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Otilia Beatriz Fiori Arantes

Pode-se dizer que de 65 a 69 — até a revan-
che do regime — boa parte dos artistas
brasileiros pretendiam, ao fazer arte, estar
fazendo politica. Passada a hesitagdo do
primeiro momento — provocada pelo golpe
militar e pelos primeiros expurgos e prisdes
—, intelectuais e artistas voltam a reclamar
para si um papel de ponta na resisténcia ao
processo regressivo por que passava o pais.
Como disse Sérgio Ferro, num debate entre
artistas e criticos, em 6S: a unidade do que
ocorria nas artes plasticas no Brasil nZo es-
tava num parentesco formal, mas na posi-
¢#o agressiva, nondo conformismo, em sua
tentativa ampla e violenta de desmistifi-
cacdo!. Esta caracteristica comum de re-
torno A realidade (abandonando a abstra-
¢40 que era até bem pouco, entre nos,
a tendéncia dominante) parece autoriza-lo
a chamar toda esta nova produ¢do, como o
fizera Maéario Schenberg, de ‘“‘realista”,
alias, subtitulo do programa do Seminéario
“Propostas 65’’. Hélio Oiticica, entretanto,
voltando A questdo em ‘“‘Propostas 66, diz
preferir a expressdo ‘‘nova-objetividade”
— que acabou sendo consagrada. Enfati-
zava assim o carater vanguardista e pio-
neiro do que estava ocorrendo aqui — se-
gundo ele, n3o se tratava mais de impor um
acervo de idéias e estruturas acabadas ao
espectador, mas de descobrir e criar objetos
na tentativa de instaurar um mundo expe-
rimental onde os individuos pudessem am-

pliar seu campo imaginativo e, principal-:

mente, criar ele proprio parte deste mundo
— ou ser solicitado a isto. O que culminaria
numa ‘“‘anti-arte’’, numa descentraliza¢do
da arte, no ‘“‘deslocamento do que se de-
signa como arte, do campo intelectual, ra-
cional, para o da proposigao criativa, viven-
cial”’. “Dar ao homem, ao individuo de
hoje, a possibilidade de ‘experimentar a
criagdo’”’ — propunha ele. Era assim,
como observava, menos pela mensagem
explicita, do que pela vivencia social, cole-
tiva, que propiciava, que a arte possuia im-
pacto politico. E concluia irreverente:

“Essa magia do objeto, essa vontade incon-
tida pela construgao de novos objetos per-
ceptivos (tdcteis, visuais, proposicionais,
etc.), onde nada é excluido, desde a critica
social até a patenteacdo de situagoes-li-
mite, s@o caracteristicas fundamentais de
nossa vanguarda, que ¢é vanguarda mesmo
e ndo arremedo internacional de pais sub-
desenvolvido, como até agora o pensam a
maioria de nossas ilustres vacas de presépio
da critica podre e fedorenta."’?

A designagdo “realismo’, ou ‘“‘novo rea-
lismo”’ (como preferia Schenberg), parecia
impropria, sob pena de se ficar preso aos
parametros convencionais da pintura. De
fato, amadurecidos pela derrota e pondo de

lado o tom exortativo e populista adotado
na maior parte das manifestagdes ‘“‘enga- |

jadas’’ do inicio da década, os artistas em
sua maioria, especialmente no setor das

artes plasticas, vdo tentar provocar um im- |

pacto social revolucionario por uma alte-

racdo sobrevinda no interior mesmo da or- |
" dem artistica. Como ao tempo das van-

guardas historicas, opunha-se a toda forma
de esteticismo uma arte-vida-a¢do, nao

apenas conteidos e discursos politicos. O

novo programa da arte brasileira era, ainda
uma vez, o de romper com os limites ar-
tisticos — instituicio autonoma ou ativi-
dade separada —, trazendo-a ao campo
politico-ético-social, como forma de atua-
¢do-producgdo coletiva3. Programa estético
e programa de a¢3io parecem coincidir. A
obra substitui-se o projeto, ou o gesto — o

_espaco da criagéo artistica ndo deveria mais
[ ser o museu, mas a rua, o espago das trocas
' coletivas. Sem querer padronizar a arte do |
‘) periodo, esta parece ter sido, embora em
- graus diversos, a tendéncia dominante.

—

Afastando-se das intengdes artisticas inter-
nacionais no momento, especialmente da
pop (apesar de ndo ignorar as ligdes desta
— como veremos), aquela arte parecia re-

tomar o ideario vanguardista do inicio do-

século. Vemos despontar aqui e ali o mes-
mo tom nihilista das vanguardas mais irra-
cionalistas. Por exemplo, na defini¢do de
sua ‘“‘posi¢do ética’’, Helio declara n#o es-
tar querendo constituir uma ‘““nova moral’’,\
mas ‘“‘derrubar todas as morais, pois que
estas tendem para um conformismo estag-
nizante, a estereotipar opinides e criar con-
ceitos ndo criativos’’. Na mesma época —
inicio de 67 — ao apresentar a exposi¢do
“Nova objetividade brasileira”’, onde a to-
nica é também o protesto, alerta: “DA
ADVERSIDADE VIVEMOS®. Parece ser
a consagra¢do do caos. N3o era contudo o

~ que pretendia:

“O principio decisivo seria o seguinte: a
vitalidade, individual, e coletiva, serd o
soerguimento de algo sélido e real, apesar
do subdesenvolvimento e o caos — desse
caos vietnamesco poderemos erguer algo
vélido e palpavel, a nossa realidade. 4

A maneira das velhas vanguardas histéri-
cas, combinam-se ai, nesta declaragido de

guerra de Hélio Oiticica, violéncia predato-
ria e €lan construtivo. Do caos haveria de
nascer um novo mundo. Esta a grande es-
peranga expressa nas manifesta¢des artis-
ticas mais relevantes daquele ano: Ale-
gria, Alegria, de Caetano, apresentada no
festival da Record; o Saldo das caixas, na
Petite Galerie; Tropicdlia, de Hélio; O
Rei da Vela, encenado pelo Teatro Ofi-
cina; Terra em Transe, de Glauber, ou o

happening da Galeria Rex.>

Depoimentos e manifestos da época multi-
plicam suas referéncias aos movimentos
anti-arte do inicio do século, especialmente
a Duchamp ou ao dadaismo e ao surrea-
lismo, mas mais diretamente ao proprio-
modernismo brasileiro — a seu naciona-
lismo antropofagico, personificado, mais
do que todos, por Oswald. Mas se as ques-
toes sdo aparentemente as mesmas: nacio-
nal/internacional, velho/novo, etc., o mo-
mento é outro, o desenvolvimento economi-
co e tecnoldgico atingira uma fase bastante
mais avang¢ada, do ponto de vista do capi-
talismo e da internacionalizacido — nos
anos vinte ainda se tratava do “sonho bra-
sileiro’’, tinha-se uma visdo prospectiva,
otimista, utopica, predominante; ja nos
anos 60, o que domina € o gosto amargo da
desilusdo. Mas se naqueles idos havia tam-
bém, ao lado da aposta na modernidade e
da necessidade de construir um Brasil
novo, uma insatisfacdo com a realidade,
o atraso, o provincianismo, procurava-se
contudo preservar os valores nacionais, na-
tivos, contra a desfiguragio que a moder-
nidade poderia trazer. Na década de 60,
por seu lado, tendo passado pelas ligdes da
arte abstrata — do construtivismo concreto
e neoconcreto —, a arte brasileira ja se acha
bastante distante da tematica nacional!
e/ou popular. Absorvidos ja os recursos|
mais recentes da tecnologia e da arte inter-

' nacionais, o questionamento da introje-
' ¢do/rejei¢do das tradigdes e valores nacio-

nais por esta modernidade deve se proces-
sar num outro plano — de deconstru¢do/
reconstru¢do da propria linguagem artis-°
tica.

Talvez pudéssemos dizer, embora isto seja
muito esquematico, que a vanguarda brasi-
leira passou por trés momentos que, de cer-
to modo, reproduzem o projeto das van-
guardas histﬁricasﬁ‘escandidu: 17/32 — cu-
bo/futurista; 45/60 — abstrato/concreta
(ainda no fildo do construtivismo); 65/69
(74?) — dadaista/pop (sem abandonar in-



P. Escosteguy. "Paz"', 1964 (Reconstrugdo)
Acrllico s/ madeira ¢/ relevos e metais, 150X120 cm. (Fotol. FAAP)

teiramente esta componente construtiva dos

/ momentos anteriores). Na década de S0,
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a tonica teria sido a afirmacdo do fenOmeno
plastico-visual, de sua autonomia, em rea-
¢3o a uma pintura muito voltada para a
figuracio da realidade-nacional. Esta bus-
ca do essencial, esta dépurag¢io de formas,
nio era despida de um sentido politico
prospectivo, nem estava inteiramente de-
senraizada da tradi¢do nacional, mas, por
seu carater construtivo-tecnicista acaba
comprometida com a ideologia desenvolvi-
mentista dominante, enredando-se nas ma-
lhas do desenvolvimento tecnologico e sua
aparente ‘‘neutralidade’. A isto reagira o
neo-concretismo retomando os valores ex-
pressivos e nacionais, num esforgo de sinte-
se — parcial, mas a qual € devedora toda a
vanguarda, especialmente carioca, da dé-
cada seguinte.®

A

A nova figurac3o, os objetos, os ambientes,
ou acontecimentos, dos anos 60, se pauta-
rio basicamente por aquelas normas sinte-
tizadas no “Esquema geral da Nova Obje-
tividade’’: 1 — vontade construtiva geral;
2 — tendéncia para o objeto, ao ser negado
e superado o quadro de cavalete; 3 — par-
ticipacdo do espectador (corporal, tatil, vi-
sual, semantica, etc.); 4 — abordagem e
tomada de posi¢do em relagéo a problemas
politicos, sociais e éticos; 5S— tendéncia
para composi¢des coletivas e conseqiiente
abolicdo dos “‘ismos’’, caracteristicos da
primeira metade do século na arte de hoje
(esta tendéncia pode ser englobada no con-
ceito de ‘arte pé6s-moderna’ de Mario Pe-
drosa); 6 — ressurgimento e novas formu-
lagdes do conceito de anti-arte.” 7

N#o se pretendia simplesmente integrar a
arte a vida, ou diluir aquela nesta, mas —

desintegradora/construtora da vida e de si

‘mesma —, a arte era concebida como um

gesto ao mesmo tempo destruidor e criador
a se desdobrar em todos os niveis. Talvez
como nos anos 10/20, na Europa, estives-
semos assistindo a um fenomeno seme-
lhante a ascensdo do nazismo, mas parecia
ainda sobrar uma réstea de luz, um pe-
queno espago para exercer a liberdade (na
expressao de Mario Pedrosa). Como o auto-
ritarismo, também a logica do consumo
nio era tdo asfixiante como sera dai a
alguns anos (ou como ja era esta nos
EEUU).

Trazendo para a arte os mitos e simbolos da
vida urbana, ou o inverso, trazendo aquela
para perto do quotidiano, utilizando-se do
tracgo forte e das cores agressivas da publi-
cidade, ou de objetos da sociedade de con-
sumo, aproximando-se portanto, por cer-



tos lados, da arte pop, € ainda a irreve-
réncia, 4 subversio, 4 maldicdo ‘‘dada”
que somos levados a nos reportar. E a
mesma agressividade incomoda que a mar-
ca. Mesmo que as influéncias pop e op
fossem inegéveis, tratava-se contudo, mai

do que apresentar um contetdo diverso, o

representarumarealidadenossa, subdesen-

volvida, de criar “uma linguagem proépria’’, |
— conforme depoimento de Oiticica. Mes-

mo que alguns dos artistas se atribuissem

filiagdes pop — como foi o caso daqueles

ligados a Galeria Rex (Geraldo de Barros,
Wesley Duke Lee, Leirner, Nasser, Fa-
jardo, Resende, Nitsche, até certo ponto,
Sérgio Ferro, etc.) em que as marcas de um
Rauschenberg ou de um Indiana eram fa-
cilmente detectaveis —, ou ainda, que a

critica os tachasse de ““popistas’’, é preciso '

reconhecer que a atitude dos artistas brasi-
leiros era muito diversa da dos seus congeé-
neres americanos. Entre uns e outros havia
um verdadeiro abismo. Enquanto estes,
como distinguia Mario Pedrosa(eestaera a
visdo dominante no Brasil, na época), “‘ca-
pitulavam’ abertamente diante da reali-
dade imediata do quotidiano, inteiramente
regulado pelas leis do consumo, aqueles
pretendiam revelar a infra-realidade —
seja através do choque provocado pela ex-
plicitagdo das contradi¢des no uso de ma-
teriais disparatados, combinando, por
exemplo, o ultrapassado e o precario com o
ultra-moderno, como nos ‘“‘ambientes’’ de
Hélio, nas ‘‘caixas de morar”’ de Gerch-
man, em seus jogos de palavras em acrilico
(a lembrar logotipos de Companhias Aé-
reas ou Bancos) — “AR”, “LUTE",
“SOS” —, ou nos objetos-maquinas de
Wesley; seja pela distor¢do das informa-
¢Oes habituais, como no caso de Mauricio
Nogueira Lima, ao se utilizar de sinais de
transito para indicagdes politicas, ou no
recurso aos sinais de informacg3o, por Es-
costeguy, criando simbolos plasticos alta-
mente sugestivos (também, embora ja um
pouco fora deste periodo, as ‘“Inscrigdes em
circuitos ideologicos’’ ou “‘antropologicos”,
de Cildo Meireles, gravando inscricdes em
garrafas de Coca-Cola ou notas de dinheiro
repostas em circulagdo). Voltando ao
Gerchman — ‘““Agora ajoelhe-se”’, suas
Lindonéias e Misses de subtrbio, subde-
senvolvidas, seus times de futebol — como
os de Leirner —, suas multiddes (em esta-
dios, Onibus ou filas de fabricas), figuras
anonimas, grotescas, caveiras, procurados
pela policia — € sempre o mesmo tom de
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Nelson Leirner. “Porco”’, 1968
Engradado e porco empalhado, 85X165X65 ¢cm. (Fotol. FAAP)

denuncia, as vezes explicitada por palavras  pagina de imprensa marrom, outras vezes
indicadas ou texto, no estilo de primeira  pela combina¢3o do tom agressivo verme-

7



lho-sangue com as cores da bandeira bra-
sileira, aproximando imagens incongruen-
tes ou superpondo-as a um fundo/bandeira
zebrado. Todos os recursos da informatica
e da figuragdo mais recente sio mobiliza-
dos. O mesmo ocorre com as pinturas/ob-
jetos viscerais de Antonio Dias, a denunciar
todas as modalidades de violéncia, ele se
atinha, como escreveu Mario Pedrosa, “‘ao
permanentemente vivo dos fatos do dia da
cronica policial”’, entretanto no se trata de
um simples ““comentario jornalistico, como
no pop americano, mas antes um pedago
bruto de vida” — adverte-nos Mario8.
Também Nelson Leirner, ao enviar o ‘“Por-
- coempalhado’ ao IV Saldo de Brasilia, n3o
pretendia, seguramente, apenas, mais uma
vez, glosando Duchamp, romper os limites
da arte — sua irreveréncia, em se tratando
- de um Sal#o oficial e, dentro do contexto
politico em que se dava, ia muito além de
um simples questionamento da Institui¢édo
- Arte: com ela, eram as proprias instituicdes
que eram postas em causa (com a cumpli-
cidade do juri, que o premiou). Pelo re-
curso a realidade aparentemente mais pro-
saica, mas tratada de forma inusitada, tur-{
nava-se manifesta uma realidade no geral
ignorada, mas mais do que tudo, tentava-'
se gerar um comportamento também alaT'
inusitado, tirando o espectador da passivi-
dade, acirrando seus desejos e seus impul-
sos. Um fenGmeno tipico foi o ‘“Rex Ka-
put’”’ — o happening de encerramento da
Galeria Rex, que durou 8 minutos — o
tempo de as obras serem arrancadas, e a
Galeria depredada. O Wesley, em depoi-
mento recente se perguntava: ‘““Como € que
se formou o saque? Que elementos estavam
dentro das pessoas aparentemente pacifi-
cas, que numa fragdo de segundos, explo-
diram e transformaram uma galeria de arte
numa espécie de cidade em momento de ser
abandonada? Com que for¢cas mexemos?’’?
; Algo semelhante ocorrerd algum tempo
~ depois no Rio, s6 que os alvos serdo Bancos
e Supermercados. Seria um pouco ousado
dizer que se tratava exatamente da mesma
coisa — o movel neste Gltimo caso era evi-
dentemente a fome, no primeiro, provavel-
mente, a posse de objetos que tivessem
valor de troca —, mas a diferenca talvez
fosse apenas de grau: em ambos 0s casos os I i
padrdes estabelecidos de comportamento f;;;*fi’;:; e ;;,?ﬁ{;ﬂw_ FAAP)
eram rompidos, atentava-se contra a pro-
priedade, de uma maneira ou de outra sub-
vertia-se a ordem.




A participagdo-popular vai se dar de dife-

rentes maneiras, em nivel maior ou menor,
vai ser mais ou menos popular, mas ela é
‘quase sempre o objetivo principal dos ar-
tistas na época.

“A obra uma vez acabada’’ — dizia Gerch-
man — ‘‘estd inteiramente acabada para
mim. Passa a fazer parte de uma mani-
pulagdo, de um coletivo, social, em que o
espectador nd@o mais deve participar con-
templativamente, mas ativamente, pene-
trando fisicamente nela, apalpando-a, me-
tendo-se dentro dela. Minha obra-nao é
feita para museus, nem cabe em nossos

apartamentos. Deveria fazer parte de um-.

parque de diversoes aberto a todos. "’ 1°

Os objetos de Gerchman ou de Lygia Clark,
os ‘“‘penetraveis’’ de Hélio, o Trapézio ou
o Helicoptero, de Wesley, a Bolha de Nits-
che, sdo alguns exemplos de obras em que

- 0 publico & diretamente instado a parti-

cipar.

Em sintese, pode-se dizer que a arte que se
fazia aqui era, diante do pop americano,
extremamente kot, como ja assinalou uma
vez Frederico Morais, ao relatar o fato de
Sam Hunter ter vindo ao Brasil organizar
uma exposi¢cdo de arte latino-americana em
seu pais e ndo podendo chegar a um acordo
com os artistas brasileiros — conta Frede-
rico que ‘“‘enquanto ele queria uma arte
cool, os brasileiros s0 concordavam em re-

meter obras hot; a mostra acabou ndo .

saindo”’.11

No pop americano, mesmo recorrendo ao
humor, o discurso mitologico da america-
nidade esta de fato integrado — como de-
clara Indiana: “E o sonho americano, oti-
mista, generoso e ingénuo... € o mito ame-

ricano. Portanto, é o melhor de todos os
' mundos possiveis’’. O sorriso provocado

ndo tem nada a ver com a ironia subversiva
ou o0 humor corrosivo de nossos artistas, é
um sorriso cool, que ndo se distingue, como
observa Baudrillard, do da cumplicidade
comercial. Certo sorriso faz parte dos sinais
obrigatorios do consumo, é um sorriso de
conluio, ¢ ndo de critica. O humor pop
pode portanto ser apenas uma forma re-
pressiva de desinibi¢do do american way of

life12, Rauschenberg confessa: ‘‘minha

obra nunca foi um protesto contra o que
estava acontecendo’’. A neutralidade apa-
rente — como a de Warhol, que diz pintar
desta maneira porque quer faze-lo como se
fosse uma maquina — acaba se decidindo

10

pela “identidade do mundo da arte com o
- da mercadoria’’ (como conclui Marchan,

em Da arte objetual a arte do conceito,
ao registrar tais depoimentos). E também
verdade (e o autor reconhece) que as li¢des
da pop ‘art, quanto a uma nova linguagem
artistica, sdo decisivas — como alias o pro-
prio fato de inserir-se de uma maneira di-
versa na realidade soOcio-cultural, assu-
mindo-se em sua literalidade e abando-
nando toda pretensdo contestataria da arte
vanguardista (ou sendo impelida a fazé-lo,
por for¢a dos mecanismos de uma socie-
dade altamente administrada) —, de tal
modo que as tendéncias posteriores estdo
inevitavelmente referidas a ela. Talvez te-
nha sido o divisor de aguas e, justamente,
entre a arte dita “moderna’” e a “‘poOs-
moderna’’ (como assinalou muitas vezes
Mario Pedrosa). Ao que ndo escapa a arte
que entdo se fazia aqui, mas, como dizia-
mos, combinando os recursos da pop ao
programa das vanguardas e acrescentando
um alto grau de inventividade. Para os
artistas brasileiros ndo se tratava de con-
sagrar ‘o melhor dos mundos’” — nem
de ci, nem de 14 —, n3o sO devido a si-
tuagio politica pouco confortavel que se es-
tava vivendo, como pela consciéncia aguda
que tinham, propiciada por esta mesma
realidade, da-desordem capitalista.

Sérgio Ferro, embora chamando a atengéo

para esta politizacio da pop por parte dos
artistas brasileiros, era menos otimista que

Hélio ou Mario Pedrosa, sobre as possibi-

lidades transformadoras desta arte ou
quanto, apesar de tudo, a originalidade da
nossa vanguarda. Sérgio Ferro via nela ape-
nas a manifestagdo clara do que éramos —
“colOnia ianque’’: partiamos da linguagem
da metropole para falar de ndés. Segundo
ele, tentava-se politizar a pop mas sem
conseguir ultrapassar os limites impostos
por ela. Além disto, a propria violéncia
interna se encarregava de impedir a dentin-
cia da violéncia — o que esta arte exprimia
nio era outra coisa do que a frustragdo da
pequena burguesia alijada do poder. Apon-
tava os fenomenos de superficie sem tocar
nas estruturas economicas do sistema; por
exemplo, tinha como um dos alvos predi-
letos a cultura de massa, o que, de acordo
com Ferro, era mais um problema da me-
tropole do que nosso — com a qual aca-
bavamos sempre, quiséssemos ou nao, nos
identificando. Tratava-se, portanto, ape-
nas de uma arte nos ‘““limites da dentncia”’

— apenas “anti’’, sem chegar a ser modi-
ficadora!®. Ora, o que os nossos exemplos
mostram é, de um lado, que a simples com-
bina¢do de um contetiido brasileiro a uma
linguagem internacional ndo € um “‘mero
enxerto’’ (como afirmava Ferro) — con-
teido e forma ndo sdo exteriores um ao
outro: mesmo que fosse introduzindo uma
tensio, este novo contetido deveria se sedi-
mentar (utilizando uma expressdo de Ador-
no) numa forma diversa; de outro lado, isto
ndo era tudo na produc¢do artistica brasi-
leira do momento, mesmo naquela que se
inspirava na pop. Além disto cabe pergun-
tar: em que sentido ndo chega a ser modi-
ficadora? Acaso se pode pretender uma
atuacdo direta e imediata sobre as estru-
turas econdmicas ou politicas? Embora re-
trospectivamente se possa dizer que, como
todas as vanguardas, ficou aquém de seu
programa, ndo ha como n3o reconhecer o
interesse, a fertilidade e o carater inovador
— modificador — da arte daquele periodo,
talvez um dos mais produtivos da historia
da arte brasileira.

Na época, Helio Oiticica, embora menos
pessimista, n3do estava contudo menos
atento para as contradi¢Oes vividas, con-
forme registra no catalogo da ‘“Nova Obje-
tividade’’: ‘‘No Brasil o papel toma a se-
guinte configura¢do: como, num pais sub-

desenvolvido, explicar o aparecimento de

uma vanguarda e justifica-la, nio como
uma alienacéo sintomatica, mas como um

. fator decisivo no seu processo coletivo?

Como situar ai a atividade do artista? O

' problema poderia ser enfrentado com uma
- outra pergunta: para quem faz o artista sua
‘ obra?”’

As ambigiiidades sdo evidentes e em grande
parte assumidas. Basta ler a ““Declaragdo
de principios da vanguarda’, de janeiro de
67: pretendia-se uma arte que integrasse a
atividade criadora na coletividade, que n3o
fosse elitista, mas que ndo compactuasse
com a miséria e a estagnacdo nacionais;
para isto era necessario romper com as
fronteiras locais, utilizar-se de todos os re-
cursos técnicos avangados, projetar sobre
ou para além deste subdesenvolvimento,

. valores e instrumentos da sociedade capi-

talista avangada. Comofaze-losemalinhar-
se e ceder as pressdes imperialistas? Estas,’
de seu lado, se davam no sentido de perpe-
tuar a miséria, ou, ao menos, a dependén-
cia. Assim, para sair desta, obrigados a
buscar novas linguagens, em consonfncia
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com oS acontecimentos do mundo mo-
derno, os artistas se viam encerrados num
_circulo dificil de romper. N3o se propu-
nham modelos, ao contrario, acreditavam
em possibilidades e caminhos proéprios,
mas era evidente a insatisfacdo com os re-

cursos de que dispinhamos e a aspiragdo a

“acompanhar as possibilidades da revolu-
¢do industrial” — o fascinio pela tecnologia
mais recente, pouco ao nosso alcance, vi-
nha acompanhado da crenga de que pu-
desse trazer, de imediato, em seu bojo, as
condig¢des ‘‘para a participagdo renovadora
e para a analise critica da realidade’ por
parte do piblico. Mas quem era este pu-
blico atingido e até onde esta “revolugéo”
nas relagdes arte/publico poderia ter con-
seqiiéncias para além do evento, ndo se
esgotando no instante mesmo? Quais os

desdobramentos possiveis disto? Em que

nivel se dariam? Atraves desta “‘posig¢édo re-
volucionaria’, que valores eram persegui-
dos? Em nome de que progresso se lutava?
Que modernidade estava em jogo? Prova-
velmente nada disto estivesse muito claro.
Negava-se a importancia do mercado (item
7), ao mesmo tempo que se pretendia dina-
miza-lo (item 2); pretendia-se recorrer aos
meios de comunicag¢ao (item 8), desrespei-
tando ao mesmo tempo as institui¢des e os
interesses dominantes — ora: como esca-

par a lo6gica consumistica, ou como utilizar

os media sem cair na separagéo social que
instituem por sua propria forma?4.

Estas s3o algumas das contradi¢des e di-
vidas vividas, mas que apontamos ndo no
sentido de desmerecer os propdsitos ou o
programa da vanguarda brasileira, ou de
minimizar seu alcance (que ela fica nos li-
mites da sociedade burguesa, como afir-
mava Sérgio Ferro ao fim do artigo citado,
€ uma obviedade). Podemos nos perguntar,
isto’sim, por que e como tais contradigdes
puderam coexistir e, inclusive, até onde
constituem, menos que sua limitagdo, sua
forca. E preciso, alids, nio esquecer que
isto sempre ocorreu em todas as vanguar-
das — esta combinagdo de atraso e avango,
de nacional e internacional, de caos e or-
dem, instituicZo e liberdade, radicalismo e
complacéncia, ndo € apanagio nosso, tais
tensoes atravessam todo o movimento mo-
derno, que se exaure justamente quando
vém ' dissimuladas numa aparente sintese
ou totalidade — arte-total, sintese das ar-
tes, arte-cidade-planetaria, etc. Ai, os an-
tagonismos acabam por se dissolver, fun-

cionalizados em nome das exigéncias da
realidade produtiva. E contra isto que se
rebelam os artistas brasileiros que se consi-
deram de vanguarda, enfrentando, talvez
mais do que nunca, as contradi¢des, num
esforgo de aprofunda-las dialeticamente.
Nisto € que eles nos parecem reatar com o
espirito das vanguardas da primeira hora.
SO0 numa realidade em que a administra-
¢do, autoritaria ou liberal, ndo seja abso-
luta, onde nem tudo estd rigorosamente
estabelecido, onde o incongruente se choca
e convive, esse tipo de comportamento, ine-
rente as vanguardas, € possivel. Ainda
aqui, mais uma vez sua ambigiiidade: elas
sobrevivem gragas as proprias contradi¢des

da realidade em que surgem.
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Em sua “critica 4 ideologia arquitetonica”,
Tafuri explica os antagonismos como sendo
momentos contraditorios da ‘‘dialética da
vanguarda’’, de modo que Caos e Ordem,
Dadaismo e Construtivismo seriam com-
plementares. Enquanto este opde ao Caos,
ao quotidiano, o principio da Forma, mas
levando em conta o que concretamente con-
verte a realidade em informe, caltica e
empobrecida, o Dadaismo, ao contréario,
representa, confirma e aprofunda o Caos,
mas, a0 mesmo tempo,ironiza sobre ele,
denunciando sua inadequag¢do. Donde,
conclui, n3o ser estranho que confluam,
depois de 22, a Ordem do Stijl e a Anarquia
dadaista, tanto ao nivel tedrico, quanto

' operativo, criando uma nova sintaxe. O

caos era um dado, a ordem, um objetivo.

" Para Tafuri, a Bauhaus, com sua “ideolo-

gia do plano” e sua utopia funcional teria
sido a camara de decantagdo das vanguar-
das — portanto, a dissolu¢do das contra-
dicdes, onde a produgdo artistica e a pro-
ducio serial, industrial, teriam se tornado
homogéneas. As tensdes progressivamente
recalcadas teriam acabado por matar as
vanguardas. Paradoxalmente, sua forca
estava em jogar com as contradi¢gdes — as
vanguardas dependem, para existir, destas
e das relacdes ambivalentes que-mantém
com a realidade em que se inscrevem e
transcendem simultaneamente. SO s3o
prospectivas na medida em que vivem tais
contradi¢cdes enquanto momentos de um
processo dialético. Assim, a Ordem nZo é o
que é buscado fora, mas no proprio Caos, é
o que da valor a ele, o que, segundo Tafuri,
o transforma em liberdade!>. O utopismo é
um irrealismo, ou esteticismo, que nio
passa de complemento do utilitarismo bur-

gués; enquanto a permanéncia no Caos,
um nihilismo apocaliptico que é apenas o
avesso da ideologia totalitaria (haja visto o
que ocorreu com o futurismo).
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Ao se “declararem os primitivos de um
novaera’’, os artistas de vanguarda preten-
diam fazer tébula rasa de todos os valores
estabelecidos, mas, ao mesmo tempo, era
em nome da modernidade dada que pre-
tendiam destruir as convengdes, era mais
contra o passado que contra o presente que
se voltavam, ou melhor, eram anti-passa-
distas, mais do que futuristas. Muitas ve-
zes, para derrotar o anacronismo, era ao
trivial presente de que lancavam mdos. A
propria transcendéncia da arte era questio-
nada n#do apenas pela sua alienag¢do, para
obriga-la a uma interferéncia mais direta
na realidade, mas o era também em nome
de uma operatividade propria as exigéncias
de uma sociedade dominada pelo consumo.
NZo esquegamos a célebre declaragdo de
Van Doesburg, ao aproximar-se do Da-
daismo — ‘‘é preciso matar a arte por amor

_ao progresso’’. Sanguinetti — teorico e de-

fensor da arte de vanguarda — n#o deixa

‘de destacar a coexisténcia nela, sempre, de

duas faces: uma, “herdico patética’’, a ou-
tra, ‘“‘cinica’, mas que, de fato, ndo che-
gam a constituir momentos diferentes —
elas se dio0 num mesmo instante, s#o indis-
sociaveis, e isto desde que Baudelaire pre-
gara a ‘‘santa prostituicdo” do poeta. De
acordo com Sanguinetti, a vanguarda ques-
tiona a neutralizagio mercantil, for¢ando
ao maximo as contradi¢des presentes em
sua heteronomia, n3do importa se heroica
ou cinicamente, 0 que importa € que ela
exprime o momento dialético no interior da
neutralizacio assinalada pela mercantili-
zagdo estética. Ao mesmo tempo, reco-
nhece ele, “por for¢a das coisas e por forga
mesmo do mercado, realiza a aventura de-
sordenada da raz3o comercial’’16,

Que estas contradi¢Oes se transformem no
momento seguinte em aporias, n3o ha da-
vida, como néo ha que, na maior parte dos
casos, a vanguarda tenha acabado por des-
falecer diante da ideologia cultural domi-
nante, dissolvendo a propria alteridade em
nome do trabalho produtivo, abolindo as-
sim sua forga dialética. E o que denuncia,
por exemplo, Tafuri, ou Marc Le Bot, em
texto reproduzido, sintomaticamente, na
revista Malasartes (quando alguns dos nos-
sos artistas, saidos do periodo mais duro da

11




repressdo, buscavam novos caminhos, ji
entdo para além das perspectivas abertas
— agora fechadas — das vanguardas). Faz

ver Le Bot que os programas de van-
guarda, ao mesmo tempo de critica radical

e conluio com o sistema, premidas, com o
desenvolvimento capitalista, a buscar uma
nova insercdo da producdo artistica, aca-
bam por se identificar com a arte/design,
sempre referida ao universo-modelo da
tecnologia — arte muito razodvel, muito

conformista, quer dizer: ‘“‘conforme aos in-
teresses da classe deseus comanditarios’’ .17

Contudo, quase dez anos antes da Mala-
sartes, para o Brasil da época, combinando
. omovimento geral de rebeldia dos jovens —
que vai culminar, no mundo inteiro, nos
varios maios de 68 —, com as condigBes
adversas que se estava vivendo, a estratégia
uma vez adotada pelas vanguardas parecia
de novo ser a mais conseqiiente. De outro
lado, passados SO anos, os impasses das
vanguardas tinham se tornado expostos,
retomé-las implicava também em denun-
cia-los, explicitando as artimanhas do mer-
cado e sua contrapartida inevitavel, menos

como um recurso preventivo do que como
reconhecimento e denuncia dos limites e

compromissos dos instrumentos de que se
langava m#o. E este cinismo sadio a tonica
de muitos dos textos da época, especial-
mente dos irreverentes tropicalistas — veja-
se as declaracdes de Caetano, José Celso ou
QOiticica. Este, num texto-manifesto de 69:
“Brasil diarréia/Chega de luto no Brasil”’,
prega abertamente contra todos os puris-
mos — daqueles que se sentem culpados e
esperam o castigo (‘‘que se danem”’) — a
‘““ambivaléncia critica’’. Segundo ele € pre-
ciso negar todos os valores absolutos, cas-
trantes de quaisquer liberdades, ‘o que
nio significa que n3do se deva optar com
firmeza'’, mas justamente, ‘“‘a dificuldade
de uma opc¢ao forte € sempre a de assumir
as ambivaléncias e destruir pedago por pe-
daco cada problema’’. Assumir as ambiva-
léncias, portanto, n3o significa aceitar con-
formisticamente as coisas como estdo da-
das, mas, ao contrario, coloca-las em ques-
tdo. Nada entretanto deve ser excluido
desse ‘“‘por em questdo’’: ‘‘a multivaléncia
dos elementos ‘culturais’ imediatos, desde
os mais superficiais aos mais profundos
(ambos essenciais); reconhecer que para
superar uma condi¢do provinciana estag-
natoria, esses termos devem ser colocados
universalmente, isto é, devem propor ques-
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tdes essenciais ao fendmeno construtivo do
Brasil como um todo, no mundo, em tudo
que isso pode significar e envolver.”” Mis-
turam-se neste texto, exemplarmente, os
sentimentos contraditorios a que nos refe-
riamos: indignag¢#o, necessidade de mu-
dar, associados a consciéncia de que é pre-
ciso levar em conta este Brasil a assumir/
deglutir/construir — falta de caréater, su-
perficialidade, provincianismo, cafonice,
sdo alguns dos aspectos para que chama a
atencdo Hélio. ““Quem quiser construir’” —

- dizele — ‘““tem de mergulhar na merda’’. A

ambigiiidade € ai posta como virtude e
‘““coeréncia critica’” — paradoxalmente o
contrario do conformismo. Cita Hélio, a ti-

tulo de exemplo, a critica da “‘tropicalia’’

ao ‘“‘bom gosto’’ da Bossa Nova — ‘“‘ambi-
valente e especifica’” —, tornada por seus
diluidores em “‘cafonice estagnatéria”, ofi-
cial, passadista, reacionarissima. Seu ma-
nifesto-exortagao (que talvez ja tenha sur-
gido quando o ciclo havia chegado ao fim),
denunciando o estado de espirito resultante
do impasse maior vivido por toda aquela
geracdo e que logo sO tera como alternativa
a atividade under (era 69 e a repressio
comegcava a se instalar de forma violenta em
todos os niveis, muitos artistas, entre eles o
proprio Hélio, estavam deixando o Brasil),
conclui ainda dentro da 6tica que dominara
até entdo sua producdo tedrica e artistica:

“A idéia de vanguarda, viva e efetiva em
alguns, torna-se mera ‘compilagdo’ na
maioria da chamada critica de arte. (...)
Nao existe ‘arte experimental’, mas b expe-

rimental, gue ndo sé assume a idéia de
modernidade e vanguarda, mas também a

' transformagao radical no campo dos con-

ceitos-valores vigentes: é a algo que propée
transformagées no comportamento-con-
texto que deglute e dissolve a convi-coni-
vencia.

No Brasil, portanto, uma posi¢do critica
universal permanente e o experimental s@o
elementos construtivos.

Tudo o mais é dilui¢cdo na diarréia.’’ 18

Como se v€, o reconhecimento ou a denin-
cia da ambivaléncia ndo tinham um sentido
neigativn, mas fazia parte de uma postura
critico-construtiva. Uma arte que ficasse
restrita 4 denincia ou fosse apenas anti,
permaneceria perigosamente fora da reali-
dade, refor¢ando apenas as contradi¢des —
utilizando-nos de uma observagdo da Esté-

Hélio Oiticica. “Tropicélia", (1967)
(Repr. cat. Whitechapel Gallery, 1969)

tica de Adorno: na sua distancia ela dei-
xaria igualmente intacta a sociedade de que

tem horror.

A dimens3o construtiva ou prospectiva
desta vanguarda estava diretamente vincu-
lada — a diferenca de boa parte da tradig¢ado
construtivista — ao fato de ndo se por como
uam arte acabada, e necessariamente sepa-
rada, mas comouma ‘““obra aberta” a parti-
cipagdo do publico. Esta expressdo, ado-
tada por Hélio no “Esquema geral da Nova
Objetividade’’, estava em voga na época,
por influéncia de Umberto Eco. Ferreira
Gullar, por exemplo, em seu livro Van-
guarda e Subdesenvolvimento, diz preferir
o conceito de ‘“‘obra aberta’” ao de van-
guarda — “imprecisa e arbitraria’’ — por-
que (e ele cita Eco), “a obra aberta € uma
mensagem fundamentalmente ambigua,
uma pluralidade de significados que co-
existem num sé significante”.19 E denovo a
ambigiiidade da arte, como marca de ri-
queza, de “multivaléncia’”’ que € posta em
destaque. Entretanto, a expressdo ndo €
menos despida de equivocos que a desig-
nacdo ‘“‘vanguarda’”. E Sanguinetti quem
adverte para isto, ao assinalar o parentesco
entre a abertura da obra com aquela bur-
guesa e reacionaria de identificagdo, “‘le-
vando as altimas conseqiiéncias a penetra-
¢do doespectadorna obra’. Ao passo que a
distancia psicologica pode redundar numa
abertura pratica, de carater ideologico —
‘““a inica capaz de transpor os limites da
pura contemplag#o’’. No primeiro caso te-
riamos uma relagdo catartica, portanto
paralisante, no segundo, a obra se fecharia
a uma participa¢do/identificagio em nome
de uma reac¢do/alteracdo.? Até onde isto
ocorre efetivamente, podendo ter desdo-
bramentos numa ag¢3o social conseqiiente?
ou se esgota no instante do aconecimento
acdo/reagdo coletiva? Nédo haveria ai sem-
pre, de algum modo, uma componente psi-
cologica catartica? Possivelmente sim, ou a
arte perderia sua ambigiiidade — conse-

- qiiéncia obrigatdria, como viamos, de sua

inser¢do numa realidade também ambi-
gua. Alias, a distancia psicologica pode
também camuflar uma fuga da realidade.
As duas designac¢des ndo podem -esconder
as contradi¢des da arte e sdo igualmente
passiveis de equivocos.

Referindo-se a experiéncia de choque que
alguns artistas — mais especificamente os
do grupo Oficina — pretendiam provocar




no espectador, através de uma transgressio
violenta da linha publico-platéia, Roberto
Schwarz, em seu conhecido e polémico ar-
tigo Cultura e Politica 64-69"’, chama-nos a
atencdo para um fato curioso: a divisdo da
platéia, uma parte desta passando para o
lado do palco e identificando-se com o
agressor, num comportamento autoritario
e discriminatorio em relagdo ao agredido,
numa espécie de competicio — ‘““uma espi-
ritual de dureza em face dos choques reno-
vados, em que a propria inten¢ao politica e
libertaria que um choque possa ter se perde
eseinverte’’. Segundo ele o que num teatro
como este ‘‘se figura, critica e exercita é o
cinismo da cultura burguesa diante de si
mesma’’.?! De qualquer maneira, ‘“ambi-
gua até as raizes”’ é antes de tudo a pro-
pria sociedade e seria impossivel, pois fal-
so, instaurar-se em meio a ela uma situa-
¢do ideal em que os comportamentos € a
ideologia dominante fossem exorcizados.
NZo ha divida de que a sistematizagdo
do choque tem compromisso com a oOr-
dem estabelecida — nem é outro o sen-
tido adverténcia de Hélio contra os epi-
gonos e utilizagdes do tropicalismo. Ao
mesmo tempo, ndo ha como abandonar o
meio fio em que se equilibra esta produgao
de vanguarda._(evidente e inevitavelmente
burguesa), saindo pelo outro lado. A cons-
cientizagdo e explicitacdo desta posig¢do
incomoda é'seu ultimo recurso para se de-!
fender contra a recupera¢io/neutralizagio

incessante promovida pela industria cul-

tural.
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diferencga. Sendo ela sempre uma negagao /
determinada, convivem nela, embora criti-|
camente, as contradi¢bes da sociedade em
que se origina. ;

dida em que n3o possui o carater opressivo
da “cultura’” — sempre imposta — como,
por exemplo, toda “parafernalia cultural-

~ patridtica-folclorica-nacional”. Para ele,
. como diziamos, o Brasil deve estar referido

Alias n3o é outro o sentido do texto do
Roberto Schwarz (apesar do rigor de certos

juizos), ao marcar as ambivaléncias decor-

rentes da convivéncia de elementos contra-
ditorios na arte daquele periodo, como, por
exemplo, de arcaismo e modernidade no
Tropicalismo: “E literalmente um dispa-

rate — € esta a primeira impressdo — em

cujo desacerto porém estid figurado um
abismo historico real, a conjugagido de eta-
pas diferentes do desenvolvimento capita-
lista. S3o muitas as ambigiiidades e tensdes
nesta construg¢éo. O veiculo é moderno € o
contetido é arcaico, mas o passado € nobree
o presente € comercial; por outro lado, o
passado é iniquo e o presente € auténtico,
etc.” Se os resultados desta conjugagio
podem facilmente ser conformistas, reco-
nhece Roberto que ‘“podem também,
quando ironizam seu aspecto duvidoso, re-
ter a figura mais intima e dura das contra-

dicdes da producio intelectual presente’’.23
¢ produg P <

Voltamos ainda uma vez ao Hélio Oiticica
— o primeiro a se utilizar da expressdo
Tropicalia para designar um labirinto, am-
biente/comportamento, célula/barraco,
raiz-estrutura-proposi¢dao (como ele a bati-
zara mais tarde), colocada nos jardins, em
frente do MAM, em 67, por ocasido da
exposi¢do “Nova Objetividade...”’, e onde,
no interior de uma tenda verde-amarela,

A ambigiiidade é sem divida um fend- :l numa arquitetura semelhante a das nossas

meno bem mais geral e, provavelmente,
inerente 4 propria arte desde que a har-
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favelas, em meio a um cenério tropical,
com plantas caracteristicas e araras, o pu-

monia original das culturas primitivas foi | blico. era obrigado a caminhar descalgo

rompida. Como observou Adorno: mesmo

a arte que se pretende a mais autonoma, |

em sua “‘emancipagdo da sociedade € ape-,
nas fun¢fo da consciéncia burguesa de li-
berdade que, por sua vez, esta estreita-
mente ligada a estrutura social” — "o as-
pecto social da arte é a negagao determina-
da da sociedade determinada’.?? Por isto
mesmo nio é possivel determiné-lo em abs-
trato. Por exemplo, nos momentos de inde-
finicdo politica e social, de crise, de passa-
gem ou superposi¢io de dois modelos poli-
ticos e economicos diferentes, as contradi-
coOes se agucam: a margem de manobra da
arte € aparentemente maior, mas as impre-
cisdes sociais, que nela se refletem negati-
vamente, a atingem em seu cerne, em sua
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3 bre raizes de cheiro forte, em forma de
inho, e objetos plasticos, acabando seu

\gercursa diane de um aparelho de TV li

ado, cujo som se fazia ouvir desde fora.
Incorporar, deglutir, transformar — eis a
proposta, contra qualquer forma de subli-
macgdo, escapismo ou saudosismo. Os

meios de comunicag¢do e a miséria nacional

— ndo apenas uma imagem do Brasil, mas
conforme o proprio Hélio, a criagdo de uma
“imagem-estrutura’’, do “projeto da raiz-
Brasil’’ — como dira algum tempo depois,
ao analisar a experiéncia —, o oposto da
folclorizagdo, ‘“A fecundag¢do universal da
raiz-Brasil”’, a revelagio de uma ‘“‘poten-
cialidade viva’’, de uma ‘“‘cultura em for-
mac¢ido’”’. Ou ainda, anti-cultura, na me-

a um contexto universal. De nada adian-
taria refor¢ar valores locais, irrelevantes
diante da problematica mundial, é preciso
saber ‘“consumir o consumo’’, ‘“‘absorver

. antropofagicamente” as influéncias exter-

nas — Gnica maneira de ‘“‘derrubar as de-
fesas que nos impedem de ver o Brasil no
mundo, ou como ele é realmente’’, de modo
a poder superar o atraso e a estagnagao.
E dentro deste mesmo projeto que se ins-
crevem os Parangolés ou os Bélides?,
e que culmina com Apocalipopétese, em
68 — série de iniciativas coletivas simul-
tAneas, sob a orientacio de diferentes ar-

tistas. Passeatas, manifestagdes de rua e
““arte p .blica’’ coincidem num movimento

coletivo de insurreicdo — logo calado da
maneira a mais violenta.

Equivocos houve, evidentemente, como
sempre, mas o maior talvez tenha sido o se
ter menosprezado a capacidade de repres-
sdo0 e recuperacdo do sistema.

Com o AI-S e o recrudescimento da cen-'

' sura, os artistas foram obrigados a encon-
' trar formas de expressdo em que a refe-
' réncia ao social fosse menos direta. Indo de

encontro 4 voga internacional do under-

ground, os artistas nacionais que perma-

neceram no pais vdo buscar na margina-
lidade das institui¢des e pela exacerbagéo
da gestualidade uma desestabiliza¢édo indi-

reta dos valores impostos. A tonica é a do
irracionalismo, o que, associado & impossi-
bilidade de gerar acontecimentos piblicos,
faz a arte retrair-se, fechando-se no mais
das vezes, em rituais restritos, para ini-
ciados. Experimenta¢#o, anarquismo, in-
dividualismo, s#o algumas das bandeiras e
que t€ém por conseqiiéncia, justamente, a

- completa fragmentag¢o da produgsio — a

ponto de dificilmente podermos enquadra-

' la numa tendéncia ou, mesmo, em tendén-

cias definidas.

Este surto descentrado também acaba ca-
minhando rapidamente para a diluigdo e a
generalizagdo conciliatoéria. As limitagdes
impostas impedem a exploragdo/exposi¢do
das contradi¢des, que se transformam em
impasses. A recuperagdo pelo sistema e
pelo mercado logo se acentua com a cha-



mada ‘‘abertura’ e a definicdo maior de
uma estratégia politico-cultural por parte
do governo.

Entretanto, de um modo ou de outro, até
meados da década passada, a produgdo
artistica foi dominada pelo espirito que
animou este fendmeno miltiplo e contra-
ditorio que foi o Tropicalismo. Ja de 75
para c4, temos a impress@o de que um fato
inteiramente novo esta acontecendo: vemos
os jovens voltarem aos suportes tradicio-
nais, os artistas de vanguarda retornarem
ao construtivismo e muitas vezes a abstra-
¢3o — lembro aqui a volta 4 arte concreta
por Geraldo de Barros, que fora ligado a
Galeria Rex; os quadros e composi¢des da
segunda fase de Antonio Dias — a desper-
tar-nos reminiscéncias de Malevitch ou Al-
bers; os grandes painéis de papel recortado
dentro de caixas de vidro e ago, em bancos,
sedes da indastria ou agéncias da Varig, de
Vergara; as telas de Tozzi ou Gregorio; os
imensos murais, pela cidade ou nas esta-
coes de metrd; as esculturas da praga da Sé,
e assim por diante.

Estariamos nos encaminhando para uma
fase novamente mais construtiva, menos
nihilista? Talvez; talvez a de uma nova sin-
tese: para além das fronteiras nacionais, de
uma integracio entre o melhor da tradig¢ado
artistica e solugdes ou recursos novos,
atuais, tecnicamente avangados. Mas seria
esta a formula? E como isto se daria? Ou
quem sabe n3o passa de uma ilus3o e, na
falta de novidade estdo a nos impingir car-
ros velhos remodelados?... E um fato que
se volta a expressOes artisticas que pare-
ciam esgotadas, mas seria uma pura e sim-
ples retomada, sem maior significagdo? E
em parte esta a perplexidade dos artistas e
criticos hoje (e ndo s6 no Brasil). Uma coisa
entretanto nos parece certa: como dizia
Mario Pedrosa, o ‘‘revivalismo’’ é umafalsa
solu¢io — e este como sabemos € um dos
tragos mais marcantes desta produgzo cha-

mada ‘“‘pés-moderna’’ (especialmente na

arquitetura).

E evidente que pouco sobrou da irreve-
réncia dos anos 60, e que toma corpo no
mundo inteiro esta tendéncia, predomi-
nante nos EEUU, e que também ja se faz
sentir nas outras artes: de revalorizagdo da
obra de arte, em oposi¢do a todos os van-
_guardistas anti- ou under-; revalorizagdo
da beleza, em oposi¢do ao feio, a arte de

detritos, & arte pobre; de uma arte deco-
rativa, isto é, para ser contemplada; do
bem-feito, isto é, do acabado, em oposi¢do
ao fragmentario, ao inacabado, dando-nos
uma arte que se utiliza dos recursos técni-
cos os mais sofisticados; do que dura, em
oposi¢do ao precario; da produgéo em opo-
sicdo a atitude; e assim por diante... Parece
ter-se encerrado o ciclo da experimentag¢io
e da contesta¢do (o “cinem#o’’, em plano
mundial, ao invés do cinema experimental,
de autor, seria um exemplo disto). E como
se, passados os anos loucos, estivéssemos
voltando ao otimismo — ou ao confor-

~» mismo complacente?

Como dizia, tudo isso deixa confusos ar-
tistas e criticos: estagnacdo? volta atras?
vazio? pobreza de inventividade? O que é
importante? O que € valido? Para onde ca-
minha a arte? Deve-se optar pelas tendén-
cias que comegam a se mostrar dominantes
no mercado, a ter receptividade? ou se deve
insistir em formas anti-mass-media, expe-
rimentais, de circulagdo restrita?

Ora, sem enveredar pelo caminho da cul-
tura de massa (alias no caso das artes plas-
ticas ndo é esta, propriamente, a proble-
matica adequada), é preciso levar em conta
esta guinada (de 180°, como toda a reagéo,
mais ou menos comprometida, como toda a
produ¢do, etc. — obviedades...) — explo-
rar o que nela, queira-se ou nao, responde
condiciona o gosto do publico, principal-
mente, o que hé ai de inovagéo (& dbvio que
nZo se trata de uma simples volta atras), o
que, por exemplo, apesar de tudo, vai no
sentido da historia. De um progresso sus-
peito? Talvez, mas sera sb isto? E neces-
sirio inclusive explorar também em relagédo
a esta producdo artistica as contradiges,
as ambigiiidades, que n3o s3o um privilégio
da arte de vanguarda — embora as deter-
minag¢des extrinsecas aqui sejJam maiores €
mais evidentes. Os comprometimentos des-
ta arte, em geral bem comportada, estdo
muito & mostra para que se possa aceita-la
sem mais, mas € total ingenuidade ou pu-
rismo igualmente suspeito ndo querer dar-
lhe importancia (como se esta dependesse
de nés...), discuti-la, interpreta-la (para
inclusive desmistifica-la nos seus ‘“‘huma-
nismos’’ e que tais...)». Ficamos muitas
vezes patinando na anti-critica, tdo ultra-
passada quanto a anti-arte.

Desta, ha uma evidente saturac¢io, e, por-

tanto, uma total inocuidade — seja das va-
riantes da pop, quanto da arte de agressao,
ou das mil tendéncias gestuais. Ninguém
mais se interessa por um porco empalhado
(alias hoje peg¢a de museu, esta na Pinaco-
teca do Estado), ou pela atitude ético-esté-
tica que estd por detrds dele; como nin-
guém prestou a aten¢io num irlandés que
rolava nu sobre um teto de plastico, em
plena abertura da Bienal de Paris de 802

- — tentar escandalizar quando nada mais

escandaliza € arrombar uma porta aber-
ta... Ninguém mais quer saber de textos
experimentais, de férmulas combinatorias
e variantes. Ao mesmo tempo, 0s movi-
mentos que opunham a arte, a vida —
hippies, beatniks, orientalistas, droga, pi-
racdo, ‘“odara’ parecem ter chegado a um
“cul de sac”’, como ja advertia Mario Pe-
drosa em 75 (h4 muito no mundo inteiro,
ha bem pouco no Brasil). Sem contar que
muito disto se transformou em comporta-
mento padrao da classe média... |

Antes disto se havia chegado a um pﬂntﬁ

~em que a simples recusa do ja4 dado apa-

recia como critério suficiente para sua ime-
diata aceitacio. Era a novidade pela novi-
dade, a0 menos nas sociedades inteira-
mente sujeitas as leis do mercado. Sabemos
que este precisa ser permanentemente revi-
talizado, pondo em circula¢do sempre no-
vas mercadorias, num processo continuo de
substituicio e numa rapidez tdo maior
quanto mais ageis s30 0s seus mecanismos.
O antitradicionalismo foi se tornando mais
voraz na medida mesma da abundancia
ilimitada do mercado. Em conseqiiéncia,
como mostra Adorno, o mito do Novo volta-
se contra ele mesmo, a negatividade do
moderno passa para o inimigo. Estas ini-
ciativas oficiais ou semi-, como as Bienais e
os Saldes, sempre dominadas pelos “‘mar-
chands”’, comportaram-se como verdadei-
ros vampiros. E € contra a falta de sangue
novo que o mercado se rebela.

E um dado: que passou a onda novida-
deira. Ndo se trata obviamente de consa-
grar o velho ou de bendizer a crise como
forma de sabotar o mercado. Sabemos per-
feitamente que ele dispde de meios sufi-
cientes para absorvé-la e, mais uma vez,
seguramente, em detrimento da arte, redu-
zida a valor de troca. Alias ndo ha didvidas
que ele ja retomou o pulso, ou até mesmo
que, dado o esgotamento do novo, tenha
tomado a iniciativa de por em circulacio o
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velho. Mas ndo é somente & luz do jogo do
mercado e de suas leis que podemos dar

conta do que esta ocorrendo no plano das
artes, no Brasil e no mundo.

Ainda aqui é preciso evitar os reducionis-
mos. Acreditando que o que se passava no
Brasil era apenas um decalque do que ocor-
ria no mundo, esquerda e direita reagiram
recorrendo a um nacionalismo no mais das
vezes simplista: na ilusdo de recuperar a
identidade, apenas aprofundam as distan-
cias, introjetando a 6tica do colonizador
reforcam uma postura passadista, o subde-
senvolvimento, ou levam a uma folclori-
- zag3o da cultura. Politica cultural que aca-
ba alimentando o mercado de arte dos pai-
ses desenvolvidos com exotismos estereoti-
pados. O discurso de esquerda, novamente
emergente, combina-se com ““A politica na-
cional de cultura’” dé governo (1974) —
é a memoria nacional filtrada pelos inte-
resses do Poder, a ‘““imagem-Brasil”’ folclo-
rica, de que falava Hélio Oiticica. Ora, n3o
h4 como escamotear as influéncias exter-
nas, como o fazem justamente as posi¢coes
referidas ao proporem uma arte nacional,
mas, 4 diferenca do que vai ocorrer em
certas areas (especialmente no cinema), €
no setor das artes plasticas, talvez por seu
carater marginal/elitista (l...), que, mais
uma vez (apesar de parecer paradoxal),
uma maior autonomia € preservada; ou
melhor, ai, os interesses do mercado (que
tem que satisfazer um certo gosto cosmo-
polita e exigente), parecem possuir certa
especificidade, n#3o coincidindo exata-
mente com os interesses de propaganda do
governo — o atributo ‘“qualidade’” (eviden-
temente também ideologico) parece sobre-
pujar este outro (aparentemente mais es-
piirio), o de propaganda. E o outro lado da
“neutralidade” mercantil: a “‘competén-
cia”’ que faz com que, mesmo na arte apa-
rentemente a mais sintonica com os mo-
delos e os padrdes internacionais, se descu-
bram férmulas originais e que, quem sabe

mesmo, extravasem em parte os interesses

economicos ou politicos. Alias, a interna-
| cionaliza¢do do mercado, e da cultura atra-

vés dos media, torna cada vez mais obsoleta
‘esta oposi¢do nacional X internacional e

| iluséria, sendo conservadora, toda pro-
posta de uma “arte de resisténcia”. E pre-
ciso pensar as particularidades do interior
das articulagbes que as geram, n3o esca-
moteando pois as relagdes de produgdo e
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consumo, numa pretensa depuracio da
arte dos paises menos avangados — o que
acaba por reforg¢ar e reproduzir o status
quo. Como o internacionalismo, estes re-
gionalismos operam com totalidades abs-
tratas e enganosas. Novamente aqui, como
observamos em relacdo aos anos 60, néo se
trata de identidade absoluta ou de dife-
rencga radical, sob pena de nos encerrarmos
numa visdo paralisante da arte, e da his-
toria.

Além disso, nem tudo caminha num mes-
mo sentido, e outras tendéncias, bastante
diversas, continuam coexistindo aqui mes-
mo, no Brasil, algumas delas, em conti-
nuac¢io a problematica da arte marginal ou
contra-cultural do inicio da década pas-
sada e, no limite, deitando raizes nos movi-
mentos dos anos 60. E o caso de boa parte
do grupo que deu origem a revista Mala-
sartes, em 75 e que continua até hoje numa
produc¢do similar — p. ex., Tunga, Wal-
téercio, Resende, Zilio, etc. Para eles a ques-
tdo central ainda € a da contemporanei-
dade, embora n3o estejam mais preocu-
pados exclusivamente com a ‘““eficiéncia na
relacdo arte/sociedade, mas em discutir a
pertinéncia do discurso da arte frente a esta
relacdo’’. Na época da revista eles se pro-
punham “‘produzir formas ndo ortodoxas
de veiculagcido, permitindo contatos mais ou
menos estranhos da produ¢io com o pu-
blico”” — o que, conforme reconheciam,
era possivel somente até um certo ponto;
mas mais do que isto, propunham “investir
sobre as formas de veiculagdo existentes um
questionamento estranho a elas’”.?’” Na
ocasido, pretendiam que estavamos enfren-
tando um “momento de transi¢do’’, uma
“relativa irrealidade do mercado de arte”’,
etc. — e que seria preciso ‘‘'medir e intervir
no real desta irrealidade’”’.?® A solucdo,
contudo, ndo estaria na cria¢do de um cir-
cuito paralelo ou numa atuagdo direta so-
bre o mercado — n#o se trata exclusiva-
mente de uma altera¢do do lugar das trocas
simbolicas, mas de uma alteracdo destas.
Partiam eles da problematica do mercado
para desloca-la para o eixo linguagem-lei-
turas, no sentido de produzir ndo apenas
novas linguagens mas também novas lei-
turas. O espago em que a arte vai se ins-
crever — rua ou galeria — foi se tornando
para eles sempre mais indiferente,?’ o im-
portante € que ela continuasse a questionar
permanentemente a relagdo arte/especta-

dor consagrada pela sociedade burguesa,
isto €, pelo mercado capitalista — visando,
como afirmavam Resende e Ronaldo Brito,
no artigo “Mamade Belas Artes”’, de 77,
além do ‘“‘codigo perceptivo’’, o proprio
“estatuto das Belas Artes”. E o programa
vanguardista que aparentemente € reto-
mado — no entanto, os proprios autores
descartam esta identificacdo ao denunciar,
no mesmo texto, a teleologia idealista que
esta na base da formulagdo das vanguar-
das.*® O que pretendem, isto sim, é assu-
mir integralmente a precariedade e a gra-
tuidade do fazer ou do gesto artistico.

Ronaldo Brito, ao apresentar as obras de
Resende, expostas na Bienal de Paris de
80, define-as como mera ““‘interrogagao’’ 3!
em oposi¢do ao carater afirmativo das van-
guardas e ao apelo que faziam ao publico,
esta arte pretenderia explicitar o vazio a
que chegaram, n3o no sentido de exorciza-
lo, mas de levar o fendmeno do esgota-
mento da arte até o limite da vertigem,
em que todas as certezas se desvanecem.
Detendo-se no texto, ou percorrendo a ex-
posi¢do, algumas contradi¢des, no minimo
intrigantes, surgem. Esta arte parece por-se
comoum ‘“monumento a dispersdo”’, isto &,
nio querer provocar nem o olho nem a
aten¢do: passa-se ao largo, “‘olhar de pas-
sagem, sem memoria’’, portanto, nem par-
ticipa¢do nem contemplac¢io. Tratar-se-ia
de uma arte cool, distanciada, a jogar ex-
clusivamente com a distragdo. Mas a inca-
pacidade de fruir a obra como objeto inico
— que pareceria ser o resultado da des-
truicdo definitiva de sua ‘‘aura’” — n#o é
também a caracteristica primordial do con-
sumo massificado? E nesta medida, le-
vada a uma substancial neutralizagdo e
formalizacdo, n3o estaria a arte — que
perdeu sua unicidade, autenticidade e dis-
tancia (conforme expressdes de Benjamin)
— reduzida -a meros signos intercambia-
veis, indiferentes, sujeitos as leis e aos rit-
mos da logica consumistica? Alias, repos-
tos em circulagdo pela Bienal ou pela Ga-
leria, dai para a casa do colecionador, estes
objetos quaisquer n#o retomariam a con-
di¢do de obra de arte, objeto inico, assi-
nado, etc.? Ao mesmo tempo: até onde isto
que se pretende indiferenciado/indiferente
— ‘‘quase nada’’ — n3o reinstaura uma
nova categoria estética, tdo discutivel
quanto a de Beleza, e que, ao contrario de
se confundir com tudo o mais como’ pre-



tende, esconde um perigoso aspecto inicia-
tico? E como se a obra necessitasse, ape-
sar das intengdes do Ronaldo, de “resgate
verbal”’ — ainda uma vez: a dar sentido
aquilo que parecia n3do pretender mais ter
sentido. A reviravolta se opera no proprio
texto: a desatencido transforma-se em dis-
persividade ativa da obra, a questionar a si
. propria, a tudo que a cerca, € a criar uma
instabilidade que atinge o proprio especta-
dor; ela o convoca sem permitir que inter-
fira — por isso “vacilamos, ansiamos, ma-
quinamos’’. Ronaldo chega a dizer que
“ela nos prende na rede de suas inquie-
tagcdes’’. A arte que ‘“desatenta’ e ‘““descon-
sidera’’ o mundo passa a seduzir... Atragdo
. (a expressdo € de Ronaldo) e, ao mesmo
tempo, rejeicdo: o espectador nido pode
aproxima-la, nao pode toca-la sob pena de
desmonta-la em seu equilibrio instavel; so
pode desmancha-la virtualmente — de-
creta o texto. Apesar da instabilidade dos
objetos eles estdo rigorosamente arruma-
dos, obedecem a uma ordem precisa, que
nido pode, que nao deve ser burlada. Dis-
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