens, dos coléquios, das academias, [...] das vias comerciais tratadas a
fogo e sangue, da matematica pura que permite experimentar varios sistemas de projecéo, dos
gravadores em cobre e dos impressos’ (LATOUR, 2004, p. 47). Esta € segundo ele, a
inversdo das relacdes de forca daquele que vigja numa paisagem e aquele que percorre com 0
olhar o mapa recém-desenhado, pois, através dos mapas, todos os lugares do mundo se tornam
compardveis, ganham uma coeréncia Otica, tornando-os comensuraveis, mas 0s mapas e
textos ndo existem separados do mundo real.

Como o naturalista descrito por Latour (2004), em 1993 o fotografo aleméo Peter
Menzel partiu, com sua equipe de fotégrafos™ e assistentes, pelo mundo para fotografar o
multiculturalismo. Menzel escolheu 30 paises que representavam “as maneiras distintas de
viver” no globo, com o auxilio de critérios buscados junto aos especialistas em analise de
dados das NacBes Unidas e do Banco Mundial. Estes teriam agjudado o fotégrafo a determinar
0 que “reamente” representava a média de cada pais. Desse modo, entre a escolha de local,
tamanho, rendimento anual, ocupacdo e religido, foram selecionados 30 paises cuja énfase

estivesse em: economias emergentes; inimigos histéricos dos EUA; paises que aparecem

* 0O trabalho de Menzel foi publicado nas revistas Life, National Geographic, Smithonian, The New York Times
Magazine, Paris Match, Stern e GEO. Colaboraram fotografos premiados e com trabalhos publicados e/ou com
vinculos formais nas revistas mencionadas: Alexandra Boulat; Guglielmo De Micheli; Philippe Diederich; Peter
Essick; Miguel Luis Fairbanks; Peter Ginter; Diego Goldberg; Shawin G. Henry; Lynn Johnson; Robb Kendrick;
Leong KaTai; José Manuel Navia; Louis Psihoyos; David Reed e Scott Thode. (MENZEL, 1994).
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freglientemente nos jornais e (teis & comparacdes e ainda, & curiosidade do fotégrafo.*® O
projeto de Menzel foi dedicado as comemoragdes das NacBes Unidas, em 1994, do Ano
Internacional da Familia, e de onde o fotografo explica ter recebido parte do apoio financeiro.
Globalmente o projeto pouco se desvirtua de seu objetivo principal: fotografar familias no
mundo dentro do padréo ocidental de normalidade, assim como enfocar explicitamente suas
diferencas materiais. No primeiro caso, surgem algumas discrepancias, como a bigamia em
Mali, vista como ago primitivo, como também as familias numerosas que, além de Mali, sdo
as familias da Etiopia, Butdo, india, China, Vietnam, Tailandia, Haiti, Samoa Ocidental e
Cuba. Essa condicdo é descrita como o problema mais grave dentro das transformacdes nas
socialidades dos anos 1990, e comentada por parte dos textos que introduzem a publicacéo.
Paul Kennedy® diz que a diferenca entre ricos e pobres é conseqiiente das altas taxas de
natalidade, enquanto Charles Mann®® relaciona o desgjo de consumo e o lugar feminino na
familia. Segundo Mann, as mulheres sdo diretamente afetadas pelo mercado de consumo que
as retira do espaco domestico. Paradoxalmente, nos paises relacionados acima, as mulheres

ndo tém funcdes forado lar.

% Paises selecionados segundo divisio de Menzel: Africa: Mali, Africado Sul e Etidpia; Asia: Mongdlia, Japao,
China, Butdo, india, Tailandia, Vietnam, Uzbequistdo; América Latina: Cuba, Guatemala, Argentina e Brasil;
América do Norte: Estados Unidos e México; Europa: Alemanha, Russia, Albania, Itdlia, Espanha, Inglaterra e
Bosnia; Oriente Médio: Iraque, Kuwait e Isragl e llhas: Haiti, Isléndia e Samoa Ocidental. (MENZEL, 1994).

3" Kennedy é professor de histéria da Universidade de Yale e escreve para o New York Times e o New York
Review of Books. Conclui seu texto dizendo: “as we celebrate our common humanity, we need to always ensure
that such demographic differences do not accentuate the misunderstandings between rich and poor” (MENZEL,
1994, p. 8). Traducdo livre: Enquanto celebramos nossa natureza humana comum, precisamos sempre garantir
gue tais diferencas demogr aficas ndo acentuem as dissensGes entre ricos e pobres.

% Charles Mann é editor do jornal Atlantic Monthl,y na Califérnia, EUA, e colaborador da revista Science. Ele
diz: “For millennia, great deeds ocurred against a background of overworked women. Men proclaimed, invented,
and slaughtered, while women created homes that nourished children and thus allowed society to continue. Now
comes the market, sweeping away old roles of women in a tide. Women seem to like the change; so do some
men. Still the home shake. (MENZEL, 1994, p. 10). Tradugdo livre: Por milénios, grandes feitos foram
realizados tendo como fundo a sobrecarga das mulheres. Os homens proclamavam, inventavam e massacravam,
enquanto as mulheres criavam lares que alimentavam criancas e, assim, permitiram que a sociedade tivesse
continuidade. Agora vem o mercado, varrendo numa maré as velhas fungdes das mulheres. As mulheres
parecem gostar da mudanca; os homens também. Todavia os lares estdo abalados.
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No ambito geral, o trabalho se propde a construir um atlas das familias no mundo,
separando por secdes as regides e informacdes gerais sobre a histéria econdmica e politica de
cada pais; percentagem de populacdo rural e urbana; renda per capita; escolaridade;
expectativa de vida; taxa de natalidade, etc. Munido com esses dados, Menzel arremata o
objeto do seu campo de pesquisa com 0 método de escolhas das familias, que consistia em

visitar uma comunidade com “alguém conhecido e respeitado”*

até que alguma familia se
candidatasse a participar.

Menzel fotografou familias em frente as suas casas com todos o0s seus objetos e
pertences situados do lado exterior, como se pudesse medir, através “ da perfeita representacéo
do tempo” de todos os objetos reunidos, incluindo as pessoas fotografadas, a distancia
psiquica de cada familia-pais em relagdo a coeréncia do tempo do fotégrafo com sua objetiva.
Mais ostensivamente, o trabalho de Menzel propde coincidir a realidade fotografada como
tempo objetivo do observador, através da experimentacdo vivencia do fotégrafo. Esse plano
ganha em especificidade pelo entrecruzamento entre saber e crenca do fotégrafo ao comentar
sua estada junto as familias, propondo um “olhar amador”. Crenca e saber autorizados por um
trabalho institucional no padrdo irrefutdvel da qualidade encontrada nas colegtes da National
Geographic: paisagem, textura, luz, cores, temperatura, assim como na cobertura
“documental” com todos os itens cuidadosamente descritos, enumerados, classificados e
dispostos para apreciacéo do observador e que pode se referir ao “quadro” de curiosidades,
recortado pelo fotografo, como o enterro festejado e o prato tipico de formigas na Tailandia e,

assm por diante, cada familia e cada gesto fotografado podem ser referidos ao quadro de

notas do fotografo, descrevendo suas impressdes gerais. Impressdes garantidas pelo filtro do

¥ Segundo Menzel, cada familia respondeu a um questiondrio com 66 perguntas, como entre outras, sobre os
horarios que assistem a TV; qual o objeto de maior valor para cada membro da familia; se ja foram roubados;
gual o café da manha tipico. Esse question&rio ndo é mostrado na edicéo final do livro. O questionario €
acessivel, parcialmente, antes do trabalho concluido e editado, nas edi¢des da revista Domingo, do Jornal do
Brasil (DOMINGO, 1994).
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dispositivo fotogréfico, capazes de converter diretamente ao titulo das fotografias o olho
ficticio do fotografo que, sem qualquer hesitacdo, fala a0 espectador como um perito e
testemunha. O olho privilegiado nomeia Mali de “Dirt Poor”; a Tailandia, “Budha with a
Walkman”; Cuba por “Cuba Libre?’; o Brasil em “Southern Superpower?’, e assim por
diante (ANEXO G, fig. 14 a 16). A ironia mesclada ao tom brincalh&o traduz a diferenga do
que seriaincompreensivel na condicdo de multiplicidades dentro dos parémetros do fotografo
e sua visdo de mundo, enquanto o tom “sério” e formal se destina ao que é reconhecivel e
valorizado em funcdo dos seus codigos culturais. Desse modo, o Brasil, por exemplo, tem
“possessoes’ e desgjos em semelhanca ao México e a Guatemala (ANEXO G, fig. 17 e 18).

Durante sua estada com a familia da Guatemal a, o fotografo Fairbanks diz:

Even so they insisted that | stop at 5:00 p. m. every day because thieves had
recently killed a man nearby, and they didn’t want the bandidos to think that
my expensive equipment and | were staying with them. | photographed the
Mexican and Brazilian families as well, and | was surprised that the families
in al three countries chose the same favorite possessions — stereos for the
man, religious items for the women, toys for kids. Then it occurred to me
that my stereo is one of my favorite possessions, too. Maybe we're not so
different after all. (MENZEL, 1994, p. 119).%

O depoimento de Fairbanks esclarece a especificidade do olhar na traducéo:
semelhancas e diferencas em fungdo do veiculo de transporte reduzido & marcas da
indumentaria material e acesso ao consumo; horizonte onde o outro pode ser comparado e
ganhar coeréncia. E possivel, por exemplo, reconhecer na familia brasileira fotografada os

objetos no cenario da periferia de S8o Paulo e, também, os elementos tipificados do

“0 Traduco livre: Ainda assim insistiam para que eu parasse as 17h todos os dias, porque ladrdes haviam
matado um homem nas redondezas e ndo queriam que os bandidos pensassem que meu equipamento valioso e
eu ficariamos com eles. Também fotografei familias mexicanas e brasileiras e fiquei surpreso das familias,
nesses trés paises, escolheram os mesmos pertences favoritos — estéreos para o homem, itens religiosos para as
mulheres, brinquedos para criancas. Entdo me ocorreu que o meu estéreo também € o meu pertence favorito.
Afinal de contas, talvez ndo sejamos tao diferentes assim.
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pessoalismo ritualistico, como na descricdo do fotdgrafo de uma casa estranhamente aberta a
todos e, entretanto, fechada ao exterior.”!
Nada além da (in)formagdo tipificada seré possivel ao realismo fotografico tratar
com coeréncia sem deformacdo, ou melhor, na separacéo textual do recorte do fotégrafo e a
realidade concreta descrita e desconectada. O mapa de Menzel, ao colar uma imagem & outra,
descreve diferencas culturais como se ndo houvesse entreimagens, nenhum conflito ou
ambiguidade para aém da perfeita realidade traduzida pelo olho do fotografo. Inversamente a
essa proposta, a (de)formagéo da materialidade da imagem em video acaba por contribuir para
uma leitura critica de videastas, que lancam um olhar diferenciado do outro, conforme diz
Machado (2003, p. 28), “deixando patente nas obras as suas proprias davidas e a parciaidade
de sua intervencdo”. Machado (2003,. p. 29) deixa claro que, com o video, quem aponta a
camera para 0 outro ndo estd numa posicao privilegiada, “ndo esta mais autorizado a dizer
toda a verdade sobre o representado, nem esta apto a dar uma coeréncia impossivel a cultura
enfocada’.
Caipira In” e do Do Outro lado de sua Casa® sdo experiéncias marcantes de
(des)construcéo do lugar privilegiado do olho ficticio e suainversdo de forca. Em Caipira In,
os realizadores se mostram presentes no evento — uma festa popular anual que ocorre em Sao

Luis do Paraitinga (SP) — corroendo a materialidade das imagens gravadas (ANEXO G, fig. 1).

“! Faibanks diz: “The Goes home is always open to family and friends. In addition to Sebasti&o, Maria, and the
children, | saw aregularly changing cast of people sleeping in the house — Maria s sisters, friends of Sebastido,
you name it. Y et despite of this amazing openness, the neighborhood is full of fear inspired by exorbitant levels
of theft, violent crime, and corruption. The result is that the Goes family, like the others that | visited, had
installed heavy metal bars over doors and windows’. [Photographer’s notes]. (MENZEL, 1994, p. 132).
Tradugdo livre: A casa dos Goes esta sempre aberta a familia e amigos. Além de Sebastido, Maria e as criangas,
eu vi uma troca regular no elenco de pessoas dormindo na casa — as irmas de Maria, amigos de Sebastido e
muitos mais. No entanto, apesar dessa surpreendente disponibilidade domiciliar, os vizinhos estdo muito
amedrontados com base nos excessivos niveis de roubo, crime violento e corrupgdo. Como resultado, tanto a
familia Goes como os outros que visitei haviam instalado pesadas barras de metal nas portas e janelas.

“2\/ideo de Tadeu Jungle, Walter Silveira e Roberto Sandoval, de 1987 (MACHADO, 2003, p. 30).
3 Video de Paulo Morelli, Marcelo Machado e Renato Barbieri, de 1986 (MACHADO, 2003, p. 31).
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Enquanto declaram sua presenca ao interferir no registro das imagens, também desintegram
uma suposta coeréncia da festa: negando a funcéo de registro documental da camera, abrem-
na a qualquer leitura possivel. Do Outro Lado de sua Casa opera em outra direcdo, ao
desconstruir o olhar e a voz privilegiada do discurso neutralizador da TV. Esse video,
analisado por Claudia Mesquita (2003), é intervencdo dos personagens, sujeitos colocados a
margem da sociedade, mendigos na cidade de S&o Paulo a quem se entrega o olhar e avoz no
video. Mesquita (2003, p. 193) destaca a inversdo de forcas operada pelo grupo Olhar

Eletronico:

Com o espago cedido a Gilberto, € como se 0 video constatasse, bastante
fascinado: homens vivendo na desordem da miséria, “que ndo sdo tratados
como gente, mas se consideram gente” parecem dispostos como poucos, a se
perguntar sobre o significado da existéncia.

Gilberto comenta a vida na rua, seu discurso mistura referéncias filosoficas,
religiosas e politicas, ele também atua como reporter, entrevistando Almir, o travesti sob o
viaduto, e diz que ele esta “se distorcendo do mundo” porque “ndo tem definicdo”. Entéo
Almir afirma sua normalidade: “eu me acho norma como qualquer uma [...]" e Gilberto
reflete: “ah, o mundo € uma confusdo danada, cada um cumprindo o seu destino”. Nessa
passagem, Mesquita (2003, p. 196) aponta para a elaboracdo do estigma e sua resposta
acontecendo dentro do video, que, “ao contrario de pessoalizar a identidade de moradores de
rua’, amplificando a falta de identidade, em sua imprecisdo da condicdo comum, permite
singularizar sujeitos, oferecendo a oportunidade de se mostrarem Unicos e donos de sua
historia.

Os trabalhos mencionados com o video evidenciam uma intervencéo completamente
distinta da proposta de Menzel, que enquadra o outro nos limites objetivos da informacéo.
Para o olho ficticio de Menzel, onde existe mais gente, como objetos excedentes, menores séo

0s “bens’ materiais e vice-versa; essa € a coeréncia 6tica da superioridade de onde Menzel se
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posiciona para comentar o multicultural. Respondendo a questédo sobre quais impurezas 0
heterogéneo traz, a resposta mais provavel € gente; de outro, a traducdo de préticas que
confrontam esséncias pde em jogo também a coeréncia ética que convoca a aura do
embel ezamento da publicidade nos semblantes da riqueza e felicidade material como acesso
a0 mundo “restrito” do consumo. Representacdes tipificadas do olho ficticio em imaginarios
gue buscam suspender uma representacéo (a exclusdo) substituindo-a por outra (0 protesto
segregador), que no conjunto radicalizam a sobrecarga de imagens, mas ndo escapam de
esterectipias balizadas na dicotomia popular-elite. Quanto a dindmica da traducgdo,
concomitantemente relaciona crenga na ruptura com o passado e ilusdo do retorno, transitando
das representacBes modernas as pds-modernas, que consolidam o apelo ao hibrido como um
falso problema. A discussdo de fundo se preocupa em nomear o0 excedente e dar-lhe um
contorno viavel, uma coeréncia 6tica para a ameacadora alteridade. No caso do video como o
da proposta do Olhar Eletronico, seu vazio de precisdo, seu siléncio narrativo, seu espago
indefinido n&o permite representar nem descrever certa “cultura’. Gilberto, ao abordar o
outro, reproduz estigmas que podem ser imputados a ele proprio e encontra obstacul os ao seu
projeto de circunscrever esse outro dentro de um campo de referéncias facilitadas.
Processando identidade na interacdo, no espaco e no tempo do acontecimento do video,
desloca geometrias subjetivas da mera referenciabilidade, interrogando o dispositivo em sua
“falsa’ seguranca, clareza e objetividade com que o olho ficticio procura dar sentido ao

heterogéneo.
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4 OS HETEROGENEOS DE HELIO OITICICA

Sobre a presenca do multiculturalismo na estética contemporanea, poucos artistas
dialogaram com os cadigos hibridos e heterogéneos da mesticagem como Hélio Oiticica. Suas
obras, inaugurais da relagdo participativa do espectador, da dissolucdo de suportes e
tratamento “ supra-sensorial”, buscando o tempo e o0 espago interativo do corpo, S0 marcantes
por serem processadas no e pelo contexto brasileiro, sem diluicdo, domesticagdo entre
contexto e obra ou qualquer deslize rumo a carnavalizacdo. Afirmando o tempo sintese na arte
brasileira, sua poética de transgressdo permanece irradiadora as estéticas de extremidades.
Releituras possiveis de uma obra aberta que propds a interlocugdo com a mesticagem, através
da pesquisa, da experimentacdo e radicalizagdo pléstica, expondo-a a0 avesso, na estética do
precario e do efémero, decifrando os sabores devoradores da complexidade mestica.

Os heterogéneos de Qiticica reivindicam as impurezas das multiplas linguagens que
habitam simultaneamente espagos e tempos na perspectiva de igualdade e a horizontalidade
com que conecta suas teias inter-relacionais. Revisitar sua poética permite pontuar o
interessante paradoxo da condicdo multicultural brasileira, negada por sua prépria
constituicdo quando a mesticagem, na qualidade de unido de heterogéneos e impuros, se
mostra reiteradamente representada como qualidade menor num contexto que privilegia o
hierarquico e o verticalismo das rel agoes.

Suas obras subvertem as proposicdes autoritarias dos codigos conservadores a
semelhanca das experiéncias do video independente dos anos 1980 que, ao se realizarem no
didlogo com a TV e ndo negando essa presenca hegemonica, desconstroem as verticalidades
na janela eletrénica. Os viodeomakers adentraram territdrios antes considerados inacessiveis,
como: culturas e vidas desprezadas e a margem (indios, mendigos, zonas de prostituicao,
publico anénimo, etc.) e préticas e espacos protegidos e “canonizados’ (equipe técnica,

equipamentos, bastidoresda TV, etc.). Subversao que, com o auxilio dos proprios dispositivos
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eletronicos de visibilidade, (re)territorializou as fronteiras demarcadas pelas narrativas de
naturalizagéo da tela eletronica. Os trabalhos de Oiticica, como o de videoartistas, produzem
tracados distantes das representagbes contemplativas que através dos dispositivos de
visibilidade garantem um vo0 sem a contaminagdo concreta dos espacos marginalizados. Seus
projetos “experi-sense” ou quasi-cinema desintegram os cddigos da relagdo com o
participador, introduzindo o corpo e experiéncias tateis em processos realizados no inicio dos
anos 1970.*

O objetivo deste capitulo serd, por um lado, o de apontar para a bifurcacéo naleitura
do heterogéneo enquanto estética do mercado atual e que, no Brasil, ganha representacdo a
partir do momento tropicalista e, seguindo em continuidade com seu memorialismo,
permanece produzindo o ecletismo homogeneizador e ndo questionador das extremidades.
Sinal de modernizacdo e da “qualidade” multicultural brasileira, mantém-se no ciclo
ininterrupto dos bons espelhos pessoalistas. De outro, a arte radical da Tropicdlia de Oiticica
como poética de heterogéneos, que desdobra o didlogo questionador da participagéo coletiva
ao provocar “amisturaentre arte e vidaem sua elaboracéo” (MELLO, C., 2003, p. 145).

Para encaminhar essa discussdo, segue-se o trgjeto artistico de Qiticica, na superacéo
de suportes e estruturas, junto a constituicdo do movimento neoconcreto, visto sob o
enggjamento de Ferreira Gullar, no periodo correspondente a abertura dos movimentos
culturais nos anos 1960, procurando apontar para a deflagracéo da experimentacéo de Qiticica
em rumo para a arte-participacdo. Na segunda secdo, a antiarte de Qiticica e suas proposi ¢oes
efémeras da experimentacdo confrontam o espelho memorialista através de sua prética, germe
ativo no tempo e nos espagos concretos. Segue-se, na terceira se¢do, a pesquisa de Frederico

Oliveira Coelho (2002), o qual enfoca 0 “o0 espirito de um tempo” e a canonizagdo da

4 Foram planejados durante a permanéncia de Oiticica em Nova lorque, com a parceria do cineasta Neville
D’Almeida, em 1973, mas s6 foram montados para exposicdo publica a partir dos anos 1990. Da série de
proposicdes, a CC4 Nogations foi mostrada, pela primeira vez, no Espaco Cultural Hélio Oiticica, em 2005.
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Tropicalia como responsaveis por encobrir a especificidade alcangada por Oiticica
Procurando desconstruir a naturalizacdo do modismo tropicalista, Coelho (2002) ressalta a
postura de Qiticica como ponta de lan¢a do movimento cultural da Margindia, nos anos 1970,
que, criado para sobrevivéncia intelectual de seus agentes, aboliu o discurso das tradi¢Oes
nacionalistas e suas aliangas segmentadas entre engagjamento e alienagdo. A pesquisa de
Coelho (2002) aprofunda o exame da contribuicéo questionadora de Qiticica dos mecanismos
de domesticacdo apresentados pel o tropicalismo candnico e dagueles que seguem em busca de
representacbes homogeneizantes, na permanente ruptura com a memoria e préticas da
transformac&o. O paradoxo do tradicionalismo pessoalista que propde a identidade brasileira,
através do mercado de imagens, como verdade cultural que nega sua propria tradicdo, sera
observado naideologia de Renato Ortiz (2001) e em traducfes do pés-modenismo no Brasil.
A quarta secdo consistira em apresentar os desdobramentos da evolucdo de Qiticica como
poética aberta permanentemente a participagcdo singular e coletiva na dissolucdo de

condi cionamentos.

4.1 Hélio Oiticica: o que é do-mesticavel?

Iniciando por apontar a peculiaridade de Hélio Qiticica na processualidade de suas

obras, Luciano Figueiredo (1986, p. 5-6) diz que:

Hélio Oiticica € um dos casos raros na arte brasileira onde o artista elabora
teorias, conceitua e pensa a propria obra. [...] Para Qiticica, escrever foi um
meio de “fixar” questbes essenciais no campo da arte e isto estd bem claro
em seus primeiros textos, curtos e ainda sob a forma de diério. [...]
Nomeando cada descoberta e dando-lhe conceituacdo especifica, adquire
dominio e controle total sobre sua producdo. Intensificando essa prética vai
desenvolvendo-se e refinando-se como tedrico e, nessa progressao, escrever
passa a ser uma forma a mais em sua expressdo, a ponto de obra e texto
caminharem juntos.
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Nascido no Rio de Janeiro em 1937, sua trajetdria de vida costuma ser apontada

como condicdo diferencial. O avd, Joseé Qiticica, fil6logo e anarquista, e o pai, José Qiticica
Filho, entomologista, professor, pintor e fotégrafo, ndo permitiam que os filhos estudassem no
sistema oficial de ensino, de modo que Hélio e os irmdos César e Claudio foram educados
pela méae até que seu pai, recebendo uma bolsa de estudos da Fundacdo Guggenheim, em
1948, segue com a familia para os EUA,* e os filhos integram o ensino regular. A
configuragdo inusitada familiar parece intervir em Oiticica muito cedo. Outro amigo,
dedicado a marcar adiferencado “Rel Vorticista’, o poeta Waly Saloméo (2003, p. 22), relata
ouvir do artista que, ao avd, devia sua proficiéncialinglistica, e dizia: “eu estudava latim com
meu av6 que falava onze linguas’; do pai, enuncia ter aprendido a “fugir diante dos
imperativos do ‘deve-se’, como o dia diante da noite”’. Herangas que contribuiram para o seu
modo préprio de conceber “penetraveis’. Certa vez, narra Saloméo (2003, p. 49-50), os pais
de Qiticica se ausentaram nas férias de verdo, e Hélio propds, aos que permaneceram em casa,

atrocado dia pelanoite:

Tudo corria as mil maravilhas exceto a incompatibilidade com o mundo
externo. Queixas e mais queixas....] Parecia que tinham instalado uma
marcenaria-atelié-boate-lavanderia-restaurante, tudo junto, uma barulheira
infernal noite adentro.[...] A modista-costureira ficou ressentida meses a fio
com o tratamento recebido somente por ter querido entregar os vestidos
novos de Dona Angela ainda aluz do dia. A meia noite e quarenta e cinco, a
empregada interrompia 0 namoro porque tinha de tirar “o amogo dos
meninos’. Durou pouco o regime Zero de Conduite e foi logo sufocado com
o retorno afobado do Ancien régime dos pais, mas ficou na lembranca como
novela exemplar acerca do gés subversivo de Hélio Qiticica

Ao retornar dos Estados Unidos, em 1950, Hélio escreve pecas de teatro, e em 1954
inicia aulas com Ivan Serpa no MAM/RJ, descobrindo aos 17 anos 0s processos originados na

racionalidade construtiva da Bauhaus. As aulas com Serpa incitam, segundo Saloméao (2003,

“5 Sobre o trajeto de José Qiticica Filho na pesquisa com fotografias, ver Herkenhoff (1983).
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p. 24), a novas descobertas da liberdade de escolha de materiais. “ papel&o, gréo cru de arroz,
cabelo, areia, jornal etc.”, manifestando ja as possiveis desconstrucdes de referéncias
académicas, introduzindo o artista no “puro experimental”. Entre 1955 e 1956 integra o Grupo
Frente,* liderado por Ivan Serpa, e inicia o desenvolvimento de uma linguagem geométrica,
embora ainda ndo em funcdo de uma pesquisa especifica, que vai decorrer da integracdo no
Grupo Neoconcreto. No grupo, a pesquisa se dirige para experimentacdo de cores e
transformac&o de suportes tradicionais. Nos primeiros trabalhos, Metaesquemas, de 1957/58,
Monocromaticos-Invences (ANEXO H, fig. 1 e 2) e Relevos Espaciais (ANEXO C, fig. 5),
ambos de 1959, até Nucleos (ANEXO H, fig. 3), de 1960, Qiticica mantém as questfes
referentes & ruptura com as artes de representagdo, ou figurativas, que eram focos das
discussdes de neoconcretos e concretos. Desdobramentos de divergéncias com a introducéo
do orgéanico as formas, pelo grupo do Rio de Janeiro, levaram a ruptura com o de S&o Paulo, e
inauguraram questdes importantes conceituais e tedricas desenvolvidas e sinalizadas por
Ferreira Gullar no Manifesto Neoconcreto. Segundo relata Hélio em depoimento coletado por

Ivan Cardoso (1985), publicado na Folha de Sdo Paulo:

Eu comecei com Ivan Serpa no Grupo Frente [...] Mas, a meu ver, a partir
do movimento neoconcreto, quando comecel a propor a saida para o espaco,
a desintegracdo do quadro, isso tudo, ai que eu realmente comecei a criar
algo s6 meu e caracteristico. A desintegracdo do quadro foi, na verdade, a
desintegracdo da pintura; ela é irreversivel, ndo ha possibilidade, nem razéo
para uma volta a pintura ou a escultura. E dai para frente. Entéo parti para a
criacdo de novas ordens que se dirigiram da primeira série de espagos
significantes para uma abolicdo da estrutura significante. Eu procurava
instaurar significados, que depois fui abolindo. Havia uma certa influencia
do Merlau-Ponty e das teorias do Ferreira Gullar na evolugdo de Lygia
Clark, por exemplo ela descobriu 0 negécio daimanéncia. Para mim foi uma
abolicdo cada vez maior de estruturas e significados, até eu chegar ao que
considero ainvencdo pura. [...].

% O Grupo Frente era formado por Lygia Clark, Lygia Pape, Aloisio Carvdo, Frans Weissman e a pintora
primitiva, segundo Ronaldo Brito (1999), Elisa Martins Silveira.
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Em entrevista para o video documentério Neoconcretos (MACIEL, 2001), Gullar diz
que “a teoria era consequéncia do trabalho dos diferentes artistas. Tudo formava um
background de idéias, reflexdes e experiéncias, desembocando na teoria do ndo-objeto”.
Nessa entrevista, Gullar relata que a teoria do ndo-objeto surge num jantar, quando Lygia (néo
especificado se Pape ou Clark) mostrou a ele e ao poeta e jornalista Mario Pedrosa um objeto
que, produzido por ela, hesitou em conceituar. Pedrosa, segundo Gullar, teria sugerido um
relevo, mas Gullar argumenta que ndo havia superficie para contrapor o relevo e, se ndo havia
uma funcéo definida para o objeto, seria este um néo-objeto. Gullar esclarece que 0 mais
importante ndo era o nome, fosse da teoria ou do movimento, mas 0s tragos que
caracterizavam os diferentes trabalhos do grupo em torno da idéia do ndo-objeto: producdes
novas, que ndo tinham posi¢cbes definidas enquanto objetos artisticos encontrados nos
suportes tradicionais e que levavam em conta a participagéo do espectador na obra.

Gullar e Reinaldo Jardim, colunistas do Suplemento Dominical do Jornal do Brasil
na época, tiveram a importante funcdo de formadores de opinido, aglutinadores de nomes
participantes e, ainda, de dinamizadores de uma nova tendéncia. De acordo com Reinaldo
Jardim, em outra entrevista para 0 mesmo video, “0 neoconcreto sd existiu por causa do
Jornal do Brasil, que era um porta-voz do movimento”. Foi segundo Jardim, através das duas
colunas de literatura contemporéanea iniciadas na época, que 0 neoconcretismo ganha 0s meios
oficiais de informagdo. Apesar do aparente casuismo, 0 neoconcretismo N&o surgiu como uma
invencdo particular de Gullar ou Jardim, e ndo teria galgado a importancia de inventividade
que lhe é atribuida sem a participacdo, tdo ou mais importante, dos artistas e, também, sem
uma abertura cultural pararealizar essa proposta.

Faz-se necessario destacar que desde os anos 1950 se buscava pela qualidade da
producdo moderna em diferentes meios. Condic¢des propiciaram a absor¢do da arte concreta

que, no inicio dos anos 1960, atingiam diversas &eas culturais. teatro, cinema, poesia,
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educacdo, literatura, arquitetura, etc., orientando o campo cultural dessa geracdo. Com a
expansdo da industria cultura e acréscimo tecnol 6gico também na producdo de bens culturais
nesse periodo, acirram-se polarizagBes entre sofisticagcdo e popularizacdo no novo contexto,
ainda desordenado, de expansdo e assimilacdo desses bens. A abertura a inventividade
marcava esse momento, de modo que as informalidades trazidas na descricdo de Jardim
apontam para o didlogo inicial com a indUstria cultural e os primeiros manejos dos atores, na
posi¢cdo de mediadores com o publico e o universo mais restrito da intel ectualidade na época.
E fato que Ferreira Gullar era um articulador central do grupo e responsével pela aglutinagéo
de forcas, convidando parceiros para adesdo, como, entre outros, foi o caso de Amilcar de
Castro, escultor mineiro que participou da modernizacédo gréfica do Jornal do Brasil. A troca
entre meios culturais foi uma tendéncia valorizada, de modo que n&o somente as colunas do
Suplemento Dominical foram “modernizadas’ por artistas neoconcretos, mas também as
mudancas no jornal, como um todo, evidenciam o contexto mais amplo que buscava a
qualidade da producdo moderna nesse periodo.

Assim, o ambiente de renovagdo e abertura cultural nos centros urbanos atrairam o
proprio Gullar e o fizeram deixar o trabaho de locutor, em S30 Luis do Maranh&o,
transferindo-se para 0 Rio de Janeiro, em 1954. Gullar, que inicialmente aderiu ao movimento
concreto na poesia, rompe com 0 grupo de poetas paulistas a0 visionar um conjunto de
manifestagdes culturais que podiam absorver suas inovagdes na poesia. Em depoimento ao
video Neoconcretos, o poeta Osmar Dillon, que também fora convidado a juntar-se ao grupo,
relata que o neoconcretismo desejava uma linguagem nova, fora do nicleo concreto paulista
que propunha o rigor dos teoremas mateméticos a poesia. Segundo Dillon, que participou da
segunda mostra do grupo, Gullar era o orientador técnico do grupo, indicando o movimento
requerido pela nova poesia que seguia rumo a uma transmissdo pléastica ndo reduzida a frieza

e ao caculo dos postulados concretos. Dentro desse mesmo propdsito 0s neoconcretos
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articulavam a sintese da poesia as artes plasticas, também no didlogo com a linguagem poética
das formas, como nas obras de Lygia Pape ao elaborar seu Livro da Criag&o.*’

Mas é importante sublinhar que Gullar conseguiu articular e orientar o grupo, como
um todo, em funcdo também dos seus ideais de engajamento. Gullar participava do Centro
Popular de Cultura da UNE, o chamado CPC, em cuja sede, na Faculdade Naciona de
Arquitetura do Rio de Janeiro, encontravam-se escritores, cineastas e profissionais vindos de
vérias areas. Em 1962 os “cepecistas’ produzem diretrizes para a industria cultural nos
diferentes meios. cinema, teatro, musica, artes plasticas, teatro, etc. que geraram discussdes
sobre uma arte destinada a oferecer sofisticagdo na formacéo de publicos que pudessem
discriminar a qualidade da producéo cultural. O CPC era um espago de engajamento, onde era
necessario, segundo Coelho (2002, f. 51), ser “capacitado intelectualmente”’. Na politica de
divulgagdo dos “cepecistas’, o Suplemento Dominical do Jornal do Brasil era um excelente
meio de debates. Nesse sentido, 0 neoconcretismo tornou-se uma frente importante para
Gullar veicular informagéo intelectual para um mercado consumidor novo e juvenil que se
formava nos centros urbanos, como o Rio de Janeiro e Sdo Paulo, que mantinham um nivel de
disputa enquanto formadores de opinido, como também na fabricacdo do consumo cultural.
Mas as propostas “ cepecistas’ no Rio de Janeiro voltavam-se principa mente para uma critica
aos desenvolvimentos culturais da década de 1950, que proporcionaram a abertura do
contexto cultural anterior. Vistos como aienados pelo didlogo com as forcas “bem-
comportadas’ e de compromisso com o “imperialismo norte-americano”, foram objeto dessa
critica, entre outros, a musica “romantica’ da Bossa Nova; a arquitetura “aiada’ ao Estado
desenvolvimentista dos projetos de Niemeyer e envolvidos nas politicas estéticas da

construcdo de Brasilia e, ainda, nas artes plasticas, os concretistas. As propostas de Gullar,

" Pape, Clark e Oiticica, diferentemente da poesia fenomenoldgica de Gullar, propunham uma radicalidade do
real, conforme analisada no Capitulo 1. Ver Doctors (2001, p. 81-83).
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portanto, ndo eram imprevistas e eventuais na articulacdo do movimento neoconcreto, nem
mesmo as redagdes de colunas no Suplemento Dominical produziram 0 neoconcretismo sem
que houvesse um contexto “ideoldgico” sobre o qual, pelo menos Gullar, estivesse referido.
Uma importante especificidade marcava o movimento neoconcreto para formacéo de opinido
e convocacdo de participagcdo; o jornal era um meio e 0 movimento a sua concretizacdo
prética. Contudo, se para Gullar®® o movimento neoconcreto era politizado e visto como meio
de engajamento cultural na época, diferentemente, os membros do grupo estavam bastante
livres sobre seus motivos de adesdo. Assim, membros como Lygia Clark e Hélio Qiticica
estiveram norteados pela pesquisa estética, de modo que, se 0 movimento como um todo deu
0 seu passo de importante ruptura com a arte concreta,™ foi devido & heterogeneidade de
propostas dos seus membros, principalmente a Clark, Oiticica e Pape, pela liberdade néo
necessariamente engajada em diretrizes politicas para criar. Por isso, a principal caracteristica
do neoconcretismo foi a experimentacdo, que possibilitou desdobramentos originais a arte
contemporanea. As rupturas de conceitos realizadas no neoconcretismo, por artistas como
Clark e Qitica, operaram desenvolvimentos que transportaram suas obras diretamente para o
contemporaneo, deixando a ruptura apenas como um conceito datado ao neoconcretismo.

Entretanto, € possivel afirmar que o neoconcretismo e o Suplemento Dominical
foram importantes para Gullar como para Oiticica. Em 26 de novembro de 1960, Hélio
publica seu primeiro artigo nesse suplemento, intitulado Cor, Tempo, Estrutura. No mesmo
periodo, descreve Coelho (2002, f. 53), Gullar, Mario Pedrosa e José Guilherme Merquior
“escrevem onze artigos sobre Qiticica’. Em 1961, Oiticica produz a maguete do seu primeiro

labirinto, o Projeto Cées de Caca (ANEXO H, fig. 4), que era composto de cinco penetraveis,

“8 Sobre 0 seu engajamento, ver Gullar (1965, 1966).

9 Nos anos 1950, 0 meio de arte brasileiro assimila os conceitos da arte concreta, trazidos por Max Bill, que é
considerado o introdutor da teoriatripartida no Brasil. Bill defende a tese de que uma obra de arte ndo precisa de
sensibilidade, bastando juntar trés teoremas. 0 de Pitagoras, a folha e a tabela Fibonacci para construir uma
escultura, segundo depoimento de Amilcar de Castro no video Neoconcretos (MACIEL, 2002).
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o Poema Enterrado, de Ferreira Gullar e o Teatro Integral, de Reinado Jardim,*
evidenciando que 0 movimento neoconcreto se fez possivel num momento cultural em que 0s
agentes eram, sobretudo, heterogéneos, e que podiam aderir aos movimentos com posi¢oes
diferenciadas.

O projeto Cées de Caca é composto por um jardim em escala publica misturando
elementos naturais e arquitetbnicos. Exposto em forma de maquete, com texto de Mario
Pedrosa, no MAM/RJ, nunca foi construido, mas indica simbolicamente a clivagem com que
Oiticica comega a conceber sua arte por outros tragjetos que vao progressivamente abolindo os
suportes e estruturas, interrompendo o ciclo de influéncias de Gullar. Cada vez mais faz de
suas obras fluxos poéticos em que a nomeagdo ganha especificidade e importancia. Sua
préxima producdo, Bélides (ANEXO H, fig. 5 e 6), de 1963, j& € um recipiente manuseéavel e
penetrdvel que busca sensacBes heterogéneas que desintegram experiéncias previsiveis e
estruturas significantes. Os nomes dos trabalhos de Oiticica sdo interessantes sinteses
gerativas da derrubada de fronteiras e, ao contrério do que diz Gullar em sua entrevista para o
video Neoconcretos (MACIEL, 2002), ndo somente 0 nome do movimento serviu para
estabelecer sua diferenca com o grupo de Sdo Paulo, como essa demarcacdo de um novo
territorio configurou-se fundamental para a experimentacdo do grupo. Hélio Oiticica manteve
essa contribuicdo especifica da racionalidade experimental do movimento neoconcreto em sua
arte, conforme ressaltou Luciano Figueiredo (1986), na prética de nomear e conceituar suas
descobertas.

Tornadas imensas as distancias entre os engajamentos concebidos por Gullar e
Qiticica, diante da forca especifica da participacdo promovida pelo neoconcretismo, vé-se a

partir de entdo que Oiticica comeca a fazer frente as forgcas da hegemonia estética, que, para

* Tratava-se, aqui, da concepcao participativa neoconcreta, a poética e o teatro em espacos abertos, existencial e
imanente para experimentacao vivencial.
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ele, é a saida para“o espaco vivencial, o espaco daacdo” (MELLO, C., 2003, p. 164). Assim

diz:

A antiarte € pois umanovaetapa|...]; € o otimismo, € a criagdo de umanova
vitalidade na experiéncia humana criativa; o seu objetivo é o de dar ao
publico a chance de deixar de ser publico expectador de fora, para
participante na atividade criadora. E 0 comego de uma expressio coletiva. O
Parangolé, ou Programa Ambiental, como queiram, sgja na forma
incisivamente pléstica (uso total dos valores plésticos tacteis, visuais,
auditivos etc.) mais personalizada, como na sua mais disponivel, aberta a
transformacdo no espaco e no tempo e despersonalizada, € antiarte por
exceléncia. (OITICICA, 1986b, p. 82).

O termo “ambiental” é uma boa sintese para a obra de Qiticica, pois ele propde novas
maneiras de experimentar ambientagdes, embora segja impossivel reduzir o Parangolé
(ANEXO H, fig. 7) e as obras com suportes efémeros que ele realiza. O importante ndo era a
obra acabada, mas a vivéncia de um processo. Aos poucos Qiticica adere a essa homeacao,
embora a passagem transcrita acima mostre que essa ndo foi sua concepcdo original e, muito
embora ele esteja assimilando consideracdes mais amplas ao seu trabal ho, sua ambientacdo se
ocupa em desterritorializar ambientages codificadas. O atravessamento € fundamental nos
Seus movimentos, por esse motivo ndo se pode reduzir seus trabalhos a limites e estruturas. A
partir de 1964, Hélio sobe o morro da Mangueira levado pelos amigos Jackson Ribeiro e
Amilcar de Castro, que ja trabalhavam com alegorias para a Estacdo Primeira da Mangueira.
Hélio torna-se passista, descobrindo novas fronteiras permeavels entre células sociais, e
escolhe aderir aos valores considerados desviantes dos padrbes da moralidade que se
asseveram com as instituicbes militares no poder. Em 1965, Hélio relata em “a danca da

minha experiéncia’ sobre essa mutagao:

A derrubada de preconceitos sociais, das barreiras de grupos, classes etc.,
seriainevitavel e essencia na realizagdo dessa experiéncia vital. Descobri ai
a conexdo entre o coletivo e a expressdo individual — o passo mais
importante para tal — ou sgja, 0 desconhecimento de niveis abstratos, de
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camadas sociais, para uma compreensgo da totalidade. (OITICICA, 1986a,
p. 73).

Essa constatacdo verte para a dissolucdo das segmentacdes tradicionais, como o
quadro da ditadura militar e a intelectualizacdo conformista da classe média. Em suas obras
s80 materializados protestos que passam a ter 0 compromisso estético coletivo para além da
autoria e autonomia do criador. Qiticica busca a comunidade criativa mergulhando na
experiéncia do labirinto multicultural e heterogéneo. Nesse mesmo ano, em sua obra Sala de
Snuca (ANEXO H, fig. 10), com jogadores coloridos e estandartes em serigrafias com afoto
do amigo traficante, Cara de Cavalo, morto, Qiticica apresenta seu novo registro: Sgja
Marginal — Sgja Herdi. Ali se configurou a nova tessitura da relacdo entre arte e a experiéncia
vivida. Suas obras ndo terdo mais o carater moderadamente domesticado anterior ao
Parangolé, nem mesmo falam de um exterior de onde se observa um mero conceito
ambiental. Sem essa especificidade que cruza territrios impuros, suas obras seguintes, como,
por exemplo, Tropicalia e Cosmococas, assim como suas manifestacdes publicas e renovadas
conexdes, perdem a carga da antiarte requerida e inventada por este artista ao potencializar
contaminagdes entre heterogéneos que propdem um olhar expandido sensorial de depuracdo
das purezas condicionadas. Fora dos padrfes, a arte de Oiticica, quando traduzida, permanece

como um simples lastro ou um subtitulo de uma estética tropicalista dos anos 1960 e 1970.

4.2 No registro da antiarte: acdo e dissolucdo dos suportes

A partir de 1964, Qiticica da profundidade ao inter-relacionamento com diversos
atores e espacos sociais. Hélio submerge na densa comunidade do samba. O carnava ndo é
uma referéncia alheia que Oiticica recolhe a sua obra; suas experiéncias sdo vitais, conforme

declara:
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E preciso esclarecer que 0 meu interesse pela danca, pelo ritmo, no meu caso
pelo samba, me veio de uma necessidade vital de desintelectualizacéo [...] ja
gue me sentia ameacado na minha expressdo de uma excessiva
intelectualizacdo. (OITICICA, 19863, p. 72).

Assim como o “brutalista Parangol€’ que nasce, segundo Saloméo (2003, p. 38), “da
constatacdo da contingéncia, nada tem de decorativo ou polido”, também a Homenagem a
Cara de Cavalo feita em Bdlide — Caixa 18, Poema Caixa 2 — uma caixa preta com
fotografias do corpo do traficante e um saco plastico com pigmento vermelho onde se exibe o
texto: “Aqui estd e aqui ficard. Contemplai o0 seu siléncio herdico”, € um intenso mergulho
gue questiona as contingéncias (ANEXO H, fig. 9 e 9a). Conforme narra Salom&o (2003, p.
44), Cara de Cavalo era um bandido “mixuruca’, que matou o matador Milton Le Cocq de
Oliveira que, por sua vez, fora procurado por um bicheiro que reclamou “providéncias contra
0 bandido [...] que estava cobrando propinas altas demais’. Milton Le Cocq foi assassinado
por Cara de Cavalo, que se tornou o bandido mais procurado da época pela famosa Escuderia
Le Cocg; momento em surgem as policias armadas, como o Esquadrdo da Morte, e as
violéncias legitimadas oficialmente pelo Estado, com o apoio conformista da classe média.
Hélio questiona ndo somente 0 assassinato, mas o contraditorio da vivéncia no mundo “barra-
pesada’, constituida, também, do mundo “traduzido” para um publico amplo. Sua indignagéo
€ exposta no famoso texto, citado em varios registros sobre sua arte marginal e transgressiva,

gue assimdiz:

Afora qualquer ssimpatia subjetiva pela pessoa em si mesma, este trabalho
representou para mim um “momento ético” que se refletiu poderosamente
em tudo que fiz depois: revelou para mim mais um problema ético do que
gualquer coisa relacionada com estética. Eu quis aqui homenagear o que
penso gque sgja a revolta individual socia: a dos chamados marginais. Tal
idéia é muito perigosa, mas algo necesséria para mim: existe um contraste,
um aspecto ambivalente no comportamento do homem marginalizado: ao
lado de uma grande sensibilidade estd um comportamento violento e muitas
vezes, em geral, 0 crime € uma busca desesperada de felicidade. Conheci
Cara de Cavalo pessoamente e posso dizer que era meu amigo, mas para a
sociedade ele era um inimigo publico nimero 1, procurado por crimes
audaciosos e assaltos — 0 que me deixava perplexo era o contraste entre o
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gue eu conhecia dele como amigo, alguém com quem eu conversava no
contexto cotidiano tal como fazemos com qualquer pessoa, e aimagem feita
pela sociedade [...]. Essa homenagem é uma atitude anérquica contra todos
os tipos de forcas armadas: policia, exército etc. Eu faco poemas-protesto
(em Capas e Caixas) que tém mais um sentido social, mas este para Cara de
Cavalo reflete um importante momento ético, decisivo para mim, pois que
reflete uma revolta individual contra cada tipo de condicionamento social.
(OITICICA, 1997c, p. 25).

Essa é a manifestagdo radicalmente hibrida de Oiticica articulando territorios
contraditorios, ndo somente na disposi¢do entre marginal e herdi, mas também no campo ético
e estético e ainda na idéia de poema e protesto. Nesse sentido, é importante salvaguardar a
leitura de Oiticica dentro do contexto bipolar entre engajados e alienados, descritas na secéo
anterior. Pois h& engajamento e preocupacao com o coletivo, mas na especificidade de ndo se
tratar de uma ruptura moderna, nem de um engaamento na linha dos discursos bipolares e
segmentados. Arte e pensamento, em Qiticica, estdo encharcados pela relagdo tempo-duracéo
da arte contemporanea; Oiticica emprega o conceito de sintese na revitalizagdo do passado
sempre renovado em func&o do presente, conforme se |1é em sua carta, de 8 de novembro de

1968, a Clark:

[...] Torquato esta cheio de idéias, mas € que aqui a coisa esta pesada:
sabotaram tudo, principalmente o pessoal da muasicas muita gente mal
cumprimenta o pessoal da Tropicdlia, inclusive os antigos amigos, o que faz
lembrar o que havia conosco na época neoconcreta. O fato € que quando ha
inovacdo, a sabotagem sempre impera [...] Creio que esta havendo uma
espécie de sintese, em todos os campos, aqui, e certos valores e a reposi ¢ao
do que reamente vale estdo sendo checados. as obras como se revitalizam,
ou como dizia Rogério outro dia, ndo se limitam ao tempo em que foram
criadas, como essas que a gente olha e diz: ja sei, foi daquela época e se
identifica com o rango, no lugar e no tempo. (FIGUEIREDO,1998, p. 65-68,
grifo nosso).

Conforme diz Saomdo (2003, p. 21), “o elemento Héio", gas nobre, fluido,
penetravel, atravessa as barreiras do sistema disposto a reconsiderar pelo que é renovavel e

propondo linhas de fuga. Essa especificidade de sintese temporal e renovagdo s&0

fundamentais para compreender como Oiticica dialoga com muitas frentes e meios. a arte, a
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favela, a TV, o samba, o rock, o cinema, as performances, etc., de modo algum negando a
existéncia dos acontecimentos; trata-se de explorar a qualidade dessas experiéncias.
Dificilmente se poderia entender a passagem, de uma postura critica a apropriacdo de sua obra
Tropicdlia a0 envolvimento intenso com o0s musicos tropicalistas, sem essa disposicéo,
conforme designa Saloméo (2003, p. 50), “ciclopica de moldar e remoldar o mundo”. Por
isso, na trajetdria de Qiticica é preciso ler sempre a especificidade do didogo multiplicador
que ele fundava, concebendo a prépria experiéncia, assim como as demais, para pensar a arte
e suas proposi¢cdes. Um exemplo dessa disposicéo € a sua declaracdo sobre a nova fundagdo
objetiva na arte, quando o movimento Nova Objetividade ou Nova Figuracdo, com que 0s
artistas da exposi¢cdo Opinido 65, mencionada na se¢éo 2.4, buscavam retomar a figuracéo,
Hélio mantém seu recorte singular, mesmo em meio as descri¢cdes genéricas do movimento
associadas a Pop Art e também & idéa de retorno ao neoconcretismo. Para Qiticica a sintese

arte-vida é a elaboracdo artistica das condicdes reais de existéncia:

O objeto que ndo existia passa a existir e o que ja existia revela-se de outro
modo pela visdo dada pelo novo objeto que passou a existir. [...] Esta é
também uma proposi¢cdo eminentemente coletiva, que visa abarcar a grande
massa popular e dar-lhes também uma oportunidade criativa. (OITICICA,
1985, p. 28, grifo nosso).

Uma importante especificidade distingue e destaca seus movimentos e sua obra de
qualquer referéncia aos territérios domesticados que, em grande sintese, é acdo de
movimentar &guas estagnadas; dissolver os objetos das belas-artes introduzindo materiais
precarios, efémeros, “menos’ nobres, e propor 0 acesso da vivéncia-arte a qualquer um.

E no sentido oposto aos “bons espelhos’, do memorialismo e da utopia moderna no

Brasil, que segue a arte de Oiticica, cujo principio é a acdo e dissolugdo dos objetos

contemplativos. Suas propostas séo demolidoras dos “bons espelhos” memorialistas.
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4.3 O tropicalismo modista e 0o memorialismo

Procurando descolar a cultura marginal da histéria canénica da Tropicalia, Frederico
Coelho (2002) retira do conjunto dos “hegemonicos e consagrados’, como Caetano Veloso e
Gilberto Gil, as trgjetorias obliteradas e que mantiveram a ligagdo direta com a cultura
marginal, seguindo produtivas apds a queda do Tropicalismo “modista’. Segundo o
pesquisador, a Tropicdlia musical® que congregava os musicos baianos e paulistas™ na
proposta de uma abordagem estética da MPB (MUsica Popular Brasileira) € um processo
simultaneo, confluente, todavia ndo homogéneo com a Tropicdlia. Na intencdo de diluir a
homogeneizacdo associada a Tropicdlia, Coelho sublinha a heterogeneidade que reline
participantes de meios culturais variados, como nas artes pléasticas de Lygia Clark e Qiticica;
na critica de Rogério Duarte e José Agripino; na poesia com Waly Saloméo, Torquato Neto e
Duda Machado e no cinema de Glauber Rocha, Jllio Bressane e Rogério Sganzerla.

Para sublinhar a atuacdo de Oiticica em diversas frentes, Coelho considerou
necess&rio contextualizar as mudancas histéricas, politicas e culturais que nos anos 1960 se
mantiveram na influéncia positiva do Estado politico e democrético, com os governos JK, JQ
e JG. Nesse periodo, aimprensa é atuante em acfes culturais coletivas que ampliam as bases
sociais e culturais no compromisso estético coletivo. Na década seguinte, com a repressdo do
regime militar e o exilio dos idolos populares, sdo desarticulados os movimentos artisticos
engajados e aprofundadas as divisdes originadas anteriormente. E nesse eixo que a chamada

cultura marginal atuava, sustentando uma radicalidade criativa que, ao permanecer para além

*1 O grupo da Tropicdlia musical redine os cantores: Caetano Veloso, Gilberto Gil, Gal Costa, Maria Bethania.
Maestro e arranjador paulista: Rogério Duprat. Letristas e compositores; José Carlos Capinan, Torquato Neto e
Tom Zé. Posteriormente, se juntaram ao grupo os Mutantes, com Arnaldo Baptista, Sérgio Dias e Rita Leeg, e
também Jorge Ben, Jorge Mautner e Julio Medaglia (BRITO, A., 1972).

%2 Recorte na tese de doutorado de Elisete Zanlorenzi (apud MARQUES, 2004) contesta a essencializacgo da
preguica baiana e do clima de “festa eterna” afirmada por artistas como Caetano Veloso e Gilberto Gil. Segundo
a autora, eles desenvolveram esse discurso para marcar um diferencial das cidades industrializadas e urbanas. A
preguica, ai, aparece como uma especiaria que a Bahia of erece para o Brasil.
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do tropicalismo musical, demonstra a efemeridade do “momento” tropicalista. De acordo com
Coelho (2002), o tropicalismo musical e a cultura marginal redimensionam 0 Suposto
equilibrio de poderes no campo cultural brasileiro dos anos 1960, quando artistas e
intelectuais se engajavam em proj etos para congui sta de novos espagos, mas preocupados com
suas atuacdes entre os polos de formadores de opinido ou de entretenimento para o publico.
Dos anos 1960 aos 1970, diz Coelho (2002, f. 58), “todos, mesmo a jovem guarda,
participaram, atacaram ou interagiram” com os parametros de uma arte revolucionaria. O
engajamento politico era a chave de representacdes do ativista, do popular, do cafona, etc.
Entretanto, quando os niveis de audiéncia se tornaram mais acirrados, tratando as diferentes
propostas no eixo indiferenciado, neutralizador da TV, a polaridade entre engajados e
alienados transformou-se em disputas por espacos de atuacdo na TV e o seu publico. O
tropicalismo musical surgiria nesse “vacuo”, visando o contato com o popular da nova
industria cultural e buscando o verniz superficial das paradas de sucesso. Os valores definidos
pelos niveis de audiéncia, que tornavam “todos’ produtos de consumo, mostram que a
transformagao do tropicalismo musical, que irradia até nossos dias uma especificidade de
vanguarda, foi possibilitada pelas proposicoes fora dos padroes domesticados da arte de
Oiticica.

Entretanto, ainda hoje, a Tropicalia é comemorada na influéncia de estéticas as mais
distintas, confluindo em representacdo da identidade “contracultural” brasileira em
permanente absor¢do de “esséncias’ que negam as produgdes contraculturais efetivamente

realizadas.>® Essa constelagdo eclética e homogeneizante, que segundo Coelho (2002), faz

%% Resumidamente, descreve-se a Tropicéia como absorcao permanente da retomada antropofégica, propostas na
década de 1920 e 1930 por Mario de Andrade, Tarsila do Amaral e Oswald de Andrade com a idéia de digerir a
cultura hegemdnica dos centros culturais e regurgita-la apés elaboracdo nas periferias. Também a Pop Art, como
incorporacdo de todos os referenciais estéticos, eruditos aos populares, como, ainda, na influéncia direta do
concretismo. Essas referéncias sdo conduzidas no livro de Antbnio Carlos Brito (1972). Também podem ser
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parte do condicionamento ao “espirito de uma época’ e a “canonizagdo excessiva’, pode ser
especificada no ritual memorialista e sua paradoxa pratica de negar a memaria e repetir o
discurso fundador dos moldes hierdrquicos da tradicdo que buscam as “realidades’
substantivas do “povo”.

Nessa perspectiva, 0 memorialismo do tropicalismo musical corresponde a tese que
comemora a industria cultural como substituta da cultura nacional-popular. Proposta que
propde balizar a “casa imaginada” a partir do mercado e no lugar da tradicdo, argumentada
por Renato Ortiz (2001) em A Moderna Tradicdo Brasileira. O titulo sugestivo de uma
abordagem questionadora da presenca da tradicdo surpreende pelo carater conservador dessa
mesma tradicdo no discurso retdrico do autor. Segundo Ortiz (2001, p. 165), “a indlstria
cultural adquire[...] a possibilidade de equacionar uma identidade nacional, mas reinterando-
a em termos mercadolégicos’. A idéia de Ortiz (2001, p. 179) é de que a ética midiética,
surgida nos anos 1960 e 1970, deu um novo impeto de “narrativa mais reaista’ as “estorias
fantasiosas do passado” e isso se deveu, segundo ele, a padronizacdo dos empresarios
brasileiros, que transformaram os “capitdes de industria’>* em “homens da administracdo”. O
autor, entdo, compara Assis Chateaubriand (TV Tupi) e seus funcionérios “multitarefas’ com
Roberto Marinho (Rede Globo) e seus profissionais “uni-especializados’, que seriam
responsaveis pelo salto que dissolve o pessoalismo e o apadrinhamento da tradi¢do. Ortiz
(2001) comemora a introdugéo do Brasil como competidor no mercado consumidor mundial,
através da exportacdo de telenovelas e publicidades, como um salto qualitativo rumo ao
desenvolvimento. Para descrever essa transformacdo, Ortiz (2001, p. 75) coleta os
depoimentos que “retratam um ambiente” e, segundo ele, podem “recuperar a memoria desta

sociedade’. Entretanto se preocupa em esclarecer que “o passado € descrito muitas vezes em

encontradas com um repertdrio mais alegdrico no artigo intitulado A Retomada Antropofagica da Tropicélia, de
Rodrigo Herrero (2004).

> O termo “capitdes de industria’ é de Fernando Henrique Cardoso e utilizado por Ortiz (2001, p. 57).
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termos romanticos [ ...] as lembrancas vém carregadas de uma nostalgia que compromete uma
avaliacdo aproximada do periodo” (ORTIZ, 2001, p. 78, grifo nosso). Argumento no mesmo
formato das teorias pds-modernas que propagam a democratizacdo do popular contra as elites,
onde € mantido o discurso de ruptura com o passado “romantico”, associando memaria a
equivoco, conforme faz Ortiz (2001), na idéia de pensar o Brasil “realisticamente”. Sair do
atraso é, segundo esse argumento, manter o memorialismo como forca dos movimentos
sociais e culturais populares que propuseram estéticas e préticas associadas a0 avanco e
modernizacdo, os quais, produzidos pela midia brasileira, diluem as “velhas incapacidades’.
Argumentos fundamentados nos “bons espelhos’, inscrevem a memdria como turvacdo que
compromete a avaliagdo da “verdade histérica’ e dos interesses do mercado e seus
“colaboradores” em levar a“boa’ esséncia da brasilidade as audiéncias regionais e mundiais.

O memorialismo do tropicalismo musical surge como o espirito embalsamado nessa
contemplacdo, “espirito de um tempo” em que as redes de comunicacdo passaram a traduzir
as vozes populares para milhares de pessoas, através dos produtos propagados pela “casa’ e
filtrados pelos indices de audiéncias, comunicando o ethos do “gosto” brasileiro. Teorias que
revelam o fascinio pelas “superpessoas’, como faz Ortiz (2001) com o “homem da
administracdo”, e endossa um modelo oligarquico, onipotente e vertical como a Rede Globo
no lugar gerador de felicidade e pertencimento nacional na homogeneizagdo de identidades
brasileiras. Porém, ao dizer que esse modelo dilui 0 apadrinhamento, a segmentacdo, o
hierarquico e ainda as narrativas ficcionais da tradi¢éo, evidenciam-se os decalques grosseiros
de arcaicas concepcdes cordiais. No memorialismo, o comemorativo realiza um apartheid
com a memodria e revigora-se continuamente nos absolutos conservadores da tradicao,
seguindo no sentido de veicular 0 méximo, reduzindo ao minimo a heterogeneidade. Dentro

dos cédigos da comemoragdo, a memoria pde em risco a continuidade da festa e dos que estao
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gozando nela. N&o se trata entdo de subversao, de descobrir coisas novas e conexdes curiosas,
mas do mesmo corpo mole entregue a aceitacdo convenciona da passividade contemplativa.

Novamente, € através do “critico” que “traduz’” o movimento em comportamento,
quando se operam: a carnavalizacdo da Tropicalia no apelo “sonhador” a preguica e ao modo
de ser ritual da vida nos trépicos. Segundo Coelho (2002), o modismo tropicalista teria sido
deslanchado pelo “humor mais humoristico do que critico” de Nelson Motta, que escreve, em

fevereiro de 1968, o artigo, Cruzada Tropicalista, produzindo a misséo de:

Assumir completamente tudo que a vida dos trOpicos pode dar, sem
preconceitos de ordem estética, sem cogitar da cafonice ou mau-gosto,
apenas vivendo a tropicalidade e 0 novo universo que ele encerra, ainda
desconhecido. (MOTTA, 1968 apud COELHO, 2002, f. 87).

Coelho (2002, f. 87) assinala que “esse comego gahofeiro e debochado vinculou os
tropicalistas as bananas, ao programa do Chacrinha etc. Como consequiéncia, a moda e o
debate sobre o tropicalismo estavam lancados’, entretanto, adverte que a expansdo do
tropicalismo ndo se deveu aos musicos, letristas e maestros, mas a arte radical de Hélio
Qiticica, que em 1964 ja buscava o corte com a“cultura brasileira oficial”.

Indo aém na andlise da cultura marginal, Coelho (2002) enfoca a continuidade da
Tropicalia de Oiticica com Cancer, filme de Glauber Rocha, com Torquato Neto, Rogério
Duarte, Caetano Veloso e Hélio Qiticica, para os quais, com a excegao de Caetano Veloso, era
fundamental discutir a violéncia cotidiana, ja que os esteredtipos carnavalescos e tropicais do
tropicalismo musical ndo eram, para eles, o fio condutor de suas questdes e obras. Coelho faz
questdo de sublinhar a distancia entre tropicalismo musical e Tropicalia, segundo afirmacdo
de Rogério Duarte (1987 apud COELHO, 2002, f. 85), que sugere designar o tropicalismo
musical, diferentemente da Tropicadlia, como um “momento de um movimento que comegou

muito antes’, ja que este Ultimo seguia além das intencdes de regenerar o tecido cultural
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brasileiro™e da “intencionalidade comercia e mididtica dos muisicos tropicaistas que
contribuiu para o modismo criticado por Qiticica” (COELHO, 2002, f. 88).

A aproximagdo das trajetérias de Glauber Rocha com a de Oiticica é desenvolvida
por Coelho (2002), dando densidade as questfes de Oiticica e descolando-as das propostas do
tropicalismo musical. O breve encontro entre QOiticica e Rocha funde a radicalizagdo da
“posturaintelectual frente a violéncia’ e desfaz o culto memorialista ao tropicalismo musical,
jA que Oiticica e Rocha questionavam 0s mecanismos basilares das estereotipias nas

periferias.®® Assim diz:

A violéncia dos ditos marginais era passivel de ser vista e apropriada
positivamente, através de outros cédigos que ndo os da legalidade e valores
da classe média em gera. [...] O banditismo social transformador e a
violéncia justificada (Cara de Cavalo estaria para Oiticica assim como
Anténio das Mortes para Rocha em 1964), presente constantemente, ao
menos nesse periodo, nas obras de Glauber e Oiticica, comecavam em 1968
a ser discutidas em algumas frentes. Foi através de seus trabal hos que ambos
demonstraram a intengdo de assumir e retratar o marginal, o negro, o
miserdvel e todos os elementos que radicalizavam as representacdes e
esteredtipos presentes nas propostas milongueiras e populares do
tropicalismo musical, veiculadas nas revistas e jornais do pais. (COELHO,
2002, f. 40, grifo nosso).

Seria no didogo com as extremidades que Oiticica revelaria 0 avesso do
memorialismo em sua recusa de conceber horizontalmente o heterogéneo e o multicultural. Se
Oiticica atravessa as fronteiras dos espacos construidos, também o faz com relagdo ao

simbalico. Nota-se no discurso memorialista a produgdo de estereotipias conservadoras como

*® Segundo declaracdo de Caetano Veloso: “Em 1966, eu intuia 0 movimento sugerido por Gil como uma acdo
necesséria para regenerar o tecido social da MPB, mas esse grande acontecimento seria também, a meus olhos,
uma estratégia definitiva de lancamento do grupo baiano com seu peculiar repertério de interesses’. (VELOSO,
1997, apud Coelho, 2002, f. 88).

% O mesmo entrecruzamento de trgjetdrias é saientado pela curadora francesa Catherine David (1997, p. 249-
250): “Radical elibertario [...] Oiticica tera vivido sua obra, até os limites extremos, as promessas, paradoxos e
0s impasses do Brasil contemporaneo. Em um pais ‘ condenado ao moderno’ e a permanente improvisagéo para
sobreviver, ele terd sido juntamente com Glauber Rocha, nos anos 60/70, uma das maiores e mais exemplares
figuras da cultura brasileira. Os temperamentos diferentes [...] ndo impediram os dois homens de se
encontrarem, de perturbar e deslocar de maneira permanente 0s termos e 0s espacos convencionais do debate
cultural, atacando especialmente os clichés e as mistificacdes (de um Brasil multicultural e sociave) [...]."
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aque Ortiz (2001, p. 158) associa a0 “nonsense” de “um determinado tipo de comportamento
[...] dentro desta conjuntura politica” dos movimentos contraculturais, designados enquanto
“cultura da depressdo [...] sob o signo da ameaca’™’ que, segundo ele, ocorre no Brasil dos
anos 1960 aos 1970. Essa concepcdo salienta a desvalorizagdo da producdo marginal, que €
representada, segundo Coelho (2002, f. 11), como “um descaminho cultura e politico”, idéia
de um “vazio culturd” que, afinal, confronta 0 memorialismo tropicalista ja que este,
enquanto prética pessoalista, mantém-se no horror ao anonimato, produzindo homogeneizacdo
de modo a absorver todos os efeitos de luzes. Por isso, é eclético em exaurir manifestacdes
compativelis com os varios espetécul os, necessitando negar divergéncias internas e externas.
Culto ao conservador, para 0 qua a racionalizacdo de Qiticica e 0 seu isolamento estético
estratégico, fora do mainstream e conforme enfatizado por Coelho, precisavam ser extirpados

como doenca terminal, segundo interpretacéo de Gilberto Gil em 1972, em sua entrevista para

arevista Bondinho. Gil diz:

[...] agente foi pra Tupi fazer o Divino Maravilhoso, ainda a gente foi com
aquela disposicdo de oferecer o melhor, do sentimento, da vibracéo anterior
da gente. Mas no fim a gente ja tava quase desprovido dessa coisa, porque ai
jatavaterrivel, a opinido publicatoda dividida, prefeitos de algumas cidades
do interior fazendo abaixo-assinados para a TV Tupi cortar o programa da
gente. Ou sgja, Vocé comega a sentir que vocé ta marginal, que vocé ta
sendo visto como uma coisa monstruosa, como um cancer, e a imagem do
cancer para mim é uma coisa deprimente. (sic) (GIL, 1972 apud COELHO,
2002, f. 140, grifo nosso).

Especificadas as distancias do “bom espelho” e aquelas que dialogam com as
extremidades turbulentas, é possivel visumbrar a estética hibrida atual vertendo enquanto
paradigma do mercado sem dialogo entre heterogéneos, mas na exploragdo do multicultural

como imagem da esséncia exotica. Pratica memorialista que, através do olhar privilegiado da

> Ortiz (2001, p. 156-159) se refere aos trabalhos de Vasconcelos (1997) e Martins (1979).
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neutralizagcdo midiatica, reduz as diferencas radicais as superficies da moda com que “donos
das bocas e milicias dos diversos comandos’, adverte Waly Saloméo (2003, p. 115), encaram
a propaganda “como uma descricdo confiavel de um possivel modo de viver”. Nada se
dissolve dos velhos estigmas na importacéo de politicas de etnias, religides, guetos, etc., pois
no banquete das imagens pds-modernas relinem-se para 0 consumo “substancializacdes’
refletidas no halo luminoso de procedimentos individualizados que se formam alhures,
distantes das préticas singulares e reais. Importa, desse modo, sublinhar que a estética hibrida
do traficante-pensador néo trafega no registro da antiarte de Qiticica, pois ndo dissolve a aura
dos “bons espelhos’. O contexto atual é de extrema radicalizagdo, onde estdo dissolvidas as
instituicbes da memoria e da participacdo na medida inversa em que recrudesce a violéncia.
Através da estética, MV Bill,*® como porta-voz das minorias, se procura fazer frente ao
destrutivo, das vitimas de estigmas produzidos nos “bons espelhos’, entretanto, com as
imagens verticalizadas do exdtico, reflexos do mesmo espelho. Configuragdo ciclica que
aponta para a serpente que morde a prépria cauda, o uréboro, em que o memorialismo,
produzindo maiores segregacdes de territorios de extremidades e violéncias, reproduz maiores

memorialismos no eterno degustar do sabor devorador, desejoso da aura das imagens.

4.4 Aspiro ao labirinto: a Tropicdlia de Oiticica

Nomeado carinhosamente de Heliocaetagério por Lygia Clark devido a amizade com
Caetano e Rogério Duarte, durante a convergéncia com 0s musicos tropicalistas, no segundo
semestre de 1968, pouco depois da publicagéo do artigo de Nelson Motta, Oiticica faz duras

criticas a bananizacéo do modismo tropicalista:

% Referéncias sobre o rumo recente de MV Bill estdo no livro de Soares, Athayde e MV Bill (2005).
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E agora o que se v&? Burgueses, subintelectuais, cretinos de toda espécie, a
pregar tropicalismo, tropicdlia (virou modal) — Enfim, a transformar em
consumo algo que nem sabem direito 0 que €. A0 menos uma coisa é certa:
os que faziam “stars and stripes’ ja estdo pintando suas araras, suas
bandeiras etc. Ou entdo estdo interessados em favelas, escolas de samba,
marginais, anti-heréis (Cara de Cavalo virou moda) etc. [...] Muito bom.
Mas ndo esquecam gue ha elementos ai que ndo poderdo ser consumidos por
essa voracidade burguesa: o elemento vivencial direto que vai adém do
problema da imagem pois quem fala em tropicalismo apanha diretamente a
imagem para consumo [...] mas a vivéncia existencial escapa, pois ndo a
possuem — sua cultura ainda é universalista, desesperadamente a procura de
um folclore[...]. (OITICICA, 1997¢, p. 125).

Qiticica teria transformado sua postura, conforme pesquisou Coelho (2002), pela
aproximacdo feita por Rogério Duarte e Torquato Neto com os musicos Caetano Veloso e
Gilberto Gil. Em sua carta a Clark, de 15 de outubro de 1968, enquanto embala suas obras
para a exposicdo na Signas Gallery,® em Londres, Oiticica menciona o inicio desse

rel acionamento, dizendo:

Tem um amigo meu, Torgquato Neto (o maior letrista a meu ver, que trabalha
com Caetano e Gil) que quer ir comigo no navio: vai ser 6timo! Queria
muito que vocé estivesse em Londres, [...] Quanto a promiscuidade em que
vivem (Exploding Galaxy) ndo me incomoda em nada: hoje ndo tenho
preconceitos de espécie alguma e em relagéo a nada.

Sobre a transformacao de postura, esclarece na mesma carta:

Lygia, vou relatar um grupo de acontecimentos e experiéncias aqui,
sucintamente, que me transformaram muito nesses Ultimos meses e que de
certo modo séo resultado de tudo o que queria esse tempo todo [...] N&o sei
guando tudo comegou a ferver: creio que foi em abril — minha amizade com
0 Rogério foi decisiva para nos dois e tinha de dar resultados: Rogério
estruturou muito do que pensava e eu consegui me lancar menos
timidamente numa série de experiéncias reamente vitais: larguei aguela
bosta de emprego, Unico lago real que eu possuia com a sociedade “normal”

% A Signals Gallery erauma galeria de arte de vanguarda em Londres, nos anos 1960. L4 expuseram os gigantes
da arte moderna, como Mondrian, Malevich, Duchamp, Arp, Calder, entre outros. Dirigida por Paul Keeler e
David Medalla, este Ultimo um artista filipino que se relacionava com a comunidade nbmade Exploding Galaxy.
O fechamento da Signals fez com que as obras de Oiticica fossem expostas na Whitechapel Gallery com a
intervencéo do critico de arte inglés Guy Brett, que permaneceu colaborador de Qiticica e Clark por muitos anos.
(SALOMAO, 2003, p. 82).
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[...] descobri que ndo existo sO eu mas muitas pessoas inteligentes que
pensam e gque fazem, que querem comunicar construir. 1sso foi bom para eu
guebrar o cerco burgués ou pegueno-burgués que eu me encontrava [...]
manter-se integral é dificil, ainda mais sendo-se marginal: hoje sou marginal
a0 marginal, ndo marginal aspirando a peguena burguesia ou ao
conformismo, 0 que acontece com a maioria, mas marginal mesmo: a
margem de tudo, o que me da surpreendente liberdade de acdo.
(FIGUEIREDO, 1998, p. 44-45).

Nesse relato, sintese de mudancas no posicionamento de Oiticica, percebe-se o
guestionamento que segue processando a antiarte. A recente postura se desdobra nas
intervencdes publicas de Apopolipopotese, no debate “ Cultura e Loucura’, no MAM/RJ, e na
filmagem de Cancer, com Glauber Rocha, até sua ida para Londres, em novembro de 1968.
Da periferia ao centro, Oiticica jamais se apresenta como o hibrido que negocia sua estética.
Também ndo se trata de estar sem a ilusdo do retorno, pois Qiticica ndo separa existéncia de
atividade. Sua trajetéria rumo a marginalidade € inversa a dos musicos tropicalistas, que, no
caso declarado de Veloso, buscavam regenerar o tecido da MPB e aparecer publicamente. E
também na revelagdo de Gilberto Gil, quando se esclarece o interesse do grupo, rumo a arte
das extremidades de Qiticica, apenas na superficialidade que aspirava; conforme diz Qiticica,
ao conformismo dentro das representacOes codificadas e estereotipadas com que ambos
pessoalizavam 0 “submundo marginal”. A convivéncia com Rogério Duarte acelerou
ateraces em Qiticica, mas jamais transformou em esteretti pos a busca e a manutengéo do fio
condutor na arte. Hélio, gque costumava chamar Rogério Duarte de Madame Duarte, mantém
sua disténcia das crencas de Duarte, que era “encharcado do pensamento esotérico [...] ao
qual Hélio sempre foi esquivo” (SALOMAO, 2003, p. 76). O importante era 0 mundo
imanente “ com suas diversas aparic¢des, camadas, capas, volumes, superficie, dobras, fissuras,
arestas’ (SALOMAO, 2003, p. 77). A proposta da arte marginal de Oiticica jamais foi a de

embal samar a marginalidade ou qualquer outra manifestacdo em estética folclorista e dualista.

Diz Saloméo (2003, p. 67):
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HO soube metamorfosear 0 mundo dado em sistema significante e chumbar
a ordem da vivéncia com a ordem da expressdo. [...] Antifolclorizagéo,
Hélio tira 0 que é essencial, as estruturas do barraco sdo transformadas
criativamente em sua prancheta, transformam-se nos barracfes tanto de
TROPICALIA quanto nas experiéncias sensoriais todas.

A Tropicdlia (ANEXO H, fig. 11), apresentada em 1967 em Brasilia, no 4° Sal&o da
Arte Moderna do Distrito Federal e também no MAM/RJ, era um ambiente construido,
pensado e questionado, na prancheta como na vida. Conjunto de penetraveis, feito por um
penetravel principal que € acessado pelo participador, retirando os sapatos e adentrando nas
experiéncias tateis-sensoriais. tecido de agoddo, cores, plantas, tijolos, araras, areia,
pedrinhas, etc.; passagens de imersdo no labirinto de imagens processadas pelo participador
que, liberado sensorialmente para doar sentidos imageéticos as intersecces penetraveis com o
barracdo e suas teias vazadas, simbdlicas e concretas, sdo devoradas pela imagem onipotente
da TV colocada ao fundo do labirinto. Hélio propde ao participador interrogar por si proprio o
aprisionamento ao tempo convencional: a televisdo como boca do mundo; o “esponjamento”
essencialista como em modismos “tropicdlia’; a oposicdo da casa burguesa com sua
cordialidade fechada a rua; o barraco com seus atravessamentos funcionais e ligacoes
organicas de vivéncias sensoriais.

Oiticica capta a geometria do pessoalismo doméstico, com sua devoracdo de
individualidades e sua pobreza de espirito que direciona afetos em imediatismo dos interesses
pegueno-burgueses, procurando produzir uma arte de experimentacdo com heterogéneos que,
localizados na periferia, pudessem fazer frente ao mimetismo estético internacional; ele disse

em Tropicalia, em 4 de marco de 1968:

Com a teoria da Nova Objetividade queria eu instituir e caracterizar um
estado de arte brasileira de vanguarda, confrontando-o com os grandes
movimentos da arte mundial (Op e Pop) e objetivando um estado brasileiro
da arte ou das manifestagbes a ela relacionadas (Nova Objetividade
Brasileirano MAM — abril 1967). A conceituacdo da Tropicalia, apresentada
por mim na mesma exposi¢cdo, veio diretamente desta necessidade. [...] No
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inicio do texto sobre Nova Objetividade, invoco Oswald de Andrade e o
sentido da Antropofagia (antes de virar moda, 0 que aconteceu apls a
apresentacdo do Rei da Vela) como um elemento importante nessa tentativa.
[...] Propositadamente quis eu, desde a designacdo criada por mim de
Tropicdlia [...] aé os seus minimos elementos, acentuar essa nova
linguagem com elementos brasileiros, numa tentativa ambiciosissma de
criar uma linguagem nossa, caracteristica, que fizesse frente a imagética Pop
e Op, internacionais, na qual mergulhava boa parte de nossos artistas. [...]
creio que a Tropicdlia, que encerra toda uma série de proposicoes, veio
contribuir fortemente para essa objetivacdo de uma imagem brasileira total,
para a derrubada de um mito universalista da cultura brasileira, toda calcada
na Europa e na América do Norte, num arianismo inadmissivel aqui: na
verdade quis eu com a Tropicdlia criar um mito da miscigenacdo — somos
negros, indios, brancos, tudo ao mesmo tempo — nossa cultura nada tem a
ver com a européia, apesar de estar até hoje a ela submetida
[...]1.(OITICICA, 1997e, p.124-125).

Trata-se de formular a“raiz raiz brasileira’ conforme explica no texto Barracao:

[...] afundacdo da raiz Brasil em oposicdo a folclorizacdo desse material
raiz — a folclorizagdo nasce da camuflagem opressiva [...] € anticultura
porque propde a demolicdo do que é opressivo: a cultura como é imposta
artificialmente [...] € o ndo-criar que vem com a glorificagdo do que ja esta
fechado. (OITICICA, 1997b, p. 137).

Portanto, Hélio ndo buscava representacbes nem aliancas com o “banquete
rebaixador” da passividade contemplativa; ao contrério, era o “filtro de ascensdo sensoria”,
diz Salomé&o (2003, p. 69), descarrego de condicionamentos quando € preciso tirar 0s sapatos
para sentir, no “esfor¢o depurado”, o cotidiano sem opacizagOes dos germes que “trancam” as
entradas no cristal do tempo. Depuragdo, a0 mesmo tempo brutalista e de extrema
simplicidade, com propostas para deslocar os espelhos da periferia. Em Mergulho do Corpo,
Bolide-Caixa 22 (ANEXO H, fig. 12), feito de uma caixa d &gua Eternit onde se 1€ ao fundo
“mergulho do corpo”, apresenta a desconstrucao dos reflexos doces; por isso sdo precarios e
dispersivos. Ready-made transadado da loja de material de construcéo para interrogacéo do

corpo, linha de fuga e corte na polaridade especular da brasilidade, com suas caixas d &gua

expostas nas milhares de lajes sobrepostas, penetrando encostas e imensos planos
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“corrosivos’, ameacando as zonas gradeadas e fortificadas, com seus encanamentos

“embutidos’ e disfargados da sujeira:

Espelho arquetipal, primitivo [...] Que corpo é este? [...] um tanque pré-
fabricado, industria [...] ndo visa a captar nenhuma shakespeariana esséncia
vitrea. Por isso é raso, para “evitar a auto-ilusdo de pensar que possuimos
uma natureza profunda’ [...] N&o é propriamente 0 monte de 6rg&os descrito
nas |laminas dos anatomistas [...] nem se restringe ao objeto de analise dos
bidlogos; isto €, ndo se reduz sb ao corpo de que a ciéncia vé ou de que fala
[...] nem exige o corpo dietético [...] “reflete” um outro recorte: o corpo
capaz de fruicdo sensorial [...] fonte originaria, renovavel, de prazer.
(SALOMAO, 2003, p. 90-91).

Suas transformagoes séo fluxo e mudanga buscando colocar em atividade as “coisas”
substancializadas e estagnadas. Em Quasi-Cinema, proposi¢oes de Cosmococas (ANEXO H,
fig. 13 a 15), Oiticica fotografa celebridades em jornais, livros, discos, tratando-os
plasticamente com o rastro branco da cocaina e refotografa-os produzindo imagens de
dissolucdo, “brumaquilagem” conforme nomeou, dos limiares dos estados alterados dos anos
1970, que o participador pode interrogar com o corpo em contato com bal 8es, espumas, redes,
areia e agua, que abrem 0s canais das experiéncias sensoriais tateis, sonoras e visuais.
Conceito de “crelazer”, criado por Qiticica, como catalisador de energias ndo opressivas no
corpo que, ativado e integrado, explora livremente imagens, sons, idéias e sonhos. Segundo
Ivana Bentes (20033, p. 87), nos ambientes Cosmococas (ANEXO H, fig. 16), Oiticica
“desloca 0 espectador de um ‘ponto de vista e o instala num ‘ponto de existéncia [...]
ouvindo rumores, ruidos, fragmentos de musica, sentindo texturas, experimentando um
cinema-mundo”. Plangamento “nem fotografia nem cinema’ para desintegrar o espectador
codificado na distancia psiquica da sala de cinema.

Porém, as experiéncias Quasi-cinema de Oiticica, em parceria com Neville

D’Almeida, vao, de acordo com Kétia Maciel (2005, p. 283), redimensionar “a idéia do

dispositivo cinematografico”. Em Cosmococas, explica Maciel (2005, p. 286), Qiticica
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aprofunda sua pesguisa problematizadora do uso das imagens e da arte-participacdo

encontrando “no cinema a matéria tempo que faltava a suas experimentacées com o espaco”:

A proposta de Cosmococas incide diretamente sobre a questdo desta
virtualizagdo do espaco. A arquitetura é feita de imagens, de projecfes puras
cuja oscilagdo é aguela calculada pelo movimento que se passa entre as
imagens e ndo nas imagens. [...] A radicalidade dos blocos de experiéncias
Cosmococas instaura um deslocamento duplo em relacdo a0 dispositivo
cinema. Por um lado, multiplica-se a projecdo que se estende como uma
construcdo e por outro lado o uso das imagens fixas retoma ao fotografico
que antecede e forma a experiéncia do cinema. E como se Hélio olhasse para
aorigem do cinema e para o futuro ao mesmo tempo. As Cosmococas S&0 ao
mesmo tempo a desconstrucdo e reconstrucdo da experiéncia do cinema.
(MACIEL, 2005, p.286)

Ainda segundo Macidl (2005, p. 284), introduzindo o didlogo entre cinema e arte, as
Cosmococas colocam em experimentacdo a imagem como imagem-relacdo na qual cada
espectador esta potencialmente convocado a articular sua imagem “entre os elementos
propostos [...] estabelecendo um modelo possivel de relacéo a ser vivida'. Desse modo, as
Cosmococas rumam para um além-cinema que constela no tragado de Qiticica proposicoes
gue, Sem negar suas possivels origens, sao recriadas em novas e singul ares experimentacoes.

Multipropostas de Qiticica que sdo habilidades em desdobrar as vérias camadas do
labirinto revelando que qualquer esforgo de purificacéo é impuro e que entrar no labirinto ndo

€ contemplagcdo passiva nem comemoracdo neutralizadora, mas momento de crise que se

desfaz destrinchando cada no:

E preciso entender que uma posicdo critica implica em inevitéveis
ambivaléncias. estar apto a julgar, julgar-se, optar, criar, € estar aberto as
ambivaléncias, j4 que valores absolutos tendem a castrar quaisquer dessas
liberdades. Direi mesmo: pensar em termos absolutos é cair em erro
constantemente — envelhecer fatalmente; conduzir-se a uma posicéo
conservadora (conformismos, paternalismos etc.); o que ndo significa que
ndo se deva optar com firmeza: a dificuldade de uma opcao forte é sempre a
de assumir as ambivaléncias e destrinchar pedago por pedaco cada problema.
Assumir ambivaléncias ndo significa aceitar conformisticamente todo esse
estado de coisas; a0 contrario, aspira-se entdo a colocalo em questéo.
(OITICICA apud SALOMAO, 2003, p. 52-53).



135

Hélio Oiticica processou suas obras de intensidades, participacoes e transformagoes,

partindo da heterogeneidade brasileira, para €la, paratodos, assim como sua propria. Exterior-
interior, ndo haveria diferenca qualitativa, mas penetraveis interrogacdes. “Homem-eixo da
sua era’, nomeia Waly Saloméo (2003, p. 118), e aquele que transformou a arte moderna
européia, remarca Luciano Figueiredo (apud SALOMAO, 2003),®° a arte de Oiticica segue
além das fronteiras do pensamento na arte e de questes exclusivas para um s6 meio discutir.
Arte-vida que conecta multiplicidades e singularidades, valorizando as passagens entre
territorios e impurezas, do precério e do efémero, propondo saidas as encruzilhadas através da
liberdade para assumir a experimentacéo e a certeza de que nada se perde. Préticas para a
memoria em ininterrupta metamorfose que ndo nega suas origens, mas dinamiza-as em
propostas inventivas, conectando contextos reais e abertos aos heterogéneos, irradiando

poténcias transformadoras de vidas.

8 «Entre outras coisas, os trabalhos de Oiticica demonstram a transformaco da ‘idéia de arte moderna’ européia
pela visdo de individuos que sdo considerados ainda como pertencentes a assim chamada ‘periferia™.
(FIGUEIREDO apud SALOMAO, 2003, p. 66).
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CONCLUSAO

Este trabalho procurou interrogar a aposta pds-moderna nas novas representacoes
multiculturais — hibridas e mesticas dos contingentes marginalizados — como vias de
negociacao e de dissolucdo das vozes hegemonicas da modernidade. Para tanto, o trgjeto de
investigacdo considerou as novas representacfes no registro estético que, por um lado, se
vincula & construcdo cultural dos canones modernos e a producéo de subjetividades. De outro,
tratando das condicbes e dos efeitos da criagdo artistica, o recorte estético da arte
contemporanea renuncia aos principios dos cénones e, portanto, foi privilegiado como
horizonte tedrico e conceitual para questionar os limites e atravessamentos das novas
representacoes.

A arte contemporanea, ao recusar 0s enquadramentos e as representagoes, descortina
a discusséo pés-moderna nas vias de negociagdo com uma estética que ndo rompeu com o
modernismo. Desse modo, 0 poés-modernismo, ao buscar a disténcia das metanarrativas
origindrias, puristas e centralizadoras da modernidade, produz novas essencializagdes da
alteridade, radicalizando os canones modernos aprisionados na representacdo. Assim como a
arte construtiva privilegiou a utopia da forma para libertar-se da “irracionalidade” do
figurativismo, recorrendo as abstracfes da beleza contidas em racionalizagdes funcionais, as
novas representactes pds-modernas buscam na “irracionalidade’ a transcendéncia das formas.
Contudo, essa suposta “irracionalidade” ndo é via de dissolugdo, pois adequada aos velhos
espelhos conservadores. As abstraces dissociadas das multiplas experiéncias concretas de
vidas sdo pulverizadas nas préticas de mercado e do consumo, propondo descricdes
substancialistas como discursos confidveis sobre os diferentes modos de viver.

As migracOes das periferias aos centros, em seus diversos contextos e territorios,
apontam para a haturalizacdo das préticas redutoras modernas, de classificacdo e

representacdo, na producéo de homogeneizactes e esteredtipos. No contexto real do encontro
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entre heterogéneos, verificam-se intensificacbes de violéncias em fundamentalismos e
conservadorismos. Na perspectiva do olhar estrangeiro, as tradugdes das periferias estéo
associadas a0 seu crescimento acelerado e, a0 desestabilizarem a qualidade de vida de
“antigas maiorias’, sdo essencializadas na tentativa de diluir a ameaga que representam. As
representacOes hibridas decodificadas a partir dos codigos conservadores de civilidade
individualizada compdem o olhar genérico, o horizonte de referéncias onde diferencas sdo
negociadas e domesticadas.

Neste trabalho, foi proposto conceber o olhar genérico na extensdo do olhar
privilegiado, produzido na disténcia segura dos dispositivos de visibilidade massivos e
neutralizadores como a televisdo e, também, nos procedimentos em que as imagens
representam o registro “da verdade’. O olhar genérico e privilegiado agrega, ainda, a pratica
cartografica em que o mapeamento multicultural, comparével e mensuravel, é simbolicamente
prolongado. A reducdo e compactacdo de diferencas sdo acangadas, nas novas
representacbes, ao imbricar os dispositivos no registro da boa imagem, como recurso
imparcial e descritivo do mero “bios’ multicultural, que, transitados em vaor, com a
proximidade amadora do video, dotam de “humanizacdo” a descricdo e traducdo dos
heterogéneos. Essa conceituacdo procurou apontar para a captura do “olho amador” do video,
através do qual o plano erratico inter-humano, singular, complexo e ambiguo e que,
inicialmente, vem desestabilizar o discurso tradicional do cinema, é transformado em
sensibilizador de um bem-fazer técnico capaz de representar trgjetérias singulares em acdes
estereoti padas e adegquadas ao consumo de estéticas negociadas. Nesse caso, 0 “olho amador”
reline a proximidade do corpus gera do video e a disténcia psiquica da “aura’ imagética,
produzindo novos produtos essencializados facilitadores das decodificagbes do

multiculturalismo.
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Essa discussdo também introduz a absorcédo das teorias pos-modernas no Brasil, que
buscam naturalizar com as novas representactes as estéticas populares em funcéo dos efeitos
supervalorizados da (in)formagdo como perspectiva modernizante. Nesse sentido, a
investigacdo desdobrou a interrogacdo das novas representagdes do multiculturalismo
produzidas pelo olhar estrangeiro em assimilagdes locais. No caso brasileiro, no contexto da
globalizacdo, a pesguisa apontou para a manutencéo de lagos com o discurso radicalizado
moderno. De outro, a especificidade de dindmicas que ndo cabem nas sistematizacOes
codificadas pelo olhar estrangeiro sobre as periferias. As vias, sujeitas a endossar as
representaces essencialistas pés-modernas, apresentam trajetérias proprias e diferentes dos
cddigos de negociacdo individualizados. O retorno aos suportes e aos discursos tradicionais na
arte pés-moderna dos anos 1980 permitiu investigar, no contexto brasileiro, as dinmicas que
constroem a idéia de pessoa e sua relagcdo com a totalidade social. Espagos, objetos, coisas ou
sujeitos nas matrizes culturais mesticas sdo pessoalizados quando ameagados pela
horizontalidade, igualdade e singularidade associados ao desprestigio do anonimato. Rumo a
pessoalizacdo e domesticacdo do campo artistico, o discurso pluralista e eclético de criticos e
artistas evidencia, na reificagdo da idéia de brasilidade, rituais mecanizados que opacizam a
heterogeneidade multicultural.

N&o por acaso, ho pessoalismo, a conquista de representagcdes se mostra enredada na
edificacdo de idéia de nagdo, através dos meios massivos e suas aiangas propulsoras de
hierarquias em cujo contexto real, do didlogo construtivo entre heterogéneos, as dilui¢des sdo
continuadas. Assim, na medida em que a ameaca do vazio é constante, diferentemente do
recurso descritivo e imparcial das negociagdes, no Brasil os sentidos de pertencimento
precisam ser permanentemente construidos através das “emocgdes’. Por outro lado, o
pessoalismo permite abstragdes e imparcialidades que sdo sustentadas pelo memorialismo na

busca de ruptura com o passado “atrasado” e crenca ha verdade histérica e linear do presente.
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Erigido em ideologia junto aos meios de visibilidade massivos, no discurso um-todos e na
angariacdo de audiéncias, 0 memorialismo constroi-se pela comemoracdo do bem-fazer
técnico, amarrado aos sentidos de racionalizacdo e “modernizacdo” dos dispositivos que
refletem os “bons espelhos’, como as redes de televisdo, a midia, as ciéncias, as disciplinas,
etc., capazes de tratar materialmente as esséncias em suas transcendéncias ideais.

O memorialismo confronta, principalmente, a memaria construida nas préticas reais
e singulares que ameacam as homogeneizacdes propagadas. Na assimilacdo eclética dos
diversos efeitos de luzes e celebragbes, produz e reproduz fetiches continuamente em
discursos que dissociam os planos concretos dos imaginarios. As representagdes essencialistas
pés-modernas brasileiras, aprisionadas ao bem-fazer técnico moderno, acentuam em
abstracOes as estereotipias do primitivismo marginal e atrasado das maiorias populacionais
que ameacam também, no contexto real, os bons espelhos de minorias. E importante sublinhar
que esses discursos ndo sdo privilégios de minorias, mas amplamente difundidos pelas
maiorias que projetam esterebtipos hierarquicos, dicotdmicos e homogeneizadores da
multiplicidade.

Nas producdes artisticas contemporaneas, das vanguardas expressivas as rupturas
neoconcretas, foram operados os primeiros deslocamentos do tempo cronolégico moderno,
assim como das verdades ideais e fixas da modernidade. O passado virtuamente
contemporane0 e 0O presente sempre em processo Sd0 questdes legadas pelo
desconstrucionismo a arte contemporanea. O memorialismo colocado em questdo pelo
contemporéneo revela sua forgca propulsora nas dindmicas brasileiras conformadas aos
canones do modernismo e dos olhares privilegiados. Esses, especiamente direcionados ao
bem-fazer técnico como esséncia das novas representacdes para publicos amplos, sdo também
colocados em xeque pelas intervengdes corrosivas da videoarte nos registros de

temporalidades enquadradas na “boa’ ou verdadeira imagem. A videoarte dissolve a pureza
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das imagens e os discursos normatizadores como, ainda, subverte o olho ficticio e privilegiado
das meras descricdes do outro. Os diversos trabalhos artisticos com o video, mencionados
nesse trabalho, esclarecem que a intervencéo do artista ndo corrobora a proximidade segura e
passiva do espectador contemplativo e identificado no discurso do consumo e, ainda,
desautoriza as representacfes. No campo artistico contemporaneo do video, provocar a
interatividade e a davida quanto ao verossimil das imagens séo evolucdes deflagradas pelo
desconstrucionismo na dissolugdo de suportes tradicionais, a aura do objeto-arte e autoral do
artista, em continuidade com a reflexividade do pensamento rumo ao heterogéneo, em que o
passado € renovado em fungdo do presente.

No Brasil, os artistas neoconcretos integraram as questdes desconstrucionistas na arte
contemporanea, e esse movimento deve sua inventividade a inser¢éo heterogénea de agentes
que propuseram, pela experimentacdo livre, a arte-participagdo. Entre os artistas
neoconcretos, Hélio Oiticica produziu obras brasileiras sem negar o contexto heterogéneo,
romper com a memaria, produzir comemoragdes ou inversdes carnavalizadas e, sobretudo
conformar-se aos codigos conservadores. QOiticica processou linhas de fuga questionadoras
das essencializagdes, homogeneizagOes, conformizagdes e representacdes nos moldes dos
bons espelhos. Operando em outros registros que ndo o das dicotomias entre enggjados e
alienados, inaugurais das massificagdes na midia, possibilitou o recorte singular, assim como
linhas de fuga das esterectipias representativas. Sua arte imanente, passagem entre
materializacdo e desmaterializacdo, ndo dissocia as palavras do corpo experimentado; é ritmo
ancorado na existéncia, intensidade do sentir vivo, transformador e criador que tem lugar em
qualquer lugar e, entretanto, ao contrario do lugar qualquer ndo se confunde com €ele, pois
constela em inventividade e estranhamento os lugares comuns, enferrujados e empoeirados,

em novos e inusitados lugares.
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O transito com heterogéneos na arte de Oiticica permite concluir que as novas
representacbes ndo diluem os discursos hegemoénicos ou proporcionam 0 encontro entre
heterogéneos. Assim, se as representacfes se mostram plésticas em absorcdes, por um lado,
vém mantendo sentidos para identificagdes nos moldes com que o mercado e o consumo
ampliam e filtram novas conformacdes e distancias. De outro, as novas representagoes se
valem dos produtos substancializados pelo mercado como contorno viavel e exético aos que
ndo negociam no mundo da obsolescéncia plangjada. Seria possivel apontar que, no Brasil, 0
mercado e 0 consumo gjudam a construir os limites do pessoalismo com uma ldgica publica
que emana abstracdo e neutralidade recortando, a partir da seducdo publicitaria e da aura das
imagens, 0 eixo das emocgdes requeridas a apresentacdo pessoal publica. Nesse contexto, a
memoria é apropriada no senso memorialista, ja que a memdria concreta e a memoria
contemporanea desfazem o véu de arraigadas fantasias. Portanto, a memadria surge como
marginal e implica sua necesséria revisitacdo na dissolucdo da reprodutibilidade da aura em
gue as representacoes tém sido fieis a0 engessamento do movimento singular e criativo. No
sentido extenso, este trabalho enfatiza o valor cultural da arte contemporénea no compromisso
ético-estético rumo ao heterogéneo e desconstrucdo dos mecanismos homogeneizadores da

multiplicidade e da arte separada da vida.
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ANEXO A - VANGUARDAS: DADAISMO, SURREALISMO E FUTURISMO

Fig.1 Marcel Duchamp, Roda debicicleta, 1913. Fig.2 Kurt Schwitters, Merz, Konstruktion, 1921.
Ready made, madeira e metal, Montagem, 35x 20cm
126 cm de atura Museum of Art, Filadélfia
www.abcgallery.com Giulio C. Argan. Arte Moderna.

S&o Paulo: Cia. dasL etras, 1996, p. 359

Fig.3 HansArp, Sapato azul emborcado com dois
saltos sob uma abdbada negra, 1925.
Pintura sobre madeira, 79,3 x 104,6 x 5 cm
Peggy Guggenheim Collection, Bonn.
www.guggenheimcollection.org
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Fig.4 FrancisPicabia,
Encenacéo para Relache, 1926.
Biblioteca Real Sueca, Estocolmo.
Giulio C. Argan. Arte Moderna.
Séo Paulo: Cia. dasLetras, 1996, p. 354

(Surrealismo)

Fig.5 ManRay, SemTitulo, 1929.
Fotografia, 23x 18cm
Museum of Modern Art, Nova lorque.
Giulio Carlo Argan. Arte Moderna.
S&o Paulo: Cia. dasLetras, 1996, p. 355

Fig.6 GiorgiodeChirico,
A nostalgia do Poeta, 1914.
Oleo e carvio sobre tela, 89,7 x 40,7 cm
Peggy Guggenheim Collection, Roma.
www.guggenheimcollection.org
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(Futurismo)

Fig.7 Fernand Léger, Esboco cenogréfico para
“La création du monde”
balé sueco de D. Milhaud, 1923.
Giulio C. Argan. Arte Moderna.
S&o Paulo: Cia. dasLetras, 1996, p. 307

Jl-

Fig.8 Theo van Doesburg e HansArp,
Cinema-restaurante L’ Aubette, 1927-28.
Agora destruido, Estrasburgo.
Giulio C. Argan. Arte Moderna.
S&o Paulo: Cia. dasLetras, 1996, p. 408
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ANEXO B — AMBIENTE CONSTRUIDO E TENDENCIAS CONSTRUTIVAS

(Arquiteturamoderna)

Fig.1 Habitagdo Pruitt-lgoeem St. Louis,
Missouri, projetada por George Hellmuth
e Minoru Yamasaki, 1951.
www.umst.edu

e e ¥

Fig. 1b Demoli¢éo de Pruitt-1goe, em 1972.

(Arquitetura pés-moderna)

Fig.2 Philip Johnson, Prédio daAT& T,
Novalorque, pronto em 1979.
Fotografia de Joe Kerr/Architectural
Association.

Eleanor Heartney. Movimentos da arte
moderna: pés-modernismo.
S8o Paulo: Cosac & Naify, 2002, p. 11



(De Stijl)

Fig.3 Piet Mondrian, Prancha 2, com Amarelo,
Preto, Azul, Vermelho, e Cinza, 1922.
Oleo sobre tela, 55,6 x 53,7 cm
Solomon R. Guggenheim Museum.
www.guggenheimcollection.org

(De Stijl)

Fig.5 ThomasGerrit Rietveld, poltrona
com elementos em negro, vermelho,
azul, 1917.
Madeiralagueada.
Stedelijk Museum, Amsterda.
Giulio C. Argan. Arte Moderna.
Sa0 Paulo: Cia. dasLetras, 1996, p. 407

Fig.4
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(De Stijl)

Piet Mondrian, cenario para L ephémére est
eternel de Michel Seuphor, 1926.

Giulio C. Argan. Arte Moderna.

Sa0 Paulo: Cia. dasLetras, 1996, p. 410



153

Fig.6 Walter Gropius,
Fabrica Fagus Shoelast, 1911-12.
Alfeld an der Leine, Alemanha.
(Projeto de arquitetura Bauhaus)
www.tu-harburg.de

Fig.7 Marcel Breuer, cadeira em madeira Bauhaus,

1923.
(M. Breuer foi ex-aluno e professor da
Bauhaus)

www.artemoderna.art.br

Fig.8 Vasilli Kandinsky,
de Ponto linha e superficie, 1925.
(Livro que reline as experiéncias didéticas de
Kandisnky naBauhaus)
a) linha ondulada livre com acentuacéo:
posi¢do horizontal;
b) amesma linha ondulada acompanhada
por linhas geométricas.
Giulio C. Argan. Arte Moderna.
S&o Paulo: Cia. dasL etras, 1996, p. 320 Fig.9 Josef Knau, chaleira e espiriteira, 1924.
Alpacaprateada.
(Escola do metal da Bauhaus)
Giulio C. Argan. Arte Moderna.
S&o Paulo: Cia dasLetras, 1996, p. 272




(Arte concreta)

Fig. 11 Max Bill, Unidadetripartida, 1948-49.
Aco inoxidavel, 114 x 88 x 98,2 cm
Ronaldo Brito. Neoconcretismo: vértice e
ruptura do projeto construtivo brasileiro.
S80 Paulo: Cosac & Naify, 1999, p. 38
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(Arte concreta)

Fig.10 Max Bill, Construcéo derivada de
uma coroa circular, 1942-44,
Mérmore branco, 40 cm
Ronaldo Brito. Neoconcretismo: vértice e
ruptura do projeto construtivo brasileiro.
S&o Paulo: Cosac & Naify, 1999, p. 39



155

(Construtivismo russo)

) T Bl 205 :

Fig.12 Alexander Rodchenko, Construcdo espacial,
1920-21.
(da série de Construcdo espacial, composta de
seis trabalhos)
Compensado de madeira e tinta prateada.
Ronaldo Brito. Neoconcretismo: vértice e
ruptura do projeto construtivo brasileiro.
S&o Paulo: Cosac & Naify, 1999, p. 23

(Construtivismo russo)

Fig.13 El Lissittzky, Tatlin trabalhando no projeto
do Monumento a Terceira Internacional, 1920.
Colagem, Londres, Grosvenor Gallery.
Giulio C. Argan. Arte Moderna.
S&o Paulo: Cia. dasLetras, 1996, p. 328
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(Concretistas brasileiros)

(Concretistas brasileiros)

el & S L AR
Fig. 14 Waldemar Cordeiro, Idéiavisivel, 1956.
Tinta e massa sobre madeira, 100 x 100 cm
Ronaldo Brito. Neoconcretismo: vértice e
ruptura do projeto construtivo brasileiro.
S&o Paulo: Cosac & Naify, 1999, p. 50

Fig. 15 Milton daCosta, Emvermelho, 1958.
Oleo sobre tela, 73 x 92 cm
Ronaldo Brito. Neoconcretismo: vértice e
ruptura do projeto construtivo brasileiro.
S&o Paulo: Cosac & Naify, 1999, p. 53

(Concretistas brasileiros)

Fig.16 LuisSacilotto, Concregao 5942, 1959.
Aluminio pintado, 30 x 30 x 17 cm
Ronaldo Brito. Neoconcretismo: vértice e
ruptura do projeto construtivo brasileiro.
S&o Paulo: Cosac & Naify, 1999, p. 52
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ANEXO C - ARTE FIGURATIVA BRASILEIRA

Fig.1 Portinari, Cacau, 1938.
Pintura mural a afresco
280 x 298 cm
Palécio Gustavo Capanema, Rio de Janeiro.
Www.portinari.org.br

Fig.2 Lasar Segall, Mulheresdo Mangue, 1946.
Oleo sobre tela, 60 x 65 cm
Arte no Brasil: cinco séculos de pintura,

escultura, arquitetura e artes plésticas.
Rio deJaneiro:Abril Cultural, 1979, p. 657

Fig.3 Di Cavalcanti, Pescadores, 1951.
Oleo sobre tela, 114 x 162 cm
Arte no Brasil: cinco séculos de pintura,
escultura, arquitetura e artes plasticas.
Rio de Janeiro: Abril Cultural, 1979, p. 682



Fig.4 Alfredo Ceschiatti,
Anjos da Catedral de Brasilia, 1970.
Trés pegas em aluminio fundido, suspensas em
cabo de aco.
222 cm, 100 kg; 340 cm, 200 kg; 425 cm, 300 kg
www.catedral .org.br
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ANEXO D — NEOCONCRETOS

Fig.1 LygiaPapeeReinadoJardim,
Ballet neoconcreton® 1, 1958.
Madeira e tecido pintado,
4 pegas de 200 x V75 cm
4 pegas de 200 x 75 x 65 cm
Ronaldo Brito. Neoconcretismo: vértice e
ruptura do projeto construtivo brasileiro.
Sé&o Paulo: Cosac & Naify, 1999, p. 82

Fig.2 FerreiraGullar, Lembra, 1959.
Madeira pintada, 3 x 40,5 x 50 cm
Ronaldo Brito. Neoconcretismo: vértice e
ruptura do projeto construtivo brasileiro.
S80 Paulo: Cosac & Naify, 1999, p. 84
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Fig.3 LygiaClark, Bicho, 1959.
Aluminio, ©»60 cm
Ronaldo Brito. Neoconcretismo: vértice e
ruptura do projeto construtivo brasileiro.
S30 Paulo: Cosac & Naify, 1999, p. 90

Fig.4 LygiaPape, Luz(doLivrodacriagéo), 1960.
Guache sobre cartéo, pranchas de 30 x 30 cm
Ronaldo Brito. Neoconcretismo: vértice e
ruptura do projeto construtivo brasileiro.
S&0 Paulo: Cosac & Naify, 1999, p. 82
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)

Fig.5 HélioQiticica, RELEVOESPACIAL, 1960.
Oleo sobre madeira, 150 x 62 x 8,5 cm
Ronaldo Brito. Neoconcretismo: vértice e
ruptura do projeto construtivo brasileiro.
S&o Paulo: Cosac & Naify, 1999, p. 72
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ANEXO E — MINIMALISMO, ARTE CONCEITUAL E MULTICULTURALISMO

Fig.1 Sol Lewitt,
Estrutura de parede, branca, 1962.
Oleo sobre tela e madeira pintada
114,3 x 113 x 49,5 cm
Wadsworth Atheneum, Hartford, Connecticut.
David Bachelor. Minimalismo.
S&o Paulo: Cosac & Naify, 2001, p. 37

Fig.2 Robert Morris, Peca de canto, 1964.
Pintura sobre compensado de pinho,
183 x 254 x 130 cm
Solomon R. Guggenheim Museum, Nova
lorque.
www.guggenheimcollection.org

Fig.3 Carl Andre, Alavanca, 1966.
137 tijolos refratérios, 11,4 x 22,5 x 883,9 cm
National Gallery of Canada, Ottawa.
David Bachelor. Minimalismo.
S&o Paulo: Cosac & Naify, 2001, p. 58
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(Arteconceitual)

Fig.4 Joseph Kosuth, Rel6gio (um e cinco), 1965.
Relégio, fotografia e textos, 61 x 290,2 cm
Tate Gallery.
Eleanor Heartney. Movimentos da arte
moderna: pés-modernismo.
S&o Paulo: Cosac & Naify, 2002, p. 28

(Arte conceitual)
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Fig.5 Joseph Kosuth,
‘Intitulado
(Arte como idéia como idéia)[Agua],’, 1966.
Copia fotostética montada em painel,
122 x 122 cm
Solomon R. Guggenheim Museum, Novalorque.
www.guggenheimcollection.org



(Multiculturalismo pds-moderno)

Fig.6 Carl Pope, Alguns dos maiores sucessos do
departamento de policia de Nova lorque, 1994.
Técnicamista, dimensdes variadas.

Whitney Museum of American Art.
Eleanor Heartney. Movimentos da arte
moderna: pés-modernismo.

S&o Paulo: Cosac & Naify, 2002, p. 73

(Multiculturalismo pés-moderno)
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Fig.7 LomaSimpson, CondigBes Guardadas, 1989.
18 polaréides coloridas e 21 placas de pléstico,
231,1 x 332,7 cm
Sean Kelly Gallery, Novalorque.
Eleanor Heartney. Movimentos da arte
moderna: pés-modernismo.
S&o Paulo: Cosac & Naify, 2002, p. 72
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(Multiculturalismo pds-moderno)

kN ) W
27 e B
Fig.8 YasumasaMorimura, Portrait (Futago), 1988.
Fotografia colorida, 210,2 x 299,7 cm
Eleanor Heartney. Movimentos da arte

moderna: pés-modernismo.
S&o Paulo: Cosac & Naify, 2002, p. 75

(Multiculturalismo pés-moderno)

Fig.9 Krzysztof Wodiczko, Trabalho de Projecoes
Publicas, 1988.
Projecéo na fachada do Hirshhorn Museum,
Washington D.C.
Eleanor Heartney. Movimentos da arte
moderna: pds-modernismo.
S&o Paulo: Cosac & Naify, 2002, p. 69
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ANEXO F — RETORNO A PINTURA
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Fig.1 Jean-Michel Basquiat, Native Carrying Some
Guns, Bibles, Amorites on Safari, 1982.
Acrilico, 6leo, pastel oleoso em telacom
suportes de madeira expostos, 182,9 x 182,9 cm
Colecdo de Francesco Pellizzi.
www.english.emory.edu

TR

Eric Fischl, Garoto Mau, 1981.
Oleo sobre tela, 167 x 243 cm
Colecdo particular, Zurique.
www.artchive.com
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(Transvanguarda)

Fig.3 Enzo Cucchi, Umsuspiro de uma onda, 1983.
Oleo sobre tela, 300 x 400 cm
www.casthalia.com.br

Fig.4 SandroChia, L' Ammazzapret, 1983.
Oleo sobre tela 160,6 x 180,3 cm
(Transvanguarda) www.casthalia.com.br

Fig.5 Francesco Clemente, Os Quatro Cantos, 1985.
Guache em 12 folhas de papel de Pondicherry
com tiras de algodédo, 238,8 x 238,8 cm
Colecéo Barbara Radice, Mil&o.
www.artchive.com



168

(Geragéo 80)

Fig.6 Daniel Senise, SemTitulo, 1985.
Oleo sobre tela, 230 x 190 cm
www.artnet.com

Fig.7 Daniel Senise, Home, 1989.
Acrilico, voile, resina e limalha de ferro sobre
tela, 285 x 218 cm
XX Biena Internacional de S&o Paulo (1989).
www.artnet.com
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(Geragéo 80)

Fig.8 BeatrizMilhazes,
A manha do dia em q vamos
morrer d amor, 1984.
Oleo sobre tela, 98 x 158 cm
www.escritoriodearte.com.br

(Exposicéo Mares do Sul)

/ oy X -

Fig.9 BeatrizMilhazes, Maresias, 2002.
Acrilica sobre tela, 300 x 267 cm
www.artenet.com



170

ANEXO G - VIDEOARTE E DISPOSITIVOS DE VISIBILIDADE

B Sl Sae )
Fig.1 TadeuJungler, Walter Silveirae Roberto
Sandoval, Caipira In, 1987.
Video.
Arlindo Machado. Made in Brasil.
S&o Paulo: Itall Cultural, 2003. p. 30

Fig.2 AnnaBellaGeiger, PassagensN1, 1974.
Video.
Arlindo Machado. Made in Brasil.
S&o Paulo: Itad Cultural, 2003. p. 75
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Fig.3 SoniaAndrade, Videotape, 1975.
Videotapes, 1974-1977: conjunto de 8
trabalhos.

52'30
Sbnia Andrade: videos, 2005-1974.
Rio deJaneiro: TisaraArte, 2005. p. 147
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Fig. 4a Detalhe boneca.

Fig.4b Detahevideo.

Fig.4 So6niaAndrade, Tell me, where all past years
are, 2004.
Conjunto de 8 trabal hos.
Videoinstalagdo, monitor de 29" eDVD.
Sbnia Andrade: videos, 2005-1974.
Rio de Janeiro: TisaraArte, 2005. p. 72-73
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Fig.5 Abraham Bosse, Piramide Visual, 1647-48.
Agua-forte, 130x 85cm
A. Bosse. Les Perspecteurs, Prancha 2.
Paris. PierredesHayes, ed. 30, 1647-48, p. 60
www.expositions.bnf.fr

Fig.6 Pierre Sonnerat,
\Voyage a la Nouvelle-Guinée, 1776.
Gravura
www.es.wikipedia.org
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(Close no cinema)

Fig.7 SamDadtonem
The Big Swallow, 1901.
35mm
Direc&o: James Williamson.
www.screenonline.org.uk

(Close no cinema)

Fig.8 MariaFalconetti em
La Passion de Jeanne D’ Arc, 1928.
82
Direcdo: Carl Theodore Dreyer.
www.webcine.com.br
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(O olho amador)

Fig.9 Osldiotas, (Idioterne), 1998.
Direcéo: LarsVon Trier.
Dinamarca.
www.radaruol.uol.com.br

(O olho amador)

Fig.10 AFesta, 1997.
Direcdo: Thomas Vinterberg.
Dinamarca.
www.gei stesleben.com
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(Olho amador e tradug&o)

Fig.11 Palacell, 2001.
Curta-metragem ficgdo, 35mm, 21’
Direco: Fernando Meirelles e Katia Lund.
Brasil.
www.mostraaudiovisual.com.br

(Olho amador e traducéo)

Fig.12 MV Bill, Soldado do Morro, 2000.
Videoclipe, 9
Direco: Celso Athayde e Roberto de Oliveira.
Fotografia de Jodo Wainer e Lula Maluf.
Brasil.
www?2.uol.com.br
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Fig. 13 Peter Menzel, Vaulting into the
Middle Class, 1993.
Foto: Peter Menzel
Guadalgjara, México.
Peter Menzel. Material World: a global
family portrait.
S8o Francisco, SierraClub Books, 1994, p. 145

- oy

Fig.14 Peter Menzel, Cubalibre?, 1994.
Foto: Peter Menzel
Havana, Cuba.
Peter Menzel. Material World: a global
family portrait.
S&o Francisco, SierraClub Books, 1994, p. 107

o\
Fig.15 Peter Menzel, Dirt Poor, 1993.
Foto: Peter Menzel
Kouakouro, Mali.
Peter Menzel. Material World: a global
family portrait.
S&o Francisco, SierraClub Books, 1994, p. 15
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Fig.16 Peter Menzel, Southern Super power ?, 1993.
Foto: Peter Ginter.
S&o Paulo, Brasil.
Peter Menzel. Material World: a global
family portrait.
S&o Francisco, SierraClub Books, 1994, p. 126

Fig. 17 FotografiaMiguel L. Fairbanks, 1993. Fig. 18 FotografiaMiguel L. Fairbanks, 1993.

(Ewerton, 7 anos, “a pistola: seu pertence (Virgem de Guadalupe e imagens religiosas:
favorito”, segundo M. L. Fairbanks) “pertences mais preciosos de Maria Goes’,
S&o Paulo, Brasil. segundo M. L. Fairbanks)

Peter Menzel. Material World: a global S8o Paulo, Brasil.

family portrait. Peter Menzel. Material World: a global
S&o Francisco, SierraClub Books, 1994, p. 129 family portrait.

S8o Francisco, SierraClub Books, 1994, p. 128



ANEXO H — HELIO OITICICA

Fig.1 HéioOQiticica, METAESQUEMAS, 1958.
Guache sobre papel, 55 x 64 cm
Hélio Oiticica. Rio de Janeiro: Projeto Hélio
Qiticica, 1997, p. 29

Fig.2 HdioOiticica, MONOCROMATICOS, 1959.

Oleo sobre madeira, 30 x 30 cm cada.
Hélio Qiticica. Rio de Janeiro: Projeto Hélio
Qiticica, 1997, p. 45
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Fig.3

Fig.4

Hédlio Oiticica, NUCLEO 6, 1960-63.

Oleo sobre madeira.

Hélio Qiticica. Rio de Janeiro: Projeto Hélio
Oiticica, 1997, p. 32

Hélio Oiticica, Maquete paraPROJETO CAES
DE CACA, 1961.

Compostade 5 Penetraveis, Poema Enterrado
de Ferreira Gullar e Teatro Integral de
Reynaldo Jardim.

161,5 x 161,3 x 41 cm

Hélio Oiticica. Rio de Janeiro: Projeto Hélio
Qiticica, 1997, p. 58
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Fig.5 HéioOiticica BOLIDE CAIXA 3,
Africana, 1963.
Oleo sobre madeira,
59,9 x 23,8 x 30 cm (fechada)
Hélio Qiticica. Rio de Janeiro: Projeto Hélio
Qiticica, 1997, p. 76

Fig.6 HdioOQiticica, B15BOLIDE vidro4,
Terra, 1964.
Vidro, terra, pigmento e tecido,
42 x (028 cm
Hélio Qiticica. Rio de Janeiro: Projeto Hélio
Qiticica, 1997, p. 68
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Fig.7 NildodaMangueiracom PARANGOLE P4,
capa 1, 1964.
Hélio Oiticica. Rio de Janeiro: Projeto Hélio
Qiticica, 1997, p. 107

Fig.8 HéioQiticica, inauguracéo do PARANGOLE,
1965.
Museu de Arte Moderna, Rio de Janeiro, 1965.
Hélio Oiticica. Rio de Janeiro: Projeto Hélio
Qiticica, 1997, p. 89
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Fig.9 HéioOiticica, BOLIDE CAIXA 18, Poema Fig. 9a Detalhes- BOLIDE CAIXA 18, 1966.
Caixa2, Homenagem aCarade Caval o, 1966. Fotografias de Cara de Cavalo; saco plastico
Montagem: madeira, fotografia, telae plastico, com pigmento colorido e poesia decal cada.
39 x 30 x 30 cm Hélio Oiticica. Rio de Janeiro: Projeto Hélio
Mério Pedrosa. Do concretismo a arte Oiticica, 1997, p. 24 e 25.
conceitual. mario_pedrosa.ppt, sliden. 15
www.unb.br

Fig.10 HéioQiticica, Salade Sinuca, 1966.
Apropriacdo, Museu de Arte Moderna do
Rio de Janeiro, 1966.
Foto: Nucleo histérico da XXV Bienal
de Séo Paulo.
www1.uol.com.br
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PN 2 e PN3, 1967.

Instalacéo no Museu de Arte Moderna,

Rio de Janeiro.

Hélio Qiticica. Rio de Janeiro: Projeto Hélio
Qiticica, 1997, p. 122

i S S
Fig. 12 HédlioQiticica, BOLIDE CAIXA 22, Mergulho

do Corpo, Poema Caixa 4, 1967.

Caixad &guaeternit e agua.

Hélio Qiticica. Rio de Janeiro: Projeto Hélio

Qiticica, 1997, p. 109
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Fig. 13 HéioOiticica, QUASI CINEMA, Block- Fig. 14 Héio Oiticica, QUASI CINEMA, Block-

Experiments em Cosmococas, Experiments em Cosmococas,
CC3MAILERYN, comNevilleD’ Almeida, CC1TRASHSCAPES, com NevilleD’ Almeida,
Novalorque, 1973. Novalorque, 1973.

Hélio Oiticica. Rio de Janeiro: Projeto Hélio Hélio Qiticica. Rio de Janeiro: Projeto Hélio
Oiticica, 1997, p. 183 Qiticica, 1997, p. 176

Fig. 15 HédioQiticica, QUASI CINEMA, Block-
Experiments em Cosmococas,
CC5HENDRIX WAR, com NevilleD’ Almeida,
Novalorque, 1973.
Hélio Qiticica. Rio de Janeiro: Projeto Hélio
Oiticica, 1997, p. 172
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Fig. 16 HélioQiticica, QUASI CINEMA, Block-
Experiments em Cosmococas,
CC3MAILERYN.
Montagem multimidia, areia, pléstico e baldes
no Centro de Artes Hélio Qiticica,
Rio de Janeiro, 2005.
Imagem: Jornal O Globo, Segundo Caderno,
p. 2, 21 set. 2005.





