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“Aprender diz respeito essencialmente aos signos. Os signos sfo objeto de

um gprendizado temporal, ndo de um saber abstrato. Aprender ¢, de inicio,

considerar uma matéria, um objeto, um ser, como se emitissem signosa
serem decifrados, interpretados. Nao existe aprendiz que ndo seja

‘egiptologo’ de alguma coisa.”

Gilles Deleuze



Resumo

Esta dissertagdo tem por objetivo a leitura da prética de um critico
cultural, Ronaldo Brito, em um jornal alternativo, o Opinido, de novembro
de 1972 a abril de 1977. Os 73 textos publicados na se¢do Tendéncias e
Cultura tratam de temas diversos, abrangendo desde as artes plasticas,
campo em que Brito se especializou, a literatura, psicandlise, arquitetura,
cinema. O ponto de vista da analise foi construido a partir de quatro textos
que fazem uma reflexio sobre 0 momento das artes plasticas e a fungdo do
critico em um veiculo da industria cultural. Guiados por estes metatextos,
separamos o corpus seguindo trés perguntas fundamentais: o que ¢ a arte
hoje? o que é o modemo? que estratégia adotar quando se trabalha entre os
spols e as academias?



Abstract

This dissertation intends to read the praxis of a cultural critic,
Ronaldo Brito, in an alternative newspaper, Opiniéo, from November 1972
to April 1977. The 73 texts published in Tendéncias e Cultura, the cultural
section of the paper, deal with different themes, comprehending arts, Brito’s -
privileged field, lifterature, psychoanalysis, architecture, cinema. The
analysis’ point of view was built upon four texts in which Brito considerates
the moment of arts and the place of the critic in the media. Led by these
melatexts, we divided the corpus according to three main questions: what is
art today? what is modernity? which strategies should we develop when we
work between the spots and the academies?
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Praeludium

“O enigma ¢ sempre um perigo extremo, mas seu terreno € apenas um
agonismo humano.”
Colli



Nosso objetivo ¢ estudar as relagdes enfre linguagem, saber e poder, isto &,
analisar as prdticas especificas de um critico cultural tomando como objeto de
reflexfio a obra de Ronaldo Brito em um jornal da imprensa alternativa, Opinifio, de
novembro de 1972 a abril de 1977, ou seja, dos altimos anos do governo do general
Garrastazu Médici, ao peniiltimo ano do governo do general Emesto Geisel, portanto
em plena época de ditadura militar, regime de exceg¢fo, censura prévia.

No inicio, os 73 textos formavam um corpus assemethado 2 roupa do
Arlequim: “composi¢do descombinada, feita de pedacos, de trapos de todos os
tamanhos, mil formas e cores variadas, de idades diversas, de proveniéncias
diferentes, mal alinhavados, justapostos sem harmonia, sem nenhuma atengdo 38
combinagdes..”l Este todo cadtico continha desde pequenas noticias relatando as
desventuras de Borges com Juan Domingo Peron, a notas necrolégicas sobre mestres
do modernismo, entrevistas com artistas plésticos, com criticos, e mesmo textos mais
elaborados, de maior filego, com destaque na primeira pigina. A primeira ajuda veio
da nogéio de montagem elaborada pelo cinema, pelas artes pldsticas e pela literatura na
primeira metade do século. Meu trabalho deveria ser, como explica o diciondrio, uma
“operagio de reunir pegas de um dispositivo, um mecanismo, ou qualquer oufro objeto
complexo, de modo que pudesse fimcionar ou preencher o fim a que se destina”.
Trabalhando melhor a idéia, Eisenstein mostrou como a montagem, a principio um
simples processo técnico inerente ao cinema, poderia alcangar efeitos artisticos ao ser
colocada em primeiro plano: “Duas pontas quaisquer (da pelicula) unidas combinam-
se infalivelmente numa representagdo nova, surgida desta justaposi¢fio como uma nova
qualidade” . O cineasta russo ressaltava ainda o fato de que “a justaposi¢do de dois
fragmentos de filmes se assemelha mais ao produto que & soma”3 e isto porque o
resultado dessa justaposi¢do ¢ sempre qualitativamente diferente de cada um dos

| SERRES, Michel, Rlosofia Mestiga, , Rio de Janeiro, Nova Fronteira, 1993, pdgina 2.

2 of EISENSTEIN, Serguei, Reflexdes de um cineasta, Rio de Janeiro, Zahar Editores, 1969, pagina
72.

3 Op cit pégina 74.
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elementos componentes tomados em separado. Explorada na poesia por Pierre
Reverdy?4 , por exemplo, ¢ nas artes plasticas por Max Ernst, a montagem me ajudaria
a buscar uma sintaxe que produzisse um sentido entre os tamtos sentidos possiveis.
Meu trabalho era montar um quebra-cabega de 73 textos que cobriam #reas diversas
da cultura naqueles primeiros anos da década de 70. O corpus apresentava-se como o
recorte de uma voz em um campo de forgas com vozes dominantes ¢ dominadas, com
espagos permitidos e outros vedados, uma voz que apareceria ali como solista
cantando a capela, mas que na verdade produzia contracantos, respondia a temas de
ampla ressonéncia e estava articulada com as outras vozes. A linha melédica deste
canto retirado de um grande coral cadtico e fragmentado nos mostraria o caminho de
uma reflexdo que tinha seu ponto de vista em um intelectual que fazia neste inicio de
década sua formagiiod .

A hipétese para trabalhar a obra de Ronaldo Brito em Opinifio resultou, como
nfio poderia deixar de ser, da leitura, do fichamento e da classificago do material
pesquisado na biblioteca da Associagdo Brasileira de Imprensa (Rio de Janeiro). Do
conjunto i primeira vista cabtico, separamos quatroS textos (Artes Plésticas no
Brasil: Explosdo de mercado e crise de criacdo, Opinifio nimero 54; A Imagem da
Imprensa, Opinifio 191; A questdo da arte: o boom o pds-boom e o disboom,
Opinifie 200, e Entre os spots e as academias, Opinifio 219) que nos pareceram
reunir com mais alta densidade e sistematicidade os problemas que o critico coloca a
si mesmo: a dialética entre alta cultura e indistria cultural, por um lado, e a
possibilidade de uma forma hibrida que escape s contradi¢8es que paralisam ambas
esferas da produ¢fio cultural, duas vertentes que teriam sua sintese na relagdo produtor
- de arte, de matérias jornalisticas sobre cultura - versus mercado. Dois destes
ensaios, que passaremos a chamar de metatextos por serem os nés que nos permitiram
organizar e ordenar as tramas deste longo texto construido nas péaginas de Tendéncias e
Cultura do Opinifio, tratam do momento das artes pldsticas no Brasil dos anos 70 (ou
seja, da alta cultura e dos problemas de estratégia que os produtores podem dispor em
sua relagdo com o mercado) e os dois outros, sobre o jornalismo cultural, pritica
especifica do préprio autor, da relagfo alta cultura/indiistria cultural.

E preciso deixar claro, antes de prosseguir, que utilizamos o termo indistria
cultural conacientes dos problemas que ele implica. Antes de mais nada, poderiamos
dizer, como Andrew Ross, que o papel da indistria cultural nas Américas é bem mais
importante do que na Europa. Segundo ele, a cultura popular norte-americana tem sido
determinada muito menos pela influéncia dos intelectuais do que pela maneira pela
qual "the culture industries have responded to the changing organization of popular

4Reverdy concebia a imagem como o descobrimento de relagBes secretas entre os objetos. Cada
poema era concebido como urna gérie de blocos verbais sem nexos sintaticos, unidos pela atra¢io da
imagem. Cabe ao leitor montar esses blocos de modo a produzir efeitos de sentido. Ex: La neige
tombe/ Et le ciel gris/ Sur la téte ol le toit est pris/ La miit/ Ol ira 'ombre qui me suit/ A qui est-
ellef Une étoile ou une hirondelle/ Au coin de la fenétre/ La lune/ Eu une fernme brune/ C'est 13/
Qu’un passe et ne me voit pag/ Je regarde tourner la grille/ Pour moi seul/ Mais 14 ol je m'en vais il
fait un froid mortel. REVERDY, Pierre, Poemas, Ilha de Santa Catarina, Hyphos EdigSes, 1993.

5 Nascido em 1949 no Rio de Janeiro, Brito tinha 23 anos quando comegou a trabalhar no jornal
Opiniito.

6 of as copias em anexo a partir da pg 66.
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taste”7 . Renato Ortiz acredita que a relagdo dos produtores de arte com a burocracia
estatal e os meios massivos, devido a um pblico letrado ainda reduzido, borra a -
distingio entre alta cultura e indistria cultural no Brasil, o que nfio quer dizer que a
destrua Com isto queremos ressaltar a complexidade do fenémeno cultural nfo
passivel de um simples ajuizamento do tipo "alienado/consciente”,
"manipuladores/manipulados”, embora nfio deixemos de ter em mente as relagges
6bvias de poder entre aqueles que detém, no mais das vezes monopolisticamente, os
meios de producéio e os outros. Nem apocalipticos, nem integrados8 . Sabemos ser
impossivel pensar a cultura hoje ignorando a presenga hegeménica dos meios
massivos; mas, insistimos, suas rela¢des com o pablico sdo complexas, vias de duas
mios. Em vez de demonizi-los ou endeusd-los, pensamos ser mais proveitoso buscar
estratégias que estimulem o didlogo critico com os meios de massa As experiéncias
de intelectuais alemdes, como Adomo e Horkheimer, e seu Kulturpessimismus
germénico se nfio nos servem no que diz respeito ao diagnéstico em relagfio a indfistria
cultural? , nos sfo Gteis, por um lado, como génese e referéncia do debate e, por outro,.
como processo de reflexo, esforco de conceito. Assim, cremos também ser uma
atitude pouco produtiva simplesmente descartar a reflexfio adorniana por considerd-la
ultrapassada. Lembrando Roland Barthes, aqui nos interessa menos o resultado da
pesquisa pioneira de Adormo do que o processo de produgdo de sua reflexdo,
incluindo ai todo o contexto histérico que o tornou possivel.

Guiados pelas reflex8es do critico Ronaldo Brito em busca de uma forma,
resolvemos dividir o corpus em trés partes. A primeira se refere 4 tradi¢do do Charles
Baudelaire dos ensaios sobre os sal8es de artes plasticas (Saldo de 1859, O Pintor da
Vida Moderna, etc), nos quais o poeta das Fleurs du Mal define a modernidade tanto
em termos do tramsitério, efémero, contingente, quanto do eterno e imutdvel e que,
no Brasil, nos remete as figuras de Mério de Andrade, Anibal Machado e Murilo
Mendes dos textos sobre os companheiros modernistas das artes plasticas10 . Como
um flanéur, Ronaldo Brito passeia pelos saldes, bienais, exposi¢des construindo sua
biblioteca, separando, consagrando e demolindo, buscando construir uma histéria da
arte brasileira através da critica do anacronismo dos saldes, por um lado, e das
condi¢des peculiares da produgdo e do mercado de artes em um pais periférico como
o Brasil (cf Opinifie 200, A questdo da arte). Ao avaliar o chamado boom do mercado
de artes pldsticas nos anos 70, o critico, ap6s longa anslise da constitui¢fio histérica
do mercado de artes nos paises centrais e da tensfio necessdria entre produtor e
mercado, mostra como no Brasil esse fonémeno representava apenas um momento de
intensificagfio do comércio especulativo de objetos institucionalizados como arte e

7ROSS, Andrew, No respect/ intellectuals & popular culture, New York, Routledge, 1989, pégina 7.
8Os livro de Ross e  Nestor Garcfa Canclini tentam pensar as relagSes muiltiplas e complexas entre
alta cultura, cultura popular e cultura massiva, fugindo da hierarquiza¢o moralista da visdo dos
apocalipticos e do otimismo simplista dos integrados. Cf CANCLINIL, Nestor Garcia, Cidzaras
hibridas/ Estrategias para entrary salir de la modernidad, México Grijalbo, 1990.

9 ¢f ADORNO, Theodor e HORKHEIMER, Max. Dialética do Esclarecimento. Rio de Janeiro: Jorge
Zahar Editor, 1994,

10 cf ANDRADE, Miério, Aspectos das Artes Pldsticas no Brassi, Belo Horizonte, Editora Ratiais,
1984, os textos de Anfbal Machado reunidos no capitulo Critica de Artes in Parque de Diversdes
Antbal Machado, organizado por Rail Antelo, Editora UFMG, Editora UFSC, 1994, e as vérias
referéncias aos pintores Volpi, Ismael Néri, Fontana, Magritte, Emst, etc em MENDES, Murilo,
Poesia Completa e Prosa, Rio de Janeiro, Editora Nova Aguilar, 1994,
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nfo, nas palavras do préprio Brito, "um verdadeiro mercado de arte interessado na
construgio de uma Histéria da Arte Brasileira”. E sob o signo desta tensfio entre
produtor/mercado que Ronaldo Brito percomre as exposi¢des daqueles com quem se
identifica - Carlos Zilio, Waltércio Caldas Jr, Lygia Pape, Antonio Dias, Cildo
Meireles -, os sal&es decadentes e académicos e discute pop art, arte conceitual, o fim
do espago renascentista desde Cézanne e os cubistas, a vertente construtivista, a
coexisténcia do suporte tradicional com as outras formas de arte, etc. Aqui se dd o -
embate do critico com a producéio contemporinea, suas aliangas, seus adversdrios, e,
por isso, acreditamos poder resumir esta primeira parte na pergunta: O que ¢ a prdtica
artistica hoje? .

Na segunda, o critico reflete sobre o fim de uma maneira de fazer arte; sdo as
notas necrolégicas que déio conta da morte de modernistas histéricos como Max Emnst
(1891-1976), Man Ray (1890-1976), W.H.Auden (1907-1973) e David Siqueiros
(1896-1974), e os artigos sobre Duchamp, Kandinsky, a pop art, Banhans, Di
Cavalcanti, etc. Neles, acompanhamos as posi¢des de Brito em relagéo ao modernismo
classico e j4 entdo, na década de 70, canénico (como, por exemplo, em Opinifio 168,
As ambiguidades de nosso modernismo, uma resenha do livro Tarsila, sua obra e seu
tempo, de Aracy A. Amaral). HA um olhar para trds que percebe a heranga modemista
como passado, como uma experiéncia que completa seu ciclo nas primeiras décadas
do pés-guerra.

No Brasil, ¢ Mirio Pedrosa que detecta em 1966 uma atmosfera nova no
mundo das artes e utiliza pela primeira vez a expressfio pds-moderno: jd nfio estamos
mais nos parimetros da arte moderna, afirma uma das mais fortes vozes do cendrio
modemnista brasileiro, aquele que acompanhou dos anos 30 aos 70 a frenética
alternfincia das vdras tendéncias das artes pldsticas. Esta distincia permite que o
critico mais jovem se debruce sobre as rufnas que se acumulam no passado tentando
reconstituir-lthes um sentido que produza efeitos no seu momento. Com este espirito, 1&
Duchamp, o artista-chave para a arte contemporfinea (O discreto provocador de
escéndalos, Opimifio 47 de 1 a 8 de outubro de 1973, sobre uma retrospectiva no
Philadelphia Museum), Kandinsky (A4 arte sem modelo, Opinifio 58 de 17 de dezembro
de 1973), Siqueiros (Siqueiros 1896-1974, Opinifio 63 de 21 de janeiro de 1974),
Max Emst (1891-1976), a Banhaus, etc. Assim, a pergunta sintese desta parte seria: O
que é 0 moderno?

Na terceira, enconframos a reflexsio sobre a busca de um texto hibrido que
representasse uma saida ao impasse surgido do confironto entre a alta cultura, que entdo
ge concentrava atrds dos muros das universidades de onde os discursos raramente
saem para se espalhar pela esfera pGblica, e a indistria cultural, que tendia a
simplificar o problema e a fazer o jogo das classes dominantes ao "fingir” uma
neuiralidade cunhada na "objetividade jornalistica” e na crenga de um real
indiscutivel, fransparente e separado do sujeito. Esta relagfio, analisada em Entre os
spots e as academias e A imagem da imprensa, aparece em sua propria pritica, ou
seja, em seus proprios textos, ao fransitar enfre os modernistas da literatura ¢ das artes
plésticas, portanto, no nivel chamado cuito, mas também entre os temas caros &
indfistria cultural (Carlos Castafieda, Paul Kavanagh, a versfio filmada do Grande
Gatsby, de Fitzgerald), nfio raro temperando a veia apocalfiptica com observagbes de
simpatia. Nos dois metatextos que tematizam a indfstria cultural, assim como nos
outros dois que tratam das artes pldsticas, Brito destaca a relagio do produtor com o
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mercado e a tensio necessdria entre eles para que um nfo seja mecanicamente
determinado pelo oufro; por isso, cremos poder falar em uma homologia enfre a
andlise dos dois campos, o da cultura alta, mais especificamente o das artes pldsticas,
e o da indfistria cultural - mais especificamente o do jornalismo cultural. Neste, Brito
propde uma critica da objetividade jornalistica, préitica que se pretende produtiva na
medida em que exacerba as confradi¢des, produzindo atritos, tensfio. Trata-se ai de
destruir a falsa idéia de real e de sua relagiio com ele; em outras palavras, de
desmontar a ilusfo de ser um veiculo que ata de fora mediando a relagfio entre os
“fatos reais” e os leitores. Brito indica uma estratégia que 18 o campo de forgas da
esfera cultural, desmonta sua linguagem naturalista e problematiza relagSes dadas
como "nafurais”; agindo assim, demuncia a fingfio que a indistria cultural reservou ao
jomal.

Em A Imagem da Imprensa, o critico 1& as consequéncias da ideologia
naturalista da grande imprensa, quais sejam, seu efeito de dominagfo na maneira como
a imagem ¢ utilizada nos jornais. Para uma civilizagdo que domina também pela
palavra e para a qual o real ¢ um dado objetivo passivel de ser objetivamente
transmitido, a imagem (fotos, desenhos, caricaturas, etc) tem posi¢do subalterna na
composi¢o das péginas.

No ensaio Entre os spots e as academias, que faz parte de um debate proposto
por Opinifio, Brito reflete mais uma vez sobre a dualidade cultura alta/indfstria
cultural ao dividir os dois tipos de jornalismo cultural: 1) um primeiro que ele chama
de esquema Artes e Espetdculos (grande imprensa); 2) um segundo, esquema
universitério (imprensa como apéndice do processo académico). Ai temos a tensfo
entre as duas esferas da cultura da modemidade tratada por um moderno como
Theodor Adomo de maneira inequivoca. Como se comporta Brito diante dela?

Para resumir esta terceira parte, teriamos que construir uma pergunta findada no
terreno da especulagio mais teérica e plasmada no jogo das estratégias produtor
versus mercado que confinam as préticas tanto dos artistas quanto dos produtores de-
matérias sobre a cultura: Como fazer arte agora entre os spots e as academias? Hé
uma terceira op¢do? uma satda?

As trés perguntas sdo na verdade uma sé, uma ontologia do presente que se
constitui de trés estratos, de trés temas que se interpenetram, que dependem um do
outro, como notas de um acorde, ou linhas de contraponto. A modernidade, a arte
contemporfinea e a indGstria cultural séio formas agénicas de pensar os fins do
moderno, as saidas da modernidade e o lugar do intelectual em um espago social em
ritmo de mudanga acelerada.

de universal a especifico

Em Dits et Kcrits11 | reunifio de textos e entrevistas até entfio dispersos de
Michel Foucamnlt, a questéio do intelectnal é especificamente discutida em trés
trabalhos: o primeiro, Les intellectuels et le pouvoir, é de 1972; o segundo, La
Fonction Politique de L'Intellectuel, de 1976, e o terceiro, L7ntellectuel et les

H FOUCAULT, Michel. Dits et Lcrits, Paris, Gallimard, 1994,
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pouvoirs, de 1984, ano de sua morte. Aparece ainda em Foucault répond a Sartre,
1968, e em oufros frabalhos sobre a teoria do poder ¢ a questfio da subjetividade
(L homme est-il mort?, 1966, Subjectivité et Verité, 1981, L' herméneutique du sujet,
1982, Le sujet et le pouvoir, 1982). Em todos, pode-se sentir o tema da mudanc¢a da
fin¢éio do intelectual na sociedade. Se antes era universal, aquele que dava conselhos
sobre as escolhas politicas, uma espécie que se considerava a consciéncia da
humanidade, o modelo do sujeito livre, em oposigdo aqueles que eram apenas
competéncia a servigo do Estado e do capital, agora, numa era de declinio dos grandes
relatos e fim das utopias, reconhece seus limites, passa a ser especifico, alguém que
gabe nfo ser o dono da verdade, mas que procura atuar em situagdes concretas, usando
seu saber para obter efeitos especificos em lutas especfficas.

O velho intelectual universal, que, na Franga, teria tido sua génese nos anos
1890 quando o pafs se dividiu em torno da prisfo do capitdo Alfred Dreyfus acusado
de espionagem, estava encaixado no grande mito escatolégico do século XIX, qual
seja, a idéia de que o homem devenia ser liberado de suas alienagdes, de suas
determinag8es, tornando-se mestre e senhor de si mesmo via conhecimento. Este
modelo de intelectual, que nos anos 50 e 60 parecia estar encarnado na figura de Jean-
Paul Sartre, este centro juridico e de saber para onde convergem todas as consciéncias
em busca da orientagdo cientifica e eticamente correta, este sujeito consciente de sua
prépria liberdade é, na verdade, uma espécie de imagem correlativa de Deus; o pastor
- palavra que indica uma forma de poder particular - dos povos. No século XIX, nos
mostra Foucault, houve uma teologizagiio do homem compativel com o projeto de uma
filosofia totalizante da experiéncia humana que se construiu de Hegel a Sartre, apesar
dos trabalhos de Nietzsche j4 apontarem uma outra diregfo.

A idéia marxista de intelectual nos anos 50/60 era entfo ainda a do portador
consciente da umniversalidade, assim como o proletariado era o portador inconsciente
desta mesma umversalidade. Trata-se, agora, de inverter esta situagdo e opor-se ao
intelectual universal na figura do intelectual especifico, ou seja, aquele que trabatha
em setores determinados, em pontos precisos onde o colocam sua situagdo profissional
e de vida, nflo mais aquele que dd conta do fodo, mas o que opera sobre o
fragmentério, sobre um dominio demarcado. As liga¢Bes entre teoria e prética, objeto
de muita reflexfio enfre as geragBes marxistas dos anos 50/60, teriam uma via
produtiva 3 medida que essa teoria fosse imediatamente posta em pritica, 3 medida
que ela fosse encontrando muros, obstéculos, como queria Gilles Deleuze: "Nenhuma
teoria pode se desenvolver sem encontrar uma espécie de muro e é preciso a pritica
para atravessar o muro”12 . Assim, Foucanlt construiu sua teoria em confronto com
seus préprios problemas pessoais e de prdtica: a loucura, a prisfo, a sexualidade.
Teoria e pritica como forgas que se revezam constantemente, que se constroem em
dialogo.

Desde o fim da Segunda Guerra Mundial, podia-se sentir uma nmdanga na
fingdo dos intelectuais. Nos Estados Unidos, esta diferenga aparece, por exemplo,
naquilo que Russel Jacoby denominou "uma geragfio ausente”, ou seja, na constata¢fio
de que os intelectuais respeitados e influentes nos anos 80 eram ainda aqueles que
haviam aparecido nos anos 50. Haveria, portanto, uma geracéio silenciosa, ansente, que
bavia deixado as grandes cidades, a rebeldia, o dinheiro curto, a boemia e,

12 of Les intellectuels et le powvoir in op cit, tome II, pagina 307,
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principalmente, o debate piblico, pelos campi confortiveis do interiorl3 . Na Franga,
no debate entre a geragio de Sartre e Merleau-Ponty, da fenomenologia existencialista,
¢ 0 grupo que se tornaria hegemonico nos anos 60 e 70, os chamados estruturalistas.
No inicio dos anos 80 todos estariam mortos: Roland Barthes, atropelado por uma
caminhoneta de lavanderia na frente da rue des Ecoles, em 26 de margo de 1980;
Althusser, depois de estrangular a mulher Heléne em novembro de 1980 ¢ internado
em Sainte-Anne, morrendo em 1990; Jacques Lacan, afisico, em 9 de setembro de -
1981; Foucault, em 1984, de AIDS. Em 1980, morreria também Jean-Panl Sartre, uma
espécie de modelo de intelectual participante do pés-guerra. Abre-se caminho, entfio,
para um novo tipo de intelectual que retoma criticamente as histérias de seus
professores e mestres dos livros, como Bernard-Henri Lévy que percorre a histéria
dos sonhos ¢ dos compromissos dos intelectuais franceses no século XX, ou Luc Ferry
e Alain Renautl4 que buscam desmontar a filosofia francesa pés-fenomenologia,
chamada por eles de pensamento 68.

Para Beatriz Sarlo, as questes da alta cultura, da cultura popular e massiva
rep8em insistentemente o problema do intelectual ¢ seu lugar em uma sociedade pés-
moderna: “Las preguntas trazan un mapa hipotético. Las ha formmlado alguien que, en
la quiebra de la figura del intelectual, no ve alli la ocasién de darle una sepuitura
piadosa sino de aprender a evitar las equivocaciones y el orgullo desmedido que la
caracterizaron”!3 . No Brasil, os vinculos dos intelectuais com o Estado e suas
préaticas especificas estio mapeados, por exemplo, desde os amos 70 em Os
intelectuais e a classe dirigente, de Sérgio Miceli, ou Literatura em Revista, de Rafl
Antelo. Aqui também, especificamente na 4rea da literatura, para dar apenas um
exemplo, mudou o intelectual, como constata Flora Sussekind em Rodapés, Tratados e
Ensaios, a formagdo da critica brasileira modernal6 . Dos anos 40/50 aos anos 70,
foi critico-jornalista, critico-acholar e, finalmente, critico-teérico deixando as péginas
do jornal, pelo menos da grande imprensa, para se entrincheirar nas universidades.

Mudou o intelectual, mudou também o Brasil. Desde os finais da década de 60,
a rede iniversitiria ¢ os cursos de pés-graduagio se multiplicavam. Era a época do
estruturalismo, do new criticism, do formalismo e do embate de uma concep¢lio
histérica ¢ alegérica com outra sincromica e tantegérica. Epoca também de grande
expansgio da indistria cultural no paisl7, das redes de televisio, das tiragens de
jornais e livros, do cinema nacional e da consohdas;ﬂo do processo de canonizagiio
dos modemistas cléssicos, agora instalados nas teses de mestrado e doutorado,
hegemdnicos. Tempos em que o governo militar passava ao ataque na drea culturall8 |

13 JACOBY , Russel. Os wtimos intelectuais, 340 Paulo, Trajetéria Cultural e Edusp, 1990.

4 FERRY, Luc, e RENAUT, Alain, Pensamento 68, Sto Paulo, Editora Ensaio, 1988.

15 cf SARLO, Beatriz, Escenas de la vida pesmoderna/ hntelectuales, arte y videocultura en la
Argentina, Buenos Aires, Ariel, 1994, pdgina 11.

16 of in SUSSEKIND, Flora. Papéis Colados, Rio de Janeiro, UFRJ, 1993,

17 of in ORTIZ, Renato, A moderna tradi¢do brasileira/ Cidtura Brasileira e hudtistria Cultural,
Sido Paulo, Brasiliense, 1989, pégma 1 13 e HOLANDA. Heloisa Buarque 1980 pégma 91

18 ¢f in MICELL, Sérgio. O process : 3 na A al (Anos
20), in Estado & Cultura no Brasil, Sﬁo Paulo, DIFEL. 1984 pdgma 53 in SUSSEKIND Floru.
Literatura ¢ Vida Literdria/ Polémicas, didrios & retratos, Rio de Janeiro, Jorge Zahar Editor,
1985, paginas 12 a 28 e SCHWARTZ, Roberto, Cuttura ¢ Politica, 1964-1969 in O pai de familia e
outros estudos, Rio de Janeiro, Paz e Terra, 1978.
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elaborando politicas especificas (Programa de Ag¢fo Cultural, langado em agosto de
1973 na gestfio Jarbas Passarinho no MEC; Politica Nacional de Cultura, gestfio Ney
Braga), criando novas instimigbes (Embrafilme, Funarte, Conselho Nacional de
Direito Autoral, Consetho Nacional de Cinema) e usando seu poder mais para cooptar
os produtores culturais do que propriamente para reprimi-los. A década de 70 é a
década de uma literatura que privilegia as pardbolas, as biografias e o naturalismo
dos romances-reportagem, a produgfio artesanal da chamada geragfo do mimeégrafo,
mas ¢ também a da obra de Carlos Sussekind, Ana Cristina César, Antonio Carlos de
Brito (Cacaso), Davi Am'fucci, Silviano Samtiago, Lufs Costa Lima, todos, alids,
colaboradores de Opini#ol? . Em época de censura e de regime de excegfio, uma
teoria que se constréi atrds dos muros da universidade, uma literatura que se aferra ao
referente em sua vertente realista, mas que também opera com os simulacros. Uma
literatura cujo espirito foi to bem captado nas paginas de Em /iberdade, de Silviano
Santiago, que sai em 1981 e tematiza os dramas do intelectual Graciliano Ramos as
voltas com o dilema, vida prética versus vida intelectual, produtor versus mercado, em
tempos de ditadura e a partir de um suposto didrio, num claro simnlacro a Borges. Néo
deixa de ser sintomdtico, entfio, que a estréia de Ronaldo Brito nas pédginas de
Tendéncias e Cultura se d& com uma resenha de Histdria de Crondpios e de Famas,
de Julio Cortdzar. Dividido em quatro partes, o livro de Cortdzar traz na segunda
delas, Estranhas Ocupagdes, um texto intimlado Sinmlacros que nos dd o tom de
como trabalha a familia de artistas na modermidade tardia: comstruindo arremedos,
instaurando a série louca das diferencas e provocando o piblico.

Este, o grande contexto em que aparece a obra de Ronaldo Brito. Seguir seus
passos de 1972 a 1977 em um jornal da elite intelectual brasileira é um ato deliberado
_ de autobiografia na medida em que essa leitura tenta reconstruir o campo de forgas da

época em que minha prépria geragio despertava para a afragdo da esfera pfiblica
Gostaria que o sentido desta pesquisa ultrapassasse o "resultado”, como queria Roland
Barthes, ¢ fosse uma aventura do significante, mas uma aventura que transcorresse
como uma experiéncia modificadora de si no jogo da verdade, uma ascese. Assim,
quando Foucault afirma que seus livros sempre foram seus préprios problemas
pessoais com a loucura, a prisfo e a sexualidade, cremos poder amparar af a ambigfo
de nosso projeto: meu interesse, constituido pelas questdes da minha geragéio, marca o
meu porto de vista.

1% 3obre a produgio litertria da época cf SUSSEKIND, op cit, HOLLANDA, Helofsa Buarque,
Inpressdes de Viagem/ CPC, Vanguarda e Desbunde: 1960/1970, Sfio Paulo, Brasiliense, 1980, ¢
Jomal, Realismo, Alegoria, entrevista/debate com Davi Arricucci, Carlos Vogt, Flavio Aguiar, Lucia
Teixeira Wisnik ¢ Jo#io Luiz Tafets in Ficgdo em debate e outros temas, S&o Paulo, Livraria Duas
Cidades/ Unicamp, 1979.



4. o veiculo

O jornal Opini#e20 nasce no apogeu da ditadura militar, no final do governo
do general Emilio Garrastazu Médici, da iniciativa de um grupo de jornalistas
profissionais, especialmente Raimundo Pereira que representava a ligacdo do jornal
com a A¢fo Popular (AP), grupo de linha maofsta e entfio na ilegalidade; de Fernando
Gasparian, industrial auto-exilado em Londres, articulador da chamada burguesia
nacional, um grupo de empresédrios do setor tdxtil, metalGrgico ¢ mineral aliado so
governo Goulart e alijado do poder apés 64; e de intelectuais consagrados como
Antonio Candido, Antonio Callado, Fernando Henrique Cardoso, Francisco Weffort,
Paul Singer, Darcy Ribeiro, Celso Furtado, muitos deles afastados das universidades
pelo regime. E uma época em que florescem os jornais ditos alternativos, ou nanicos,
que representam linhas politicas definidas ou aliangas provisérias e instiveisZl .
Pasquim, Movimento, Versus, Ex sdo alguns exemplos destes personagens que viio
ocupar por um breve momento o espago reduzido e concentrado dos jornais
brasileiros.

Grosso modo, podemos dividir a histéria do Opinife em duas etapas: a
primeira marcada pela gestéio de Raimundo Pereira, que vai de novembro de 1972 a
margo de 1975, quando o até entfio editor e parte da redagdo saem para fimdar o
Movimento; a segunda, de margo de 1975 a abril de 1977, gestio de Argemiro
Ferreira. No primeiro periodo, os conflitos foram polarizados, a principio, por
Raimundo Pereira e seu grupo, de um lado, e, do outro, Fernando Gasparian e seus
amigos intelectuais - o empresdrio havia sido colega de colégio de Fernando Henrique
Cardoso e Fernando Pedreira, entfio editor de O Estado de Sdo Paulo, e era muito
amigo de Celso Furtado, Oscar Niemeyer e Luciano Martins. Ai se estabeleciam dois
tipos de choque: da redagéio contra o empresério e da redagfio contra os intelectuais.
Este conflito viria a desembocar numa reivindicago dos jornalistas sobre o confrole
do jornal: eles queriam participagfio nas agdes. Claro, Gasparian resistin, apesar de
nfo pagar saldrios compativeis com os do mercado. Havia, pelo menos, duas
concepgdes antagénicas: enquanto Gasparian pensava em um vefculo .inspirado no
semandrio inglés The New Statesman, de debate intelectual e de idéias; Raimundo
Pereira, que mantinha secretamente contatos com a maofsta AP, sonhava com um jornal
de jornalistas.

Com o racha na redagio e a saida de uma parte da equipe para fazer o
Movimento, Opinifio entra em sua Gltima fase, resistindo além do que se esperava ao
bloqueio montado pelo governo para faz8-lo sucumbir financeiramente. Nesta

2 of a histéria de Opinifio em KUCINSKIL, Bernardo, Jornalistas e Revoluciondrios/ Nos tempos
da imprensa alternativa, Sio Paulo, 3critta, 1991,

21 Segundo Kucinski, "a imprensa alternativa surgiu da articulagio de duas forgas igualmente
compulsivas: o desejo das esquerdas de protagonizar as transformagdes institucionais que propunham
¢ a busca, por jornalistas € intelectuais, de espagos alternativos & grande imprensa ¢ & universidade”,
Ou seja, a imprensa alternativa buscava ser um espago entre os spofs ¢ as academias. cf Op. cit
pégina XVL
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histéria22 | o grupo que trabalhava na editoria Tendéncia e Cultura, sob chefia de Julio
César Montenegro, manteve certa autonomia Na primeira fase, as posi¢8es ortodoxas
de Raimundo acabaram gerando uma oposigfio interna liderada por Montenegro e
centrada nos métodos autoritérios do editor e n#io em sua linha politica. No segundo
periodo, a editoria de Tendéncias e Cultura entrou em choque com Gasparian por
criticar constantemente seus amigos, ou seja, aqueles com posigdes dominantes no
campo da cultura. Este o microcampo no qual Ronaldo Brito produz sua critica.

2 Pgra uma idéia dos conflitos do jornal com a ditadura militar cf MACHADO, J.A. Pinheiro,
Opinido X Censura/ Momentos da Luta de wn Jornal pela Liberdade, Porto Alegre, LPM, 1978,
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Agora, tudo o indica, a experiéncia fol consumada.

Mirio Pedrosa
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O sexto livro de Julio Cortazar, Histdrias de Crondpios e de Famas, escrito
de 1952 a 1959, foi publicado em 1962, quando o escritor vivia fora da Argentina
entre Roma ¢ Paris. Cerca de 10 anos depois, mais exatamente em novembro de 1972,
o critico Ronaldo Brito fazia sua estréia no jornal Opinifio com uma resenha deste
estranho livro cujo sumdrio apresemtava assim suas partes:

Este livro contém o seguinte sortimento: Manual de Instrucdes, Estranhas
Ocupagdes, Matéria Plastica, Historias de Crondpios e de Famas®3 .

Abrindo o capitulo das estranhas ocupagdes, temos um pequeno texto de cinco
péginas intitulado Simulacros (imagem, representacfio, espectro, fantasma) que nos
infroduz a uma estranha familia Eles copiam, pois lhes falta originalidade, modelos
célebres, produzindo simulacros que de nada adiantam., S#o, como os define o tio do
narrador, c6pias idénticas ao original, a nfio ser que de outra cor, em outro papel, com
outra finalidade. Cépias diferidas, portanto. Pois bem, esta estranha familia resolve
fazer um patibulo no jardim, cuja disposi¢do em relagio 4 rua Humboldt - "o jardim
fica trés degraus acima da calgada”-, onde moram, nos d4 uma idéia de teatro, de
representacfio. Separados da rua por um muro de alvenaria com uma grade de ferrro,
eles atraem a atengfio dos vizinhos e transeuntes para a montagem do patfbulo, uma
méquina de morte, ou methor, o simulacro de uma mdquina de morte. O patibulo é o
lugar onde aqueles que sfio condenados sofrem a pena capital, ou seja, o lugar do
pdthos. Entre os vizinhos ¢ o pessoal da casa se estabelece entfio um conflito cujo
limite $ o muro que mantém uns do lado de dentro, outros do lado de fora. A estranha
ocupagfio desta familia sem originalidade, portanto distante do conceito de génio
kantiano, é fazer coisas, desenvolver ocupacdes livres, tarefas sem importincia, em um

B CORTAZAR, Julio, Histdrias de Crondpios e de Famas, Civilizagfio Brasileira, Rio de Janeiro,
1973.
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pais onde a coisas se fazem por obrigagéo. E o que eles fazem é sinular, ou seja,
fingir, fazer de conta, "escrever” as coisas nfio como elas sfio, mas como poderiam ser.

Vimos com Deleuze em Platdo e o Simulacro?4 que a modernidade pode ser
definida também como a poténcia do simulacro, ou dito de oufra forma, poténcia para
afirmar a diferenga. Pois se com Platfio tratava-se antes de mais nada de privilegiar as
cépias-icones e conter o movimento avassalador dos simulacros, em nome de um
modelo, de uma centralidade (deus) que nos constrangia & imitagdo e a uma légica da -
aparéncia e da esséncia, com Deleuze o objetivo é subverter o platonismo, no sentido
de liberar o devir-louco que h4 no simulacro, instaurando séries infinitas sem centro,
sem origem. A idéia de simulacro consagra um tempo sem a futela de deus, sem a
ditadura do referente que contém e regula as transformag8es. Um tempo de ética e de
discussio da validade universal de um juizo, um tempo da razfio, ou das razes, e de
seus limites.

Tematizar a prépria morte tem sido uma das principais obsessbes da arte
moderna desde o final do século XIX. Cortdzar, j4 na ponta desta modernidade que v&
seus primeiros contornos delineados no século XVII por Kant, construiu uma obra que
repJe insistentemente a pergunta sobre os limites, os fins, que se corrdi ou se mata
conforme a imagem de Davi Arrigucci do escorpifio encalacrade. O tema da morte,
pressentido por Hegel e, mais radicalmente, por Nietzsche, aparece como pergunta
também na reflextio de Suzi Gablik que, apés a festa dionisfaca das vanguardas, tenta
juntar os pedagos que restaram do turbilhfio da arte moderna: Has modernism
Jailed?23

Os ensaios de Ronaldo Brito tentam dar resposta a esta pergunta. Sua estréia
em Opinifio se faz sob o signo do simulacro, do fantasma que constréi um patibulo no
jardim. O Gltimo texto, entretanto, de 1977, fecha o corpus com a critica a um
anacrénico salfio. Entre os simulacros e o academicismo dos sal8es, desfila a arte
contemporinea Quem so seus produtores?

Quase todos provém da agitacto dos anos 60, das influéncias da pop art, do
nouveau réalisme, do neoconcretismo. 330 os anos de um Gltimo surto das vanguardas
que, embaladas pelo fim da guerra e pela transferéncia do centro artistico da Europa
para os Estados Unidos, se sucedem num ritmo frenético. Com a pop art, o mundo vé a
arte entrar de cabeca na era de sua reprodutibilidade técnica, misturando alta cultura
com indistria cultural, reduzindo as fronteiras, voltando-se para o realismo numa
reacfio a0 sucesso dos expressionistas abstratos e trabalhando com os objetos de um
mundo industrializado, urbano e cercado pelos meios massivos de comunicagdo; o
nouvean réalisme, na Franga, também reivindicando a heranga de Marcel Duchamp,
embora matizando-a com a positividade que contrasta com o gesto niilista do
dadafsmo, pretende dar a ver a realidade do mundo modemo através de formas
orgénicas puras, ou seja, usando o menos possivel a retérica, a conceitualizagio e a
insergfio dos objetos em um sistema estético. Segundo as palavras de Pierre
Restany26 | seu tedrico, a contribui¢io do nouveau réalisme ao debate contemporéneo
nos anos 60 ¢ a tomada de consciéncia de uma natureza moderna, industrial e urbana;

24 DELEUZE, Gilles, Platfo ¢ ¢ Simulacro. in Légica do sentido, Perspectiva, 360 Paulo, 1982,
2 GABLIK, Suzi, Ha muerto el arte modernoe?, Hermamn Blume, Madrid, 1987,
6 RESTANY, Pierre, Le nouveaw réalisme, Union Génerale d’Editions, Paris, 1578,
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seu objetivo, uma arte popular, realista e otimista que reconhece a autonomia
expressiva do real e busca liberar sua virtualidade expressiva através da apropriagfio.

No Brasil, os anos imediatamente anteriores aos textos que vimos analisando
caracterizam-ge por uma agitacdo enorme nos meios artisticos, comandada pelo teatro,
pelo cinema novo e pela méisica popular. No campo das artes plésticas, assistimos a,
pelo menos, quatro exposi¢des importantes: Opinifio 65, organizada pela marchande
Ceres Franco e Jean Boghici com 29 artistas e reeditada em 1966; o evento realizado -
ainda em 1966 na Galeria G4, no Rio de Janeiro, com Antonio Dias, Rubem
Gerchman, Roberto Magalhfies e Pedro Escostéguy, e a exposi¢io da Nova
Objetividade Brasileira no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, em 1967, com
Hélio Oiticica, Rubem Gerchman, Antonio Dias, Carlos Vergara, Lygia Clirk, etc. No
catdlogo de Opinifio 66, Hélio Oiticica declarava chegada a hora da antiarte, das
apropriagdes que desvelam a inutilidade da elaboragcdo da obra de arte: "Esti na
capacidade do artista declarar se isto é ou no uma obra de arte, tanto faz que seja uma
coisa Ou uma pessoa viva",

Mas para Ronaldo Brito, toda esta agitacfio e efervescéncia dos anos 60 se
dissolve, nos 70, em agdes esparsas e pessoais. O sentido coletivo dos movimentos e
exposi¢des que reuniam até SO artistas desdgua em estratégias individuais de luta
contra o mercado que aparece entdo como fruto da concentragdo de renda levada a
cabo pelo projeto de modernizagtio das elites do pais. A euforia politica dos anos 60,
com suas tentativas de compromisso entre os intelectuais e as massas (por exemplo, os
CPCs) na busca de uma cultura "popular”, na resisténcia 2 ditadura que havia se
mstalado no pais em 1964 mas que deixara ainda espaco, até 1968 com a entrada em
cena do Ato Institucional mimero 5, para alguns setores das oposigdes, segue-se a
"calmaria” dos anos do milagre econdmico, da implantagdo e expansfio dos meios
massivos, das faculdades de comumicag¢o, do exilio de figuras de ponta do campo
cultural, da repressdo e da censura.

E possivel detectar na praxis destes artistas dos anos 70 alguns sintomas
daquilo que viria a ser caracterizado com mais rigor posteriormente como arte pds-
modema; por outro lado, nfio hd divida de que muitos dos mitos centrais da arte
moderna ainda persistem e produzem efeitos no campo artistico. Poderiamos alinhar
entre as caracteristicas pés-modemmas, seguindo as indicagSes de Annateresa
Fabris27 | a contestagfio da obra de arte como gesto pessoal ¢ original, do mito do
artista como ser especial (génio), da arte como visfio profunda e subjetiva e das
fronteiras entre aita cultura e indGstria cultural. Entre os mitos modemnos, destacamos a
idéia de vanguarda, o compromisso com a modernizagéio (visfvel, por exemplo, nos
textos de Pierre Restany) e a autonomia. Mantendo-nos dentro desse paradigma,
podemos acompanhar o olhar de Ronaldo Brito e constatar, tanto no panorama da arte
contemporinea quanto na praxis do critico, a coexisténcia de estratégias modernas e
p6s-modernas.

A tese central do critico em sua pritica no jornal Opinifie pode ser resumida
na tensfio existente entre mercado e produtor de arte, o que de saida caracteriza uma
autonomia, um campo especifico desta produgdio diferenciada que, para ele, ndo se

27 FABRIS, annateresa, Pog ; as, :
pSe modeme, in Pds-moderno &/ Sem:éaca Odtura Pszamdhse Dteratura Artes Pldst:oas.org,

Samira Chalhub, Image, Rio de Janeiro, 1994,
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confunde com a da indistria cultural. Esse apagamento das fronteiras, que pode ser
observado em Andy Warhol, por exemplo, nflo existe para Ronaldo Brito que coloca o
campo das artes entre os spots e as academias, um dilema que vem marcando a arte
moderna desde as vanguardas histéricas do inicio do século e que pode ser visto, por
exemplo, na arte de René Magritte. Em compensagéo, alguns de seus temas centrais, a
critica 4 concepgéio do artista como génio, a visdo da obra de arte como gesto pessoal
e original, parecem coincidir com as estratégias do p6s-moderno. _

Se voltamos 4 imagem do enigma, & idéia da arte como escrita hieroglifica8 ,
percebemos que em Brito esta concepgdo ainda é vélida e pode ser captada no jogo de
forgas entre produtor e mercado. A falta de originalidade que vimos ser uma das
fei¢es da estranha famflia de Cortdzar ndo deixa de manter o enigma: arte ou antiarte?
A prépria colocacio da pergunta implica uma distingdo entre as duas posigdes, ou
seja, implica o reconhecimento de uma fronteira. £ o caso de compararmos o gesto de
Marcel Duchamp ao produzir o ready made e o mesmo gesto, ou quase o mesmo, de
Andy Warhol nos anos 60. Duchamp trabalha com a negatividade, ou seja, seu gesto,
a0 pegar no mundo industrial um objeto comum e dotd-lo de aura inserindo-o no
contexto da arte, contesta de fato o valor da obra de arte, embora mantenha também as
fronteiras, nem que sejam elas inicamente marcadas pelo territério institucional e pelo
gesto arbitrdrio do artista Warhol nfio parece mais preocupado em distinguir as duas
esferas; mergulhado no mundo da comunicagio de massa, repetindo ad rnauseam suas
imagens banais, ele se dissolve em um mundo no qual nem o objeto de arte, nem o
artista parecem dispor mais de algum resquicio de aura. Sua préxis nfio estd marcada
pela negatividade, mas pela positividade da dilui¢do das fronteiras.

Mas estamos falando de moderno e pés-modemo sem definir com precisfio
estes conceitos. Seguindo os passos de Andreas Huyssen, que faz no ensaio Mapeando
0 pds-moderno®d uma verdadeira arqueologia da expresséo, julgamos mais produtivo
para fins deste trabalho encard-lo como vma mudanca de sensibilidade, sem entrar na
discussio de se essa transformacio implica ou nfo uma mudanga nos paradigmas
culturais, sociais e econdmicos, questdo que relegamos para outra oportumidade. Cabe,
desta forma, analisar o termo tal como construido para dar conta de uma diferenga jd
visfvel nas artes dos anos 70 em relagdo ao cénome modemno, conforme constatou o
critico Mério Pedrosa no ensaio Crise do condicionamento artistico39. O pés-
moderno seria, entdio, uma tentativa de estabelecer os contornos desta diferenga muna
relagio complexa O préprio termo indica uma relacfio paradoxal, pois se por um lado
o prefixo pds aponta para um ultrapassamento da fromteira modema, por outro seu par,
o moderno, estd inscrito na palavra com a qual queremos afirmar a distdncia, a
diferenga. Como optamos por definir 2 modermidade como um éthos critico em relagfio
a seu proprio tempo, uma ontologia do presente, na esteira da reflexfio de Foucault e
de Baudelaire31, o gesto pés-moderno aparece como nossa maneira de olhar o
moderno, nossa maneira de problematizd-lo para niio aceiti-lo passivamente como
cinone, para nfio deixd-lo esvaziado nas paredes dos museus, ou nas bibliotecas &

23 of ADORNO, Theodor, Teoria Estética, Martins Fontes, Lisboa, s/d, pg. 140.

¥ HUYSSEN, Andreas, Mapeando o pés-modemo, in Pos-modemismo e politica, org. Heloisa
Buarque de Hollanda, Rocco, Rio de Janeiro, 1992,

3 PEDROSA, Mirio, Crise do condicionamento artistico, in Polltica das Artes, org Otilia Arantes,
Edusp, 1995.

31 Tema desenvolvido no segundo capitulo.
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mercé dos discursos dos polfticos. Neste sentido, o pés-moderno seria pés-
modernista, ou seja, a consciéncia da consagracio e esvaziamento das principais
estratégias e fundamentos da arte moderna, de sua cristalizagio como tradi¢do e o
surgimento de uma nova sensibilidade que melhor nos caracterizaria neste fim de-
século. E preciso ainda deixar claro que o termo expressa também a hegemonia dos
Estados Unidos no campo das artes, hegemonia esta concretizada com o fim da II
Guerra Mundial e a transferéncia do centro artistico de Paris para Nova York, pois a
discussfo sobre o pé6s-moderno tem muito mais peso na América do que na Europa,
como reconhecem Andreas Huyssen e Antoine Compagnon32 . A era do p6s-moderno
e da indiistria cultural marcam o final do ciclo hegemdmco da Europa e o inicio dos
tempos americanos33 .

Voitando a Ronaldo Brito, observamos que apesar de ter estreado ainda em
1972 com uma resenha de Histdrias de C'rondptos e de Famas, seu primeiro texto
sobre artes plasticas, Op, pop e surrealista34, uma leitura da exposi¢io de Kozo
Mio, 86 aparece em julho do ano seguinte levantando uma das caracteristicas das artes
p6s-modernas mais badaladas pelos criticos atuais, qual seja, a utilizag4o de todas as
técnicas modernas como um arquivo que estd a3 mio de um artista que j4 nfio se sente
obrigado a romper com o passado. Ainda desconfiado dessa estratégia, Brito vé Kozo
Mio longe de qualquer radicalidade no que diz respeito ao espago que ele ndo procura
desintegrar. Sua técnica cinematogrdfica revela "timidos recursos tridimensionais” - e
aqui novamente constatamos a importincia que o critico atribui ao rompimento do
espago renascentista - j4 que esses recursos, misturados 4 utilizagfio de vérias
linguagens modernas, provoca um certo mal-estar em Brito: "Com menos rigor técnico,
e menos talento, teriamos a obra de um suposto historiador erudito que decidisse fazer
uma sintese da arte moderna”. Desconfiado, Brito percebe o enigma que ainda persiste
nas producdes do artista, embora nfio saiba descold-lo de uma "sdbia e estudada
manipulagdo de tendéncias modernas”, ou seja, de um gesto pasticheiro.

Outro caso de um artista que utiliza o arquivo da histéria da arte ¢ o de
Baravelli, tratado em O olkar de Baravelli3S . Chamado por Brito de miquina de
apropriagfio, Baravelli trabalha com vérios materiais, cartdes-postais, amincios, fotos,
histérias em quadrinhos, arte, verbetes técnicos, desemhos de crianga, etc., sem
necessariamente estabelecer uma hierarquia entre eles. Ao utilizar esquemas formais
cristalizados na histéria da arte, por exemplo, aqueles usados para expressar lirismo,
chamados por Brito de sintagmas de lirismo, o artista consegue obter efeitos de auto-

3 HIJYSSEN, op cit, e COMPAGNON, Antoine, Les cing paradoxes de la modernité, Seuil, Paris,
1990.

Bpara uma melhor compreensio do debate pés-modermo cof & debate modernidad-
posmodernidad, Puntosur Editores, Buenos Aires, 1989, compilacién y préloge de Nicolds Casullo,
onde se encontram os textos de Habermas, Modernidad, un prayecto incompieto, ¢ de Lyotard, Qe
era la posmodernidad, entre outros; Pés-Modernismo e Polltica, orgenizade por Heloisa Buarque
de Hollanda, 1992, que traz o texto de Andreas Huyssen, Mapeando o pos-moderno, citado neste
trabatho, entre outros; O mal-gstar no Pés-Modernismo, organizado por E. Ann Kaplan, 1993, onde
se encontra o texto O Pés-Modernismo e a Sociedade de Consumo, de Fredric Jameson, Modemno
Pods Moderno, de Teixeira Coetho, luminuras, 380 Paulo, 1995, 3 ediclio; L impasse post-moderne,
de Félix Gattari, in La Quinzaine Littdraire456 de 1/15 de fevereiro de 1980, A provocagdo pos-
moderna, Ralo Moriconi, Diadorim/Uerj, Rio de Janciro, 1994,

34 Opinifio 34 de 2/8 de julho de 1973.

35 Opinifio 159 de 21 de novembro de 1975.
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ironia ¢ ambignidade. Como o artista manipula estes sintagmas, inserindo-os em um
discurso, o efeito estd longe do lugar comum, dos procedimentos gastos. A fingfio
destes sintagmas no discurso reveste-os de nova vitalidade.

E interessante observar como a mesma estratégia de citagfo nfio é olhada com
descouﬁanca quando aparece 1o trabalho de Carlos Zilio analisado em Leitura critica
do real36 . Claro, pois aqui estamos em pleno territério aliado: a exposigio Atensdo
traz todos os ingredientes de um trabalho que rompeu com os suportes tradicionais ¢
uma critica 4 tradigfio construtiva. A referéncia a tradigfio construtiva, no entanto, faz-
se aqui como critica, como uma ir6nica demonstracfo. da faléncia de seus
pressupostos, ou seja, mantendo-se dentro da légica moderna de ruptura e ainda
distante do arquivo. A diferenga entre os dois olhares demonstra a posi¢io de Ronaldo
Brito na fronteira da arte moderna com a pdés-moderna e, se relacionarmos os
principais temas e caracteristicas da arte contemporﬁnea destacados em seus textos,
podemos constatar melhor esta posigio:

1) Néo forma um bloco; nfo hd uma estética homogénea, mas manifestagdes pessoais' e
esparsas;

2) Caracteriza-se por estratégias de interveng¢do no circuito de arte para transformar
suas regras, ou seja, age no nfvel institucional;

3) Afirma-se como modo de conhecimento, em pé de igualdade com as outras ciéncias;

4) Est4 longe do pﬁbhco e ocupauma posi¢do quase insignificante no campo cultural
brasileiro;

5) Coloca-se contra a contemplagdo e a fetichizagdo do objeto de arte e privilegia
mais a estratégia racional, ou seja, uma estética das idéias, do que uma estética da
forma, langando miio de suportes nfio-tradicionais e de materiais nfio-nobres, embora
nfio deixe de lado os suportes tradicionais (quadros, desenhos, gravuras, esculturas)

6) Vé a histéria da arte como construgéo das ideologias dominantes;

7) Atua em um meio duplamente confraditério: a) porque embora 86 exista com o
mercado, opera contra ele, mantendo wna defasagem vital para seu vigor; b) porque o
mercado local ¢ precério;

8) Postula em vez da inocente morte da arte das vanguardas histéricas, o fim do artista
e sua substitui¢dio pelo produtor;

Ao nos determos na anilise destes tépicos, podemos observar que a légica dos
movimentos, das estratégias coletivas que davam margem, mesmo precariamente, &
caracterizagdo das produgdes sob nomes como impressionismo, cubismo, surrealismo,
etc., deixa de produzir efeito estilhagando-se em posturas individuais que se alimentam
de maneira diversa da histéria da arte e das linguagens que atuam no campo cultural

% Opinifio 194 de 23 de julho de 1976,
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contemporineo. Esta atuagdo dispersa contém, no entanto, alguns pontos comuns com
as vanguardas histéricas, principalmente com os trabalhos de Marcel Duchamp e Man
Ray, para citar os dois exemplos mais emblemdticos: hd uma preocupagdo em agir
dentro do campo institucional percebendo-o como um jogo de forgas no qual tomam
parte os produtores, o mercado, a critica e o publico; hd ainda a intengfo de trabalhar
com a arte reforgando seu aspecto de modo de conhecimento, ou seja, em termos
duchampianos, fazendo uma critica da arte retiniana e¢ enfatizando as estratégias
racionais, o que destréi a forga aurdtica do objeto de arte, deslocando-o para o modo
de producgdo. A distincia em relagfio as vanguardas estd na substifuigdo da tematizagio
da morte da arte para a morte do artista que se d4, ironicamente, na marginalizagfio da
producdo contemporinea no quadro geral da produgfio de cultura, pois uma das
"reclamacdes” constantes do critico ¢ a anséncia de piiblico, principalmente de
estudantes, e a transformagfo das exposi¢es em compromisso mumdano e vazio.

Em Jogos Mentais37 | Brito analisa uma exposicio de Waltércio Caldas
chamada Marrativas, um bom exemplo das estratégias contemporineas. Aqui importam
menos os objetos do que a leitura que o piblico ¢ instigado a produzir. Mas os ecos da
vanguarda histérica ainda podem-se ouvir no desejo do artista de "dar um ’susto’ no
espectador”, questionando seus habitos mentais e tentando coloca-lo em xeque. Mesma
vontade observada em Racional e¢ Absurdo3%, texto sobre outra exposigdo de
Waltércio Caldas. Procura-se, entfio, um conﬁ'onto com o piblico através de uma
técnica de estranhamento; o objetivo é desmontar a contemplagdo passiva e exigir uma
reagdo, ou, conforme as palavras de Brito, produzir um "clic" que provoque no
espectador um momento de desorientagdo psiquica. Ou seja, o artista trabalha com a
nogéio de enigma, obrigando o leitor a um esforgo de decodificagio para nfo ser
devorado.

Outro ponto importante da exposi¢éio, ressaltado pelo critico, ¢ sua montagem,
ou seja, seu cardter narrativo, como indica o préprio titulo. Ndo basta juntar wma série
de obras para fazer uma mostra, mas ¢ preciso construir uma sintaxe que possibilite
uma leitura inteligente do enigma, enfatizando assim mais uma vez o privilégio da
estratégia de produgfio sobre o objeto final. E a sintaxe também que permite a
decifragfo ou a leitura do trabalho de Cildo Meireles objeto do texto Uim sutil ato de
malabarisma3? | sobre a exposiglo Eureka-Blindhotland e Gueto Blindhotland. Dois
trabalhos sem hgagﬁo aparente; o0 primeiro composto de um espago coberto por um
pano de 18 e cercado por uma rede onde estfio bolas pretas igusis mas de pesos
diferentes. Duas fitag emitem ruidos desordenados das bolas atiradas ao ch3o de nove
posi¢des diferentes: "No centro da érea, uma balanga registra a paradoxal igualdade
de peso entre uma cruz de madeira maciga e duas barras semelhantes as que serviram
para a construgdo da cruz Como a intersecgdo das barras na cruz exige um
determinado corte - no ponto em que se encontram - ela deveria ser mais leve do que
as duas barras inteiras, ¢ claro. Sucede que em algum lugsar a cruz teve sua densidade
aumentada de modo a equilibrar seu peso com o das barras nfo seccionadas”. No
segundo trabalho, slides de uma viagem ao interior de Goids. A ligagfio entre eles deve
ser construida pelo leitor. O artista utiliza dois tipos de procedimento: no primeiro,

37 Opinifo 79 de 17 de maio de 1974
B Opintio 41 de 20/27 de agosto de 1973
3 Opinifio 155 de 24 de outubro de 1975
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monta um espago com objetos para desarticular as referéncias espaciais do leitor; no
segundo, manipula a fotografia com "informa¢des” aparentemente destituidas de
enigma. A compreensio da "obra" ndo estd mos objetos, mas na relagdo entre os
sintagmas, na sna sintaxe.

Um trago comum iguala estes artistas. Tanto Waltércio Caldas, quanto Cildo
Meireles e Carlos Zilio trabalham no sentido da destrui¢fo da aura da obra de arte,
situagdo teorizada nos anos 30 por Walter Benjamin no classico A obra de arte na
época de sua reprodutibilidade técnica (1935/36Y30 . No ensaio, podemos observar
como a destruigdo da aura tem como uma de suas consequéncias acabar com o valor
inico da obra de arte cujo findamento ¢, em dltima andlise, teolégico. Como a
autenticidade é, nas palavras de Benjamin, a quintesséncia de tudo o que foi
transmitido pela tradi¢go a partir da origem, e essa autenticidade depende da
materialidade da obra, ela estd longe desta estética que, na esteira de dada, privilegia
mais a estratégia de construgfo, a sintaxe, do que o objeto. E este nfio é o caso de
artistas como Carlos Zilio, Cildo Meireles, Waltércio Caldas? E nfo ¢ também o caso
da estranha familia de Histdrias de Crondpios e de Famas, que busca nas lojas de
demoligio o material para a construgdo do patibulo? A diferenca em relagfio ao
procedimento dos dadaistas pode ser o esvaziamento do escndalo, ou seja, nos anos
70 os produtores de arte contemporinea nfdo buscam mais suscitar a indignagdo do
ptblico (embora o ptblico da construgfio do patibulo em Sinudlacros ainda reaja
violentamente, 2 moda dos anos 20), mas obrigd-lo a uma postura ativa, de leitor que
decifra um texto enigmdtico. Em todo caso, é clara ainda a utilizagfio de procedimentos
de estranhamento para desautomatizar ercepgﬂo anestesiada do pablico e obrigi-lo
a tomar uma atitude ativa diante da ob

O fim da aura do objeto Ginico vem acompanhado também do fim do artista.
enquanto um ser especial (0 génio) e sua substitui¢fo pela idéia de produtor cultural
inserido em um contexto social. A desmistificagdo, ou dessacralizagdo, da figura do
artista aparece também na histéria de Cortézar que nos serve de guia pelos labirintos
dos fins da modernidade; 14 o que define a familia é o fato de fazer coisas (em grego
nowso, fazer, criar, verbo relacionado a =mounjowg, criagdo, agdo, fabricagdo,
confecgfio, poesia), tarefas sem importéncia, regidas pela falta de originalidade. Alids,
o narrador de Sirulacros enfatiza este fazer, afirmando que contar ¢ mais dificil
“porque falta o mais importante, a ansiedade e a expectativa de estar fazendo coisas,
as surpresas tio mais importantes que os resultados”.

Este parece ser o caso dos produtores de arte dos anos 70, por exemplo de
Cildo Meireles para quem a reprodugdo de suas obras ¢ livre e o pldgio, uma
estratégia véhda‘r Em seus trabalhos, a énfase estd no processo de produgéo e nfio
no resultado, no objeto. A estratégia mais uma vez pode ser buscada em Marcel
Duchamp, com seu Fountain, enviado & exposigfo dos Independentes de Nova York,
em 1917, e, posteriormente, nos popartistas. O objetivo é destruir os conceitos

4 A primeira tradugdo deste texto no Brasil, feita por Carlos Nelson Coutinho, aparece na Revista de
Civilizag@o Bragileira niimeros 19 e 20 de maio e agosto de 1968; uma segunda tradugio, de José
Lino Griinewald surge em 19262 em A idéia do Cinema, Ed Civilizagdo Brasileira.

4 Uma idéia que se cruza com a reflexdio dos formalistas russos e a nogio de estranhamento. cf
CHKLOVSKI, Vitor, A arte como procedimento, in Teoria da Literatura/ Formalistas russos,
Porto Alegre, Editora Globo, 1971.

4 ¢f entrevista com o artista em Opiniiio 54 de 19 de novemnbro de 1973, pdgina 28.
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fundamentais do mundo burguéds, tais como a nogdo de autor, de obra, de original e de
cépia, de permanéncia, etc., para manter uma relagfio nfio-mercantil com o mercado, ou
seja, para manter a tens%o e um espago autonémo de produgéo.

A questfio da origem levanta ainda um ponto importante nesta arte dos anos 70:
a idéia do patibulo teria surgido na familia ou de primos irméos filésofos ou de um tio
mais velho apés a leitura de um romance de capa e espada Enfre a filosofia e o
romance de capa e espada, a obra comtemporéinea busca seu espago, bebendo aqui e ali
informagdes que reorganiza em seus objetos, em suas montagens, enfim, nas obras.
Entre os spots ¢ as academias, ou dito de outra forma, entre os mestres cldssicos do
renascimento italiano ¢ a arte popular estava também Edouard Manet com seu
Déjeneur sur l'Herbe, feito sobre Concerto campestre, de Giorgione, mas atribuido a
Ticiano, e Julgamento de Pdris, de Rafael, e Olympia, cujos modelos sfo a Vénus de
Urbino, de Ticiano, e a Maja desnuda, de Goya. Um gesto que ina se multiplicar na
pintura moderna e que, para dar 86 mais um exemplo, pode ser acompanhado na aérie
que René Magritte faz dos quadros de Renoir. Temos novamente af o jogo da cépia e
do modelo, da alta cultura e da indfistria cultural que chegaria ao climax com Andy
Warhol e que nos traz i lembranga a visfo de modernidade de Baudelaire como essa
coisa diiplice, eterna e efémera, que ele exemplificava com os desenhos de Constanfin
Guys.

Enire esses dois pélos, e bastante assemelhado ao pintor da vida moderna,
temos em nosso corpus o desenhista hiingaro Marek Halter43 . Com tragos répidos e
nervosos que ndo apenas representam uma cena violenta, mas expressam de modo
dinfmico o préprio movimento da violéncia, Marek Halter avizinha-se a Guys pelo
olhar sintético e abreviador que Baudelaire associa a palavra barbdrie. Seus desenhos,
por isso, ndo podem ser substituidos por uma descrigdo verbal e nfo se relacionam de
maneira subjugada com os textos ou as noticias que dfio conta da guerra. O valor dos
desenhos como modo de conhecimento auténomo que dispensa a explicagdo de textos é
o tema de um dos metatextos de Ronaldo Brito, A imagem da imprensa, que veremos
mais & frente. Por enquanto, basta lembrar Pierre Francastel, objeto do texto A arte
como documento® | que atribui autonomia ao pensamento pléstico. Para este
pensador, a arte teria um valor tdo positivo para a histéria do conhecimento quanto,
por exemplo, o pensamento matematico. Como prova, apresenta a importincia da
pintura renascentista na criagdo do espago baseado na perspectiva que, com o tempo,
ficou o enraizado em nossa sociedade que esquecemos que ele é também uma
constru¢do intelectual do homem. Se o espago da perspectiva nos parece uma
verdade, é o caso de lembrarmos de Nietzsche quando ele se pergunta, em Sobre a
verdade e a mentira no sentido extra-moral, o que é a verdade.

"Um batalhdo mdvel de metdforas, metonimias, antropomorfismos, enfim,
uma soma de relacBes humanas, que foram enfatizadas poética e retoricamente,
transpostas, enfeitadas, e que, apds longo uso, parecem a um povo sdlidas,
candnicas e obrigatérias: as verdades sdo iluses, das quais se esqueceu que o sdo,

4 O trago critico, in Opinifio 76 de 22 de abril de 1974.
4 Opinifio 62 de 14 de janeiro de 1974.
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metdforas que se tornaram gastas e sem forga senstvel, moedas que perderam sua
eflgie e agora s6 entram em consideracdo como metal, ndo mais como moedas. "3

A arte como um modo de pensamento é também o que transparece no trabalho e
nas entrevistas de vdrios destes artistas dos anos 70. Em A arte colocada a nu pelos
artistas, mesmo6 , Brito volta ao tema da estética das idéiss contra uma arte
puramente retiniana, com um titulo que ¢ uma referéncia clara a Marcel Duchamp.
Segundo ele, a proposta dos artistas conceitnais ultrapassa a previsio de Walter -
Benjamin: além de opor-se a fetichizagdo do objeto Gnico, a arte conceitual reforga o
trabalho dos artistas como processo intelectual. A reflexfio ¢ feita por ocasifo da
exposi¢do Arte em Posigdo Critica: Prédtica e Teoria, organizada pelo critico Pierre
Restany com 16 artistag franceses ligados 4 arte conceitnal. Em vez de quadros,
esculturas ou desenhos, temos slides, documentos, manuscritos que exigem um trabalho
de leitura do piblico. O fato estético propriamente dito fica por conta, como diz o
critico, da utilizagdo livre e criativa de modelos do pensamento discursivo, rompendo
assim com uma longa tradigfio que se apoiava no material, em um objeto?7 . A
exposigdo, uma das primeiras do género a serem apresentadas no Brasil, traz ainda
artistas que trabalham com a Body Art e expde o piiblico a seus anxious objects, para
usar a expressdo de Harold Rosemberg. Objetos de ansiedade sfio aqueles que nos
inquietam e nos péem em divida em relacéo a algum trabalho de arte exposto diante de
nos. Na exposigio, por exemplo, Gina Pane fere o préprio corpo, entendido como
suporte do sujeito, para estabelecer um modo particular de relacionamento com o
pablico baseado no pénico e na identificacdo quase forgada entre artista e espectador,
pois este é instintivamente sensfvel aos danos corporais, ainda mais quando
provocados deliberadamente. Em outro trabalho, a mesma artista mostra fotografias
onde aparece cortando a pélpebra ¢ chorando ldgrimas de sangue.

Arte como pensamento ¢ também o objetivo de Carlos Zilio exglicado na
entrevista que faz parte de O estranho dono de uma mala chela de pregos#S . Fazendo
uma distingdo entre seus trabalhos e os dos artistas conceituais - "O meu trabalho
pretende estar voltado para o real, enquanto o dos conceituais é puramente
epistemoldgico.” -, Zilio afirma que a diferenga enftre a postura dos arfistas
tradicionais e dos contemporfineos é que aqueles faita a visfio critica e raciocinio
discursivo. Os artistas retinianos, afirma, sdo uma espécie de "produtores burros” que
precisam do critico para falar por eles, enfatizando que agora o produtor interfere na
leitura de seus trabalhos através de textos, documentos, etc. '

Provocar o piblico a ter uma atilmde mais ativa diante da vida é também o
objetivo de Antonio Mznuel4? . Como sua intengdio ¢ abolir a contemplagfio passiva e
mexer com os limites que separam arte e vida, Brito afirma que neste caso estamos nfio
diante de obras, mas de interveng8es. Um exemplo deste estratégia é o trabalho feito
sobre a primeira pdgina do didrio carioca O Dia. Aqui o artista interfere no jornal,

45 NIETZSCHE, Friedrich, Sobre verdade e mentira no sentido extra-moral,in Obras incompletas,
cole¢do Os Pensadores, Abril, 330 Paulo, 1983, pg 48.

4 Opinidio 108 de 20 de novembro de 1974,

4 Sobre a ruptura da arte conceitual com a tradigfio ocidental cf COELHO, Teixeira, 3doderno pds
moderno, Huminuras, Sdo Paulo, 1995, pgs 114 a 124.

4 Opinitio 145 de 16 de agosto de 1975.

P Os gestos deManwel in Opiniito 158 de 14 de novembro de 1975,
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crisndo menchetes que dialogam de maneira irénica com as noticias "normais” ou
utilizando o desenho da primeira pdgina para constrnir "Mondrians”. O tifulo da
mostra exemplifica também a maneira como ele trabalha; /sto ¢ que ¢, uma referéncia
clara a publicidade de um refrigerante, aponta para um gesto que intervém no cotidiano
para sacudir o leitor e levd-lo a reagir contra imagens que o assaltam no dia-a-dia. Por
isto, nfio cabe diante de tais trabalhos uma apreciag¢fio do tipo bom ou ruim, mas sim
discutir sua eficdcia, nSo importam as "obras", mas o processo de trabalho, a
estratégia, e as consequéncias que essa estratégia pode deslanchar na relacio
necessariamente ativa e tensa com o leitor.

Pouco 2 vontade fica também o leitor que atravessa o aparato montado por
Antonio Dias na exposigio analisada em A axposigdo—ammdilhaso. As quatro
"obras” ocupam um setor inteiro do segundo andar do MAM, uma sala escura, pintada
de preto, que revela ao piblico uma malha suspensa com a inscri¢do em tipos orientais
Bring me Nicely into the Morning;, ao lado da malha, um estandarte vermelho.
Ventiladores fazem com que a malha fique muma constante e suave ondulagio que
parece se eapalhar por toda a sala devido aos reflexos nas paredes. Ao lado, duas
pegas de reon, colocadas uma em frente 4 outra: O Poeta e 0 Porndgrafo, simples
tragos invertidos que podem indicar tanto a linha dos seios e das nidegas quanto
passaros voando. Os outros dois trabalhos sfio projegbes: uma fixa de modo
intermitente um pedago de rosto aproximado a ponto de se ver os poros como uma
acidentada paisagem; a outra mostra um torso mu de mulher em cujo seio hd um
pequeno coraciio que pulsa intermitentemente com uma série de tranaformacdes oticas.
Pois bem, Brito explica que a inten¢fio do artista é obrigar o leitor a vencer todo o
aparato visual para poder compreender a exposi¢fio, concebida assim como uma
armadilha. E preciso buscar a dimensdo conceitual atrds do impacto visual. A sintaxe
da exposi¢io no permite também que o leitor desfile A vontade, como o faz
tradicionalmente, pela sala: ele é levado a criticar sua prépria posi¢do dentro do
musen ¢ a perceber a ironia com que o artista se refere as exposicdes de arte de seu
préprio tempo. O trabalho ganha assim uma dimensfo temporal importante, pois deve
ger lido no contexto cultural em que é produzido e nfio como uma obra sagrada, fora do
tempo e do espago, que mamém relacSes apenas como a Histéria da Arte, com o
passado. Mais uma vez, o destaque da exposi¢fio ¢ para a estratégia do artista; o
"deleite” nfio est4 nos objetos, mas no processo de leitura que desvenda a escrita
hieroglifica, na relagiio tensa que o artista cria com o leitor obrigando-o a desvendar o
enigma.

A importéincia que o critico d4 ao enigma pode ser ainda detectada na andlise
que faz da exposi¢do de Rubem Gerchman, no texto A pintura critica a pintura’l .
Comparando-o a Roberto Magalhéies e Antonio Dias, Brito observa que os trabalhos
de Gerchman nunca tiveram a forga introspectiva de seus companheiros da década de
60 lancados na exposi¢lio da galeria G4. A mostra, realizada no Museu de Arte
Modema do Rio de Janeiro, apresenta um panorama dos 10 anos de atuagdo de
Gerchman e permite ao critico uma leitura histérica de seus trabalhos. Nesta trajetéria,
Brito consegue destacar uma mudanga importante, qual seja, a desconfianga de que a
comunicagfio direta pudesse alcangar bons resuitados. Das formulagdes criticas

30 Para os olhos e para a cabeca in Opinifio 56 de 3 de dezembro de 1973.
5! Opiniito 52 de 3/9 de novembro de 1973.
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explicitas que o caracterizavam, por exemplo em A cartilha superlativa ou as Caixas
para Morar, Gerchman passou a explorar as possibilidades das fac¢Ses mentais da
pop-art, seguindo os passos de Jasper Jolms. O resultado é que em vez de
simplesmente criticar explicitamente ou diretamente as situagdes, o artista passou a se
concentrar na critica as linguagens, mais especificamente 4 lingnagem de sua prépria
atte. Brito compara entfo um trabalho de Johns, 7he Critic Sees, no qual o fradicional
papel do critico de artes plésticas é ironizado - ele é representado com um par de
6culos e a boca entreaberta - com a tela Splendor Solis, entdo um dos altimos trabatho
de Gerchman. Na superficie desta tela, hd uma outra tela, pequena, onde, por sua vez,
esti amarrado um saco pldstico com as sobras do material de pintura utilizado na
feitura da obra. Um exemplo claro de metalinguagem. Para o critico, hd sem dGvida um
salto de qualidade 2 medida que o artista abandona uma estratégia muito clara e direta
¢ passa a trabalhar com o enigma, garantindo assim uma tensfo maior com o pablico e
uma recuperagiio mais dificil do mercado.

A nfio obviedade ¢ também o elemento ressaitado por Brito ao comentar a
exposigdo Museu da Masturbacdo Infantil, de Tunga32 . O erotismo dos desenhos do
artista & puramente mental e muito pouco explicito. O desenhista prefere langar mio
das alus@es, conseguindo passar uma inequivoca tensfio sexual Apesar de trabalhar
com suporte tradicional, com desenhos, Brito acredita que Tunga percebe bem a
fiutilidade de algnmas experiéncias levadas a cabo nas exposigdes contemporfneas,
facilmente esvaziadas e transformadas em moda pelo mercado. Mas mesmo
trabathando com desenhos, Tunga concentra seus esforgos no lado mais mental do
trabalho, contra o simplesmente formal ou visual, como no caso de Pensamentos,
- desenhos que conseguem expressar tenafio sexual através de ambignas sugestSes de
formas fiélicas.

Enigma, antonomia, arte como pensamento, artista como produtor sfio os temas
principais deste olhar de Brito sobre a arte contemporinea. Os textos deixam
trangparecer uma posi¢fio jd distante dos modernos e um compromisso com a facefio
mais mental da produgfio contemporinea, na linha de Duchamp, especialmente com
Carlos Zilio, Waltércio Caldas, Cildo Meireles e Antonio Dias. E uma critica que nfio
se quer "neufra”, mas que se mostra engajada até na parceria de alguns textos com
determinados artistas®3 . Amparado em um vefculo que, poderfamos dizer, estd entre
os jornais da indistria cultural, da grande imprensa, e as revistas especializadas dos
circuitos mais restritos, Brito afirma sua prética no jogo de forgas do campo das artes,
compreendido por artistas, mercado, pablico e critica, tomando uma posigdo clara. E
mesmo que o termo pés-moderno néo faga parte constante de seu vocabulério, é
possivel, como acreditamos ter demonstrado, perceber como ele navega enfre as duas
margens delimitadas pela prépria expresséio: entre o pds que se quer um depois, um
ultrapassamento, ¢ o moderno que se faz tradigfio, mas que deixa nas pegadas de
Duchamp e Man Ray os caminhos a seguir neste fim de século.

%2 Opiniiio 87 de 8 de julho de 1974.

33 cf um dos principais textos do critico, A quest¥o da arte/ O boom, o pbs-boom e o dis-boom, in
Opiniito 200, de 3 de setembro de 1976, & escrito em parceria com Carlos Zilio, José Resende ¢
Waltéreio Caldag Jrn



Dos salBes e da critica

A critica aos saldes é uma tradigfo que pode ser acompanhada desde os
primérdios da modernidade quando Baudelaire, entediado, escrevia sobre a falta de
vigor dos pintores académicos ou louvava a arte de Constantin Guys, o paradigma do
artista moderno>4 . No Brasil, Mrio Pedrosa foi um dos que observou os sal8es e seu
répido esvaziamento em textos como Artes Oficiais, Saldes Oficiais, Incongruéncias
do Saldo, O Saldo Moderno, Opinido... Opinido... Opinido>S | etc. Desde ai, podemos
acompanhar as criticas as organiza¢8es dos sal8es, 4s suas regras e as relag8es entre a
produgiio artistica e as mostras oficiais. Pedrosa, por exemplo, bafia j& em Artes
Oficiais, Saldes Oficiais, de 1957, na tecla daa classificag8ies ironizando a divisfio
enfre cldssica e moderna feita pelos burocratas; em /ncongruéncias do Saldo, ataca
ainda a "mania das classifica¢8es hierdrquicas”, heranga dos sal8es acad@micos; ¢ em
Saldo Moderno, apesar de reconhecer a presenga de alguma novidade, nfo deixa de
ressaltar a monotonia lamentando: "H4 algo de profundamente errado em todas essas
grandes mostras coletivas, a comegar pelas Bienais”.

Esse sentimento de um certo anacronismo na prética das coletivas oficiais on
organizadas por instituig8es privadas estd presente em todos os textos de Ronaido
Brito que tratam do assunto: Saldo de Veraneio, O tinel do tempo, Os iltimos
suspiros da bienal paulista, Agora a arte, Casa da Titia. As express@es irénicas
muitiplicam-se em todos estes textos: Brito fala em obscurantismo, fantdstico show da
vida, tinel do tempo em dire¢do ao passado, chama um Saldo de Verdo de Saldo de
Veraneio, enfim, ndo deixa pedra sobre pedra. Mas o que parece incomodé-lo mais do
que o anacronismo das iniciativas é a orgamizagdo das mostras, ou seja, a maneira
como as obras sfo expostas impedindo uma lejtura consequente por parte do piblico
que assim é obrigado a desfilar por um enorme nfimero de obras que se diluem em um
todo montado para esvazig-las.

E o caso do VI Saldo de Verdo realizado no Museu de Arte Moderna do Rio de
Janeiro em fevereiro de 1974 ¢ objeto do texto Sa/do de Veraneio>. Apesar de
reconhecer como justa a critica ao cardter institucional das grandes mostras, Brito
admite também que elas sfo, no mais das vezes, uma das poucas oportunidades que o3
artistas desconhecidos dispSem para apresentar seus trabalhos. "Talvez nfio seja
inteligente cortar os pés da cadeira onde se estd sentado”, afirma, para em seguida
concentrar sua critica sobre a forma de organizagfio do salfio. Antes de mais nada,
condena o fato de cada artista poder concorrer com apenas trés trabalhos, o que torna
quase impossivel entender sua proposta, j4 que vivemos em uma época saturada de
mmagens devido 4 publicidade e 4 televiséo. Assim, o salfio de verfio transforma-se em
uma saldo de veraneio pois o "piiblico ndo tem alternativa sendo a de passear indefeso
entre os vérios objetos, sem que tenha elementos para julgd-lo”.

O mesmo problema ¢ constatado no Salfo Nacional de Arte Modema,
realizado em setembro de 1974, no prédio do Ministério de Educagfio e Cultura do

54 ¢f os ensaios sobre os galdes (Salon de 1845, Salon de 1846, Exposition Universelle, 1855, Salon
de 1859 e Le Peintre de la Vie Moderne) in BAUDELAIRE, Charles, Oeuvres Compiétes,
Bibliothéque de La Pléiade, NRF, Gallimard, 1976, Il volume.

33 Todos estes textos podem ser lido em PEDROSA op cit 1995.

% Opiniite 66 de 11 de fevereiro de 1974
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Rio de Janeiro”7 . A visita 4 exposi¢fio deixa logo de saida no critico a impressdo de
uma viagem ao passado por entre trabalhos "comprimidos de forma quase grotesca”. E
dificil distinguir o salZo de 1974, do de 1973 ou do de 1972, a monotonia impera. Mas
o grande problema para Brito nfio é a qualidade dos expositores, mas "o modo como
estd organizado e o seu significado para a arte brasileira atual”. A possibilidade de
encontrar trabathos que merecam alguma atencfio fica desde logo prejudicada pela
organizago que parece armada para esvazid-los de todo o vigor que porventura
pudessem apresentar. Mesmo conseguindo achar algo de valor em meio ao "amontoado
de trabalhos”, diz o critico, fica dificil livrar-se "da sensa¢fo de inutilidade diante do
anacronismo do conjunto da exposigéio”. Em um momento em que a arte desliga-se
cada vez mais do objeto para se concentrar sobre as estratégias de produgdo, amontoar
“obras" em uma sala sem um sentido rigoroso faz apenas com que as propostas doa
artistas sejam irrecuperdveis e que o piblico consiga somente admirar o espeticulo
passivamente. '

O caso mais cruel é, sem divida, o da Bienal de S4o0 Paulo. Em seus primeiros
momentos, a Bienal, uma iniciativa de Francisco Matarazzo Sobrinho que teve sua
primeira versdo em 1951, trouxe para o Brasil o cubismo, o fiturismo e vérias outras
correntes com retrogpectivas de Picasso, Mondrian, Klee, Munch, Ensor, Calder, além
. de consagrar o trabalho de Lasar Segall, Victor Brecheret, Bruno Giorgi, Oswaldo
Goeldi, Portinari, Di Cavalcanti, Livio Abramo, etc. Em um longo ensaio sobre sua
histéria, A bienal de cd para ld, escrito em 1970, Pedrosa ji constatava que "as
grandes manifestacB8es coletivas de arte estfioc em crise” e que as bienais, ao se
institucionalizarem, tornaram-se "instrumentos de glorificagéio do estado presente da
arte”, perdendo todo seu vigor.

Brito, no entanto, em Os #ltimos suspiros da bienal paulistaSs , @scrito em
1975, acha que criticar a Bienal por seu anacronismo ou por sua incompeténcia em
abrigar a produgdo contemporinea nfo vai "3 raiz do problema”. Para ele, o préprio
mercado tornou o trabalho das bienais sem sentido, pois elas nfio podem mais
acompanhar a velocidade de produgdo de novidades exigida por ele transformando-se
agsim em "rituais burocrdticos, demasiado lentos e rigidog”. Mas mesmo assim, Brito
tenta ler estas exposi¢8es como um esforgo, paralelo ao do mercado, para lidar com o
trabalho de arte e dar-tha uma diregfio social. No entanto, uma leitura da XIIT Bienal
de S#io Paulo deixa claro ao critico a légica da organizagfio da mostra: "A Gnica
maneira pela qual se imaginou colocar a arte como produto cultural a ser consumido
em larga escala” é a do espeticulo. Referindo-se a La Société du Spetacle, de Guy
Debord>? | Brito afirma que a bienal acaba sendo levada ao piblico como mais um
espeticulo na sociedade dos espeticulos, "destinada a uma fiuicio momentinea e
superficial 4 moda dos mass media". Embora tenha sido findada para agrupar
tendéncias, permitindo que elas pudessem ser estudadas e absorvidas por nosso meio
cultural, a bienal acabou funcionando de maneira inversa, ou seja, isolando os
trabalhos, esvaziando seus significados, retirando os trabalhos de seus respectivos
pontos de vista de produgdo. Visitar a Bienal na década de 70 era entfio realizar um
passeio cansativo e longo "em torno de engemhocas e pelo meio de 'ambientes’

51 O ninel do tempo in Opinifio 97 de 16 de setembro de 1974,

38 Opinifio 156 de 31 de outubro de 1975,
33 DEBORD, Guy, La Société du Spectacie, Gallimard, Paris, 1992,
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artificiais” que tornavam qualquer tentativa de amndlise praticamente imGtil: "O conjunto
¢ suficientemente forte ¢ homogeneizante para neutralizar qualquer intervengio60 .

A dificuldade em lidar com a produgdo contemporimea pode ser vista ma
tentativa de organizd-la em uma coletiva no Museu de Arte Moderna do Rio de
Janeiro. Arte Agora, objeto do texto Agora, a arte, traz todos os vicios dos demais
saldes, mas tem como seu maior pecado a intengfio de recuperar uma produgdo que se
caracteriza exatamente por um relacionamento critico com o circuito de arte. O -~
fracagso ficou patente na recusa de muitos artistas em participar do evento6! . Para
Brito, foi exatamente o desejo de recuperagfio que provocou o protesto piblico de
alguns artistas e desencadeou a polémica com Roberto Pontual, um de seus
organizadores. A escolha de 100 artistas para participar da mostra revelou-se, mais
uma vez, como uma maneira de tornar impossivel uma leitura inteligente dos trabalhos:
No momento, no esperado momemto em que a produgdo recalcada pelo mercado
poderia afinal encontrar-se, formar um contexto ¢ efetivar sua presenca, descobre-se
que a cena armada era a mesma ¢ a espécie de representagfio também. O papel da
produgo experimental, como de hdbito, seria o de indicar as margens de
permissividade do sistema de arte vigente”. A estratégia dos organizadores, afirma o
critico, parece fer sido a de realizar um salffo como os oufros, mas "acrescido do
prestigio da contemporaneidade”, estratégia esta que asseguraria a respeitabilidade
institucional do evento ndo fosse o protesto de uma parte significativa dos produtores
contemporaneos.

Em zeu tltimo texto para o Opinifie, Casa da Titia, Brite volta ao ataque
confra os saldes concentrando suas bateriais desta vez sobre o paternalismo do Estado
em sua relacfio com as artes pldsticas. A vitima agora & o VII Salfio Paulista de Arte
Contemporénea, realizado de dezembro de 1976 a janeiro de 1977 em Sdo Paulo.
Como de costume, o critico constata uma inadequac¢fio entre o saldo e a produgfio
contemporinea, 0 que caracteriza o evento como um "monélogo do poder” e, como
consequéncia, ndo permite uma leitura cultural. Ao contrario do mercado, que dispensa
a produgdo contemporinea um ftratamento ‘“homogeneizante, dispersivo e
despersonalizante”, o salfio paulista estabelece apenas um "paternalismo fascista” cujo
objetivo ¢ manter a arte em seu dominio tradicional, longe do circuifo da indistria
cultural. Mas, afirma o critico, nfo ¢ mais possivel esconder a tenséio existente entre a
"rarefoita histéria elitista” da arte e "as pressdes cada vez mais fortes da indGstria
cultural”. O salfio aparece entfio como indicio do "desinteresse do estado por uma
atividade tdo vaga e remota”, o que fica claro quando constatamos a falta de censura
em uma época em que outras freas da cultura brasileira, principalmente o teatro, a
musica popular e o cinema soffem constantemente a vigilincia dos censores oficiais.
Desta forma, o Estado consegue reforgar o preconceito contra as artes pldsticas, ja
encurraladas e pouco expressivas no meio cultural do pais, através de uma "ideologia
da representatividade”, pois se elas apenas representam o real, ¢ claro que a culpa
pela falta de vigor e de expressfio no campo das artes brasileiras é da prépria
produgfio contemporfinea de artes pldsticas. E preciso, afirma o critico, denunciar este
"sofisma do poder”.

0 3egundo a décima-terceira tese de Guy Debord, “le caractére fondamentalement tautologique du
spetacle découle du simple fait que ses moyens sont en méme temps son but”, ¢f op cit pg 7.
61 of carta dos artistas a respeito em Opiniio 173.
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Desta forma, podemos observar como Brito faz uma leitura da sintaxe destas
exposigdes coletivas para mostrar como elas fincionam como aparatos de
esvaziamento da produgdo contemporimea. Assim como destaca o cardter narativo,
por exemplo, da exposi¢fo de Waltércio Caldas analisada acima e intitulada
Narrativas, ¢ exatamente em sua montagem, em sua sintaxe que o poder concentra sua
atuacfio para nfo apenas recuperar trabalhos considerados de dificil leitura, mas
exatamente para tornar esta mesma possibilidade de leitura impossivel, deixando clara
. assim a inoperincia e futilidade das novas produgdes. Acreditamos assim que o critico
estd reforgando o cardter mental da arte contemporimea ao ndo concentrar nos
"sintagmas”, nos objetos, nas "obras”, sua leitura, mas ao deixar claro que a exposigdo
funciona como uma escrita hieroglifica que exige a decodificago pelo leitor ativo.

O anacronismo dos saldes levanta ainda a questdo da critica, tratada por Brito
em varios outros textos. Sdo eles: As estruturas do etéreo, Acontecimento artistico,
Achille Bonito Oliva, critico itafiano, de passagem pelo Brasil disse: "O publico é a
classe operdria da arte”, As licBes avancadas do mestre Pedrosa, Um balanco da
arte brastletra e Olhardo a arte do intertor da crise/ Um painel didatico sobre 20
anos de reviravoltas e esvaziamentos.

O primeiro texto, As estruturas do etéreo®2 | alimenta a discussfio entio em
voga sobre o estruturalismo ¢ sua recep¢do no Brasil. Trata-se da resenha do livro
Arte e Linguagem, da cole¢o Epistemologia e Pensamento Contemporineo da Editora
Vozes, que retine ensaios de Roberto da Matta, Milton José Pinto, Luis Felipe Baeta
Neves ¢ Anfonio Sérgio L. de Mendonga. A crifica 4 retérica vazia e estilistica ¢ a
reivindicagio do rigido esquema formal desenvolvido por Lévi-Strauss nfio parecem
ajudar mmito os trabalhos que, no mais das vezes, segundo Brito, abugsam dos gréificos
nmuma necessidade infantil "dos. intelectuais das chamadas ciféncias humanas de se
aproximar do rigor de seus companheiros das ciéncias exatas”. Mas ¢ quando frata dos
criticos de arte que podemos ver como Brito define sua prépria prdtica e de que ponto
de vista costuma falar. '

Ao fazer a resenha do livro A Tradicdo do Novo (Tradition of the New), d
Harold Rosemberg, em Acontecimento artistica®3 | Brito toca na questfio da fungfio da
critica contemporinea. Segundo ele, ndo hd mais espago para uma critica especifica e
independente, ou seja, para uma critica que ignore o contexto social de produgdo de
uma determinada obra, o que vai de encontro a vontade dos estruturalistas brasileiros
de conceber a obra literdria como um objeto auténomo que deve ser tratado por uma
ciéncia da literatura. O mesmo ponto é debatido com o critico italiano Achille Bonito
Oliva, entrevistado por Brito em agosto de 197564 . Em resposta a uma pergunta de
Brito sobre a diferenca entre a critica tradicional e a moderna, Oliva afirma que a base
da critica tradicional era a filosofia idealista que considerava a arte uma intnigéio pura,
portanto agindo fora da Histéria. Sua tarefa era entfio traduzir, decifrar esta intuigdo
para o pablico. J4 a critica moderna, diz Oliva, analisa a arte como uma produgéio
especifica dentro de um contexto social determinado. Sua fingdo é compreender os
vérios nfveis de significagfio social dos trabalhos, langando méio para isto de vérias

2 Opinifio 35 de 8/16 de julho de 1973,

& Opinifio 79 de 17 de maio de 1974.

84 of Achille Bonsto Oliva, critico itafiano, de passagem pelo Brasil disse: "O puiblico é a classe
opardria da arte”, in Opinlito 147 de 29 de agosto de 1975,
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disciplinas como a semiologia, a economia, etc. Com o conceito de sistema da arte,
estiio rompidos os limites fradicionais da critica de arte, nfo hd mais auto-suficiéncia
Em vez disso, percebe-se a produgfo de arte dentro de um campo formado também
pela critica, pelo mercado e pelo pablico. A fingio desta nova critica entfio, nas
palavras de Oliva, sena a de explicitar os mecanismos desse sistema e analisar o
processo de produg#io da arte em cada contexto sociocultural.

Brito chama a aten¢fio para a importincia desta nova abordagem em nosso
meio cultural, pois ela rompe "o cerco mitico que envolve as chamadas artes plésticas,
entendidas como coisa reservada a alguns poucos iniciados, dotados do privilégio de
um ‘olho bom’, ¢ abre-a & investigacfio critica das vérias dreas do saber
contemporineo”. Ou seja, seguindo a tenddncia dos artistas contemporineos
preocupados em dessacralizar a arte e destruir a anra dos artistas-génios, Brito busca
tirar dos criticos também sua cobertura mitica jogando-os no campo de forgas da
sociedade.

O mesmo ponto é novamente debatido em Olhando a arte do interior da crise/
Um painel didético sobre 20 anos de reviravoitas e esvaziamentos5 | uma resenha
a0 livro Artes Pldasticas: A crise da hora atual, de Frederico de Morais. Aqui
também o critico ¢ visto, tanto por Morais quanto por Brito, como alguém implicado
no sistema da arte, como participante de um processo de transformagdo que estava
ocorrendo entio e que emvolvia a mudanga do conceito tradicional de obra para
"artesanato mental” e da fim¢#o do critico de distribuidor de valores para instigador de
idéias e propositor de situagdes - um prolongamento da atividade do artista Mas
apesar de concordar em vérios pontos com Frederico de Morais, Brito critica o autor
por ndo produzir uma conceituagfo mais rigorosa, ficando apenas no nfvel do registro,
da inten¢fio diddtica, pois 86 assim seria possivel romper o cerco obscurantista do
sistema de arte brasileiro.

~  QOlhado com reveréncia, a figura emblemstica da critica de artes brasileira é,
sem diivida, Mdrio Pedrosa, objeto. do texto As li¢des avancadas do mestre
Pedrosab6 . Ja pelo titulo pode-se notar a‘estima qué Brito mantinha por Mirio
Pedrosa. O primeiro pardgrafo, uma declarago de amor ao trabalho "do mestre
Pedrosa”, ressalta a importincia do critico no sistema de arte brasileiro e afirma ser
impossivel falar dele sem passionalismo. Ora, o préprio Pedrosa em O ponto de vista
do critico, citando Baudelaire, lembrava que a critica deve ser parcial, apaixonada e
politica, licio que Brito parece seguir 4 risca ao se alinhar a um setor da produgfio
contemporinea e bater insistentemente nas mesmas teclas (arte como modo de
conhecimento, artista como produtor, etc.). A trajetéria de Mério Pedrosa confunde-se
também com a prépria histéria da arte moderna no Brasil, ja que ele seguiu sua
produgdo desde os anos 30, acompanhando a transferéncia do centro de Paris para
Nova York, o surgimento do expressionismo abstrato, do concretismo e do
neoconcretismo no Brasil, até pressentir que o ciclo da arte moderna teria se
completado em Crise do condicionamento artistico, artigo escrito para o jornal
carioca Correio da Manh#i em 31 de julho de 1966 e reproduzido no livro Adiundo,
Hormem, Arte em Crise, resenhado por Brito.

63 Opinisio 152 de 3 de outubro de 1975.
6 Qpini#io 152 de 3 de outubro de 1975,
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E neste texto que Brito menciona a expresso pés-moderno para se referir &
posi¢ilo de Pedrosa em relagfio aos artistas ligados a0 nouvean réalisme e 3 pop-art.
Embora nfo entre em detalhes, afirma que o conceito "auxiliou decisivamente as
manobras experimentais na arte brasileira”, sem dfivida pelo vislumbre da
especificidade de uma nova época que entfo mostrava apenas seus primeiros sinais.

Pedrosa aparece ainda na resenha que Brito faz ao livro Arte Brastletra Hofe
em Um balanco da arte brasileira®7 . Neste texto, o critico menciona a transformagéio -
da critica de artes pldaticas que abandona seu papel diditico para tornar-se, ela-
mesma, parte integrante da produgfio artistica. £ o que acontecia nos pafses centrais
onde artista e critico teriam tarefas semelhantes e estariam ligados aos mesmos
projetos, Mas no Brasil, garante Brito, o clima era outro: aqui ndo havia um debate
envolvendo produtores, criticos e piiblico que garantisse tal pritica Por isso, a
publicagfo de um livro com ensaios de criticos e depoimentos de artistas e marchands
¢ benvinda, mesmo que Brito assinale nele muitas lacunas. Além do ensaio de Pedrosa
A bienal de cd para 14, citado por n6és anteriormente, o livro trazia ainda textos de
Midrio Schemberg, Aracy Amaral, Mdrio Barata e Ferreira QGullar, além de
depoimentos de Amilcar de Castro, Rubem Gerchman, Hélio Oiticica, Newton
Cavalcanti e dos marchands Jean Boghici e Franco Terranova. Para nés, o mais
importante desta resenha é o fato de Brito mencionar a mudanga de fungfo da critica,
mesmo fazendo a ressalva de que o Brasil ndo apresentava ainda as condigdes ideais
para esta transformagfo. Pois ¢ nesta transformag¢do que Ronaldo Brito toma parte
como critico engajado no sistema de arte brasileiro. Ele adota posi¢des, entre a arte a
moderna e a pos-moderna, entre os spots e as academias, para desenvolver seu
trabalho. Busca responder a pergunta o gue é a arte contempordnea questionando sua
propria prética e sabendo que seu ponto de vista determina o objeto e, enfim, como um
critico parcial, toma posi¢io em um campo de forgas que o altera e que é
constantemente alterado também por ele.

67 Opiniito 61 de 7 de janeiro de 1974.
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“La postmodernidad es el tiempo y el espacio privado-colectivo que se inserta sn 6l
tiempo y espacio mas amplio de la modernidad...”
Ferenc Fehér
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Acompanhar o olhar de Ronaldo Brito sobre a modernidade pressupde
conhecer suas posi¢des enquanto critico no momento em que atua, ou seja, nestes anos
de formagio de 1972 a 1977. Como um intelectual na modernidade tardia, ou entre a
modernidade e a pés-modernidade, Brito lida com o moderno enquanto uma tradigdo
sacralizada pela sociedade burguesa e que tem sua origem nos quadros de Edouard
Manet. £ o pintor de Olympia que “abre a ferida da modernidade”$® nas artes
plésticas, assim como o teria feito Charles Baudelaire na poesia De Baudelaire e
Manet em diante, temos uma arte moderna que se apresenta como cénone nos anos 70 e
que enterra seus mortos com a solenidade devida aos mitos consagrados. Max Emnst
(1891-1976), Man Ray (1890-1976), W.H . Auden (1907-1973) e David Siqueiros
(1896-1974) aparecem nas notas necrolégicas do critico que, a partir de sua posig#io
no jogo da arte contemporinea, escolhe, seleciona, separa, compara, buscando o que
nesta tradi¢éo ainda permanece valido no jogo de forgas do presente e o que ficou
cristalizado, dominado, pelas for¢cas do mercado.

E esta posi¢fio sobre o moderno fingfio do presente69, do agora, que nos
permite trazer a discussdo a nog¢fio de modernidade de Michel Foucault ¢ de
Bamndelaire. A pergunta ontol6gica sobre a modernidade foi levantada por Michel
Foucault’® em 1984 quando, 200 anos depois de Kant, ele volta ao cldssico
Beantwortung der Frage: Was ist Auflldrung?7! para encontrar nele ndo aquilo que

%8 of O boom, o pds-boom e ¢ dis-boom in Opinifto 200, de 3 de sctembro de 1976, Para Georges
Bataille, Manet “ouvrit la période o0 nous vivons®, of BATAILLE, Georges, Manet, Editions d’ Art
Albert Skire, FParis, 1994, pg 9.

% O personagem Graciliano Ramos de £m Liberdade (Silviano Santiago) também articula o passado
ao pregente a0 se referir a Mério de Andrade: *Sua visdo de passado nfio ¢ acorrentada a tradigéo e ao
imobilismo, aos valores da classe dominante. O passado ¢ apenas um lugar de reflexio que o homem
presente pode escother (ou ndo) para methor direcionar sua posigo no hoje e no amanhd. Jendo o
lugar da reflexfio, o passado n2o tem um valor em si que deve ser preservado a todo custo, mas pode e
deve ter um valor que lhe é dado pelo horizonte das expectativas do presente.” cf SANTIAGO,
Silviano, Paz e Terra, Rio de Janeiro,1981, pagina 85.

70 FOUCAULT, Qu est-ce que les Lumieres? in op cit 1994, volume IV pégina 679.

71 KANT, Immanuel, Reposta 2 Pergunta; Que ¢é “Esclarecimento? in Textos Seletos, Vozes,

Peirdpolis, 1974,
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esperavam os idealistas ou mesmo aqueles que defendem um modo de racionalidade
que teria tido ali seu momento fimdacional. Nflo, como leitor fino que era, vivendo em
plena era da suspeita, Foucault busca no texto cldssico aquilo que ali estava escondido
para um tempo que j4 ndo seria mais idealista, nem teleol6gico. Uma pergunta que
procura a singularidade do agora, a questio da atualidade, nfio mats como o faziam
antes, ou seja, em termos de uma autoridade 2 ser aceita segundo um eixo de dois
pélos, a Antignidade e a Modernidade. Ndo o interessava saber se estdvamos ou nfio .
em uma época de decadéncia ou se, pelo contririo, podiamos olhar com desdém para

um passado que nos era infinitamente inferior. Foucault abandona a relaglo

longitudinal aos antigos para colocar a questio da modernidade dentro do que ele

chamou uma relacdo sagital 4 sua prépria atualidade. A Aufkl4rung surge entdo como

um processo singular de tomada de conaciéncia de si mesmo: o que ¢ o presente no

qual vivo e a partir do qual olho, escolho, ordeno, julgo? O marco da modernidade

compde-se de um ato de reflexio sobre a atualidade. E a primeira vez, diz Foucault,
que um filésofo coloca a questio do presente nestes termos, ou seja, nd0 mais como

uma questfo axial dividida enfre a valorizagdo dos antigos ou dos modernos, mas

como uma preocupagdo em torno do momento em que o préprio pensador faz parte ¢

em relagio ao qual tem de se situar. Trata-se de uma ontologia do presente, de

estabelecer um diagnéstico de uma conjuntura histérica particular. Como critico da

razdo centrada no sujeito autdnomo, Michel Foucault entende a modernidade nfio

apenas como um fato histérico singular, mas como uma conjuntura histérica de

desagregaciio de um modo determinado de conceber a realidade: a crise marca

exatamente 0 momento em que um determinado modo de saber deixa de operar como

fimdamento ¢ referéncia comuns que justificam e orientam as ag¢8es dos homens. Essa

ontologia critica do presente lida no texto kantiano ¢ concebida como uma atitude, um

étios: a critica do que somos deve ser ao mesmo tempo anslise histérica dos limites

que nos sio impostos e experimentacio da possibilidade de transgredi-los. O

fimdamental para Foucault, entio, ¢ o fato de pela primeira vez um fil6sofo ter

consciéncia de que sua reflexfio procede de sua situacfio histérica, ou seja, o mais

importante na Aufklarung, aquilo que vale a pena ser preservado, é a questio da

historicidade do pensamemto e nfio a substitui¢io de Deus pela Razdio. Em outras

palavras, Aufklarung nfio ¢ simplesmente um episédio na histéria das idéias, mas uma

questio filoséfica que inaugura a modernidade, um processo permanente que se

manifesta na histéria da razifo. ' :

A pergunta sobre a modernidade revela, entfio, uma preocupagido com a
singularidade do presente e esta singularidade acaba sendo preenchida de vérias
maneiras, segundo a posi¢do dos olhares, os objetivos dos discursos, os alvos
politicos. Assim, podemos dizer com Teixeira Coelho?2 que moderno é um termo
diitico, ou seja, uma expressdio vazia que s6 completa seu sentido em contexto. E
interessante pensar que Foucanit busca definir a2 modernidade procurando um novo
sentido para um texto cldssico e lendo nele nfio o processo de independéncia da razio
em relagfio ao pensamento teolégico, mas uma reflexo sobre a historicidade do
pensamento e a singularidade do presente. Ou seja, a estratégia do pensador francés
também se constréi enquanto um interesse nas questes de sua amalidade e nfdo no

72 of COELHO op cit 1995, pg 13.
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sentido canénico do texto concebido por uma hermenéutica que busca um Gnico
significado, o sentido, o mistério que esconde a verdade.

Outro viés que nos ajuda a compreender o dilema de Brito entre o8 spots e as
academias ¢ o da reflexsio de Baudelaire sobre a modemidade. Em Le peintre de la
vie moderne’3 , de 1863, Baudelaire faz o elogio do desenhista e pintor Constantin
Guys, a quem o poeta define como um dandy para logo depois fazer uma ressalva: se
este padece de insensibilidade, o senhor G, como o chama o poeta para manter-lhe em -
segredo a identidade, estd dominado por uma paixfio insacidvel. Seu lugar é a
multiddo; neste grande deserto de homens, ele passeia olhando, selecionando,
ordenando, julgando. Que cherche-t-il? pergunta-se Baudelaire, para logo em seguida
chamar este objeto de uma paix%o insaciavel de modernidade.

“Il cherche ce quelque chose quon nous permettra d'appeler la
medernité, 74

Mas este objeto da busca ¢ formado por duas faces opostas: de um lado, o
transitério, o contingente; do outro, o eterno, o imutdvel. O préprio do modemo & entfio
estar cindido por esta dupla face, ¢ manter um cariter hibrido, mesclado, que ume-
aquilo que nfo poderia estar unido, como um poeta, o conde de Lautréamont, uniu um
guarda-chuva e uma méaquina de escrever sobre uma mesa de operagdes cinirgicas. Por
isso, o poeta de Fleurs du Mal escolhe um repérter que arranca do presente, com
tragos breves e rdpidos, os acontecimentos que ento envia aos jomnais, ou seja,
arranca do efémero, 0 eterno. Aqui também, como na leitura que Foucanit faz de Kant,
desaparece a relago com os antigos: Constantin Guys é moderno por fazer do
efémero, do cotidiano das cidades, da guerra, da moda, o eterno. A modernidade para
Baudelaire é entdo, como nos fez notar Antoine Compagnon75 , a "conscience du
présent comme présent, sans passé ni futur; elle est en rapport avec I'éternité seule”.

E importante frisar este aspecto da modernidade de Baudelaire, qual seja, sua
descrenga no progresso e na histéria "La cro;ance an progrés est une doctrine de
paresseux”, diz o poeta em Mon coeur mis @ nu 6 . Ser moderno implica estar contra a
modernizagfio, ou pelo menos ter em relago a ela uma posi¢io ambfgua, ter
consciéncia de que 08 novos tempos conspiram contra os poetas. Citando novamente
Compagnon, a modernidade de Baudelaire "est toujours inséparable de la décadence et
du désespoir”. Ela é portanto ambivalente, ambigua, critica. '

E néio € 4 toa que Michel Foucanit escolhe exatamente Bandelaire, na versfio de
QOu ‘est-ce que les Lumieres? que consta de The Foucault Reader!7 , como o exemplo
de uma das consciénciaz mais agudas da modernidade no sécnlo XIX. Exatamente
porque v& no poeta o dandy que faz de seu corpo, de seu comportamento, de seus
sentimentos e paixdes, enfim, de sua existéncia, uma obra de arte. Baudelaire ¢ aquele
que vé& a modernidade niio como um periodo histérico, mas como um éthos; ¢ aquele

73 BAUDELAIRE, op cit, 1976, volume II, p4gina 683.

74 BAUDELAIRE, op cit, 1976, volume II, pégina 694,

75 COMPAGNON, op cit, 1990, pags 30 e 31.

7 Também Nietzsche desconfiava do progresso: “Der ‘Fortschritt’ ist bloss eine moderne Idee, das
heisst eine falsche Idee”. cf Der Antichrist, 4, in NIETZSCHE, Des Hauptwerk, Nymphemburger,
Minchen, 1994, IV, pg 367.

77 FOUCAULT, op cit, 1994, volume IV, pégina 562,
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que busca inventar a 51 mesmo e ndo aquele que parte para a descoberta de seus
segredos, de sua verdade encoberta.

Outro aspecto importante para compreender a visdo de Brito sobre a
modernidade é a nogfio de enigma, elemento, para ele, fuindamental no jogo tenso entre
produtores e mercado. O préprio da arte moderna, nos diz Theodor Adorno, ¢é seu
carster enigmético: "Todas as obras de arte, e a arte em geral, sfio enigmas"’8 e como
tais resistem as solugdes definitivas nos convidando a uma reflexfio incessante. Um
enigma que, como o de Edipo, nos leva a nés mesmos e 4 nossa inser¢fo social e que,
como quer Ronaldo Brito, mantém a tens3o necessdria enfre produtores de arte e
mercado. Para que fique bem clara a idéia de enigma, é necessério distingni-la da de
mistério. Se nesta, pressupde-se uma verdade encoberta que cabe ao investigador
descobrir, naquela, a tarefa é armar o quebra-cabega de uma linguagem cifrada para
construir uma solugdo, nfo a verdade, mas uma verdade possivel findamentada na
densidade da trama e da argumentagfio. E, para voltar a Foucanlt, inventar solugdes e
nAo buscar verdades atemporais e universais.

. A consciéncia do presente, o cardter duplo e enigmético da arte moderna fazem
parte do mumdo do critico que passeia pelo saldo moderno, que olha para tris,
despedindo-se dos mestres que morrem na década de 70. A partir do Dejeuner sur
!'Herbe Brito v@ estabelecer-se a "ferida da modemnidade”; dai em diante, a crise
passa a reger a cultura ocidental, e a defasagem entre mercado e produtores estd aberta
instaurando um jogo de forgas que implica tensfio e enigma’? . O jogo da Esfinge,
decrifra-me oun devoro-te, desenrola-se nfio mais nas cercaniag de Tebas e sim em
pleno mercado capitalista que ameaga, como havia suspeitado Baudelaire, consumir os
poetas que néo sabem inventar novas respostas.

intelectuais x roménticos

Dados estes parimetros, como lemos Ronaldo Brito lendo os modernos? Se
sua estréia se faz com os cronépios e famas de Julio Cortdzar, podemos dizer que a
partir dai seu caminho se bifirca em duas dire¢des: a de uma linhagem intelectual,
algumas vezes ligada 4 tenddncia construtiva, cuja tarefa é buscar novos caminhos
apés a explosdo do espago renascentfista, que pode ser exemplificada pela arte
abstrata, pelo cubismo, Bauhans, e por uma certa vertente racionalista, e a da linhagem
surrealista, que nfio necessariamente rejeita a perspectiva, e parece manter vinculos
com a figura do artista génio dos roménticos e com outro modelo de razéio. N#o hd
diivida que o ponto de vista do critico é topoldgico, espacial e que o centro de sua
andlise da modernidade é o mercado, ou seja, a modernidade para Ronaldo Brito
configura-se como um espago dessacralizado no qual 2 arte busca uma fimgdo social
longe das amarras ideolégicas de uma classe em ascenc#io, a burguesia, que necessita
de uma cobertura que legitime seu poder e construa seus mitos. Portanto, seu olhar
sobre a modernidade ¢ fungo de sua posi¢fio no presente e aponta para um tempo que
J4 se mostra cristalizado em tradigéo.

78 cf ADORNO, op cit, 1988, pg 140.

7 Bataille refere-se ao jogo da tensio entre a arte e o publico 20 analisar a obra de Manet: “Jamais
avant Manet le divorce du goOt public et de la beauté changeante, que I'art renouvelle & travers le
temnps, n'avait été si parfait”. cf BATAILLE, op cit, 1994, pigina 10,
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Seguindo essas duas vias que poderfamos chamar de intelectual, a primeira, e
romintica, a segunda entre as quais  oscila em muitos de seus textos, podemos
acompanhar o critico buscando o que valorar na obra de um swrealista como Max
Ermst.

Em A morte de um surrealista®C, Ronaldo Brito define a produgio
swrrealista como ocupando uma posi¢fio ambigua na histéria da arte moderna. Logo no
primeiro paragrafo, estranha a auséncia dos swrrealistas da discussfio sobre o
rompimento deste espago visual que, para ele, caracterizon os fundamentos da arte
moderna. Aqui o critico parece se alinhar ao projeto construtivo, buscando entfio em
Max Emst o que poderia ser ainda aproveitado em seu trabalho cuja verdade, afirma, é
a verdade roméntica da Floresta Negra, tipicamente germénica, que construiu o mito
do artista enquanto um ser especial, génio dotado pela nahweza e capaz de
originalidade. O que resta, a sobra do banquete roméntico de um mestre aplaudido
pela crénica mindana da arte e do mercado internacional, é um método. O critico
assim ressalta da obra de um roméntico surrealista germanico seu lado cartesiano, seu
outro, seu par paradoxal:

"E nesse sentido, como exempio de disposicdo e organizacdo metodoidgica
do material arte, que Max Ernst pode ser lido e aproveitado.

‘Neste momento, Brito realiza uma critica ao surrealismo por nfio ter rompido
com o espago renascentista e vai buscar Mondrian para ser o exemplo oposto ao pintor
alemdo, pois se o primeiro imagina o quadro como lugar de investimento da
subjetividade, o segundo o veria como "a criagfo de um modelo de espago coletivo e
universal”. Cuidadoso, o critico prefere nfio deixar de lado totalmente o trabalho de
Ermnst, apesar de lembrar que ele estaria fora de qualquer histéria da arte moderna
“racionalista ou positivista” que concedesse importincia findamental ao rompimento
do espago renascentista Esta parece ser, muitas vezes, sua posi¢o, o que indica nfio
apenas a escolha de Mondrian como o oposto ao artista roméntico, como a referéncia
ao lugar ambiguo da produgiio visual surrealista na histéria da arte moderna. Em
oufros textos, o critico define melhor suas idéias sobre a arte moderna, reavaliando a
posi¢do do surrealismo, enfatizando o lado intelectual e deslocando a importincia do
rompimento do espago renascentista, da perspectiva, para segundo plano.

Mas o procedimento ainda ¢ o mesmo na andlise da obra de Franz
Kraicl:»erg81 . Brito o define como um artista tradicional que busca no mundo objetivo
a representagfio de seus estados subjetivos, um artista que nfo intervém na natureza,
como o fazem og adeptos da Land Art, mas que recebe dela suas ligbes. Assim como
em Emst, em Krajcberg o que o critico ressalta ¢ exatamente seu método como par
oposto & estratégia roméntica, j4 que seu alvo aqui, tanto quanto na critica a Max Ernst,
¢ uma concepe¢io do artista enquanto géunio.

Se contrapomos a esta analise a que faz em Bauhaus, A arte no meio da
vida82 | percorremos o caminho inverso podendo enfio perceber melhor o par de
oposi¢Bes com os quais o critico opera. Aqui trata-se certamente da linhagem

30 of Opiniito 179 de abril de 1976.
81 of Didlogo com 2 natureza, Opinifio 107, de 22 de novembro de 1974,
R of Opiniéto 88, de 15 de julho de 1974,
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construtiva que buscava inserir a arte na racionalidade do século XX, que se opunha
aos dadaistas pois confiava no mundo moderno (leia-se na modernizaciio) e achava
que o artista tinha um papel positivo a representar. Nfo era 4 toa que a arquitetura e o
desenho industrial desempenhavam o papel principal na escola e que a atividade de
alguns professores, como aponta o préprio Brito no caso de Oskar Schiemmer, fosse
olhada com suspeigio por seus colegas. Bauhaus como uma entidade anti-roméntica
que quer romper a diferenca entre arteso e artista, entre arte e indfistria, com sua -
vontade de integracfio que, em seus momentos mais radicais, desejava substituir a arte
pelo desenho industrial. Se o critico destaca ao final que os jovens artistas
contemporineos estio cada vez menos integrados a sociedade, assumindo em relagfio a
realidade uma posigdo de critica politica e social, o que langaria a heranga da Bauhaus
no esquecimento, ndo deixa de ressaltar sua tarefa moderna de enterrar o artista como
"génio roméantico”, como um ser especial, iluminado, dotado de indefiniveis poderes.

Dos dois exemplos, Ronaldo Brito monta sua leitura explicitada nos
metatextos com o instrumental teérico da sociologia da arte, como um sistema que
articula as relagdes entre produgfo e mercado, privilegiando os aspectos intelectnais,
ou seja, aqueles capazes de manter um determinado gran de tensfio necesséria ao fazer
arfistico minimamente auténomo. Desta forma, a visfio que o critico tem de
modernidade intimamente conectada com sua estratégia no espago da arte
contemporinea faz com que busque nos artistas modernos aquilo que lhe interessa no
presente.

Por agora, vale deter-se um pouco na questio do mito do artista antes de
prosseguir. Para a produgfio de objetos de arte, afirma Kant83 em sua Critica da
Faculdade do Jufzo, requer-se génio. Este ¢ definido da seguinte maneira no parégrafo
49:

"De acordo com nossos pressupostos, génio é a originalidade exemplar do
dom natural de um sujeito no uso livre de suas faculdades de conhecimento.”

O alvo do critico é exatamente essa nog¢do de “dom natural” que destinaria ao
produtor de arte um espago fechado sobre si mesmo, desconectado das outras esferas
sociais. Esta seria a forma da burguesia manter a esfera da arte sob controle e esvazid-
la de qualquer conteitdo explosivo que pudesse ameagar sua hegemonia na sociedade.
A idéia de artista enquanto produtor tenta exatamente quebrar a imagem roméntica do
ser inspirado, fechado em seu mundo de sonhos. Dai, podemos inferir de onde vem
uma certa antipatia de Brito para com aqueles que ele chama de roménticos e a
necessidade de reler suas obras, a de Max Emst, por exemplo, para buscar novos
sentidos que ainda produzam efeitos na esfera artistica contemporénea.

Quanto a originalidade, podemos rastred-la enquanto tema desde o primeiro
texto de Brito para o Opinifio. Um dos defeitos da familia estranha que produz
simulacros de patibulos em Histdrias de Crondpios e de Famas, de Julio Cortazar, ¢
exatamente a falta de originalidade. Da morte da arte para a morte do artista,
atravessamos a planicie da arte modema sob o signo de uma morte simulada e muitas
vezes amunciada. O ataque ao artista génio e seus objetos de fetiche transformados em
mercadoria sfo o alvo do critico que define a individualidade criadora como um mito

33 KANT, Immanue!, Critica da Facddade do Juizo, Forense Universitdria, Rio de Janeiro, 1993,
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destinado a inibir a capacidade de imvestigagfo, uma forma de adulagdo do mercado
que reduz o enigma, a tensdo. Por isso, para ele o caminho da arte moderna se faz no
sentido de tornar as obras cada vez mais indefinfveis dentro dos conceitos tradicionais
de belas artes. Contra uma estética da obra, que pressup8e a contemplagiio e o artista
génio, temos a estética das idéias que valoriza o trabalho do artista enquanto processo
intelectual, trabalho de leitura e raciocinio, ¢ nfio enquanto produtor de objetos para o
deleite de alguns poucos. Mais uma vez, a reflexo do critico vai de encontro ao
pensamento kantiano expresso na Critica da Faculdade do Juizo segundo o qual arte e
ciéncia, arte e conhecimento, estio em mundos separados, ficando a primeira
delimitada pelo juizo de gosto que, sendo estético e subjetivo, nfio produz
conhecimento. Assim, Brito faz a critica da no¢do de génio com os pés no presente,
com os olhos na produgio contemporinea da arte conceitual e suas congéneres.

Explicitada em A questde da arte/ O Boom, o Disboom e o Pés-boom34 , a
tarefa da arte confemporinea é livrar-se deste artista e da no¢fio de arte moderna como
vértice do desenvolvimento de toda a arte, ou seja de uma concepgdo teleolégica e
progressiva da arte que culminaria exatamente nos tempos modernos. Ronaldo Brito,
que assina o texto com os artistas pldsticos Carlos Zilio, José Resende e Waltércio
Caldas Jr, define a arte moderna como um estigio preciso da dindmica do capitalismo;
como processo de conhecimento especifico estruturado a partir de um momento
histérico determinado. A vontade de "desmistificar” a arte moderna como ponta de um
processo demuncia um olhar pds armado com os conceitos da sociologia da arte. Daf
os metatextos colocarem em primeiro plano a questio do mercado, de sua génese e
relagéio com a produgdo. Sdo os instrumentos de uma an4lise sociolégica e histérica
que permitem a0 critico montar uma leitura do passado recente, da heranga moderna
das artes, leitura esta que pressupde uma posi¢do no presente, ou seja, a escolha de
uma determinada estratégia artistica como aquela mais capaz de manter a tensfo
necessaria ao trabaltho da arte.

Mas voltemos ao olhar que o critico dirige aos mestres modernos. A exposic¢éo
de 22 trabalhos de Wassily Kandinsky, no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro
em dezembro de 197385 leva o critico a relatar a histéria do primeiro quadro
abstrato que, pintado em 1910, tornou-se um marco no caminho da arte para libertar-
se do referente. Mais uma vez ele tem de se confromtar com um lado roméntico,
destacado no interesse do artista pelo sonho, em sua tendéncia mistica explicitada no
livro O espiritual na arte, com outro mais intelectual, visivel na pesquisa de formas
desenvolvida durante sua permanéncia na Bauhaus. O interesse pelo sonho, que dividia
com seu colega de institni¢fio Paul Klee, néio o afastava da realidade objetiva, garante
o critico, mas permitia compreender e aceitar a realidade humana de forma integral.
Esge egfor¢o para compreender a realidade humana de forma integral, porém, esconde
uma contradi¢io apontada por Antoine Compagnon, qual seja, a utilizagio de um
arsenal teérico ultrapassado, espiritualista, para justificar a arte nfio-figurativa86 . E
interessante ressaltar mais uma vez uma certa queda do critico pela vertente
construtiva, pois se ele esquece o "pecadilho" de um artista como Kandinsky, que
justificava com uma teoria espiritualista construida aprés coup sua arte ndo-figurativa,

24 f Opinific nimero 200 de 3 de setembro de 1976.
& cf Opinifio nimero 58 de 17 de dezemnbro de 1973,
& of COMPAGNON, op cit, 1990 pégina 88,
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nfo deixa de condenar, a principio, o surrealismo por sua posigio "ambigua” ao nfo
participar do rompimento com a perspectiva

Em Racional e Absurdo87 , o critico gepara a arte modemna, do ponto de vista
diddtico, em duas tendéncias: uma mais preocupada com a investigagdo de novos
recursos Gticos e espaciais, em termos duchampianos, arte retiniana, e outra cuja
énfase recai sobre o aspecto intelectual. Desta vez, a critica que faz ao surrealismo
por néo estar vinculado 4 explosfio do espago renascentista ndo se repete. Aqui, o que
se opde ¢ uma pintura para os olhos e oufra para a cabega, e, nesse sentido, um artista
como René Magritte estd salvo do pecado de permanecer demtro do espago da
perspectiva renascentista Embora os dois raciocinios nfo sejam exatamente
equivalentes, podemos inferir de ambos uma valorizagfo do aspecto intelsctual da
arte, o que explica a simpatia do critico pela arte conceitual, por Marcel Duchamp e
René Magritte. Para o critico, 0 mais importante ndo ¢ satisfazer o fetichismo do
mercado com objetos de arte, mas, como bem demonstrou Marcel Duchamp, provocar
uma discussfo sobre a fing¢do da arte na sociedade moderna e a busca de brechas para
sua atuagfio social, ou seja, estabelecer um diagnéstico do presente e forgar os limites
de atuagdo no sentido explicitado por Foucamit. Daf, o destaque dado a um pintor
surrealista como René Magritte que trabalha denfro do paradigma do espago
renascentista 86 para fazé-lo explodir, saturado de tensdes que ameagam o equilfbrio
da realidade cotidiana A partir daqui, o critico parece nfo considerar mais
fundamental a ultrapassagem do espago renascentista, colocando todo o peso sobre a
estratégia do pintor, sobre a trama que obriga o pfiblico a uma posi¢fio ativa de leitor
ndo-inocente que nio se gatisfaz com a mera comtemplagédo do "belo”.

A leitura que Ronaldo Brito faz da arte moderna pode ser checada ainda no
texto sobre um personagem embiemdtico da vida modemista brasileira: Midrio
Pedrosa. Em As ficdes avangadas do mestre Pedrosa®8 | Brito destaca a posigiio de
luta do critico na polémica que marcou o infcio da década de 50 dividindo o campo
das artes entre o realismo regiondlista e a arte abstrata. Pedrosa escolhe, nas
palavras de Brito, "o lado mais progressista”, qual seja, o de uma arte abstrata de
carater construtivo, racional, com raizes na realidade nacional. Como um critico nfio
esteticista que procurava enxergar a arte como parte de um projeto cultural mais
amplo, Pedrosa dava as costas "a toda tradigdo irracionalista, metafisica, 4 qual a
velha Europa permanecia atrelada” - mais uma vez aparece claramente a preferéncia
do critico por uma arte infelectual, racionalista. Para explicar a atuacio deste critico
fundamental i arte brasileira moderna, Brito afirmna que o que o distingue dos outros
nfio ¢ uma sensibilidade mais agucada, mas o fato de encarar a arte como um modo de
conhecimento especifico.

O que fica claro, na leitura dos textos de Ronaldo Brito, ¢ que o critico
constréi uma leitura da arte modema a partir de sua posi¢do no presente, ou seja,
examinando o espago da arte na sociedade brasileira contemporinea, suas
possibilidades de ag#io apbs os trabalhos da vanguarda do inicio do século e dos
movimentos que surgiram nos anos 50 ¢ 60. E com os pés em uma década, a de 70, que

8 :f Opini&io, mimero 41 de 20/27 de agosto 1973.
8 of Opiniiio 152 de 3 de outubro de 1975
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parece ter interrompido a agitagdo da década precedente8? , que o critico jumta as
partes da histéria para dar-lhe um sentido que corrobore sua esfratégia, ou seja, para
ele, o fundamental ¢ a singularidade do presente, ¢ ele que define o canone moderno.
Assim, nosso cldssico modernismo visto na figura do casal Tarsila do Amaral e
Oswald de Andrade aparece como um momento de ruptura com o passado. A produgio
de Tarsila ¢ um marco que ressalta as ambiguidades e contradi¢des da vanguarda
brasileira, ou seja, de uma vanguarda construida em um pais capitalista.
subdesenvolvido, periférico. Brito vé nos quadros de Tarsila o conflito histérico da
aristocracia rural e da burguesia industrial em uma sociedade em processo de
modernizacfo ¢ na agfio do casal Tarsiwald as contradi¢gdes de um projeto
revoluciondrio ao lado das tentativas de inser¢fio no meio -empresanal paulista. A
costurar essas contradigdes, o projeto de brasilidade persegnido no momento
antropofagico, nos manifestos. De qualquer jeito, para o critico sfo os trabalhos de
Tarsila que infroduzem em nosso meio de arte os conceitos e sensibilidades modernos
em oposi¢io ao academicismo. O corte aparece aqui como um momemnto de transigdo,
de rompimento com o mundo da velha aristocracia rural para impor uma nova ordem
~ "construida e progressista, racional e humanista”. O ponto fraco de nosso modernismo,
no entanto, esti localizado exatamente num certo oficialismo, ou seja, na dependéncia
de figuras oficiais, nos compromissos com o sistema®? , na reveréncia para com a
Europa. Brito enxerga nas telas de Tarsila todas essas contradi¢des. A falta de um
mercado neste surgimento do modernismo no Brasil impede o jogo fundamental que
garante, por exemplo, o vigor da arte moderna na Europa.

Preocupado em construir uma Histéria da Arte Brasileira, Ronaldo Brito
relativiza a prixis dos modernistas clissicos brasileiros de olho no ultimo suspiro
desse desejo vanguardista desenvolvido nos amos 50 e 60 com a transferéncia do
centro artistico ocidental da Furopa para os Estados Unidos. Ease desejo de construir
uma Histéria da Arte Modema Brasileira estd vinculado 3 andlise da relagio
mercado/produgfio levada a cabo nos metatextos. Como o mercado brasileiro, ao
contrario do mercado de artes dos grandes centros, ndo fimciona como um agente de
ativagiio da produgdo, mas apenas como agente de apropriagio, o critico conclui que
n4o existe uma Histéria da Arte Brasileira:

“B facil constatar portanto que o mercado brasileiro ndo é um agente de
ativacdo, mas tdo somente um agente de apropriacdo do trabatho de arte. ¥ uma
instdncia mais ou menos alheia & propria construcdo da Histéria da Arte local. Ora,
é impossivel formalizar uma Histdria da Arte sem uma participagdo efetiva do
mercado: como conceituacdo hierarquizada dos sucessivos lances artisticos aqui
levados a cabo, como patrimdnio tdeoldgico das classes dominantes, ndo existe uma
Histéria da Arte Brasileira."®1

8 of Artes Plésticas no Brastl/ Explosd@o de mercado e crise de criag@o, Opinifio 54, 19 de
novembro 1973.

9% Em MICELL Sérgio, htelectuais e Classe Dirigente rno Brasti (1920-1945), DIFEL, 8o Paulo,
1979 e ANTELO, Raul, Liferafura em Revista, Atica, 3o Paulo, 1984, encontramos outrog
exemplos das relagdes oficiais que nossos intelectuais mantinham com o aparelho estatal. O drama
do intelectual entre o emprego do Estado e sua posi¢io de escritor foi o tema também de Em
Liberdade, de Silviano Santiago.

9 of in G boom, o pds-boom ¢ o dis-boom, Opinido 200 de 3 de setembro de 1976,
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Cabe entio ao critico tentar construir essa histéria, sempre escrita com
maiGscula, juntando os cacos do modernismo brasileiro, a produgfo de Guignard, Di
Cavalcanti, Ivan Serpa, aos da arte modema ocidental. Nesse sentido, Di
Cavalcanti?2 surge como alguém que nio pinta mais, apenas assina os quadros,
estratégia classificada por Brito como uma forma irénica de tratar um mercado que néio
valoriza as obras, mas os nomes consagrados. Outra vez, o critico valoriza mais a
estratégia ir6nica do que os quadros de um artista que ndo conseguia mais, on nfo
queria, escapar do rétulo - pintor de mulatas -, que "estaria préximo demais do
folclore” e "que nem sempre conseguin escapar ao perigo de fazer literatura com o
pincel e as cores”, o que caracteriza a pintura académica®3 . Assim o critico parece .
atiar exatamente como os produtores de arte, pois em vez da obra, destaca a egtratégia

Na balanga, a obra de Alberto da Veiga Guignard consegue escapar da
armadilha dos rétulos: nela se evidencia um pintor maduro que havia estndado a
tradi¢do moderna - Brito cita Cézanne ¢ Matisse - e cuja obra se distanciava do
academicismo pelo movimento de suas cenas. Guignard ndo cabe, portanto, no rétulo
"pintor de Minas Gerais”, pois suas paisagens, destacadas por Brito, "sfo um esforgo
para fixar um instante transitério”, o que, dito na lingua de Bandelaire, é fazer do
efémero, o eterno.

Ivan Serpa®4 , por exemplo, é comparado a Pablo Picasso, o pintor dos muitos
estilos, ou de nenhum estilo. O critico o v& como alguém que havia compreendido de
forma precursora no Brasil "a tarefa do artista moderno como um exercicio incessante
em busca do novo e do desconhecido”. E mais uma vez Brito ressalta um dos temas
que 0 perseguem nos textos dispersos por Opinifio: o mito do artista enquanto génio
dotado pela natureza. Serpa seria um dos que teria compreendido que este mito do
artista como um ser especial poderia muito bem ter como objetivo justamente inibir a
capacidade de investigagdo e manter os produtores culturais, no caso os pinfores,
afastados da trama polftica Mas se a diversidade do pintor é vista como um aspecto
positivo, Brito nio deixa de concordar com a segunda acusagfio que a critica costuma
langar sobre sua obra: o didatismo. Mais preocupado em produzir um estudo sobre a
arte moderna, Serpa produziu muito sem, no entanto, explorar radicalmente as
possibilidades pelas quais passoun.

Em Verdades Convencionais®> , analisando as litografias e pinturas da série
Cenas da Vida Brasileira, de Jofio Cmara, Brito chega 4 seguinte definigio de arte:

"Ndo é necessario nenhum comprometimento com a ideologia da vanguarda
para se perguntar se a funcdo da arte ¢ dizer as coisas ou questionar as prdprias
Jformas vigentes de dizer e abrir novas possibilidades neste sentido. E muito
possivel que, como meio de dizer as coisas, a arte seja um instrumento dos mais
ineficazes e limitados. "

%2 of Opiniiio, nimero 72 de 25 marco de 1974,

93 Bourdieu afirma que os pintores académicos sfo formados na escola da cdpia, instruidos no
respeito aos mestres do presente e do passado, obedientes aos cinones, construindo suas obras sobre
o contetdo literdrio. cf BOURDIEU, Pierre, O poder simbdlico , Difel/Betrand Brasil, Rio de
Janeiro, 1989, pagina 264.

84 of Opinifio, nimero 78 de 6 de maio de 1974.

95 of Opinifio, nimero 184 de 14 de maio de 1976,
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Portanto, utilizando os conceitos de Foucanlt em Lhrﬂére-fable% , a fungéio
da arte para Brito é menos ocupar-se da fibula, ou seja, do que é contado, os
episédios, personagens, fun¢8es que eles exercem, acontecimentos, etc, do que da
ficgfo, definida como aspecto da fibula, ou seja, a trama tecida pelo escritor, pelo
artista, que estabelece um conjunto de relagSes que potencializam as significa¢8es. Se
pensamos na oposigio entre a arte académica dos saldes, que primava por uma estética
do conteido, ¢ a arte de Manet, que se preocupava mais com as formas,
compreendemos melhor o sentido da critica de Ronaldo Brito ao pintor.

Voltando ao texto Verdades Convercionais, Brito ataca ainda uma determinada
concepgdo de arte nacional que estaria a0 lado da categoria de Nagdo em politica, por
exemplo. As Cenas Brasileiras, de Jodo Camarsa, estfo assim norteadas por uma teoria
estética do reflexo, cujo sentido ¢ refletir a esséncia das condi¢des de vida no pais.
Em vez de enxergar a arte como processo de representagfo, o critico busca
compreendé-la como "processo de produgio especifico que demanda ser estudado no
contexto da producgéio social maig ampla”. Estar ao lado da arte brasileira, portanto,
ndo é buscar as esséncias da "alma brasileira”, mas colocar-se no ponto de vista da
produgéo, analisando os eventos e as linguagens segundo os interesses da dinfimica
local, ou seja, novamente estabelecer um diagnéstico do presente para conceber uma
estratégia de atnacfio que empurre para diante os limites.

E baseado nesta concepgido que Brito ressalta a "obra” de dois artistas-chave
para a arte modema e pés-moderna: Marcel Duchamp e Man Ray. Logo no segundo
parégrafo de O discreto provocador de escéndalos®’ , o critico assinala a razdio de
ser Duchamp um nome emblemdtico para a histéria da arte moderna: "Duchamp foi o
mais auténtico profeta de tendéncias recentes como a Pop Art e a Arte Conceitual”.
Enquanto os demais estavam preocupados com a renovagiio da linguagem pléstica, o
criador de LHOOQ pegava objetos a0 acaso e transformava-os em arte com a simples
inser¢4o dos mesmos no sistema arte, deslocando radicalmente do objeto para o artista
(modo irénico), ou para o processo de produgfo, no caso um processo intelectual que
exige a reconstitui¢dio de um raciocinio, a sedugéo da arte. A contemplagéo fica assim
relegada a0 plano da ironia, uma das armas mais eficazes dessa arte que se constréi,
e/ou desconstréi, durante o século XX. Daf o critico apontd-lo como o artista mais
importante para a arte moderna.

Tanto Marcel Duchamp quanto Man Ray mantém a tensfio necessdria ao fazer
artistico fugindo da recuperagfo realizada pelo mercado que transforma rapidamente
os quadros, as obras, em mercadorias disputadas a peso de ouro nos grandes centros
do mundo capitalista, ou seja, mantém o enigma destruindo a aura do objeto artistico e
chamando a aten¢fio para o sistema que transforma algmma coisa em arte.

Menos aprisionado ao esquema de autor, afirma Brito, Man Ray é o construtor
de uma distincia, definida em Gargalhadas Materialistas98 | como "a margem de
ironia ¢ humor que estabelecia com rela¢4o a0 processo da arte”. Em vez de uma obra
a ser vendida e disputada no mercado, temos o jogo da dispersfio em um trabalho que é
"irritante, gratuito, desimteressado em construir labirintos de mitologias pessoais que

% FOUCAULT, op cit, 1994, volume I, pagina 506.
%7 cf Opinléio, nimero 47 de 1/8 outubro de 1973.
R of Opinifio nimero 212 de 26 de novermbro de 1976.
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justificassem o epiteto de génio, dpice da visfo burguesa de arte”. E é exatamente por
esta ambignidade que Man Ray mantém-se um artista importante para a
contemporaneidade. Assim como Lautréamont, Man Ray resiste as interpretagées da
critica ¢ vai mais além ao desconstruir a fing#io de autor e de obra, findamentais para
que o mercado possa tornar digerivel o trabalho de um artista. Acompanhar o trabalho
deste criador de distincias, afirma Brito, exige do pablico muito mais do que a
simples comtemplagfio; é preciso desvendar sua estratégia para se chegar as

gargalhadas matenalistas.

No lado oposto, podemos enconfrar o artista hingaro Vasarely, objeto de duas.
matérias de Brito. A primeira delas, O moderno académico9 , trata o pintor como
alguém a quem falta o vigor necessério para manter o jogo do enigma com o mercado.
Com a expressio moderno académico, o critico quer se referir mais as concepgdes do
artista do que A aparéncia das obras (oufra vez a oposigdo enfre a obra enquanto
algnma coisa material e a concepglio de arte enquanto uma estratégia racional
imaterial). No caso de Vasarely, Brito critica a falta de proposi¢o critica, o que faz
das obras do hingaro objetos decorativos, ficil e ragidamente engolidos ¢ vendidos
pelo mercado. No segundo, Vasarely mais Vasarelyl00 | destaca a moda em torno do
pintor e o desequilibrio na comparagfio com a obra do mestre alemfio Johann Sebastian
Bach!01 | Assim, moderno na aparéncia, pois abriu mo da arte figurativa, Vasarely
continua sendo um artista académico em suas concepg¢des, ou seja, um artista que
deseja ser rapidamente consumido ¢ que faz de suas obras apenas objetos de
contemplagéo. O destino de tal arte, garante o critico, é decorar os sagndes dos
aeroportos. Voltando aos conceitos duchampianos, o hingaro faria apenas uma arte
para os olhos, uma arte retiniana, que n#o exige do publico nada além de um olhar
despreocupado. Aqui, Brito abandona a posi¢do de que a destruigio do espago
renascentista seria fundamental para a arte moderna, pois apesar de trabalhar com arte
nfo-figurativa, Vasarely pode ser comparado a um artista académico por curvar-se ao
mercado e produzir uma obra sem vigor. A meng#o a Vasarely na matéria Bauhaus/ A
arte no meio da vida serve também para mostrar como o ideal de integragdo da arte 24
sociedade pode terminar, nas palavras do critico, em um descarado comercialismo.

Um grande exemplo, a0 lado de Duchamp e Man Ray, da vitalidade enigmadtica
da arte moderna, é o conde de Lantréamont que aparece em O caso do conde de .
Lautréamont102 Na resenha ao livro Paléncia da critica, de Leyla Perrone Moisés,
Brito ressalta a for¢ca de Isidore Ducasse mantida apés tantos anos de uma leitura
critica que ndo conseguiu "domesticar” seus Chants de Maldoror. Acompanhando os
passos de Leyla Perrone-Moisés na tentativa das criticas biogrdfica, psicol6gica,
sociolégica, estruturalista e semiética, destaca o vigor de uma obra que se mantém fora
dos manuais de literatura das escolas e que resiste aos rétulos.

A morte de David Alfaro Siqueiros103 | em 1974, leva o critico a escrever
sobre um artista cuja atuagfio politica foi muito importante em seu pais natal, o
México. Ao lado de Diego Rivera e de Jose Clemente Orozco, Siqueiros criou a

% of Oplntdo, nimero 49 de 15/22 outubro de 1973,

100 of Opintéio, mamero 51 de 29/3 novemnbro de 1973,

101 Entre outras obras, a exposig@o mostrava trés objetos cinéticos em homenagem a J.S Bach.
102 +f Opiniio, niimero 63 de 21 janeiro de 1974.

103 ¢f Opiniflo, mimero 63 de 21 janeiro de 1974,
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pintura muralista mexicana, classificada pelo critico como "talvez a mais forte e
auténtica expressiio de protesto social em toda a arte moderna”. E, exatamente por isto,
era em seu pais mais do que um artista, "“uma espécie de simbolo”. S4o estas condigbes
que tornam a andlise de sua obra dificil, pois, se por um lado, seu expressionismo
parece hoje ultrapassado, por outro as questbes e idéias estéticas levantadas pelo
artista continuam na ordem do dia Arte ¢ vida, arte e politica, ¢ este par, tio
frabalhado pelos surrealistas que o critico valoriza aqui. Ou seja, no balango da arte
modema realizada pelo critico na década de 70, a parte estritamente pldstica da obra
do mexicano estaria velha, mas nfo a atmagio enquanto artista e tampouco suas obras
que ganharam as ruas deixando de ser objetos privilegiados para a contemplagio da
burguesia endinheirada. No caso de W.H Auden194 | Brito utiliza novamente esses
dois p6los: poeta inglés que considerava a arte como algo impessoal, ele, no entanto,
ndo seria um artista da torre de marfim. Apesar de duvidar da validade dos escritos
politicos, Auden foi uma espécie de profeta social na década de 30, um poeta que se
transformou em porta-voz de sua geracdo. As fronteiras entre a arte e a vida marcam
as relagBes entre as esferas da arte e as da vida social. Se no caso de Siqueiros a
distancia nfio era muito grande, e no de Auden havia um esforgo, apesar da descrencga,
em nilo mantd-las muito afastadas, no caso de T. S. Eliot nos deparamos com um poeta
de poetas. Em A poesia fora do tempol93 | Brito 18 Eliot como alguém que ao
contrario de Neruda e de Maiakévsky ndo se tornou um mito em detrimento do
conhecimento de sua obra Fechado em sua torre de marfim, o poeta que frocou os
Estados Unidos pela Inglaterra - movimento confrdrio ao de Auden - foi importante
editor ¢ ensaista, além de ter sido um dos primeiros a reconhecer o valor de James
Joyce. Por Eliot e por seu amigo Ezra Pound, diz o critico, "passa toda a moderna
poesia de lingua inglesa”. Mas o ensaista de Tradicdo e talento individual é
considerado por Brito como fradigo nio-vilida para a contemporaneidade. Embora
muitos liguem a Nova Critica ao estruturalismo em voga na década de 70, ao critico
parece que mesmo isto nfio destr6i seu cardter "pouco revoluciondrio”. Com os trés
exemplos, Siqueiros, Auden e Eliot, Bnto quer insistir na importincia de uma
"discussio critica da realidade”, ou seja, em uma autonomia relativa que garanta uma
margem de manobra aos artistas, mas que ndo os mantepha distante das questdes
sociais. Em outras palavras, ele recusa a arte pela arte e exige dos artistas uma
imtervengio na realidade social que os envolve.

Enfre "rominticos” e "intelectuais”, Brito passeia pelo salio moderno
ordenando, escolhendo, atribuindo valor de olho em seu presente e nas condigSes da
arte na década de 70. De sua caminhada, fica patente a valorizagfo de uma arte que
excita a mtehgencxa, que arma estratégias e busca um didlogo com o pablico
chamando-o para agir, para descobrir o enigma, para inventar solugfes. Sua
preocupagdo em manter uma tensfio entre produtores de arte ¢ mercado nos aponta para
a questfio da autonomia da arte na sociedade moderna.

Ao fazer a histéna do mercado e seus vinculos com o produtor em O boom, o
pds-boom e o dis-boom, Brito mostra como a arte ocidental passou da forma de
servigo, regida por uma relago de mecenato com a igreja e o estado nos tempos do
Renascimento, para o mercado capitalista. Com a formagfio de instincias especificas

104 of Opintfio 49 de 15/22 de outubro de 1973.
105 of Opini#to 14 de 5/12 de fevereiro de 1973.
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para manipular a produgdo artfstica no século XIX, surge a arte académica dos salGes,
uma arte submissa aos desejos da burguesia ascendente e que causava tédio no critico
Baudelaire106 | Mas se por um lado o estabelecimento do mercado forjou uma arte
domesticada e controlada pelas classes dominantes, por outro viu aparecer uma classe
de artistas que trabalhava a contra pelo: ¢ o caso de Manet com seu Dejeuner sur
I'Herbe. A defasagem entre mercado e produtor de arte, apontada por Brito desde essa
época, ¢ a marca da busca de uma autonomia, de um espago de manobra para os
artistas dentro das novas regras sociais que se estabeleciam com a subida da burguesia
ao poder. Se antes a fungfo da arte estava circunscrita aos rituais de consagragio da
igreja ¢ da nobreza, agora, em um mumndo regido pelo capital, era necessério forjar
novos tipos de relagio que garantissem wm minimo de autonomia. Este processo pode
ger detectado j4 no final do século XVII na obra de Kant que, em sen sistema
desenrvolvido nas trés criticas, constr6i as esferas independentes da ciéncia, da moral
¢ da arte. Mas se Kant ainda mantém a arte subordinada de alguma forma a moral, os
artistas do século XIX estabelecem, nas palavras de Pierre Bourdieu, a
institucionalizago da anomial07 | ou seja, uma revolugsio que elimina a referéncia a
uma autoridade suprema, seja ela o estado, a igreja, ou mesmo algum télos moral.

Mas a caminhada no salfio dos modernos denuncia também os limites de um
tempo que parece ir ficando para trds 4 medida que seus mestres vdo morrendo. Auden
(1907-1973), Siqueiros (1896-1974), Marx Ernst (1891-1976) ¢ Man Ray (1890-
1976) comp&em uma época que j4 é possivel estudar, mesmo na década de 70, nas
universidades. A grande fase do modernismo, desta arte moderna que se radicaliza a
partir do século XX com a sucessfio frenética de movimentos, manifestos, rupturas, j&
d4 mostras de cansago. Os burgueses j4 nio se sentem mais chocados; os mais radicais
movimentos das vanguardas histéricas estdo presemtes nos museus, nos cursos das
universidades; a ruptura tornou-se tradigiio, desgastando sua estratégia ¢ demonstrando
sinais de cansago. Este fenémeno nfio passa desapercebido do critico que, numa
resenha ao livro Mundo, homem, arte em crise, de Mério Pedrosa, utiliza a nogo de
~ p6s-moderno muma citagdo do préprio Pedrosa que, em 1966, se referia aos pop-
artistas ¢ aos novos realistas:

“Num desespero de suprema objetividade a que se entregam, negam a arte,
comecam a rRoOs propor, consciente e inconscientemente outra coisa, sobretudo uma
atitude nova, de cuja significacdo, ainda ndo tém perfeita consciéncia. Jé& ndo
estamos dentro dos pardmetros do que se chamou arte moderna. Chamai a isso de
arte pds-moderna para significar a diferen¢a

E ¢ esta diferenga que marca a prdtica de Ronaldo Brito, que configura seu
espago de agfio, seu momento. Este “estar depois” da modernidade, depois dos
esforgos e das obras dos mestres modernos, depois da era durea da cultura européia,
depois da separagiio tio clara entre alta cultura ¢ industria cultural, depois do objeto
sagrado da arte (o quadro, a escultura, o desenho), depois ainda da figura mitica do
artista. Para o produtor contemporineo, o0 moderno ¢ uma tradi¢fio.

106 -f Salon de 1859 in op cit, 1976.
107 BOURDIET, op cit, 1989.
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sete erros, um acorde

E uma cena de interior, dessas intimas do espago burguéa de final do século
XIX, com a mesa posta, duas cadeiras thoné, um homem sentado em uma delas
fumando e lendo jornal, um aquecedor preto de ferro trabalhado, alguns objetos em
uma estante na parede, e, no canto esquerdo, a janela que nos traz o mumdo urbano 14
de fora - vé-se uma ciipula, alguns prédios, gaivotas no céu e também, na lateral direita
da janela, exatamente acima de um pequeno vaso, um termémetro como para ressaltar
as condi¢8es confortdveis da sala. O homem estd vestido de terno escuro, gravata, tem
longos bigodes, cabelos curtos, sapatos de ponta fina com cadargo cuidadosamente
amarrado em lago, lengo branco no bolso do paleté combinando com a camisa de
colarinho alto e meias brancas; do cigarro sai uma densa fumaga que parece advir de
sua atenta leitura. Sobre a mesa, onde apéia o antebrago direito, um copo e um canudo
ou uma colher. O ambiente transpira aquela calma acolhedora das salas intimas, o
conforto de um interior quente que libera o sujeito das pressdes da natureza e permite
a0 homem manter-se concentrado na leitura do jornal, sua liga¢gio com o mundo 14 de
fora.

Esta ilustragdio, uma gravura extraida do livro La Nouvelle Médication -
Naturelle, de F.E. Bilz, publicado em 1899, ¢ reduplicada por René Magritte em seu
L'homme au journal, 28 anos depois. Aqui a cena de interior burgués ¢ atravessada
por uma estratégia de subtragfo que resulta nas seguintes diferengas: as duas cadeiras
se transformam em dois bancos, ou seja, perdem seus encostos; a paisagem urbana que
se via pela janela, vira uma paisagem natural (vegetacfio e céu) que entra em sutil
tensdio com o ambiente burgués; o homem que 1& o jornal nfo fuma mais, nfo hd,
portanto, fumac¢a no ambiente; o aquecedor perde seus desenhos e em vez de o cano de
exausto sair pela janela, como verossmmilmente faz o original, dirige-se para cima,
passando sobre um quadro que estd na parede, quadro este j& fragmentado por sua
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posi¢io no canto superior da tela; os objetos que na gravura estavam em uma estante
na parede (vaso com penas de pavilo, passarinho, provavelmente empalhado, chapéu e
leque) 880 reduzidos a chapéu e leque; o termémetro e o copo sobre a mesa
desaparecem e as flores do vaso crescem consideravelmente; por Gltimo, a cortina que
na gravura era apenas um band6, na tela de Magritte torna-se longa, presa nas laterais.

Magritte procede por subtragiio ¢ sua estratégia acaba pondo a nu as aporias da
imagem: destitufda dos detalhes que lhe garantiam verossimilhan¢a, a cena ganha nova
atmostera, sutilmente povoada por estranhezas cotidianas. Dai a tensfio entre exterior
(natureza) e interior (cultura), entre a figura s6lida ¢ comum do homem de terno preto
lendo o jornal e os bancos de aparéncia frigil e um quéd de animal Desfaz-se em
fumaca o clima de atengdo da primeira cena; agora, o homem que 18 o jornal ndo
parece tdo concentrado; nfo firna mais e dd a impressfo de estar se equilibrando no
banco, pois mantém a pose, pernas cruzadas, do burgués da primeira cena, apesar da
falta de encosto. Do equilibrio, conforto, calor, aten¢do, urbanidade, requinte sébrio
de burgués com seus objetos escolhidos, atmosfera segura, vida sob controle,
passamos ao sutil desequilibrio dos bancos na iminéncia de abrir as pernas e desabar,
ao aquecedor que parece ndo aquecer mais nada e cujo exaustor atropela um quadro na
parede, 4 estranha paisagem natural, meio selvagem, do mundo 14 fora O homem que
reinava seguro produzindo fumaga, processando sua leitura preocupado com o mundo
urbano dos negécios, vé-se agora em uma atmosfera sutilmente hostil e preso a uma
narrativa que assinala sua auséncia. Narrativa sim, pois Magritte repete no espago
retangular da tela (¢ um éleo sobre tela de 116 x 81 cm) quatro vezes ¢ssa mesma cena
de interior com apenas uma diferenga: 86 a primeira tem o homem lendo o jornal. Uma
disposi¢io que nos obriga a ler 0 quadro como uma tira de quadrinhos, ou um jogo dos
sete erros estranhamente 6bvio e, por isto mesmo, enigmdtico, mas de toda forma um
jogo para passar o tempo, desses comiuns nos jornais ¢ revistas populares. Um jogo
cuja chave est4 na auséncia do leitor insistentemente repetida, na morte daquele leitor -
tio confortavelmente instalado na gravura do século XIX e que agora parece tio
instavel no fragil banco que lhe serve de assento108 | Ao contrério de seu modelo,
Magritte ndio imita uma cena real, imita uma imitagfo que se orienta pela semelhanga.
Sua tela se constréi pela dissimilitude, pela produgdo de um efeito de semelhanga
conjugado a uma estranheza desconfortavelmente escondida em algum ponto invisivel
do quadro. Um simulacro, o fantasma visivel na auséncia do leitor em trés dos quatro
fotogramas de L Fomme au jourral. ,

A tela de Magritte, que havia engolido a gravura de 1899, aparece por sua vez
engolida pela primeira pdgina do jornal Opimnidie de 14 de janeiro de 1977 cuja
manchete ammcia um debate sobre jornalismo cultural. Alinhado 4 direita, o quadro
ocupa cerca de 2/3 do espaco da pagina; A sua esquerda, hé quatro chamadas - Contra
a existéncia distralda; Celso Furtado: "Bem-aventurados os que ndo precisam de
uma nova economia politica™ Perfil do investidor na bolsa; Conselho da cidade e
vida urbana em Sdo Paulo; logo acima, o nome do jornal em vermelho e ainda uma
chamada na extremidade supetior da pégina, Polénia posta & prova, abaixo, na

188 Esta estrutura narrativa que assinala a auséncia parece, paradoxalmente, chamar a atengéio para a
importancia do leitor, figura central na idéia de arte de Brito, pois cabe a ele montar as partes criadas
pelo produtor de arte e produzir um sentido, em vez de passivamente ajuizar a “obra” na simples
contemplagéo,
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extremidade imferior, a manchete - Jornalismo Cultural/ Entre os spots e as
academias - que, com sua ilustragfio, o quadro de Magritte, constituem os elementos
mais importantes da pdgina; na parte superior do segundo fotograma do quadro, o
logotipo do jornal francés Le Monde. A pégina estd desenhada sobre findo branco,
com fio preto de moldura e as chamadas alternadamente em letras pretas ou vermelhas.
A matéria de capa, Entre os spots e as academias, de Ronaldo Brito, tematiza a
prética do jornalista intelectual frente ao dilema: ter uma fun¢éo ditada pela indfstria
cultural ou manter-se no sistema fechado das academias.

Nosso jogo de sete erros ganha agora uma nova dimensfo, abrindo-se ao
infinito com seu terceiro elemento e constituindo-se como um acorde que poderia estar
saindo de um trio de tubas incendiadas. E para analisar um acorde nada melhor do que
a Harmonia, disciplina responsdvel pelo estudo das leis que regem a formagfio e o
encadeamento dos acordes. Ao desconforto que pode causar a utilizagfo das regras da
Harmonia Tradicional para ajudar a compreender uma relagfio entre frds imagens
modernas, podemos responder que uma das caracteristicas de René Magritte ¢
exatamente o "realismo”, ou seja, o fato de no ter abandonado, como o fizeram outros
mestres modernos, os fundamentos, as técmicas e muitos dos temas da pintura
tradicional. Magritte sabia construir a tens#io no cotidiano, sabia buscar o paradoxo na
doxa, assim podemos também localizar a estranheza de nosso acorde no interior das
regras mais cldssicas da Harmonia tonal. O recurso 4 harmonia também nos ¢ sugerido
por Mirio de Andradel09 que, em A Escrava que ndo é Isaura, define polifoma
poética como "a unifio artistica simultinea de duas ou mais melodias cujos efeitos
passageiros de embates de sons concorrem para um efeito total final”. Novamente
Mairio de Andrade, desta vez no Prefdcio Interessantissimo, compara a poética i
misica para mostrar como aquela estd muito atrasada em relagfio a esta. Enquanto a
milsica ja havia abandonado o regime da melodia para desdobrar-se em mil com os
recursos da harmonia, a poética até meados do século XIX, mos diz Midrio, foi
essencialmente melédica. Nas duas ocasides, a inten¢fio do escritor ¢ desenvolver uma
teoria do verso harmémnico. Pois ¢ na trilha desta tradigdo que nos levaria, se
continudssemos, a Valery, a polifonia de Bakthin lida na partitura de Dostoievski, que
montamos nossa triade de imagens-sons.

Sabemos que os acordes perfeitos, aqueles formados por findamental, terga e
quinta, ou tergas superpostas - e.g. d6, mi, sol -, se desdobram em quatro tipos (maior,
menor, diminuto ¢ aumentado), segundo a natureza dos intervalos enfre cada nota
Sabemos ainda que os dois Gltimos sfo chamados acordes perfeitos dissonantes110
por serem compostos por intervalos dissonantes (as quintas diminuta e anmentada). Se
tomarmos como fundamental a gravura de 1899 - o acorde pode sempre estar em uma
de suas duas possiveis inversdes -, temos como ter¢a o quadro de Magritte. J4 nos
detivemos neste intervalo quando procedemos ao jogo de erros entre gravura e quadro

10% ANDRADE, Mirio, Poesias Completas, Cérculo do Livro, Sio Paulo,s/d.

118 Emile Durand, em seu Tratado Completo de Harmonia, editado no Brasil no final do século XIX,.
classifica os intervalos em consonantes e dissonantes, sendo os primeiros aqueles que ddo uma idéia
de repouso, ou seja, que se completam em si mesmos ndo exigindo, necessariamente, um oulro
acorde que o resolva; os dissonantes, por sua vez, s¢ caracterizam pela necessidade de uma
resolugdo, de um seguimento, ou seja, nfo se bastam a si mesmos. Entre os intervalos dissonantes,
Durand lista os de segunda (dd/ré), sétima (d&/si), nona (d&/ré2), diminuta (dé/sol bemol) e
aumentada (dd/sol sustenido}.
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ressaltando o processo de subtragio que resulta na estranheza, na tensfio. Ndo seria,
portanto, se fransferimos o raciocinio para o campo da Harmonia, uma ter¢a maior,
imtervalo consonante. A subtragfo nos sugeriria uma ter¢a menor que, embora n4o
dissonante, resulta numa certa melancolia. Se a ter¢a estd encarregada do modo (maior
ou menor), a quinta nos d4 o cardter consonante ou dissonante do acorde, segundo se
mostra justa, diminuta ou aumentada. Nossa quinta, a primeira pdgina do jomnal, utiliza
a mesma estratégia do quadro, pois se este engole a gravura de 1899
anfropofagicamente, aquela repete o gesto magrittiano fechando o circulo que havia
comegado com a imagem fundamental da indstria cultural. Seria, portanto, uma quinta
diminuta '

Montado o acorde diminuto, um acorde dissonante, teriamos, entio, uma
estrutura Indistria Cultural (fundamental)/Alta Cultura. (ter¢ca menor)/Indistria Cultural
(quinta diminuta), estrutura circular que remete sempre 3 nota-imagem seguinte e que
mantém o ouvinte em estado de tensfio, de espera. Sendo nossa triade
{gravura/quadro/primeira p4gina) um acorde de quinfa diminufa, somos obrigados a
uma resolugfio, a um passo seguinte - a tensfio resultante da dissonéncia tem de ser
resolvida em um outro acorde. Temos, ainda, um movimento circular garantido pela
possibilidade das inversées que fazem com que cada nota-imagem possa, por um
momento, ocupar a posi¢do de findamental. Desta forma, estaria garantida 2 nossa
estrutura terndria um movimento que destréi o beco sem saida da dicotomia Alta
Cultura/Indiistria Cultural, que substitui OU por E, abrindo, com o terceiro elemento,
que ndo exclui, nem aceita ingenuamente - ¢ um elemento dissonante -, uma via de
méo-dupla, de inter-alimentagfio, de intertextualidades. Rompido o cerco da dialética
com sua promessa de reconciliacdo, nfio hd mais hierarquias absolutas, apenas as
fimcionais, pois positivo e negativo estdo misturados no jogo sem fim, sem repouso, da
diferenga. J4 nfio importa saber quem tem mais valor, mas discutir o valor dos valores
e que posi¢do tomar de modo a manter a tensdo, a explorar a produtividade da
contradi¢do do ponto de vista de uma agéio afirmativa e criadora. Afinal, o nobre e o
vil sfio apenas o elemento diferencial do qual deriva o valor dos valores e ndo valores
em si.

0s spots ¢ as academias

Pensar a relagfo entre indistria cultural e alta cultura ¢ voltar a Theodor
Adomo, um dos inanguradores da reflexfio critica sobre o tema, em um texto hoje
cléssico, escrito em Los Angeles, Estados Unidos, em colaboragio com Max
Horkheimer - Dialektik der Aufkidrung/ Philosophische Fragmente, 1944. E um texto
denso que capta a atmosfera apocalfptica da Guerra Fria e, com uma dialética
exacerbada que se recusa a uma sintese, fraga um quadro sombrio da cultura do pés-
guerra. Prenunciando a violenta critica 4 tradigdo da Aufklarung de alguns pensadores
contemporaneos, Adomo e Horkheimer ligam saber a dominagfo (poder), mito a
esclarecimento, mum jogo sem fim de positivo/negativo que tudo tritura E neste
contexto que aparece o termo industria cultural como oposto a cultura de massa,
conforme explicagdo do préprio Adomo em /ndiistria Cultural, texto que reproduz
conferéncias radiofSnicas de 1962, na Alemanha. A intengfo era "excluir de antem#o a
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interpretagdo que agrada aos advogados da coisa”, além de marcar com precisiio a
dualidade positivo (cultura) versus negativo (indfistria).

Formado no ambiente alemdo do inicio do século onde conviviam as teorias
marxista, freudiana, weberiana, as vanguardas, a miisica de Amold Schénberg, Alban
Berg e Anton Webern, o teatro de Brecht, o romance de Thomas Mann e cercado por
um mundo em ruinas, Adorno v& na crise da arte, em sua dificuldade de conumicagéio
com as massas, e no fenémeno da indtstria cultural, uma derrotal11 . Preso 4 dialética
da emancipagdo, a uma filosofia da alienagdo e da reconciliagio, mesmo que
negativas, compreende a dilui¢do dos valores e do sujeito pelo capitalismo como uma
"queda”112 = O clima nostalgico de seus textos fica visivel, por exemplo, a0 se referir
4 Europa pré-fascistall? | afirmando que ela estava atrasada em comparagdo aos
Estados Unidos no que tange i tendéncia 20 monopdlio cultural. Mas é esse atraso,
afirma Adorno numa referéncia 4 Alemanha e a ele mesmo, que permite um resto de
autonomia, uma sobrevida para esta classe em extingfo.

A insisténcia na negatividade ancorava-se também na necessidade de fugir de
uma teoria acabada. Susan Buck-Morss!14 lembra bem que o objetivo de Adorno
com suas “antiteonias" era evitar a todo custo a possibilidade de se reproduzir uma
estrutura de mercadoria, por isso seu método escorregadio, com os pélos positivo e
negativo da dialética transformando-se constantemente um no outro, sem possibilidade
de repouso. Sen modelo era o compositor Armnold Schonberg que havia "libertado” a
musica da ditadura tonal mergulhando-a no atonalismo. Mas este paradigma era
também, segundo Buck-Morss, seu calcanhar de Aquiles: da dispersfio da liberdade
provocada pelo atonalismo, Schénberg iria passar ao controle de um novo método
fechado, o dodecafonismo. A partir dai, a pergunta: terd a vontade de Adorno de
revolucionar a filosofia a partir de Schénberg sucumbido ao destino de transformar-se
de anfi-sistema em novo sistema, como alids sugere o movimento de sua prépria
dialética exacerbada? Ou seria mais claro se o compardssemos a Wagner que levou a
linguagem tonal a seus limites, deixando aberta a possibilidade de sua superagdo e de
criagdo de uma nova linguagem? Em outras palavras, em que medida a dialética
negativa adorniana no prenuncia o fim da dialética? Como bem diz Lyotard, a obra de
Adomo, assim como a de Thomas Mann e Amold Schoénberg, estd marcada pela
nostalgia, por uma dor (xAyog) pelo regresso (vootog) a um tempo que ndo existe
mais; por isso a conciliagfo de sua dialética negativa 86 pode existir enquanto
impossibilidade, j4 que ndo hd mais deus capaz de realizar esta volta ao passado.
Ainda seguindo Lyotard, ndo é a toa que Adomo aparece no capitulo XXV de Doktor

H1 L YOTARD, Jean-Frangois, Adomo come diavolo in Hsposivos Pudsionales, Editorial
Fundamentos, Madrid, 1981.

112 Gianni Vattimo afirma que em Adomo sobrevivem os preconceitos platnicos que produzem uma
vis3o da indistria cultural, da sociedade de massas, como “degradagdo manipulada”. Cf no prefécio
de Mz ali¢ del sujeto, Vattimo, Paidos Studio, Barcelona, 1989. No mesmo preficio, o autor, numa
critica A metafisica e 4 dialética, afirma que s& "una concepcién diversa, débil, del ser, ademas de
mas adecuada a los resultados del pensamiento de Wietzsche y Heidegger, me parece también, y
sobre todo, la que pude ayudarnos a pensar de manera no sélo negativa, no sélo de devastacion de lo
humano, de alienacidn, etc, la experiencia de la civilizacidn de masas.”

113 ADORNO, Theodor e HORKHEIMER, Max. Dialética do Esclarecimento, Jorge Zahar Editor,
Rio de Janeiro, 1994, pagina 124.

114 RUCK-MORS3, Susan, Crigen de la dialéctica negativa, Sigle Veintiuno Editores, Mexico,
1981. cf especialmente o Gltimo capitulo, Epilogo: el método de la dialéctica negativa.
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Faustus, de Thomas Mann, como o diabo, pois o diabo ¢ apenas a nostalgia de deus,
de um tempo em que a alta cultura nfio tinha que ser paga com a baixa A indistria
cultural, o jazz, a cangdo popular ndo faziam parte do mundo de Adorno, constitufdo
por Marx, Freud, pela academia alem# (universidade e Instituto de Pesquisas Sociais
de Frankfirt), a literatura, a masica erudita, a filosofia De toda forma, o termo
industria cultural, compreendido por Umberto Eco, por exemplo, como um conceito-
fetiche que bloqueia o discurso, com sua face dupla de linha de montagem, reprodugéo
em série, mercadoria, por um lado, e originalidade, aura, transcendéncia, por outro,
parece adequar-se como uma luva a uma modernidade que ¢ ao mesmo tempo o fugaz,
o contingente, o transitério e o eterno, o imutivel. Se retirarmos dele o cardter de
“queda’, a critica moral que exige uma disjun¢fio (OU - alta cultura ou indGstria
cultural), acreditamos que, pelo menos para fins deste trabalho, ele ainda produz
efeitos, principalmente se pensado em termos baudelairianos.

No Brasil, a questfio da indistria cultural sd aparece, enquanto motivo de
reflexfio de nossos intelectuais, na segunda metade da década de 60 com um artigo de
Ferreira Gullar sobre estética na sociedade de massallS Em 1968, a Revista de
Civilizagdo Brasileira publica, traduzidos por Fermando Peixoto e Carlos Nelson
Coutinho, um texto de Adomo e outro de Benjamin (4 obra de arte na era de sua
reprodutibilidade técnica) em um nGémero especial socbre Commicagfo e Cultura de
Massa Em 1977, portanto em plena era da multiplicagdo das faculdades de
Comunicagio e da consolidagio da midia televisiva, Ronaldo Brito, em seu artigo
sobre jornalismo cultural intitulado Entre os spots e as academias (Opinide 219, de
14/01/77), utiliza o conceito adorniano para explicar a dicotomia de seu campo de
agfio. O critico divide o jomalismo cultural em dois tipos caracterfsticos: 1) um
primeiro que ele chama de esquema Artes e Espetdculos (grande imprensa); 2) um
segundo, esquema universitdrio (imprensa como apéndice do processo académico).
Nilo hi confradigio enfre os dois esquemas e a fimgfio a que estdio acostumados a
cumprir, ou seja, nfdo hé tensdo, mas apenas divisio de tarefas,

Sua andlise da grande imprensa nido deixa diividas: segundo ele, o esquerma
Artes e Espetdculos vende a idéia de uma cultura despolitizada, idéia necessdria a
posigiio de classe de uma burguesia que controla os meios de produgio. E um espago
aleatério, desligado do real, um posto avangado da indGstria cultural - e este ¢
exatamente o termo utilizado pelo critico - que se coloca fora da luta ideoldgica. Sua
proposta ¢ nfo interferir, apenas acolher, é realizar "objetivamente” a fingfio de
mediadora, de quem apenas observa e nflo estd incluido, de quem estd fora do
processo sobre o qual atua. Parte do falso pressuposto de que pode falar do "real” sem
falar de si mesmo, de que existe um "real” externo que pode ser despreocupadamente
manipulado. A critica 4 nogo de real ressalta a importincia da linguagem no jogo de
poder.

No esquema universitério da alta cultura, o problema nfio é menor: aqui, a
questfio reside na circulagfio restrita do saber, ou seja, ele existe paradoxalmente para
reter o saber, colocar um dique em sua circulagfio, é apenas um eco das salas de aula
da academia. Assim, o esquema Artes e Espetéculos transpira uma ideologia
liberal6ide; enquanto o esquema universitério revela um modo fetichista de encarar o

115 ORTIZ, Renato, A moderna tradigdo brasileira, Editora Brasiliense, Sdo Paulo, 1989, pigina
15. '
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processo cultural. Qual deve ser a estratégia de um produtor cultural diante de tal
divisiio de mercado? Como escapar A 16gica perversa do binarismo? Seria interessante
acompanhar como Ronaldo Brito desenvolve sua anélise do campo das artes pldsticas,
onde também hd um confronto entre produtor e mercado, pois acreditamos haver
homologia entre as andlises de ambos os campos. Artistas pldsticos e jornalistas sfio
compreendidos aqui como produtores culturais. E claro que Brito se apropria do
socidlogo francés Pierre Bourdieu que muda, de certa forma, o foco da discusséo.
Passa-se, desse modo, de uma visfio macro da contradi¢iio entre a classe que detém os
meios de produgio (burguesia) ¢ as que vendem sua forga de trabalho, para o jogo de
poder dentro dos campos sociais especificos. Se Bourdieu mantém vivo o
materialismo dialético em sua reflexfio, seu olhar que mistura ainda outras tradi¢des (a
kantiana a estruturalista) produz uma leitura diferenciada que nos ajuda a compreender
o mundo das artes, o campo das artes, como um espago social dessacralizado e,
portanto, sujeito ao jogo de poder, de acumulagfio de capital, habitus, etc. Bourdieu e
outros pensadores franceses - Lyotard, Foucault, Barthes, Deleuze, etc - sdo figuras
assiduas das paginas de Tendéncias e Cultura, de Opini#oll6 | e representam um
paradigma de uma geracio que caminha no sentido de um pensamento ndo-dialético,
porém materialmente dramitico. Enfretanto, antes de enfrar na anilise do campo das
artes plésticas, vamos acompanhar alguns textos de Ronaldo Brito sobre assuntos
caros 4 indistria cultural para melhor equacionarmos sua posigiio frente ao debate.
Séo textos que tratam dos livros do professor Allan Watts, propagandista do budismo
nos Estados Unidos e critico do amerfcan way of Iife muito popular nos anos 70, as
resenhas aos livros de Carlos Castafieda, aos policiais de Chesterton ¢ de Paul
Kavanagh a filmagem do Grande Gatsby, de Scott Fitzgerald.

16 3obre Foucsult of: © contestador na universidade, texto de Wilzgon Coutinho que 44 conta de trég
conferéncias (A verdade e as formas juridicas) na PUC do Rio, em Opinifio 32, sobre o langamento
de Natssance de fa Clinfque em lingua inglesa, em Opini&o 59, A medicina comao controfe soctat,
sobre a volta de Foucault ao Rio para dar um curso aos alunos de medicina social da entio
Universidade do Estado da Guanabara, hoje, UERJ, em Opinific 107, terlocutores ow inimigos,
texto de José Julic Costa Amaral sobre visita de Foucault as universidades de Salvador e Recife,
Reich, sexo e poder, de Chaim Samuel Katz, sobre teses de Histdria da Sexwalidade, e, do préprio
Foucault, O ocidente ¢ a verdade do sexo, artige originalmente publicado por Le Monde em 5 de
novembro de 1976, em Opinisio 211, e, Cimequié Foucauit, carta de leitor em Opinidio 213; sobre
a nova geragio de pensadores franceses of em Opinidto 168 Os grandes sacerdotes da cuitura
francesa, texto de Gerard Petitjean, originalmente publicado pelo Nouvel Observateur; sobre
Deleuze, Pirados, Dementes e Vagabundos, resenha néo assinada do livro Angi- £dipo, em Opinifio
177, e uma carta de leitor assinada por José Julio Costa Amaral sobre o mesmo livro em Opinido
186; sobre Lyotard, cf texto de Newton Cufia em Opinifio 65 sobre livros Dértve & partir de Marx
et Freud e Des dispositifs Pudsionnels, sobre Bourdieu, em Opinific 167, resenha ao livro 4
reproducdo/ Elementos para wna teoria do sistema de ensino, de Bourdieu ¢ Jean Claude
Passeron, langado pela Francisco Alves; sobre Barthes, em Opiniéio 161, O ret dos semidlogos, e,
em Opinific 230, entrevista com Bemard-Henri Lévy, originalmente publicada por Nouvel
Observateur (Para que serve um intelectuai?).
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& luz dos spots

Em consonfincia com seus textos sobre artes plasticas, a resenha que Ronaldo
Brito faz de A sabedoria do padre Browni17 | GK. Chesterton, concentra-se no tema
do enigma e de uma leitura que nfio se esgofa muito rdpido. A comparagdo que o
critico busca para dar uma idéia do vigor das histérias de Chesterton ¢ a dos textos de
Conan Doyle com seu britinico e logico Sherlock Holmes. De saida, descarta James
Bond, o heré6i da indGstria cultural, “com suas proezas erético-homicidas™ vividas no
“ambiente insdlito das modernas sagas tecnolégicas”. Mas mesmo Sherlock Holmes
néo é adversdrio para o padre Brown, pois, segundo Brito, o companheiro de Watson
nio passa de uma leitura agraddvel para dias de chuva, enquanto o personagem de
Chesterton distingue-se ndo apenas pelo uso da razfio, mas pela densidade de seus
textos que resistem 3s interpretagdes ficeis através de um manejo de virtuose do jogo
de paradoxos. Ao contrério das tradicionais novelas policiais, Chesterton ndo desvela
todo o mistério ao final de sua trama; o leitor afoito que corre para o fim da histéria
em busca de uma explicagfio que acalme a tensfio e resolva os problemas criados pela
narrafiva esbarra em mais um enigma, pois “quase sempre eles dfo para um abismo: a
mente humana” .

Mas ndo ¢ desta maneira que opera Paul Kavanagh autor de Homens assim
sdo perigosos, livro resenhado por Brito em A renda do jogo sujol13 . Neste livro,
que segundo Brito adapta-se sem problemas ao modelo do amti-heréi como “o
homicida e libertino James Bond”, nfio hé uma proposta de reflexéio, mas apenas uma
frenética corrida em direg3o ao final da narrativa que, para respeitar os padrdes da
moda, deixa ilesos os criminosos. Homens assim sdo perigosos foi escrito segundo a
formula do género, com “a inten¢fio de transformar-se em best-seller” e seguindo a
dica do mercado cultural “que percebeu a dificuldade de continuar vendendo a imagem
cor-de-rosa do american way of life e dos ‘simpdticos’ her6is que o representavam’.
Os dois exemplos de resenha de livros policiais apontam, entfo, para os mesmos
temas tratados por Brito em seu olhar sobre as artes pldsticas: o vigor da obra
residindo nas possibilidades mmiltiplas de leitura, no enigma, e na postura ativa de um
leitor obrigado a manter uma relagfio agonistica com o texto para nfo ser por ele
devorado. Entre os dois exemplos, a figura gasta e querida da indfstria cultural de
James Bond, o “acéfalo executante dos delirios do sistema”.

E é ele mais uma vez que aparece na resenha aos trés livros de Carlos
Castafieda - A erva do diabo, Uma estranha realidade e Viagem a Ietlandi9 -, para
indicar a falta de reflexio em seus trabalhos: “Como o espifio inglés, Carlos
Castafieda nfio se caracteriza precisamente pela inteligéncia’. A frase nfio deixa
dividas sobre o lugar reservado por Brito a este antor de sucesso dos anos 70 que
sabia misturar a técnica narrativa da ficgfio a uma pretensfio cientifica. Mas se a
mistura era suficiente para fazer dos livros best-sellers, seu lado cientifico nfo
convence Brito: “A tese de The teachings of Dom Juan, porém, ndo é suficientemente
revoluciondria para promover intensos debates entre pessoas que tenham vagos
conhecimentos de antropologia ou saibam um pouco a respeito do pensamento mitico

U7 of Q anti-James Bond in Opinido 11 de 15/22 de janciro de 1973
18 Opinifio 43 de 3/10 de setembro de 1973.
113 of Os ensinamentos de Carlos Castafeda in Opiniito 70 de 11 de margo de 1974,
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dos povos ditos primitivos. A descrigio do que seria uma forma nfo-racional de
conhecimento e a critica implicita que Castafieda parece fazer ao racionalismo
ocidental, que teria inibido consideravelmente nossas faculdades perceptivas, sfio
descobertas que nfo podem ser comparadas com justi¢a 2 invengio da pélvora™.

Embora reconhe¢a os méritos de narrador de Castafieda e o chegue a comparar
a0 Hermann Hesse de Lobo da Estepe, Brito nfio poupa a fragilidade do lado
cientifico do trabalho citando Lévi-Strauss para mostrar como operam os antropélogos
com capital no campo das cidncias. E mesmo as qualidades de narrador sio
relativizadas na comparagdo com os trabalthos do poeta belga Henri Michaux sobre o
mesmo assunfo. Este “demonstra uma atifude reflexiva que torna o seu depoimento
muito mais esclarecedor do que o de Castafieda”. O autor fracassa na tentativa de
transformar o teiticeiro Dom Juan “num novo tipo de herdi mitolégico, uma espécie de
Fausto da modema sociedade industrial”, tarefa que exigiria um Thomas Mamn. Mas
Castaileda estd mais para James Bond do que para Henri Michaux ou Thomas Mann,
ou seja, est4 mais para indistria cultural do que para alta cultura.

A critica ao racionalismo ocidental, hoje encarada como constituinte do
pensamento pés-moderno, ¢ também o motivo que Brito levanta na leitura dos livros
de Allan Watts analisados em Zntre ocidente e oriente, A inseguranga da sabedoria e
A experiéncia mistica. O primeiro textol20 trata dos livros Psicoterapia, Ocidente e
Oriente e Budismo-zen, ¢ apresentam no final um diagndstico positivo ao autor. Brito
compara a estratégia zen de destruir os hdbitos da légica via proposi¢des absurdas i
da psicandlise: ambos buscam libertar o homem das redes de Maya, termo hindu que
significa as ilusdes do mundo das convengdes sociais. E mais do que isso, estende a
comparagio 2 visfo de universo da ciéncia moderna que trabalha na base de padrdes
de relacionamento “onde todas as coisas s30 analisadas em relagfo com o todo”.

Desta forma, o zen estaria ligado as modificagdes de nossa visfio de mumdo e a
critica aos modos fradicionais do pensamento ocidental, por exemplo, 4 metafisica.
Segundo Watts, a neurose do homem ocidental estaria localizada em perguntas
impossiveis de serem respondidas, ou seja, as tipicas perguntas da metafisica,
amparadas nos “numerosos vicios do pensamento ocidental”, quais sejam, a nog¢dio de
progresso, a crenca no passado e no futuro como entidades reais, etc. Esta critica, que
contém elementos do pensamento pés-moderno atual, fazia parte, segundo Brito, de
uma coisa vaga chamada cultura norte-americana contemporinea que incluiria ainda os
nomes do “frendtico escritor” Norman Mailer ¢ do poeta bear Allen Ginsberg O
esgotamento dos mitos modernos parece, em A inseguranca da sabedorial?! , claro
ao critico Ronaldo Brito: “No é mais possivel ignorar o desgaste dos conceitos sobre
os quais basedvamos nossa idéia de beleza, de justi¢a e de progresso”. Embora Waits
merega criticas por agir como ‘“um panfletirio em defesa de um determinado
comportamento intelectual e vital” em seu livro A sabedoria da inseguranga, isto é,
por parecer um guru “no sentido negativo e mistificatério que esta palavra vem
adquirindo™, Brito ndo deixa de ressaltar o lado positivo do livro ao provocar a
reflexio sobre temas recalcados na histéria do pensamento ocidental. Em A
experiéncia mistical 22 , novaments sfio colocados na balanga, por um lado, o carater

120 Opiniito 3 de 20/27 de novemnbro de 1972,
121 Opinisio 46 de 24 de setembro a 1 de outubro de 1973.
12 Opiniiio 78 de 6 de maio de 1974.
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de moda do pensamento de Watts, chamado de uma espécie de guru da juventude norte-
americana, por oufro, sua critica ao ocidente, sem que isto represente a adogdo de
“toda a tralha que costuma infestar as interpretagdes que o Ocidente faz da cultural
oriental”.

No caso da adaptagdo de O Grande Gatsby, de Scott Fitzgerald, para o
cinema, tratado em O Grande Gatshy chega & cultura de massal23 | Brito deixa claro
de saida a inten¢do de que o filme tinha como um dos objetivos “langar uma linha de
produtos Gatsby que se baseasse no impacto emocional da pelicula sobre os milhées
de espectadores que haveriam de assisti-la”. O carditer comercial da iniciativa, que
marca uma das principais fronteiras entre a alta cultura ¢ a indiistria cultural, vem se
junfar a ironia sobre as “intengdes artisticas” do projeto do produtor Evans, como o
chama Brito, e sua mulher Ali MacGraw, a heroina de Love Story: “Adaptar
Fitzgerald para o cinema nfio é exatamente a2 mesma coisa que adaptar Erich Segall
(autor de Love Story) ou Mario Puzo {(autor de O poderoso chefdo)”’. Para Brito, a
estratégia da cultura de massa - é o termo que ele usa neste texto ao invés de inddstria
cultural, citando como fonte Umberto Eco - resume-se 4 transformagéo dos
personagens literarios em tipos de ficil identificago e, para exemplificar, menciona o
Ulisses interpretado por Kirk Douglas, o capitdo Ahab, de Moby Dick, por Gregory
Peck, e os Irmdos Karamazov, de Yul Brinner.

Assim, 0 que podemos destacar nestas leiturag sdo a rigida separagdo enfre alta
cultura (Henri Michaux, Thomas Mann, Chesterton) ¢ indistria cultural (Carlos
Castafieda, Panl Kavanagh, Erich Segall, Mario Puzo), ¢ o {evantamento da critica aos
mitos do pensamento ocidental moderno (metafisica, a nogdio de progresso, o
racionalismo, etc.) via contracultura norte-americana. Este ¢ mais um indicio da
posigio limitrofe de Ronaldo Brito entre o moderno ¢ o pds-moderno.

o boom e o pds-boom

Em dois textos publicados no jornal Opinifie, Ronaldo Brito se detém
especificamente na questio das artes plasticas no Brasil dos anos 70, tomando como
ponto de partida o t4o comentado boom do mercado de artes. No primeiro, Explosdo
de mercado e crise de criagdo, de novembro de 1973, a quatro mios com Heloisa
Buarque de Holanda, compara a situagfo efervescente dos anos 60 com a estagnacéo
do inicio dos 70 e ouve sete artistas (Rubens Gerchman, Eduardo Sued, Waltércio
Caldas Jr, Orlando Teruz, Antonio Dias, Cildo Meireles, Roberto Magalthdes). Como
agir quando a obra de arte ¢ vista e manipulada como uma mercadoria, ou como uma
agfo na Bolsa de Valores? Como ¢ possfvel a criagfio individual em uma sociedade
massificada? As respostas dos artistas parecem ressaltar ainda mais o problema:
isolamento, tentativas de escapar ao comercialismo e ao mito do artista. Em quase
todos, o conceito de arte ji estd completamente desligado da idéia de belo. O texto
termina se perguntando pelo piblico e deixando claro um momento agudo de crise.

O segundo, de setembro de 1976, O boom, o pds-boom e o dis-boom, de
autoria coletiva (assinam também Carlos Zilio, José Resende ¢ Waltércio Caldas Jr),
faz a histéria da formago do mercado e seus vinculos com os produtores na sociedade

123 Opinific 80 de 20 de maio de 1974,
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capitalista moderna para compreender a dinfimica do mercado de arte internacional e
as gporias singnlares de nosso mercado local. O gancho continua sendo uma propalada
explosZo no mercado de artes. Vamos acompanhar a construgdo deste texto j4 da
altima fase do jornal Opinifio para dele retirarmos os conceitos que nos interessam e
depois compararmos com a situagfo do produtor cultural jornalista.

O fim do vinculo com os mecenas e as religides mergulha a arte no mundo do
mercado capitalista que engendra tanto uma arte académical24, controlada pelos
salées oficiais, quanto outra n#o tdo facilmente manipulavel e que buscava cada vez
mais autonomia, pensando a arte como alternativa para o progresso da ciéncia. E da
relagéio dessa arte que busca antonomia com o mercado, uma relagdo tensa, que nasce
a ferida da modernidade identificada por Walter Ber;iamin em Baudelaire e por
Ronaldo Brito em Déjeuner sur L'Herbe, de Manetl23 . Com o descompasso entre
mercado e produgdo, os mecanismos de absor¢io e recuperagdo do trabalho de arte
ficam mais lentos que o desenvolvimento das linguagens. A partir dai, a arte estd em
crise, 0 que nos sugere uma ligagdo intima entre crise ¢ arte moderna. Todos os
sentidos que se desprendem do substantivo feminino grego xpuoig (agdo ou faculdade
de separar, de discernir, luta, decisdo, juizo) indicam a singularidade de nosso
momento.

A importincia dessa relagdo tensa d4-se em fun¢4o da enorme for¢a do capital
no mercado de artes126 . Se o mercado tradicional de objetos de arte trabalha sobre o
antigo, o estdvel, a tradigéo, o mercado moderno opera de olho na valorizagéo futura
Preocupado com sua prépria reprodugio, o capital tende a tornar-se fator determinante
na produgéo, pois agora investe diretamente na figura do produtor, atento ao futuro, 4
expansfio do mercado e aos lucros. A criago das bienais d4-se exatamente em fingdo
do poder do capital no mercado de artes, ou seja, para elaborar processos
consagratorios indispensaveis ao jogo do préprio mercado. A auséncia de tensdo
representa, para Brito, o fim do félego criativo e o exemplo est4 na arte européia do
pds-guerra, logo superada pela norte-americana que inaugura uma nova fase das
relagdes produtor/mercado. Volta a se estabelecer tensdo com a atividade febril da
pop art, a tematizag#io da morte do artista e ndo mais da morte da arte, como nos
tempos da vangnarda histérica. Mercado vigorogo e produtores ousados criam um jogo
de pressdes, de for¢as e contra-forcas, de transgressfio e recuperagfio, que resulta na
expansfio do préprio mercado e numa relativa autonomia dos produtores.

Se este é o quadro do mercado internacional, uma certa instabilidade propicia
i criacdo, no Brasil a situagfio é diferente, dadas as condig¢Bes singulares de pais
periférico. Aqui, um mercado fraco e pouco interessado em construir uma histéria da
arte que lhe garanta a prépria sobrevida reproduz apenas lucro; néo funciona como um

124 Bourdieu nos diz que os pintores académicos sao formados na escola da cépia, marcados pelo
respeito aos mestres do presente e do passado e as regras que definem suas praticas. Cf
BOURDIEU, Pierre, op cit, 1989, pigina 264,

123 Bourdieu cita Manet como o oposto da arte académica para mostrar como a constituigio de um
campo € uma institucionalizagdo da anomia (Cf op. cit 198%). Para Bataille, ®il ouvrit la péricde ou
nous vivons. [...] C'est un soudain changement qu'opéra la peinture de Manet, un renversement acide...
BATAILLE, 1994,

136 para uma outra visdo do mercado de artes of DUJRAND, José Carlos, Expansic do mercado de
arte em 3o Paulo - 1960-1980, in MICELL Sérgio, fstado e Cwltura no Brasil, Difel, 3&o Paulo,
1984,
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agente de ativacdo, mas apenas de apropria¢do. A conclusdo do critico ¢ tragica: como
nifo ¢ possivel formalizar uma histéria da arte sem mercado, nflo hd Histéria da Arte
Brasileira, "mas uma crénica grosseira atualizada nos leilges"127 |
Diante de tal quadro, Brito prop8e uma estratégia de intervengdo cultural que
procura espagos para possivels transgressdes - coletivas, faz questdo de
afirmar. A meta ¢ acabar de destruir a aura da arte ocidental mostrando como ela
explicita um estdgio preciso da dindmica do capitalismo, o que pode ser lido como um
gesto dessacralizador que continua a vanguarda; analisa-la como processo de
conhecimento especifico estruturado a partir de um momento histérico determinado, o
que nos remete a sociologia da arte. A esftratégia de intervencfio deve ser aqui a
discussdo da prépria inser¢do dos trabalhos no circuito. Esse gesto que ainda se liga &
vanguarda, mais especificamente a Marcel Duchamp ¢ Man Ray, estd presente também
no trabalho dos colaboradores de Brito, Waltércio Caldas Jr, Carlos Zilio, Rubens
Gerchman, artistas que despontaram nos anos 60, influenciados pela pop art norte-
americana e pelo nouveau réalisme que surgiu na Europa como adversdrio do
abstracionismo. Num iiltimo esforgo vanguardista, esta arte questiona sua fimgdo na
sociedade burguesa, exige participagdo do piblico 2 parece ainda dispor de uma
energia afirmativa capaz de impor-se a um mercado magro ¢ voraz. Nos anos 70, a
energia estd em baixa, os protagonistas da efervescéncia dos anos 60 dispersos, o
mercado hipertrofiado, crise de criagdo, crise de piblico, crise da arte moderna. O
que fazer? Produzir atritos, tensionar as relagdes, apelar para a estratégia de Benjamin
em A obra de arte na época de sua reprodutibilidade técnica, citada por Brito em
Leitura critica do reald28 , 1sto &, politizar a artel29

dissondancia afirmativa

No caso do jornalismo cultural, Ronaldo Brito vai propor a mesma estratégia,
qual seja, a de tensionar a relagiio com o mercado, no caso, amar problematizando a
dualidade spots (indGstria cultural)academia (alta cultura) através da criagdo de
afrito, de tensdo, de erosfo, portanto, através de uma estratégia de intervencdo. Para
lidar com o dilema, explorar suas aporias, Brito prop8e a desconstrugfio das malhas
ideolégicas que apreendem as praticas culturais. Atuar no terreno da negatividade,
desmontando esquemas, desmistificando conceitos-fetiche, tirando o véu, desvelando
as bases institucionais do processo cultural, etc, mas afirmando uma interven¢éo
criadora que foge 4 lamentagdo de um mundo "caido”.

127 O tema da histéria da arte aparece também em Andiize do Cirauito, in Malasarte 1 de set/out/nov
de 1975: “Como espero ter demonstrado acirna, a énfase na ‘descoberta’ de artistas do passado foi
sobretudo uma questio de ‘timing’ romercial. Era necessério criar, na cabega do consumidor ignaro,
uma ‘histéria® da arte brasileira, eleger os herdig, os mitos de nossa tradigiio cultural.”

12 of Opiniiio 194 de 23 de juiho de 1976,

129 No texto para a revista Malasarte 1 de set/out/nov de 1975 intitulade Andlise do CYrauito, Brito
escreve: “Politizar (no sentido amplo do termo, claro) o relacionamento trabalho-mercado, politizar
o relacionamento trabalho-circuito, politizar o relacionamento circuito ambiente cultural significa
apenas reconhecer a verdade do jogo e escapar ao mascaramento proposto pela ideologia de arte
vigente.”
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Se o camuinho do artista é tensionar sua relagfo com o mercado, o do jornalista
da 4rea cultural é nilo aceitar a tarefa de mediagdo imposta pela indistria cultural,
combater o mito da objetividade jornalfstica que nos faz crer que os eventos ocorrem
naturalmente, que a imprensa est4 fora da luta ideoldgica, apenas mediando e julgando.
Novamente aqui trata-se de atuar no mercado, produzindo atritos, tensio. Como o
campo de atuagio da imprensa alternativa é o espago da mediagfio prescrito pelo
esquema Artes ¢ Espetdculos, sua estratégia deve ser explorar os nfveis de confradigdo
com o mercado para problematizar este mesmo espagco de mediagdo. Para isso,
Ronaldo Brito define a produgfo jornalistica como pratica cultural especifica, uma
produgio cultural, visual, que nfio se pode entender como simples representagdo de um
jogo extsrno a sua prépria dindmica E como produtor envolvido no mercado e pelo
mercado, busca a tensfio. Tal acfio rompe com a fimgdo "passiva” que lhe cabe na
cadeia da indistria cultural.

A reflexdo de Brito, seu dilema e consequente busca de uma nova forma
(imprensa alternativa?), acontece, no entanto, justamente na Gltima fase do jornal
Opinido que, enfraquecido por seus constantes atritos com a censura do governo
militar e por suas contradi¢des internas, acaba sucumbindo quando o general Geisel
anuncia um pacote fechando o Congresso em abril de 1977.

I'homme au journal

Preso no jogo da histdria, em um contexto de ditadura militar, com um mercado
que lhe d4 pouca margem de manobra como produtor cultural, Ronaldo Brito se
esfor¢a para encontrar uma saida que potencialize sua prética libertando-a do dilema
alta cultura/indiistria cultural: e a saida que vislumbra est4 escrita no quadro que lhe
serve de "ilustragdo”, L%omme au journal. Al se identifica uma pritica que ndo
apenas duplica os fenémenos mas os interroga e problematiza, ou seja, interfere neles,
fazendo-os dangar sob um novo ritmo, acrescentando alteragdes, ou subtraindo, para
montar acordes dimimutos, carregados de tensdo e de impulso afirmativo.

O destaque dado 2 leitura do quadro de Magrittel30 ¢ sua estratégia de
intervenc¢fo apéia-se na reflexo do critico sobre a relagdo entre matéria jornalistica e
sua "ilustragdo” em A imagem da imprensal 31 | Aqui trata-se mais uma vez de uma
critica a objetividade jornalistica, a uma prética que padece de uma espécie de
esquecimento estrutural, qual seja, o de que seu material primeiro de manipulagfio ¢ a
linguagem, sdo técnicas e convengdes de linguagem, métodos de aproximagdo dos
fatos. E esse "es:quecimento”2 " que o critico questiona quando se pergunta: a quem
interessa o mito da transparéncia do real? a quem serve a ideologia da "verdade dos

13 A importancia do pintor belga para Brito pode ser observada ainda na citagio em dois de seus
textos: Racional e Absurdo (Opinifiod 1) e COp, pop e swurrealista (Opinifio 34).

131 Opinifio 191 de 2 de julho de 1976,

132 Esse esquecimento nos remete 4 nogio de verdade em Nietzsche ji referida anteriormente, s6
que de uma maneira mais cinica. Vale dizer que a critica A objetividade jornalistica integra-se¢ ac
projeto nictzscheano retomado pela filosofia francesa dos anos 80, Deleuze cita em Melzsche ¢ 2
Filosofia: "Nao hi fatos, nada além de interpretagdes”; e, em Proust e os Signos: "Erramos quando
acreditamos nos fatos: sé ha signos, Erramos quando acreditamos na verdade: sé hd interpretagbes.”
O tema ¢ retomado ainda por Foucault em vérias oportunidades, entre elas, em Metzsche, Freud ¢
Mz,
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fatos"? A quem interessa construir um tipo de leitor passivo, subestimado, incapaz de
decifrar o menor movimento de inteligéncia visual? Embora nfo acredite ser possivel
fransformar esse quadro unicamente pela "vontade do sujeito”, trata de deixar aberto
um espago para uma crifica que se oriente no sentido de questionar as préprias
verdades de sua prética.

Sendo critico de artes plasticas, Ronaldo Brito escolhe o tema da imagem
usada nos jornais como um sintoma da particularidade dos c¢dédigos jornalisticos
vigentes que demonstram uma crenga ingémua e autoritdria na palavra como forma
migica do real se exprimir, reproduzindo, além do mais, uma rela¢fio autoritiria. Ou
seja, ¢ pelo esquecimento da questéio da lingnagem que se pode atribuir 4 imagem uma
fingdo decorativa, privando-a de qualquer significado especifico. Esvaziada,
amarrada a uma legenda que a forga a apenas "ilustrar” o real, a imagem ¢ usada com
fins decorativos, para "embelezar” a pagina ja tdo carregada pela "feiiira” do dia-a-
dia. A fotografia e a imagem em geral estdo presas a um esquema autoritrio montado
pelos proprietirios da palavra (da verdade); assim como a mulher na sociedade
masculina, a imagem tem no jornal uma fingdo subalterna. Ela ndo enxerga mais o que
ndo podemos ver a olho nu; fica reduzida a repetir o "real”, a confirma-lo, a servi-lo
como um escravo. Copia servil de um modelo inquestionado, o lado fraco, escravo, na
relagdio de poder.

Toda esta reflexdo parecia nos indicar que um dos caminhos para superar a
dicotomia paralisadora estava no quadro de René Magritte, um ilusionista. Se a

-histéria ndo permitia que se superasse o espago de mediagdo construfdo pela indastria
cultural que obriga a prifica jornalistica a se confinar na banalidade das Artes ¢
Espetaculos ou no circulo fechado das academias, a estratégia de sobrevivéncia estava
no gesto magrittiano de tensionar o conforto quente do interior burgués, um dado que
encaramos com  "naturalidade”. A estratégia de intervengdo significa um
reconhecimento da importincia da indistria cultural e a necessidade de agir em seu
interior, ou seja, exclui de algnma forma a viséio demonizada do mercado da cultura e
passa a encard-lo como espago de luta, como um campo de forgas onde é preciso
atar. Produtores culturais, principalmente ap6s a mudan¢a do eixo hegeménico da
Europa para os Estados Unidos e da dissolugdo das fronteiras operada pela pop art,
ndo podem se dar ao luxo de encarcar a indistria cultural como “o mal” e ficar
fechados na torre de marfim da aita cultura Como a micropolitica de Foucault, é
preciso, a partir da produgfo de diagnésticos sobre a situagdo, atuar onde € possivel
de modo a produzir efeitos, ou seja, de modo eficaz.

E se falamos em Foucault, Deleuze e Lyotard, levantamos o problema da
recepgio de Nietzsche na filosofia francesa dos anos 60 e 70. E a leitura do pensador
aleméo que vai permitir aos franceses operar uma critica a filosofia dialética marxista
e a fenomenologia e buscar novos parimetros que permitam um diagndstico mais
eficaz da situagéo presente. Dai, o trabalho de fazer explodir a dialética, mostrando-a
como uma continuagdo do platonismo, como uma filosofia da conciliagfio, em Gltima
andlise, como uma teologia. Em vez do esforgo dialético de opor & tese uma antitese,
ou seja, de trabalhar negativamente, Nietzsche opera com o conceito de vida, de
afirmagdo da vida; substitui o elemento especulativo da negagdo, da oposigfo ou da
contradigdo pelo elemento pratico da diferenga, objeto de afirmagdo e de gozo. A
pergunta fundamental para ele é o que uma vontade quer? e a resposta: afirmar sua
diferenca. Com essa estratégia, destréi também o campo de atuagiio da metafisica por
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atacar exatamente a desvalorizagdo do mundo material em prol de um mundo “methor”,
extra-sensivel, de um mundo divino, como o fazem o platonismo e o cristianismo, por
exemplo. E a prética, portanto, de uma filosofia materialista ndo dialética que se abre
enquanto uma nova via de pensamento nos trabalhos de Foucault, Deleuze e Lyotard,
por exemplo.

A reflexdo de Brito, realizada em um veiculo, o Opinide, que mantinha
constante tensdo com o mercado (a ditadura militar, a dialética marxista, os idolos
sagrados dos intelectuais, a grande imprensa), representa um esfor¢o para vencer o
beco sem saida das fingdes controladas: se nio ¢ possivel, pela "vontade do sujeito”
simplesmente mudar as condig@es do empirico-histérico, ou seja, fazer a revolugfo, é
possivel atuar criticamente no jogo de poder, potencializando as contradiges,
trabalhando no desmonte das regras "natirais", portanto operando de modo ndo
ingénuo com a linguagem e com o saber em situagBes especificas. Se nfio é possivel
atuar no "universal”, e o fim das utopias nos mostra isto, ainda hd espago para
estratégias de intervengfo cultural, mesmo, ou talvez principalmente por isto, que elas
sejam efémeras.

Sua reflexiio aponta ainda para a questdio do lugar do intelectual na sociedade
brasileira. Entre os spots e as academias, seu discurso, sua fala, mantém-se refém de
uma estrutura montada para esvazid-la, pois se o governo militar deixou os
intelectuais falarem, teve o cuidado de fazer com que seu discurso circulasse por
canais controlados: ou seja, nfo apenas a vigilincia da censura controlava sua fala,
mas também o fato dela circular por canais menos “inflamaveis”’133 . A existéncia
instdvel de Opinido, dos tltimos anos do governo Médici ao Pacote de Abril no
governo Geisel, pode ser vista como um hiato que acentua o dilema do intelectual, do
produtor cultural nos anos 70. A possibilidade de pensar sobre sua prépria prética dé-
se na existéncia preciria deste veiculo, o Opinifie, fruto de um acordo de classes (a
burguesia liberal, Gasparian, e os jornalistas das esquerdas) e do jogo de forgas entre
os grupos hegemdnicos do poder. O Brasil da modemnizagiio, dos meios massivos,
parece exigir do intelectual uma nova reflexdo, uma nova postura diante dos novos
problemas.

A sistematizaciio desse conflito paralisante, os circulos viciosos da alta cultura
e da cuitura de massa ¢ a busca de uma fonma entre og spots @ as academias, configura-
se em um impasse que se ilumina enquanto questdo, enquanto problema, no exato
momento em que as contradigBes do préprio veiculo e de smas relagdes com o
empirico-histérico chegam ao ponto méiximo de tensfio: é o fim do Opinifie apés 231
semanas de precario equilibrio. O Gltimo mimero, 230, sai como uma provocagdo as
ruas, driblando a censura prévia e estampando na pégina 6 o editorial Fim de uma
Etapa. Nas paginas 16, 17 e 18, uma entrevista de Bemmard-Henri Lévy com Roland
Barthes estampa como titulo: para que serve um intelectual?

133 of SICHWARZ, Roberto, Cultura e Politica in Pai de Familia e outros estudos, Paz e Terra, Rio
de Janeiro, 1978.
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Epilogo

“ducune théorie ne pewut se développer sans rencontrer une espéce de mur, et il fowut la pratique
- powr percer fe nur”.
Gilles Deleuze
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Percorrido o caminho do critico Ronaldo Brito, resta agora uma pergunta: qual
arelagdo do corpus com a teoria literaria? Para respond?-la torna-se necessario dizer
como eu analiso o percurso dos estudos literdrios, desde as iniciativas dos formalistas
russos na primeira década do século para definir a literariedade de um texto, para
isolar a especificidade da literatura, até a dissolugdo do objeto literdrio em tempos de
estudos culturais.

Em A Teoria do Método Formal, Boris Eikhenbaum134 esclarece qual era o
objetivo dos tedricos reunidos em torno do Circulo Linguistico de Moscou e da
OPOIAZ (Associagdo para o Estudo da Linguagem Poética)l35 que diagnosticavam
uma crise da estética filosdfica e se aliavam as novas correntes poéticas que tomavam
de assalto a Rissia nos primeiros anos do século: “libertar a palavra poética das
tendéncias filosoficas e religiosas cada vez mais preponderantes entre os simbolistas”,
ou seja, “opor os principios estéticos subjetivos que inspiravam os simbolistas em
suas obras tedricas, A exigéncia de uma atitude cientifica e objetiva em relagdo aos
fatog’136 | Tratava-se naquele momento de dar um estamto de ciéncia aos estudos
literdrios, de delimitar seu objeto e, como reagdo ao que era chamado de “ critica
impressionista”, mostrar que néo hd matéria para o “belo”, mas que o texto se define
pelo principio de construcfio, pela ficgfio, como queria Foucault, e niio pela fibula
Teorizado por Tynianovl37 | o principio de construgfio demonstrava como o fato
literdrio dependia de sua qualidade diferencial, ou seja, de sua fimgdo e ndo de seus
restos materiais, sejam eles psicolégicos ou histéricos. A teoria da literatura seguia o

13 EIKHENBAUM, A Teoria do Método Fommal in Teoria da Lteratura/ Formalistas nessos,
Porto alegre, Editora Globo, 1971, pégina 3 a 36.

135 Para uma histéria do formalismo russo, cf prefacio de Boris Schnaiderman in op cit pagina DX
136 Op cit pagina 7.

137 of TYNIANOV, & nogdo de construcio in op cit pagina 99.
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movimento das outras ciéncias humanas que vinham sendo construidas, delimitadas,
separadas de outras disciplinas desde o século XIX138 ¢ o fazia aliada 2 vanguarda,
no caso russo, ao futurismo. A reflexdo dos formalistas caminhava na diregdo do
isolamento de um campo especifico para a teoria da literatura no qual atuavam
seguindo o modelo das oufras ciéncias: desmontando a miquina literdria em pedagos,
classificando, estabelecendo relagdes, descobrindo fingdes. Como queria Vitor
Chklovski, o procedimento deste objeto particular, a literatura, era o da
“singularizacfo dos objetos, um procedimento que consiste em obscurecer a forma,
aumentar a dificuldade e a duragdo da percepqﬁo”139. O literdrio era o “estranho”,
aquele discurso em que predominava a fimgdio poética, centrada na mensagem, como
queria Roman Jakobson, figura central do formalismo russo, que levaria essas idéias
para Praga, para os Estados Unidos e para a Franga.

Do trabalho dos formalistas russos, do Cfrculo Lingufstico de Pragal4? e da
antropologia de Lévi-Strauss iriam se alimentar as védrias correntes do estruturalismo
que se tornariam hegeménicas nos anos 60 e 70141 | O novo paradigma defendia uma
estratégia sincrdnica e tantegérica centrada no texto enquanto autoridade msxima e
exclusiva das possibilidades de semtido da literatura. Cabia, entdo, aos tedricos da
literatura isolar uma determinada narrafiva, ou um poema, para buscar uma estrutura,
uma espécie de invariante, na verdade um curioso substituto da esséncia, segundo o
método adotado por Lévi-Strauss em suas andlises dos mitos. Se o texto era agora o
centro Gnico de irradiagdo de sentidos, o autor, grande referéncia para muitos dos
estudos chamados de “impressionistas™ pela falta de rigor tedrico, estava fadado a
morte. Michel Foucault ¢ Roland Barthes foram dois pensadores que se ocuparam da
figura do autor nesta era de declinio do sujeitol42 . A escritura seria entfio “esse
oblfquo aonde foge o nosso sujeito”, esse “lugar onde a identidade se perde”143 | um
oceano textual anénimo, on cujos nomes representassem apenas fimgdes, referéncias
para um poder que vigiava de perto sua produtividade. A relafﬁo da escritura com a
morte ¢ com o eérotismo fica patente na idéia de Bataille!¥4 de que os seres
descontinuos tem suas marcas sociais apagadas no momento de fusdo do orgasmo. O
tema da morte do sujeito, consequédncia da morte de Deus e de outras mortes
declaradas ao longo do século, fazia par com a hipertrofia do texto definindo um
campo de agio especifico para o literdrio. Neste campo, atuavam a linguistica, a
psicandlise, a antropologia, num cruzamento de disciplinas que buscavam a estrutura
dos discursos da literatura, dos “loucos™ e do outro. Chegou-se a um miximo de
autonomia ¢ a reflexdio de alguns pensadores articulados com o estruturalismo, como
Roland Barthes, Foucault, Lacan, levaria a teoria para fora dos limites do texto.

123 Para a constituigdo das ciéncias humanas of FOUCAULT, 4s palavras ¢ as coisas, Lisboa,
Portugalia Editora, s/d. .

13% CHKIL.OVSKI, Vitor, A arte como procedimento in op cit Teoria da Literatura/ Formalistas
russos, pagina 45.

0 of FONTAINE, Jacqueline, @ Clrado Lingidstico de Praga, Editora Cultriz/Editora da USP, Sdo
Paulo, 1978,

141 pars ume histéria do estruturalismoe of DOISE, Francois, Hstéria do Estruduralismo, Editora
Ensaio/ Editora da Unicamp, S4o Paulo, 1994,

142 «f FOUCAULT, O que é wn autor, Passagens, 1992, ¢ BAKRTHES, A morte do autor in O rumor
da lngua, Editora Brasiliense, S3o Paulo, 1988,

14 B ARTHES, op cit pégina 55.

14 of BATAILLE, Q erotismo, LPM, Porto Alegre, 1987, pagina 13.
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Este objeto tdo procurado pelos teéricos da primeira metade do século iria, no
entanto, desmanchar-sel45 quando o social ¢ o histérico voltam a ocupar a cena
literdria informados por um pensamento que tenta dar conta de um novo paradigma, ou
de uma nova sensibilidade, e que procura nas mm'gens nos limites, nas préticas
culturais, material para um novo ciclo de interpretagiol46 . A teoria ataca entfio os
cenfros (70 logocentrismo, o falocentrismo, o elnocemnsmo) a histéria dos grandes
vultos147 | a metafisica, os grandes relatos e d4 espago a uma paraliteratura que se
abastece de varias fontes e nfio apenas do cinone literdrio. Em vez das certezas e do
“fechamento sistémico do estruturalismo e do marxismo formalista-dogmdtico”, a
teoria incorporava “a incerteza e a abertura como fatores constitutivos da producéio de
conhecimento™148 | A discussdo sobre a modernidade e a pés-modernidade, sobre as
fronteiras entre a indGstria cultural e a alta cultura, a entrada em cena das literaturas
dos paises periféricos e das minorias produzem um novo sentido para a literatura que,
a partir de entiio, passa a englobar discursos filoséficos, histéricos e de outras
disciplinas das ciéncias bumanas e fisicas, biografias, autobiografias, cartas,
fragmentos, ensaios e o jornalismo, sob a 6tica das praticas culturais. Este novo
paradigma alimenta-se da contribui¢do de vérias disciplinas para dar conta de uma
pritica concebida agora como um modo de ler as concepgdes de mundo; uma pritica
regida por um conjunto de regras e cujo centro de operagfo seriam as institui¢des,
espagos de articulagio de discursos. Um modo de leitura que, em vez de isolar os
textos para procurar sua esséncia ou temtar provar a tese de uma textualidade
generalizada, os comrontana com oufras priticas culturais de maneira a produzn'
novos efeitos de sentido14? . Como na prética de Brito com as artes pldsticas, aqm a
figura privilegiada ¢ a do lettor este personagem de uma “era da suspeita”130 que

145 De certa forma, a teoria cumpria o mesmo destino de “desmanche” das diferentes artes: a pintura
havia deixado a figuragdo, depois abandonado os suportes tradicionais até se desmaterializar na arte
conceitual: a muasica romperia as fronteiras do sistema tonal, criando outros (o dodecafénico) e
incorporando sons até entio considerados nio-musicais para chegar ao siléncio; a literatura
desmancharia os géneros ¢ a prépria sintaxe, etc

146 TJm sintoma deste fato pode ser observado no abandono de Foucault da questio literdria. cf
RAJCHMAN, Jorge Zahar Editor, Rio de Janeiro, 1987, especialmente o primeiro capitulo 4 pagina
13,

147 Para um primeiro contato com as mudangas de ponto de vista na Histdria cf BURKE, Peter, 4
escola dos Annales 1929-1989/ A revolug@o francesa da historiografia, Unesp, 1992. Logo no
prefécio, o historiador inglés lista as idéias diretrizes da revista Annales: “Em primeiro lugar, a
substitui¢do da tradicional narrativa de acontecimentos por uma histdria-problema Em segundo
lugar, a histéria de todas as atividades humanas e ndo apenas histéria politica Em terceiro lugar,
visando completar og dois primeiros objetivos, a colaboragio com outras disciplinas...” pdginas 11 e
12. of também WHITE, Hayden, Meta-histdria, Edusp, S3o Paulo, 1992,

18 of MORICONIL, ftalo, 4 provocacdo pés-modernal Razdo Histérica e Polltica da Teoria Hoje,
Diadorim/ UERJ,Rio de Janeiro, 1994, pégina 35.

19 Segundo Eagleton “seria mais ttil ver a ‘literatura’ como um nome que as pessoas ddo, de
tempos em tempos e por diferentes razées, a certos tipos de escrita, dentro de todo um campo
daquilo que Miche! Foucault chamou de ‘préticas discursivas™. Se alguma coisa deve “ser objeto de
estudo, este devera ser todo o campo de préticas, e nfio apenas as préticas por vezes rotuladas, de
maneira um tanto obscura, de ‘literatura’™. cf EAGLETON, Terry, Teoria da Literatura: Uma
Introdugdo, Martins Fontes, Sdo Paulo, 1994, pigina 220. Para as relagdes entre anogo de pritica
e discurso cf MORICONI, ftalo, 4 provocacdo pds-moderna/ Razdo Histdrica e Polltica da Teoria
Hoje, Diadorim/ UERJ, Rio de Janeiro, 1994,

150 of SARRAUTE, Nathalie, L’ ére du soupgon, in L’ére du soupgon, Gallimard, Paris, 1956.
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desconfia de tudo e que entra no jogo agdnico dos sentidos sem a inocéncia de outros
tempos, com a incumbéncia de inventar respostas para os enigmas. Central ainda nesta
nova visdo ¢ a idéia de cultura que, como mostrou Raymond Willams, corresponde as
“préticas sociais e relagSes culturais que produzem nfio s6 ‘uma cultura’ ou ‘uma
ideologia’ mas, coisa muito mais significativa, aqueles modos de ser e aquelas obras
dinfimicas e concretas em cujo interior ndo hd apenas continuidades ¢ determinagdes
constantes, mas também tensdes, conflitos, resolugdes e irresolugdes, inovagdes e
mudangas reais” 151 .

E com base neste paradigma que lemos a trajetéria critica de Ronaldo Brito no
jomal Opinifie. A idéia era seguir os passos de um critico cultural nos anos 70, montar
um corpus fragmentado, composto de pedagos dispares, desiguais, para entio levantar
uma hipétese e testd-la. Era ainda seguir os conflitos e as tensdes em seu discurso, as
articulagdes enfre suas idéias e o debate cultural da época, seus avangos e recuos, suas
aliangas e desavengas. Assim, a voz solista de Ronaldo Brito nos mostraria o ponto de
vista de um intelectual, uma reflexfio sobre o seu lugar e o seu presente: a onfologia de
um tempo sem deuses.

151 of WILLAMS, Raymond, Cidfura, Paz e Terra, Rio de Janeiro,1992, pagina 29, e também o
primeiro capitulo de Marxismo e Literatura, Zahar Editores, Rio de Janeiro, 1979,
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Opinido 2, 13/20 de novembro de 1972

O novo jogo de Cortazar

Segundo Jalio Cortazar, o argentino de 58 anos que vive em Paris, o mundo é
habitado por trés tipos de seres: os espontineos e inventivos Crondplos, os Famas,
gente minuciosa e trabalhadora, ¢ as Zsperancas, os parasitas. Os trés, com total
gratuidade, maniaco zelo, ou absurda indiferenca, estio empenhados na tarefa de
subverter a realidade.

Nos seus outros livros (Bestidrio, Final do Jogo, O Jogo da Amarelinha) - a
fusdo de realidade e imaginagdo arma situagdes complexas que deixam os personagens
entre a razdo e a loucura. Mas em Histdrias de Crondpios e de Famas Cortazar libera
os personagens que agem de modo totalmente arbifrdrio. Assim, um fio de cabelo
jogado no ralo da pia, numa pacata manh4, pode tornar-se a razfio principal de uma
vida, e levar a2 um insano processo de busca que acaba no esgoto central da cidade.

Da mesma maneira, no capitulo Aanual de Instrucdes, um dos contos ensina
com seriedade e minticia delirantes, como se deve proceder para subir uma escada, o
que, de acordo com o amtor, exige manobras delicadas ¢ precisas. Com implicag6es
mais graves, a Instrucdo para se dar corda ros refdgios comega por advertir o leitor
de que no fundo dessas pequenas mdquinas estd a morte.

Mas os contos de Cortdzar t8m outras analogias com os relégios. Como eles,
sdo precisos, elaborados por uma inteligéneia que enxerga nos fatos corriqueiros, nos
gestos cotidianos, uma dimensdo absurda. Ao confrdrio dos reldgios, no entanto, os
textos de Cort4zar sdo criticos. Mais do que isso, sdo satiricos. Na verdade, cada
conto de Historia de Crordpios e de Famas pode ser interpretado como aluséo,
distante e caricatural, 4 irracionalidade do sistema que se faz passar pela realidade
natural e objetiva. ,

Com esse livro, principalmente, o nome de Jalio Cortdzar poderia constar na
lista dos grandes satiricos, junto com Aristéfimes, Swift, Jarry e muitos outros cuja
literatura buscava sobretudo desarticular a realidade social ¢ mostré-la como
resultado de convengdes quase sempre irracionais. O verdadeiro precursor desses
textos curtos de Cortdzar foi o autor de As viagens de Gulliver, Jonathan Swift, em seu
livro Instrugdes aos domésticos, que ficou apagado com a popularizagdo de Gulliver.

Tanto as Histdrias de Crondpios e de Famas quanto as Instru¢Bes aos
domésticos provocam o riso solto, as vezes convulsivo. Mas em ambos o riso ¢
produto de um Humor Negro.
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O leitor que espera (ou teme) o Cortdzar dos complicados jogos l6gicos - o
homem que armou o texto-labirinto, para muitos ilegivel, de O Jogo da Amarelinha -
deve estar preparado (ou ficar descansado) com relagdo ao das Histdrias de
Crondpios e de Famas. Esse livro nfio exige roteiros de leitura (em O Jogo da
Amarelinha os capitulos nfio tém uma sequéncia légica, o leitor deve escolher a ordem
de leitura), os capitulos tém as vezes uma pégina e sfio extremamente diretos. Disso
resulta sua for¢a: com poucas e sucintas frases desmontam nosso universo cotidiano, e
nos propdem uma revisfo completa de nossos valores.

Para tanto, Cortdzar recomenda, por exemplo, como uma de suas Maravilhosas
Ocupagdes, a seguinte operagfio: cortar cuidadosamente a perna de uma aranha
colocd-la mum envelope, e envid-la ao Ministro das RelagSes Exteriores,

Apesar da auséncia de jogos estilisticos e do uso mais manifesto do humor, as
Histdrias de Crondpios ¢ de Famas ndo ocupam lugar a parte, nem sdo corpos
estranhos na obra de Cortdzar. Primeiro, porque uma das caracteristicas desse ex-
professor de literatura (o que foi enquanto morava na Argentina) é a de utilizar estilos
diversos, as vezes num mesmo livro. As frases longas, sem pontuagio, de O Jogo da
Amarelinha, ddo lugar a oufras curtas, diretas, que sfo a ténica dos breves relatos a
respeito dos Crondpios, das Famas e das Esperangas.

O humor, aqui mais explicito, for sempre uma preocupagio de Cortazar. Em
geu livro Todos los fuegos el fuego (1966), relata um engarrafamento monstro numa
estrada de acesso a Paris, quando os carros voltavam do fim de semana, que se estende
por virios dias, acabando por criar enfre as pessoas um relacionamento infimo e
desconcertante. .

Vivendo hd muito tempo fora de seu pais, ndo se prendendo 4s paisagens e
preocupacdes da América Latina, Jalio Cortdzar nfio escapou naturalmente da
acusa¢do: "escritor europeu”. Ao lado de outro argentino, Jorge Luis Borges, ele
estaria no rol daqueles que teriam renegado suas origens. A década de 60, quando
comegcou o interesse mundial pela literatura latino-americana, parece ter demonstrado
o confrario: que Borges e Cortdzar sfo em grande parte os responsdveis pelo
aparecimento de um "estilo latino-americano”, representado por escritores como
Mario Vargas Llosa, Gabriel Garcia Marquez e outros.

As criticas ao europefsmo de Cortdzar ficam ainda mais suspeitas quando se
sabe que o interesse por sua obra na América Latina - e no Brasil, em particular - fo1
em grande parte importado da Europa, depois que Antonioni filmou B/ow up, baseado
no conto Las Babas del Diablo, do livro Armas Secretas.

Como os personagens de seus contos, que passeiam ao mesmo tempo em Paris
e Buenos Aires, Jilio Cortdzar n3o se preocupa com fronteiras geogrificas, nem
mesmo com as da imaginagfo. Os Cronépios, os Famas e as Esperangas sfio exemplos
disso.
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Opinifio 3, 20/27 de novembro de 1972

Entre ocidente e oriente

Desde 2 sua adogiio pelos hippies, como uma das formas de reagfo a chamada
sociedade de consumo, o Zen-budismo se tornou objeto de consumo. No caminho entre
os placidos mosteiros do Jap#o e S&o Francisco - capital do movimento hippie - o Zen
sofreu, como era de se esperar, uma série de desvios que o transformaram num
elemento a mais na onda de orientalismo da cultura Pop. E o satori - palavra japonesa
para exprimir a liberagdo Zen - passou a constar no vocabulério corrente como uma
espécie exdtica de "barato”.

Entre os que acreditam, no entanto, que a contribuigdo do Zen e o constante
interesse que desperta no ocidente t8m razdes mais profindas estd Allan Watts. Inglés
de formagfio protestante, Watts aos 18 anos j4 sabia chinés e lia os textos findamentais
do Zen. Apés anos de treinamento num mosteiro Zen no Japéo, voltou para o ocidente,
instalando-se em S#o Francisco. Desde entdo tem sido um ativo divulgador da cultural
oriental e do Zen em particular.

Walts resume sua atividade tedrica a dois pontos: a exposigdo didética - mas
munca erudita - da doutrina Zen, e a andlise de suas contribuigdes para o
desenvolvimento da cultural ocidental. Psicoterapia Ocidente ¢ Oriente (Psycotherapy
East West) trata de um tema que, segundo o autor, estava no "ar" hd muito tempo": os
pontos de contato entre os "meios de liberagfo” orientais e as psicoterapias ocidentais.

Para Allan Watts o que o budiamo busca nfio seria nenhmm nirvana
transcendente (equivalente ao paraiso cristio), mas a libertagfio do eterno jogo de
desejos e ambigdes que a sociedade veicula. O termo Maya - antiga palavra hindu que
significa a Grande Tlusfio - nfio se refere, como acredita o ocidental ingénuo, 2 vida
biol6gica, e sim ao mundo das convengdes sociais - da ideologia em suma. "Néo se
trata mesmo, afirtna Watts, de se libertar do Maya, mas de vé-lo como ele é".

O raciocinio ¢ simples. O neurético, ou quem quer que procure a ajuda do
analista, é sobretudo uma vitima de Maya. A tarefa do analista é livrar o paciente das
redes do Maya: a mesma do mestre Zen que, por meio dos Koans - proposi¢des
absurdas que visam a destruir o hdbito da légica -, pretende afastar o discipulo da
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ilusio de tomar o Maya, as regras de comunicagio de uma comunidade, pela
realidade.

Mas o interesse do Zen para a sociedade ocidental teria ainda bases mais
profundas: estaria ligada & modificagfio de nossa prépria viséo de mundo, e de nosso
modo de viver. Surpreendentemente, a0 menos na aparéncia, a antiga tradi¢io budista
(0 Zen inclusive) se aproxima bastante da visfo do universo da ciéncia modemna. Esta,
a partir de De Broglie, Einstein, Russel e outros, abandonou as categorias fixas e
isoladas - o conceito de entidade - para trabalhar na base de padrdes de
relacionamento, onde todas as coisas sfio analisadas em sua relagfo com o todo.

Dessa maneira, o ocidental acostumado a pensar o cosmo segundo o conceito
de entidade, se viu obrigado, apds as conquistas da ciéncia do século XX, a tentar
compreender a realidade como uma sintese. Um sinal dessa necessidade é o
aparectmento de monstros hibridos como bio-psico-sociologia, medicina psico-
somética, etc, que indicariam, segundo Walts, uma tentativa de prossegnir numa linha
de ago que j4 se sabe ser errada.

Licdio de sande

O Budismo-Zen (The Way of Zen) é sem divida o livre mais famoso de Allan
Walts, e o principal responsdvel pela grande popularidade do autor entre os hippies
norte-americanos. Além de ser uma exposi¢gdo mmito clara da doutrina, o livro
consegue passar ao leitor o espinto poético do Zen, tomando-se particularmente
fascinante. Mas, longe de qualquer sectarismo e atento 4 realidade do ocidente, Walts
nfio defende a importagdo do Zen. Ressalta apenas a eficicia de alguns de seus
elementos para a mente ocidental, que pode tirar deles uma lico de safide e
inteligéncia. '

Além de um histérico do Zen, e da transcrigéio de textos e poemas, O Budismo-
Zen contém ainda uma critica aos modos de pensar do ocidente. Segundo Watts, o
homem ocidental se torna neurético nfio por ndo saber responder as perguntas que
costuma se fazer, mas exatamente por faz8-las. Essas perguntas sfio absurdas, e
portanto impossfveis de responder. A andlise dos mecanismos que produziriam
constantemente perguntas desse tipo ocupa boa parte do livro, e nela Watts aponta
numerosos vicios do pensamento ocidental: a iluso de que o mundo esti sempre
progredindo, a crenga no passado ¢ no futuro como entidades reais, etc.

Falso Ego

Contra a metafisica ocidental ~ especialista em colocar perguntas
irrespondiveis - o Zen-budismo prega a "compreens#io direta da vida”, sem passar
pela representacfio simb6lica. Mas a critica findamental de Watts ac homem do
ocidente dirige-se 4 nogfio de Ego. Para ele o desequilibrio psiquico viria em grande
parte da concepgéio de um Ego independente do universo. Ao situar-se fora do mundo e
tentando controld-lo, o £go se veria na impossibilidade de controlar-se.
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Com um enfoque didético e critico, mas livre de jargBes e recursos eruditos,
Allan Watts conseguiu fazer de seu Budismo-Zen o melhor livro de iniciagfio ao Zen,
superior em muitos aspectos ao de D.T. Suzuki, Introducdo ao Zen-Budismo. Numa
hora em que o Zen, que reivindica para si a pureza do Taofsmo chinés, passa a ser
confindido com toda a espécie de misticismo, e com doutrinas esotéricas as mais
fantdsticas, o livro de Watts mostra-se ainda mais oportuno.
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Opinifio 7, 18/25 de dezembro de 1972

E depois de Freud?

Houve um tempo em que a psicanélise vivia encerrada em discretos gabinetes
de uma Viena moralista e protestante. Uma aura de mistério e perversdo envolvia o
nome de Sigmund Freud, para quem a mente humana seria uma espécie de inferno de
Dante, onde figuras demoniacas do inconsciente lutavam contra as forgas benignas da
luz.. Este tempo passou, e hoje a Psicandlise ¢ parte da paisagem da sociedade
tecnoldgica, e tem a fimgfio de ajustar as pessoas ao ritmo do consumo.

A Psicanglise é hoje também um instrumento de poder, e tornou-se portanto
uma questio politica: correntes, senifo partidos, se estabeleceram rapidamente, e lutam
por dois objetivos - a posse exclusiva da "verdade" de Freud, e o dominio desse
vasto, e cada vez mais vasto, meto de influéncia social em que se transformou a
Psicanalise.

Enquanto vivo Freud era alvo de duas crificas basicas e confraditérias: os
materalistas acusavam-no de idealista; estes, ao lado dos religiosos, consideravam-no
um materialista, e viam na Psicandlise uma "ameaga aos valores eternos da civilizagfo
ocidental”. Morto Freud, em 1939, as duas correntes se preocuparam em colocar a
Psicandlise a servigo de si proprias.

Foram feitas desde entfo numerosas "revisdes” do pensamento de Freud, cada
qual formando uma "escola”. A andlise dessas revisfes é o assunto principal de A
Psicandlise depois de Freud de ].B. Pontalis. Ele pede basicamente um retorno ao
texto de Freud, contra as arbitrariedades cometidas em seu nome, ¢ clama por uma
"volta as origens"” - ¢ o reinicio da investigagdo psicanalitica a partir dai.

Razdes ideoldgicas

A critica de Pontalis é sobretudo contra o processo de banalizagfo da
Psicandlise. Assim, 0 que era para Freud uma dificuldade essencial do homem em
relagfio a seu desejo - por causa do nascimento prematuro, que o coloca em excessiva
dependéncia em relagfo ao "outro” - foi transformado por muitos em simples conflito
passageiro; da mesma forma, a sexualidade, questio fundamental para Freud, tem sido
constantemente abordada do ponto de vista do mero desempenho. No primeiro caso,
finge-se que o problema estd resolvido quando ele deixa de "pressionar” a consciéncia
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do individuo; no segundo, esquece-se as rafzes do desejo humano, passando a
considerar somente o sexo como atividade biolégica.

Tudo isso teria, principalmente, razGes ideolégicas. E que a Psicandlise estaria
de um tempo para c4, e cada vez mais, comprometida com uma utilizagfo repressiva
de sua técnica. Ao invés de promover a liberagfo do individuo, ela tentaria control4-
lo, visando sua adaptagfio ao meio, ainda que este seja, como o & muitas vezes, insano.
Nesta perspectiva, também, foram retirados muitos elementos da teoria analitica, e
encaixados em técnicas de dinimica de grupo, laboratérios de sensibilidade, e todo
tipo de métodos de "orientagdo” do individuo. Esses métodos, longe da especulagdo
caracteristica da Psicanalise, preocupam-se exclusivamente com a produtividade ¢ a
eficiéncia da pessoa.

Vagas e perigosas

Por oufro lado, mesmo as andlises confrarias a essas técnicas de fumgdo
gregdria tomaram muitas vezes aspecto vago e perigoso. Freud sempre tentou evitar
desvios nos caminhos por ele tragados para a Psicandlise, rompendo com todos
aqueles que néo o seguissem. Os mais brilhantes entre seus alunos foram as principais
vitimas desse rigor: o suigo Jung, que pretendeu desvincular em parte a libido (a
energia psiquica) do sexo e Wilhelm Reich, para quem a Psicandlise deveria ingressar
definitivamente no programa da revolugio marxista. Ambos foram expulsos por Freud
da Sociedade Internacional da Psicandlise, ap6s inflamados debates.

Denunciando a obsessfdio de Freud pela sexualidade, Jung criou uma vasta
mitologia simbélica, ndio sem paralelos com as elaboradas pelas religides, sobretudo
as orientais. Numa larga medida, ele é o reponsivel pela atragdo dos jovens ocidentais
pelo oriente. Mas a énfase num vago e mistico Zu profindo, ¢ um mal disfargado
conformismo social, tomaram a andlise junguiana algo sempre interessante, mas muitas

vezes inécuo.
No pélo oposto, estd a figura controvertida de Wilhelm Reich, cuja teonia e

pritica psicanalfticas foram suficientes para que morresse numa prisdo nos Estados
Unidos. Para muitos um génio, para outros um mero charlatio, Reich jamais conseguiu
explicar com clareza como um materialista-dialético podia sair em busca de um
elemento césmico indefinivel, chamado por ele Organon, e que fimcionaria mais ou
menos como a panacéia universal.

O Ego Imagindrio

Mas as mais difundidas entre as "revistes” freudianas foram as vdrias
correntes norte-americanas que podem ser englobadas sob o rétulo de Terapia do Ego
(Ego Therapy). Sobre ela, fuindamentalmente, Pontalis concentra sua critica. Para ele,
desde a psicologia pré-freudiana o ego é considerado uma formagfio psiquica
artificial, e ndo poderia servir como critério de integraco do individuo consigo
mesmo. Ora o analista, que busca reconhecimento do paciente para suas formagdes
1magménas ao enfatizar a importancia do Ego estaria cristalizando uma formagio

imaginziria como outra qualquer.
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Preocupada nuito mais com o comportamento do individuo do que com suas
elaboragdes psiquicas, a Terapia do Ego traz a marca do velho pragmatismo norte-
americano: e as preocupacdes do velho Freud para formular um modelo psiquico do
homem cairam irremediavelmente diante da necessidade de homens sauddveis e
“produtivos”.

Contra esse tipo de andlise, cuja finalidade é a "superagfo dos conflitos”, e
contra as banalizag@es e o aproveitamento da Psicandlise para fins repressivos,
Pontalis faz parte de uma nova geragfo de analistas que procura estudar as
conseqiléncias teéricas das descobertas de Freud sem se afastar, nem para a esquerda,
nem para a direita, da linha tragada por ele.

Mas ndo se espera dos textos dispersos e variados de A Psicandlise Depois de
Freud um inventdrio completo das tendéncias da Psicandlise, nem a descrigfio nitida
de uma nova interpretacfio de Freud. Em compensagio, numa época em que a andlise
parece ser um compromisso social das classes privilegiadas, o livro de Pontalis serve
para mostrar o que Freud ndo disse. E que a culpa ndo é dele se a Psicandlise deixou
de procurar a verdade de cada um, e passou a distribuir um vago bem-estar.
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Opinido 11, 15/22 de janeiro de 1973

O ANTI-JJAMES BOND

O padre-detetive de G. K. Chesterton néio é como
os agentes secretos de sua majestade:
ele pensa.
A sabedoria do padre Brown, G.K. Chesterton

As histérias do pacato padre Brown nio tém a agdo desvairada e o ambiente
insé6lito das modernas sagas tecnolégicas; nem as tramas cujo objetivo €, pelo menos,
o de evitar literalmente o fim do mumdo. Num cendrio onde proliferam James Bonds,
com suas proezas erético-homicidas, a figura desajeitada do padre Brown parece no
minimo simpléria. O que o distingue porém de todos os agentes secretos mais recentes
¢ o uso da razfio.

Se compararmos o personagem de Chesterton ndo a meros tele-guiados como
os que estfio a servigo de sua majestade, mas ao lenddrio Sherlock Holmes, de Conan
Doyle, ainda assim ele saird tranqdilamente vencedor. Holmes, o preciso e gemal
observador, ser4 sempre uma leitura agraddvel para dias chuvosos. O padre Brown,
cujo raciocinio nada deve ao do detetive ingds, tem além disso a capacidade de
transformar seus pequenos casos em relatos de conseqiiéncias mais graves.

O inglés G. K. Chesterton, escritor catdlico do inicio do século, tinha essa
caracterfstica: a de criar, sob uma mera trama novelesca, histérias cujas interpretagdes
parecem inesgotiveis. Um exemplo ¢ o seu famoso O Homem que Era Quinta-feira
(The Man who was Thursday), relato de uma irriséria comunidade anarquista que
pretendia dominar o mundo, mas que seria na verdade a exposigfo simbélica de uma
viséio metafisica e religiosa do universo.

Nos contos do padre Brown, Chesterton nfio vai to longe: limita-se a explorar
a0 méximo as possibilidades do suspense - que no caso surge menos dos fatos que do
modo enigmitico como Brown consegue esclarecé-los - e a jogar com paradoxos. Até
ai nada de novo, pois suspense e paradoxo s4o os elementos que definem o género
policial. A originalidade das histérias do padre Brown é que seus desfechos - que nos
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livros policiais costumam sepultar o interesse do leitor - permanecem quase sempre
enigméticos, e constituem temas de reflexio. Quase sempre eles do para um abismo: a
mente humana.

Jorge Luis Borges, cuja prosa ao mesmo tempo concisa e sugestiva lembra a de
Chesterton, fez sobre este uma observagfio precisa: a de que ele conseguira conjugar
dois géneros que Edgar Allan Poe sempre mantivera distintos - o policial e o
fantastico. Mas Chesterton nfio escreve apenas para contar uma histéria que se leia
com interesse até o fim. Enquanto se segue o secreto raciocinio do padre Brown,
convém parar em firases como essa (a respeito de um personagem): "Como o fogo ou o
mar, era simples demais para se confiar nele.” Ou ainda nessa estranha afirmativa - "o
que mais fememos ¢ um labinnto sem nenhum centro.”

De qualquer forma, esses afio contos policiais que incrivelmente néio pretendem
apenas passar o tempo de um leitor indefeso, e, provavelmente, entediado. E que
também néo imp8em a ele a vontade de se sentir imortal e invencivel em meio a
explosdes afémicas e maquiavélicas chanfagens internacionais. Lidos com atengdo,
esses contos podem desencadear um certo tipo de agfio bastante simples e ao alcance
de qualquer leitor: a a¢do cada vez mais rara de pensar um pouco na vida.



77

Opinifio 14, 5/12 de fevereiro de 1973

A poesia fora do tempo

De modo insistentemente geral, a reputacio dos poetas depende muito mais de
sua imagem junto ao piblico do que de suas obras. O roméntico solitério, o ativista
politico ou o génio de personalidade magnética tém sido s6lidos mitos capazes de
justificar um poeta, em detrimento do proprio conhecimento de seus poemas.

Assim, 1&-ge muito pouco - e $6 nas antologias - Pablo Neruda. Mas se "sabe"
que ele é um defensor de seu povo, de sua terra, e portanto um grande poeta. Poucos
também s3o os que léem Maiakovsky. Mas seu rompimento com o Estado soviético e
consequente suicidio é tema para confrovertidos e interminaveis debates.

T.S. Eliot (com um | s6, embora a edi¢do brasileira tenha generosamente
acrescentado mais um) escapou curiosamente a este destino. Nio que tenha escapado a
todos os equivocos e confusdes criticas. Apenas manteve-se tdo estritamente ligado 4
literatura, 2 poesia em particular, e ausentou-se tanto de outras questfes, que ¢é
impossivel julgé-lo a nfo ser como homem de cultura, editor, critico, poeta, etc. As
tendéncias esquerdistas dos anos 30, e seu conservadorismo religioso de apds-guerra
néo chegam a modificar o panorama.

Impossivel ser muito radical diante desse poeta que conjugou tdo naturalmente
essa condi¢do com a de editor - mum século em que os poetas tém sido quase marginais
- que uniu tfo tranquilamente a tradigdo as aventuras estéticas de nosso tempo. Desse
homem que, num gesto de quieta recusa, trocou a América natal pela Inglaterra e que
escreveu uma das criticas mais radicais ao mundo atual, The Waste Land.

Mesmo o fato de ter seu nome sempre ligado ao do controvertido Ezra Pound,
com quem professava os mesmos credos literdrios, ndo conseguiu abalar sua
aristocrdtica figura Enquanto este fazia pela rddio italiana longos discursos em favor
de Mussolini, justificando o fascismo com erudigdo, e depois era literalmente
engaiolado e mantido num manicémio durante 20 anos nos Estados Unidos, T.S. Eliot
editava, pela Faber & Faber, a moderna poesia de lingua inglesa, e conservava uma
atimde de espectador imparcial diante dos acontecimentos.

E no entanto poucos poetas podem ser considerados tfo influentes e tdo
discutidos quanto T.S.Eliot - embora num 4mbito necessariamente restrito. Por ele, e
por seu companheiro Ezra Pound, passa toda moderna poesia de lingua inglesa. £ que
as chamadas "torres de marfim" (célebre imagem para definir o isolamento de um certo
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tipo de artistas), fechadas para fora, sfo as vezes bastante movimentadas do lado de
dentro.

Nos ensaios de A Esséncia da Poesia, titulo "lapidar” escolhido para a edigfo
brasileira de One Poet and One Poetry, o que mais causa espanto é como estes textos
serenos, inteligentes, mas as vezes acacianos, puderam um dia provocar polémicas e
dividir oceanos. E certo que T.S.Eliot era um fino critico, algo mais que um erudito, e
¢ mais que elogiavel seu empenho em defender, acima das tendéncias e ideologias, a
poesia genuina. Ainda a seu favor estd o fato indiscutfvel de ter sido um incentivador
das experiéncias literdrias mais diversas, e um dos primeiros a reconhecer o trabatho
de James Joyce, o complexo autor de {/isses.

- Mas, em 1972, é dificil entender a importincia e as contribuigdes da Nova
Critica (New Criticism) - movimento das décadas de 30 e 40 do qual Eliot era a
principal figura. Afirmd-la precursora de algumas tendéncias atuais, como o
estruturalismo aplicado 4 critica literdria amalmentc em moda, ndo apaga
absolutamente seu cardter pouco revoluciondario. Comparada, por exemplo, a seu
contemporineo Surrealismo, ela parece no minimo modesta - pois o movimento
francés pretendia nada menos que, segimdo seu teérico André Breton, "descobrir o
fincionamento real do pensamento”. Além disso, a Nova Critica jamais propds uma
saida para a vida, nem mesmo foi além dos limites do poema para chegar a uma
estética propriamente dita.

O que parece comprometer definitivamente a atualidade desses sensiveis
engaios de 4 Fsséncia da Poesia, no entanto, & a estranha anséneia de uma discussdo
critica da realidade, como se a poesia nfo fosse a forma talvez mais verdadeira de
exprimi-la, exatamente por capti-la em todos os niveis. Embora tenha demonstrado
saber essa verdade ao longo do livro, Eliot fez questfio de esquecé-la, abstendo-se de
comentar a relacio da poesia com nosso conturbado tempo.
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Opinifio 33, 18/25 de junho de 1973

RONALD LAING, A
SAUDE ESQUIZOFRENICA

H4 pouco mais de 10 anos a loucura n4o permitia discussdes: era sem divida
uma doenga, o terror das familias e da sociedade: era um conceito cientifico, um dos
que a razfio tinha por inconstentével. De todos os modos, a loucura ficava numa regido
onde o préprio termo humano nfo era mais discutivel. Objeto de pena para o senso
comum e de estndo para a ciéncia, o louco merecia da parte desses dois setores um
mesmo cuidado: o internamento, a vida confinada, a palavra cassada. _

H4 pouco mais de 10 anos teorizar sobre as origens da loncura com o problema
politico e social pareceria absurdo - coisa de loucos, claro. A esquizofrenia era
-reservado um lugar a parte entre as pragas que o homem devia combater, por ser -
como o cincer - incuravel. A cura possivel, naquele panorama, estaria sobretudo na
descoberta de suas bases orginicas. Aos doentes, restava a esperanca do elixir
MAGICO: 208 outros, a seguranga que lhes dava um organismo sadio.

Quando o psiquiatra inglés Ronald Laing expés a tese da esquizofrenia como
um distirbio existencial, que tinha suas raizes no psiquismo individual e na vida
social, foi o escandalo. A familia sentiu-se ameacada, os psiquiatras, de um modo
geral, sorriram o cético sorriso da autoridade.

Apoiando-se na fenomenologia existencial, em Freud, e em certos aspectos de
Heiddegger e Sartre, Laing procura, em O Eu Dividido (The Divided Self) chegar a um
quadro da esquizofrenia fora do modelo clinico-psiquidtrico tradicional. Para ele, o
relacionamento médico-louco estd marcado por uma repressédo bésica: a nio aceitagdo
do louco como outra pessoa e a interpretacéo de seu comportamento a partir de dados
pré-determinados. Assim, diagnosticado pelo médico-padrio e confiontado 2
normalidade-padréio, nfio resta ao paciente outra saida senfio a de se comportar como o
louco-padrio. '

Essa posigéio leva a psiquiatria ¢ a psicopatologia a estdar a esquizofrenia
apenas a partir de sua deflagragfo, de wm momento critico. As causas, o contexto desse
processo sdo praticamente deixados 4 margem. O diagnéstico, legitimo representante
da autoridade outorgada pelo saber, substitui esse estudo, trazendo a doenga - o
desconhecido - para o mbito dateoria - o conhecido.

E justamente o processo de transigdo para a psicose que Laing procura
analisar, mostrando essa passagem como resultado de uma reagfio individual a uma
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situagio familiar particularmente dificil. A esquizofrenia, por exemplo, nada mais
geria do que a experiéncia fracassada de um certo tipo de individuo que ele chama de
esquizéide.

O eu dividido de Laing néio se refere portanto somente ao psiquismo cindido do
esquizofénico, mas também ao individuo esquizéide, que ele define como sendo aquele
cuja experiéncia ge caracteriza "por uma ruptura em seu relacionamento com o mundo
e por uma ruptura em sua relagdo consigo mesmo”. O esquizéide - que estaria
perfeitamente esquadrado na chamada sanidade - é a pessoa que se sente "outra" em
sua a¢do no mundo, e no seu relacionamento consigo mesma (ja Rimbaud escrevera: Je
est un autre).

Nio se considerando suficientemente real, verdadeira, em sua maneira de ser
na sociedade, ela teria um psiquismo dividido em duas espécies de en: um falso, que
seria o de sua atitude fiia e automiética na vida social; e outro intimo, secreto, povoado
de fantasias liberatérias que seria o verdadeiro, mas que nfio se indentifica com sua
acdo na realidade. Essa dualidade tipica do esquizéide pode, no entanto, ser vivida
criativamente, e para Laing, muitos artistas conseguem faz8-lo. O desequilibrio da
posigédo esquizdide é o que determina a queda na esquizofrenia.

Treze anos ap6s seu langamento, o entfio polémico O Fu Dividido de Ronald
Laing pode ser acusado de timidez teérica. Nuina larga medida, o desenvolvimento do
pensamento de Laing e as teorizag8es que continuam a surgir mais ou menos ligadas a
sua iniciativa tornam algo insipidas as afirmagdes de O Fu Dividido. A pritica mesmo
de Laing na famosa comunidade de Kingsley Hall - onde médicos e loucos convivem
entre si sem hierarquia - e a configuracio da Antipsiquiatria como movimento
organizado, com mumerosos adeptos e exercendo influéncia dentro da prépria
instituigfio psiquidfrica de alguns paises, vieram a tornar timidas as idéias que o livro
veicula.

E certo também que o Laing de O Eu Dividido, embora o tenha escrito mais
preocupado em expor suas observagdes clinicas do que em discuti-las com o devido
rigor teérico, estava longe decididamente de ser o seguro mentor da antipsiquiatria.
Assim, apesar de grande parte de seu discurso criticar o poder arbitrdrio do
diagnodstico, nas diversas andlises que faz de seus pacientes ele ndo dispensa o seu, ¢
em nenhum momento parece opor-se ao conceito da loucura como algo a ser curado,
do louco como objeto de cura. Em nenhum momento deixa de utilizar o aparato de seu
saber médico, projetando-o sobre o mistério da loucura.

Mas, situando o livro em 1960, perde-se logo essa sensagdo de timidez Ele
aparece entfio como uma estratégica manobra para tentar impor um raciocinio
radicalmente contririo ao da grande maioria dos psiquiatras da época. Pode-se l&-lo, a
partir daf, como uma inteligente e agressiva tentativa de romper a distincia tradicional
entre os médicos e os pacientes: de tornd-los nfo tio médicos, nem tdo pacientes.



81

Opinifio 34, 2/8 de julho de 1973

OP, POP E SURREALISTA

Desde Cézanne, a pintura ocidental parece ter se ocupado sobretudo em
dissolver arigida nogédo espacial do Renascimento. A Perspectiva, que serviria como
um poderoso instrumento revoluciondrio para os artistas renascentistas, apés alguns
séculos passou a ser o centro de nossa visio cotidiana: mais do que isso, tornou-se tdo
comum que péde ser confindida com uma visdo "natural” do mundo.

Do cubismo na primeira década do século XX até o expressionismo abstrato
ap6s a Segunda Guerra, passando por Panl Klee ¢ Mondrian, houve um sistemético
assalto a0 espago renascentista. O mundo, na arte moderna, fo1 literalmente virado de
cabeg¢a para baixo. Dai por que movimentos mais recentes como a Pop Art, limitada
muifas vezes 2 mera reprodugido fotogrifica - ¢ a cimara fotogrifica ¢ o resultado
técnico mais 6bvio do espago renascentista - foi considerada por muitos como um
regresso.

Mas por outro lado a Pop Art introduzia uma nova interven¢fio da arte na
chamada sociedade de consumo: wuma maneira mais eficaz de criticar o mundo
moderno e suas contradi¢des. Ao contrério da maioria dos movimentos artisticos do
nosso século, a Pop se definia por uma preocupagiio com a realidade social, com zeu
meio-ambiente principalmente.

Nas telas do japonés Kozo Mio - em exposigfio na Galeria Bonino do Rio de
Janeiro até 7 de julho préximo - hé uma evidente tentativa de fundir a Pop Art com uma
busca de um novo espaco. E mais ainda, hi uma mistura de quase todas as tendéncias
da arte moderna, desde o surrealismo até a Op Art. Apesar disso, o resultado obtido é
o que se chama normalmente de um "trabalho pessoal”.

No que se refere ao espaco, Mio estd longe de qualquer solugfo radical: para
comstruir sua nova ordem, utiliza recursos quase cinematogrificos; ao invés das
desintegracdes do espago feitas por um Pollock, ele ainda joga. com timidos recursos
tridimensionais. '
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ESTRANHAMENTE POETICO

Os elementos das telas, por sua vez, se analisados isoladamente, chegam a
incomodar: as explicitas referéncias ao surrealista belga René Magritte misturam-se a
rostos e nus tipicamente pop ¢ a panos e leng6is op de uma forma aparentemente
gratuita Com menos rigor técnico, ¢ menos talento, teriamos a obra de um suposto
historiador erudito que decidisse fazer uma sintese da arte moderna.

E no entanto as telas de Mio sdo, no minimo, inquietantes. O uso arbitrario dos
simbolos - peras ¢ borboletas obsessivas, presentes em quase todos os trabalhos -
infroduzidos numa cena realista, cria um clima estranhamente poético. No o clima de
René Magritte, que surpreende sobretudo pelo absurdo intelectual, mas o de um
universo de obsess8es erdticas. Quanto mais se olha uma tela de Mio mais se acha que
ela propde com seus simbolos um enigma que tem sua origem no sexo. E que Freud
talvez seja a chave.

As vezes, porém, os trabalhos de Kozo Mio provocam outra impressdo, menos
estimulante: a de que, ao invés de enigmas eles apresentam apenas uma sdbia e
estudada manipulagiio de tendéncias modernas, o que por certo seria suficiente para
“justificar" seus precos (que variam de 12 a 35 mil cruzeiros) e sua reputagfo no

mercado internacional.
De qualquer forma, Mio vai sempre além dos virtnosismos técnicos, caros aos

chamados especialistas, ¢ dos quais ¢ certamente um mestre: a simples reunifio de
elementos tdo dispersos e variados, embora nunca originais, se nfo ¢ uma proposta
_ artistica realmente importante, indica pelo menos que o jogo ¢ arriscado.
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Opinifo 35, 8/16 de julho de 1973

AS ESTRUTURAS
DO ETEREO

A imutilidade geralmente atribuida 4 critica literdria deve-se sem dfivida a duas
atitudes extremas e confraditérias: a de uma critica subjetiva, ou "psicolégica”, cuja
tarefa principal é descrever laboriosa e inconsequentemente as reagdes ¢ os
"complexos” dos personagens, ou a de uma critica objetiva e "social” que visa
sobretudo enquadrar a obra nos estreitos limites de sua situa¢do sécio-econémica. Nos
dois casos cabe ao critico um ingrato papel: ou discursa com maior ou menor
coeréncia sobre um outro discurso, sem um instrumental teérico que lhe permita ir
muito além das opinides; ou se esforga para explicar um objeto com critérios numa
larga medida estranhos a ele.

O Gnico ponto em comum entre esses dois tipos de critica ¢ a retoérica. Para a
exaltacsio delirante ou para o enfitico proselitismo ela é absolutamente necesséria. E
justamente essa retérica que uma nova geragdo de criticos, influenciados
principalmente pelo estruturalismo, parece preocupada em destruir. Para eles, ao invés
de uma critica literaria ha necessidade de uma Teoria da Literatura. Ao invés de
andlise estilistica, imp&e-se a existéncia de uma Ciéncia do Texto.

O livro Arte e Linguagem, da colegdo Epistemologia ¢ Pensamento
Contemporineo da Editora Vozes, retine alguns ensaios de jovens criticos brasileiros
manifestamente nesse sentido: contra a retérica vazia e estilistica, eles reclamam uma
formalizacdo rigorosa, uma leitura capaz de esgotar a inteligéncia do texto. Daf as
constantes referéncias ao antropélogo estruturalista Lévi- Stramss, cujo rigoroso
modelo formal pretende explicar a estrutura dos mitos nas sociedades ditas primitivas.
Dai também a proliferagiio de esquemas graficos, consequéncia de raciocinios que se
pretendem cerrados, complexos.

Talvez seja exatamente por causa dessas ambi¢des - das justas reivindicagSes
para uma critica que pise em terreno firme - que o conjunto dos ensaios de Arre e
Linguagem parega tdo etéreo. O artigo de Roberto da Matta sobre Edgar Allan Poe,
por exemplo, pretende lutar contra a idéia desse poeta como um alco6latra delirante:
para ele, Poe foi um "bom anfropélogo estruturalista”. Nesse momento pode ocorrer a
alguém uma hipétese fantastica: a de que os papéis se inverteram e o poeta delirante ¢
apresentado como cientista, por um cientista este sim delirante.



OS BRINQUEDOS PREDILETOS

Nio que a tese do prof Maita seja desprezivel. Apresemtar Poe como um
bricolleur - termo empregado por Lévi-Strauss para definir 2 manipulagdo criativa e
ndo cientifica dos elementos, propria dos primitivos - pode até ser interessante.
Principalmente quando, como é o caso, se pretende mostrar que o poeta revivia com
sua imaginagdo os processos miticos das sociedades primitivas. Desde que 1sso ndo
signifique uma tentativa ideolégica de domesticar a imaginagio do poeta: derrubar o
mito roméintico do poeta desvairado em favor de um outro, mais inocente, do poeta
como um engenhoso bricolleur. E é ai que a exposigio tedrica do prof Matta levanta
questSes que numa larga medida escapa aos limites de seu ensaio. Isto &, o que deve .
ser mais uma vez discutido sfio as consequéncias de uma critica que se pretende
rigorosa e que por isso mesmo néo hesita em teorizar autoritariamente sobre seu objeto

E ainda no atraente artigo sobre Edgar Allan Poe que aparece com maior
evidéncia o mais recente ¢ festejado brinquedo dos intelectuais brasileiros: os
esquemas graficos. Presente de Lévi-Strauss e da Logica Formal, esses esquemas cada
vez mais ganham espago entre as outrora intermindveis letras dos nossos teéricos. Na
maioria das vezes, no entanto, eles s#o infiteis. Ou talvez uma maneira delicada de
chamar o leitor de burro: incapaz de acompanhar naturalmente um raciocinio sm torno
de alguns elementos, precisando de um esquema que apenas repita visualmente o que
ja foi dito.

A proliferagéio desses esquemas - presentes também na analise que o professor
Milton José Pinto faz do conto Augusto Matraga de Guimardes Rosa - parece ser uma
infantil necessidade dos intelectuais das chamadas ciéncias humanas de se aproximar
do rigor de seus companheiros das ciéncias exatas. Acontece que, quando ndo
expressam um raciocinio topol6gico ou pelo menos sintetizam visualmente um
processo discursivo complexo, os esquemas sdo simplesmente dispensaveis.

JARGOES, JARGOES

O artigo do prof. Milton José Pinto, cujo aparato teérico é mais sofisticado que
o de Roberto Matta, tem uma curiosa coincidéncia de enfoque, e propde mais ou
menos a mesma coisa do que o seu companheiro: no lugar de Edgar Allan Poe agora é
Augusto Matraga quem enseja complexas teorizagdes sobre os ritos de passagem e
sobre o cardter mitico da arte. Novamente Lévi-Strauss povoa obsessivamente as
paginas de Arte e Linguagem.

Para esse artigo especialmente o leitor deve estar preparado: nfio apenas o
estilo do prof. nfio consegue reduzir o nivel de dificuldade que a matéria envolve,
como se encontra mergulhado no habitual mar de jargdes. Isto exige, para comeear, um
cuidadoso reconhecimento do terreno, sem o que o desénimo, ou alguma vaga sensa¢do
de inutilidade poder4 vencé-lo facilmente.
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Passando por um simpético e despretensioso artigo de Luis Felipe Basta Neves
gobre a famosa e antiga histéria em quadrinho Os Sobrinkos do Capitdo - que propde
e inicia um estudo sobre o sistema econfémico e a ideologia de Bongo-Bongo (local
imagindrio onde se passam as histérias) - chega-se a um estudo sobre Dom Casmurro
de Machado de Assis. E mais, um estudo sobre a lendiria Capitu, principal
personagem do romance, cujo segredo o professor Antonio Sérgio L. de Mendonga
pretende desvendar.

POUR LIRE MENDONCA

Dessa vez, no entanto, o nome do antropélogo Lévi-Strauss foi substituido pelo
do psicanalista Jacques Lacan E as estruturas miticas deram lugar a uma analise da
ideologia e do sistema de classes baseados, por sua vez, em Louis Althusser. (O
“gemial” tftulo de uma das partes do trabalho - Pour Lire Capitu - é uma analogia
6bvia com a obra de Althusser, Pour Lire le Capital).

Trata-se naturalmente de uma imerpretagio da personagem de Machado de
Assis fora dos moldes éticos normalmente utilizados. O que interessa ao articulista sfio
as marcas da linguagem da dominagfio social no inconsciente dos personagens. Assim,
Bentinho, traido por Capitu, interpreta o gesto de sua muther de forma negativa
segundo o cédigo estabelecido pelo status que. Capitu, por sua vez, representa uma
transeressfio 4 normalidade vigente, o que a coloca na condigdo do "Outro-ndo-
normal”, a0 mesmo tempo autdnoma e vitima em relag¢do a essa normalidade.

Mas a tentativa de, num pequeno artigo, unir o inconsciente freudiano ao
"estabelecimento de uma teoria geral das ideologias”, ou fazer uma interpretagio
literaria a partir de Lacan e Althusser, certamente exige uma clareza e precisiio que o
autor parece ndo possuir. Resultado: nfio s6 nfo se reconhece concretamente uma
trajetéria critica visivel - do tipo, "onde esse cara quer chegar” - como nio se fica
sabendo sobre que conceitos especificos de Lacan e de Althusser o articulista estd
trabalhando.
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Opinido 36, 16/23 de julho de 1973

~ JUNG, ENTRE
SIMBOLOS E MANDALAS

O nome de C.G.Jung ocupa uma posi¢cdo muito nitida quando se fala em
psicandlise: logo ap6s ao de Freud, e em evidente oposi¢io a ele. Para o senso
comum, pelo menos, o sufigo Jung sempre representou uma feliz reagdio as concepgdes
obsessivamente sexuais de Freud Além disso, ao contrdrio de Adler e Reich - outros
importantes dissidentes da toda-poderosa Sociedade Internacional de Psicandlise,
fundada por Freud - Jung conseguiu o chamado lugar ao sol: ndo s6 tornou-se um autor
quase tdo divulgado quanto Freud, como obteve a institucionalizagdo de sua teoria
(Instituto Jung, em Zurique).

Do ponto de vista tedrico, as dissensdes entre os dois psicanalistas comegaram
com o conceito de /ibido, que Jung pretendia em parte desvincular da energia sexual.
A partir dai criou-se um impasse definitivo: enquanto Freud pensava o problema do
Complexo de Edipo como a instdncia primeira e constitutiva do psiquismo humano,
Jung o considerava apenas mais um enfre os numerosos arquétipos da humanidade.

As posig8es eram irreconcilidveis. O pai da psicandlise, rompido com o filho
dileto, desenvolveria sua obra buscando um modelo cada vez mais rigoroso para o
psiquismo do homem e para a légica do inconsciente em particular. Livre da presenga
do pai, sendo de sua sombra, Jung enveredou por sinuosas e intermindveis regides a
procura dos arquétipos. Namralmente, os dois psicanalistas ndo se cruzariam mais
pelo caminho.

A obra de Jung, a partir daf, despertou mais e mais interesse, menos por sua
conceitualizagdio dentro da psicologia do que por uma longa, e até certo ponto
desordenada, investida pela antropologia, pela religifo e por toda a tradigéo esotérica
do ocidente e do oriente.

Auxiliado, quem sabe levado, pelo conceito de Inconsciente Colettvo, ou seja,
a suposicdo de que a humanidade teria uma mesma infra-estrutura psiquica, com base
nos mesmos arquétipos - Jung desandou a buscar mandalas e simbolos em todas as
culturas com o sentido de ilustrar as figurag8es do inconsciente do homem. Alguns de
seus livros lembram uma espécie sofisticada e erudita de almanaque ilustrado.
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Para desenvolver sua teoria, e ao contrdrio de Freud - que se manteve
rigorosamente no dmbito epistemol6gico da ciéncia de seu tempo - o psicanalista suigo
recorreu a todo tipo de aproximagdes: as nogSes de Yang ¢ Yin da tradigdo filoséfica
oriental - que significam os pélos positivo e negativo da realidade - e a purificagio
buscada pelos alquumistas foram apenas alguns dos ex6ticos elementos utilizados por
Jung em sua abordagem da psicologia do homem.

PETULANCIA OU MAU-HUMOR

As entrevistas filmadas que o professor norte-americano Richard Evans fez
com o dr. Jung, em 1964, ndo abordam com muita énfase o aspecto algo mistico
a0 qual o pesicanalista dedicou grande parte de sua obra Com um cardter
predominantemente diddtico, as enfrevistas visavam mais 4 elucidagdo detalhada dos
conceitos junguianos: os arquétipos e o inconsciente coletivo, a teoria de extroversdo e
infroversdo, etc.

Esse enfoque, embora privilegie o que hd de mais concreto na teoria de Jung,
deixou de lado um assunto interessante e talvez polémico: a rela¢io do psicanalista
com a onda de orientalismo - na época, em 1964, comegando a ganhar forga - que
invadia os Estados Unidos, e pela qual o préprio Jung era em grande parte
responsavel. De fato foi sobretudo através da obra de Jung que o ocidente tomou
conhecimento das mandalas e sfmbolos alquimicos que depois viriam a ser
popularizados pela chamada cultura pop.

De qualquer modo, pelo seu préprio cardter, as entrevistas revelam sempre um
aspecto mais pessoal e menos secreto da personalidade de um autor. Por isso, era até
certo ponto desnecessdrio que o aior chamasse atengfo, no posficio, para o zelo de
Jung em declarar-se o inventor de termos como complexo - aceito e utilizado pelo
proprio Freud - e os de extroversfio e introversio.

Talvez fosse mais necessério, embora indelicado, lembrar a petulincia - ou
apenas o mau humor - com que Jung rechaga as criticas, baseadas em suposi¢des
aparentemente ndo absurdas, acusando-o de mistico. Para o velho psicanalista, esses
criticos ndo passam de "idiotas”. Essa resposta, no entanto, se enquadra perfeitamente
numa afitude geral de Jung ao longo das entrevistas: impedido naturalmente de expor
suas teses com o devido rigor cientiffico, ele muitas vezes optou por saidas apenas
divertidas.

BRIGAS DE FANTASMAS

Refitando a importéncia especifica da famosa divisfo freudiana das fases no
desenvolvimento da libido - fase oral, fase anal e fase genital - ou explicando seus
préprios conceitos, Jung d4 as vezes a entender que as coisas s#o simples demais.
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Essa atitude vai contra a prépria seriedade de sua teoria. Por exemplo: todos
sabem da suspei¢fio cientifica com que ¢ vista a feoria de Jung sobre os tipos
psicolégicos, dividindo as pessoas em introvertidas e extrovertidas. O sucesso dessa
teoria junto ao senso comum estd na mesma medida de seu fracasso junto aos
cientistas, que véem nessa divisio uma manipulag4o pouco rigorosa dos elementos da
psicologia Como se isso nfio bastasse, Jung encerra sua resposta sobre esse tema com
uma observacgfio estranha para um cieptista de seu porte, mas muto comum entre
conselheiros matrimoniais, ou astrélogos de um modo geral: "Quando o extrovertido
sensitivo e o imtrovertido imtuitivo casam, isto significa complicag8es, posso
assegurar”.

Quanto 38 reagdes do psicanalista Emest Jones - cuja fidelidade mrestrita a
Freud nem sempre significou uma compreensfio correta de sua teoria - em relagfio as
entrevistas com Jung, nada se pode dizer: essas "reagdes” existem apenas na cabega de
quem as colocou como chamada na capa do livro, procurando explorar uma briga que
agora se desenrolaria entre fantasmas, j& que Freud e Jung estdo mortos. As enfrevistas
do dr. Evans com Emnest Jones, principal biégrafo de Freud, giram em torno das idéias
psicanaliticas de Jones e de seu relacionamento com Freud. Em nenhum momento
Jones é chamado a defender Freud contra Jung, nem a refutar alguma resposta deste em

suas enfrevistas.
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Opiniao 41, de 20/27 de agosto de 1973

RACIONAL E ABSURDO

De um ponto de vista didatico, pode-se verificar na arte modermna duas
correntes distintas: uma ligada diretamente 2 investigacfio de novos recursos 6ticos e
espaciais, e outra cuja preocupagio essencial seria mais intelectual, sem deixar de ser
plastica. E natural que artistas como Paul Klee ¢ Max Emst, por exemplo, sobrem
nessa defini¢do tdo simples.

Mas, de um modo geral, essa questio sempre esteve em evidéncia: sempre
houve quem criticasse a pintura surrealista - e a Pop-Art, numa certa medida - por
serem muito "literdrias” e conceituais, da mesma maneira que sempre houve quem
rejeitasse a arte abstrata como decorativa. A prépria histéria dos movimentos
artisticos contemporineos obedece até certo ponto as oscilag8es dessas correntes. E
ndo foi por acaso que a Pop-Art apareceu como uma reag4o manifesta a uma escola tio
exclusivamente pictérica como o Expressionismo Abstrato, imediatamente anterior a
ela. E claro que essa reagfio nio se dirigia a Pollock, De Koonning ou Mark Rothko,
grandes artistas do movimento, mas 4 inevitdvel proliferacdo dos Pollocks, dos De
Koonnings, etc., de uma arte enfim obcecada por questSes apenas plésticas.

De qualquer forma, enquanto o termo decorativo serviu muitas vezes para
esconder a incompeténcia ou insensibilidade critica diante do modo de produgdo da
arte abstrata, o oposto ndo foi menos verdadeiro: o recalcamento de certas obras,
atribuido ao seu aspecto /iterdrio, dirigiu-se muitas vezes contra a sua inteligéncia,
seu explosivo conteido intelectual. Um pintor tdo importante quanto René Magritte,
por exemplo, teve que esperar pelos jovens artistas pop para ser reconhecido como um
dos grandes do nosso século.

ALEM DA RETINA

Num pais sem uma tradig3o surrealista eficaz, vitima de um surto de falso
primitivismo que parece incurdvel, as manifestacGes artisticas ndo retinianas (de
acordo com o conceito de Marcel Duchamp, separando os artistas enfre os que s0
usam também a cabe¢a) sdo constantemente reprimidas, pelo menos ao nivel do
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mercado. Daf a importincia de exposigbes como a de Waltércio Caldas, no MAM, até
o dia 9 de setembro.

Seguindo uma tradi¢#o - ou uma antitradi¢fo - que comeg¢a com os dadaistas -
Schwiters, Duchamp, Man Ray (de quem o artista se sente mais perto) e passa pelos
surrealistas, Waltércio apresenta seus desenhos e suas caixas como objetos que se
pretendem fora do 4mbito da estética. O que lhe interessa é a produgfo de um "clic"
que provoque no espectador um momento de desorienta¢fio psiquica.

A arte, dessa maneira, é muito menos objeto de contemplacdo do que uma
forma ativa de veicular um pensamento, de produzir uma crise nos habitos mentais do
espectador. Para isso, Waltércio utiliza poucos e repetidos procedimentos. Com seus
desenhos, ele procura fazer uma reclassificagdo fantdstica e iromicamente
enciclopédica dos objetos cotidianos. Esse fantastico, no entanto, nfo estd ligado ao
horror, nem as ja enfadonhas cenas escatolégicas. Ocorre, ao confrdrio, gragas a uma
extrema e por isso mesmo absurda racionalizacde. E parece haver sempre uma
possibilidade racional que ndo entra nos cilculos de nossa razio cotidiana.

Mas talvez seja com suas caixas que Waltércio consegue maior eficicia Com
um s6brio clima mégico, essas caixas nfio parecem ocupar lugar no espago objetivo: o
espago em que existem é apenas mental, exigindo do espectador uma abordagem
sobretudo intelectual. Nelas estdo melhor explicitadas tanto a mitologia pessoal do
artista quanto a estranha sensibilidade para a qual pretende apelar, numa f6rmula quase
puramente mental. Waltércio consegue mesmo, a5 vezes, evocar o clima de alguns
contos de Jorge Luis Borges que levam o leitor a um sereno panico devido &
habilidade do escritor em jogar com a questiio da identidade.

Apesar do inevitavel desnivel entre os trabalhos - e no caso de Waltércio os
piores, a0 invés de poéticos e misteriosos, sdo apenas ingénuos e pretensiosos - a
mostra consegue algo dificil entre n6s: dar uma idéia do piano geral da obra do artista,
permitindo a compreensio da inteligéncia que esta por tris dela. Num momento em que
ver arte parece sobretudo um requintado compromisso social, a exposigdo de
Waltércio Caldas tem pelo menos o valor de um desmentido: que a arte ndo é apenas
para ser olhada, mas para se pensar a respeito.
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Opinifio 43, 3/10 de setembro de 1973

A RENDA DO JOGO SUJO

No infcio do século, a histeria era considerada a loucura tipica e merecia da
parte dos psiquiatras um estudo demorado em busca de suas causas. E foi exatamente
sobre a histeria que Sigmund Freud escreveu seu primeiro livro, uma tentativa de
explicd-la a partir das entdio recentes descobertas de Charcot.

Tudo indica que as rdpidas e surpreendentes transformagdes econémicas e
morais daquele periodo desencadeavam nas pessoas uma forte tendéncia as reagdes
histéricas. E que, em meio 4 confisdo de valores, ndo lhes era permitido um
relacionamento sensato com o mundo. Dai, as atitudes exacerbadas ¢ a consequente
proliferagdo das crises histéricas.

A segunda metade do século XX, no entanto, parece ter relegado a histeria a
um segundo plano, a supor alguma hierarquia no conceito de loucura. Agora ¢ a
esquizofrenia que cada vez mais come¢a a ser vista como a prépria loucura Ao
confririo do que se pensa normalmente, porém, ela nfio se caracteriza por levar a2 um
afastamento progressivo, até a perda total do contato com a realidade. Mais
exatamente - e como a propria etimologia da palavra indica - a esquizoﬁ'enia é um
processo de ruptura que ocorre no psiquismo.

E parece que nada como uma sociedade onde o individuo fimcione como uma
peca dentro de um vasto e andnmimo mecanismo para promover um surto de
esquizofrenia coletiva. Ndo faltam tedricos, como o antipsiquiatra inglés Ronald
Laing, que a considerem uma tentativa do individuo de escapar is pressdes de uma
realidade que ndo atende as reivindicagdes de seus desejos.

Seguindo esse raciocinio, a esquizofrenia seria uma reago contra a
"irrealidade” de um mimdo em que as pessoas sdo levadas a uma existéncia
automatizada, sem muitas ocasides pensantes. Ela se apresentaria entio como uma
viagem destinada a restituir & vida humana um sentido perdido de aventura. Muito
embora conduza 4 desintegracéio da personalidade.

FRENETICAS MAQUINAS

Se for verdade que cada época tem sua loucura tipica nfio ¢ dificil concluir que
a esquizofrenia ¢ a da nossa. E h4 muito que essa constatagiio parece ter deixado as
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serenas bibliotecas e os discretos consultérios dos especialistas, chegando mesmo as
frenéticas maquinas de escrever dos antores de romances policiais.

Quem duvidar disso, basta uma leitura de Homens Assim S@o Perigosos, de
Panl Kavanagh, para verificar que as tradicionais peripécias, antes confinadas ao
plano objetivo, passam-se agora também no plano psiquico. E que, ao contririo, de
milhSes de outros romances policiais, esse livro abre uma frente dupla: a agfio tanto se
passa no conturbado cendrio politico como no nio menos conturbado psiquismo do
personagem principal. A habilidade do escritor est4 em relacionar esses dois planos.

Mas se é claro que o personagem Paul Kavanagh (0 mesmo nome suposto do
antor do livro) nfio é nenhum James Bond, acéfalo executante dos delirios do sistema,
também ndo se pode ter certeza de estar diante de alguém que se propde a uma critica
desses delfrios. E esta talvez seja a prépria questdo do livro: até que ponto o
personagem Kavanagh consegue tornar seu processo esquizéide - uma forma de revolta
conira a "esquizofrenia" do mundo - real para o leitor, ou se tudo se perde na
tradicional nrealidade dos romances policiais.

Porque, apesar de tudo, Homens Assim Sdo Perigosos foi escrito segundo a
férmula do género. E mais, com a segura infengdo de transformar-se em best seller. As
frases, os didlogos, um tipo de escritura-transe apropriada para descrever uma agfio
minferrupta 530 comuns a qualquer confo policial realizado com a devida competéncia.
De certo modo, portanto, Kavanagh nfio esta propondo uma reflexfio. Pelo contrdrio,
pretende levar o leitor ridpida, vertiginosamente ao fim do hivro. E sem interrupgdes,
sem pausas.

O MITO DO ANTI-HEROI

Homens Assim Sdo Perigosos pode também tomar facilmente seu lugar na fila
de recentes produgdes literdrias ¢ cinematograficas que se baseiam na figura do anti-
heréi (do ponto de vista moral, por exemplo, 0 homicida ¢ libertino James Bond é um
tipico anti-heréi). J4 ha algum tempo o "mercado cultural” percebeu a dificuldade de
continuar vendendo a imagem cor-de-rosa do american way of life e dos "simpaticos”
heréis que o representavam.

Para respeitar uma espécie de final atualmente na moda, em Homens Assim Sdo
Perigosos novamente a lei nfio consegne capturar og criminosos. Mais uma vez o
crime compensaria. {) problema ¢ que, para Kavanagh, as coisas estfio de modo a nio
compensar nunca. E embora tenha safdo ileso de tantos riscos, e nfio tenha pago pelos
assassinatos e roubos que cometera, o seu futuro nfo ¢ muito diferente de uma prisdo.
A menos que se pense que uma paz forgada numa iltha deserta é a melhor utilizagfio que
um homem pode fazer de sua liberdade. :
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Opinifio 46, 24 de setembro a 1 de outubro de 1973

A INSEGURANCA
DA SABEDORIA

Se aceitarmos a existéncia de algo to vago como um "cultura” norte-americana
contemporinea - definida aproximadamente por um turbulemto debate sobre liberdade
gexual, drogas, psicandlise e zen-budismo - ha algims nomes que se impdem como seus
mais legitimos representantes. O frenético escritor Norman Mailer ¢ o poeta beat
Allen Ginsberg s#io dois deles. Um professor universitdrio ligado as culturas orientais,
Alan W. Watts, seria oufro.

Embora longe de levar uma vida tfio piblica e excéntrica quanto Ginsberg e
Mailer, o até certo ponto pacato Wafts conseguiu sensibilizar a juventude norte-
americana para suas criticas 4 metafisica e aos hdbitos mentais do ocidente. E isso de
uma forma pioneira: desde a década de 40, quando esteve em treinamento nos
mosteiros zen do Japéio, ele demncia o que considera as falacias da vida moderna e
levanta questdes - como a critica a sociedade de consumo em defesa da ecologia - que
86 ha pouco comegaram a ser devidamente analisadas. '

Livros como O Budismo Zen (The Way of Zen) e Psicoterapia Oriente-
Ocidente (Psicotherapy East-West) (1) transformaram-se em importantes ingredientes
dos Aippies, em busca de sua paz espiritual. E, claro, o nome de Watts passou a ser
identificado com todo tipo de esoterismos obscurantistas. Também suas observagdes
mais inteligentes sobre a dindmica do pensamento oriental foram com frequéncia
ignoradas, assim como a desmistificagdo que tenta promover em relagéo a ele.

ENCANTANDO TURISTAS

Mas nfio ¢ dificil adivinhar porque Watts se tornou um idolo de ficil consumo.
Querendo a todo custo evitar a erudi¢fio - 4 qual toda essa suposta "cultura” norte-
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americana é fundamentalmente alérgica - ele acaba muitas vezes escrevendo de um
modo irresponsdvel que permite, por sua vez uma leitura também irresponsdvel. A
Sabedoria da Inseguranca (The Wisdom of Insecurity) é um exemplo dessa falta de
rigor. Nesse livro, sem o apoio de suas autorizadas interpretagdes sobre as tradi¢des
orientais, as idéias de Alan Watts parecem vagas e repetitivas e nfo chegam a
formmlar-ge devidamente.

O autor aparece entfio, 0 que ndo ocorre em outras ocasides, como um
panfletério em defesa de um determinado comportamento intelectnal e vital. Isto ¢, uma
espécie de guru, no sentido negativo e mistificatério que essa palavra vem adquirindo.
E, nessas circunstincias, ainda que seja mais inteligente e honesto do que outros gurus,
Watts sugere ao leitor a imagem de um encantador de serpentes, desses que s6
conseguem encantar turistas norte-americanos.

Nio -que ele cultive o gosto cada vez mais em moda pelo esotérico. Ao
contrdrio, um dos aspectos mais positivos de seus livros sfio os ataques aos teosofistas
fascistéides e a ingenuidade dos ocidentais que pensam o oriente como um estranho
lugar onde as pessoas seriam dotadas de poderes sobre-humanos ¢ onde a lei da
gravidade ndo fimciona.

E justamente confra essa necessidade do transcendente que Watts se volta em 4
Sabedoria da Inseguranca. A tese do livro ¢ simples, embora paradoxal. Para esse
adepto do taoismo, a inseguranca do numdo moderno viria exatamente da busca
neurética pela seguran¢a, dos esforgos insistentes para evitar as transformagfes. A
partir dai, ele desenvolve o que chama de "lei do esforgo reverso”. Essa lei € oposta &
mentalidade programédtica ocidental e seguiria o 7ao: ao invés de lutar ininterrupta e
cegamente para obter algo, deve-se esperar o momento propicio para agir. E de um
modo ndo ansioso. Como no judd, a tética é utilizar a prépria forga do adversdrio para
neutralizd-lo.

LONGE DO REAL

"Governe o Império como se cozinha um peixinho”. Esta méxima taoista
dificiimente seria aceita por um estadista contemporéneo, a tal ponto estd distante de
tudo o que manda o nosso saber. E, no enfanto, para o tacismo, o desinteresse e a falta
de preocupagéio com o futuro séio indispenséveis para se levar a bom termo qualquer
agdo. Esse pensamento seria conservador? Analisado com isencfo ele talvez aparega
como um lacido questionamento de nossos hdbitos mentais considerados os mais
mdiscutiveis. Niio ¢ mais possivel ignorar o desgaste dos conceitos sobre os quais
basedvamos nossa idéia de beleza, de justi¢a e de progresso.

Da mesma forma que ndo ¢ mais possivel achar, como achava o austero século
XIX, que uma educagéio rigorosa produziria uma mente inflexivel ideal. Para Alan
Walts essa mente inflexivel se caracteriza sobretudo por um modo precério de viver a
realidade. Obcecada pelo futuro - afinal, uma miragem - ela esquece o real, o presente;
concentrada nos simbolos, ela os toma pela prépria coisa, excessivamente voltada
para si prépria, nfio tem inteligéncia para compreender melhor os processos naturais.
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Ao contrério do que ocorre em O Budismo Zen, e mesmo em Psicoterapia
Oriente-Ocidente, onde esses pontos silo tratados com algum rigor, nesse 4 Sabedoria
da Inseguranca eles estdo dilufdos em repetidas passagens, comprometidas pela
vontade do autor de convencer, e nfo de explicar. Mas exatamente para quem nfo estd
procurando comvicgdes, mas tentando refletir, os livros de Watts tém imteresse: eles
retomam elementos recalcados na histéria do pensamento ocidental e que por isso
mesmo exigem agora aten¢do. Uma atengfdo inteligente , e nfio apenas voltada para o
"mistério” do "estranho” oriente.
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Opinifio 46, 24 de setembro a 1 de outubro de 1973

SUED, DAREL,
IBERE E ARAUJO

A galeria (Grupo B) recentemente provocou um f7issor no sensivel circulo de
artes pldsticas expondo o académico Oswaldo Teixeira, em mais uma manifestacdo
por conta da atual "onda de nostalgia”. A exposi¢do com quatro gravadores ( Darel
Valenga, Eduardo Sued, Iber# Camargo ¢ Octivio Arailjo) que agora apresenta tem
pelo menos um aspecto positivo: marca o reaparecimento em circuito comercial de um
artista importante: Eduardo Sued.

Divididos em quatro salas, os artistas em questiio estfo na verdade separados
por muito mais coisas do que as concretas paredes da galeria, inclusive na qualidade.
O surrealismo escatologico de Octivio Araiijo, por exemplo, estd longe de evitar os
tradicionais clichés do género. Apesar do excelente nivel grdfico, seus trabalhos
pertencem a vasta série de producdes que parece ter herdado do Surrealismo apenas a
aparéncia escandalosa, mas ndo a inteligéncia explosiva

Se o problema com as gravuras de Aradjo ¢ o de nfio conseguirem se definir
em meio a tantas obras com o mesmo espirito, o dos trabalhos de Darel ¢ exatamente o
oposto: eles parecem descansar sobre um estilo excessivamente cristalizado, num
curioso, mas muito frequente processo de auto-imitagdo. Como se o artista, apés
conseguir o seu famoso trago sutil e de muita mobilidade, se limitasse a reproduzi-lo
sem maiores preocupagdes.

POETICA SIMETRIA

Iberé Camargo ¢ um artista cuja concentracdio nem sempre foi bem
recompensada Mas com os carretéis que povoam obsessivamente sua imaginacéo jd
ha alguns anos, ele consegue muitas vezes uma producfio poética A preocupagio
essencial de Iberé parece ser a de registrar os tranmas, delicados ou violentos, que
sofre a matéria. A tarefa do espectador seria entfio a de interrogar com atengfio esses
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movimentos na matéria, buscando n4o a sua eventual “beleza”, mas a compreensdo de
8¢l percurso. ’

As gravuras de Eduardo Sued, e n3o apenas por serem as Gnicas "coloridas”,
sdo as que chamam maior ateng4o. Apesar de sua extrema limpeza e técnica
excepcional, verifica-se logo que elas exigem muito mais do que essas constatagfes
para serem olhadas. Pode-se talvez afirmar que a grande for¢a desses trabalhos ¢ a de
parecerem indefiniveis. A simetria, o aparente rigor geométrico existem neles
justamente para desmentir a idéia de espago, a 1déia de uma organizagéio fechada

Desse paradoxo de uma simetria "aberta” e da presenga de cores que escapam
milagrosamente a polunigdo visual que somos obrigados a suportar, pelo simples fato
de nos locomovermos entre anincios de toda espécie, os trabalhos de Sued tiram seu
registro poético. E uma arte cuja aparéncia "agraddvel” nfio prejudica sua inteligéncia,
que estd além de qualquer inteligéncia verbal.

Nota - Sobre o livro reunindo gravuras dos quatro artistas, editado pela Nova
Fronteira, e cujo prego ¢ de 100 cruzeiros, deve-se destacar néio s6 o cuidado com que
foram feitas as reprodugdes, como a propria idéia de uma galeria editar um livro - e
néo apenas um catdlogo - com seus artistas. Sem discutir inten¢les - que no caso
poderiam ser mais do que discutiveis - & ficil constatar a necessidade de livros como
egse em qualquer pafs que pretenda profissionalizar a arte.
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DIRETOR DE BIBLIOTECA
OU INSPETOR DE GALINHAS

Um pouco antes de sua queda, em 1955, Juan Domingo Perén ainda teve tempo
para tomar uma medida curiosa confra o escritor Jorge Luis Borges: retirou-o de seu
cargo de diretor da Biblioteca Nacional, nomeando-o oficialmente Inspetor de
Galinha. Tornou-se histérico esse conflito entre um homem cuja obra muitos
consideram revoluciondria, e de idéias indiscutivelmente conservadoras, ¢ o politico
cuja principal caracteristica ¢ a indefini¢do.

Embora j4 se tenha dito que a Histéria ndo se repete, a nfio ser como farsa, as
circunstincias parecem semelhantes. Nio 36 Borges estd reinstalado como dirstor da
mesma biblioteca, como principalmente Perén detém o poder outra vez. A cena,
portanto, ¢ propicia para um novo arregio. E os rumores, o mais que rumores, ja
comecam a aparecer: Borges seria substituido pelo politico radical Jorge Faria Gémez
em breve, ja tendo inclusive entrado com seu pedido de aposentadoria

A opimifo que Farfa Gomez faz de seu possivel predecessor ¢, em uma palavra,
tmplacdvel. Para ele, a cegueira de Borges o teria deixado apenas com uma percepeio
mdgica - a auditiva - ¢ naturalmente sem olhos para a realidade como ela é. Néo ¢
dificil ver nessa declaragiio uma ponta, longa ¢ afiada, de ironia Nem mesmo a
correg¢do e honestidade com que o velho escritor se comportou durante o exercicio do
cargo - recusando-se a aceitar as viagens e todos os eventuais beneficios a que tinha
direito - parecem estar influindo no processo de sua substitmigfio. Espera-se apenas
que a reputagfio de Borges, que de 1955 para cd se tornou mais e mais universal, leve
Peré6n a agir com mais discri¢o. E que Borges nio venha novamente a ser nomeado
para cargos exoficos, e possa voltar sereno para casa para imaginar suas geniais
histérias labirfmticas. Espera-se também que cuide mais de suas declaragdes pablicas
que costumam desmentir a inteligéncia de sua obra.
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Opinifio 47, 1/8 de outubro de 1973

O discreto provocador
de escandalos

O nome de Marcel Duchamp est4 longe de ser conhecido pelo grande publico.
Pensando em arte moderna invariavelmente lhe vem 4 mente os nomes de Picasso e
Matisse, quando mmito o de Panl Klee. E no entanto para entender grande parte da
produgio artistica da segunda metade do século, Duchamp é mais importante que todos
esses artistas, cuja arte de uma forma ou de outra parece hoje especificamente ligada
as primeiras décadas desse século.

Para comegar, Duchamp foi o mais auténtico profeta de tendéncias recentes
como a Pop Art e a Arte Conceitual: os ataques ao que chamava arte retiniana
{preocupada apenas com aspectos 6ticos) e a preocupagfo de que cada obra sua
tivesse uma certa proposta conceitual eram feitos, nas décadas de 20, 30 e 40, quando
os artistas estavam concentrados sobretudo na tarefa de renovar a lingnagem pldstica
A margem deles, e com sutil inteligéncia, Duchamp encontrava ao acaso objetos aos
quais dava o nome de ready-made, expondo-os da maneira como os achava.

Além disso, ele for um consciente, e paradoxalmente discreto, provocador de
escandalos. Quando o tema do mu estava banido pelo dogma do Cubismo, Duchamp
ndo pensou em outra coisa senfio em pintar um quadro cubista exatamente com este
tema - e o seu Mut descendo da escada acabou se tornando um cldssico. Pouco depois,
em 1913, ele teve um ato tdo pueril quanto findamental na arte do século XX: colocou
em exposicdo um mictério com a inscrigdo Fountain. Comparado a esse gesto, pintar
bigodes na Mona Lisa, o que fez pouco depois, era até certo ponto respeitoso.

Mesmo sua principal obra, na qual trabalhou durante oito anos, Duchamp nfo
abandonou a irnica distincia que sempre manteve em relagfo aos seus trabalthos:
quando a lenddria A Noiva despida por seus Celibatdrios Mesmo (La Mariée Mise-d-
Nu par ses Celibataires, Méme), mais conhecida como O Grande Vidro (Le Grand
Verre), rachou ao ser transportada para um museu, sua reacfio foi exatamente oposta 2
esperada. Sorrindo, ele comentou: finalmente acaber.

Por tudo isso a idéia de uma Retrospectiva Muarcel Duchamp, amalmente no
Philadelphia Museum, pode parecer uma contradi¢fio. £ que Duchamp, mais do. que
qualquer outro de sua geracdo, suspeitava desse conceito cldssico de arte que
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incentiva manifestag&es como retrospectivas, etc. Mas se estivesse vivo - ele morreu
em 1968 - é quase certo que concordasse ironicamente com a iniciativa Talvez
conseguisse mesmo levar para o Philadelphia Museum sua fGitima obra, feita em
gsiléncio durante os dltimos 20 anos de sua vida, e que ¢ a fnica ausente da
retrospectiva: uma velha porta de madeira por cujas estreitas frestas pode-se ver algo
- ou nada? - que estd dessa vez literalmente fora do dominio da aparéncia.
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Em busca de um
Proust ""purificado

E fécil antecipar a repercusséo e o sucesso de livraria de Monsieur Proust,
escrito pela camareira e confidente do escritor, Céleste Albaret, atualmente com 81
anos. O livro, que saird esta semana na Franga, pretende dizer a verdade sobre a vida
particular do sutil escritor, famoso principalmente pela sensibilidade para captar os
desejos e sentimentos da aristocracia firancesa do infcio do século.

Um espirito sofisticado, Proust foi muito mais do que um escritor inteligente,
criador de uma linguagem pessoal. Mas, asgsim como o titulo de sua obra 4 /z
Recherche du Temps Perdu serve hoje como velho recurso para jornalistas sem
imaginac¢do, também a complexa pergonalidade "proustiana” passou a ser ginénimo de
tudo quanto se refere a sofisticadas futilidades. E seu homossexualismo, motivo de
refinadag ironias. '

A julgar pelos extratos de Monsieur Proust, publicados recentemente pela
revista Nouvel Observateur, néio convém esperar do livro nenhuma critica a esses
mevitdvels desvirtuamentos que, 20 longo dos anos, sofreu a figura de Marcel Proust.
Pelo contrario, ainda que de uma maneira inocente, parece incentivd-los. Primeiro,
transparece claramente a necessidade de Céleste - resultado sem divida de uma
anacrénica mentalidade moralista - de "salvar" a reputagfo de seu antigo patréo.
Quanto ao famoso caso Agostinelli, o motorista de Proust que seria também seu
amante, Céleste apresenta uma versfo hollywoodiana: Proust teria pago a ele um curso
de pilotagem de avido por pura generosidade, e a brusca partida de Agostinelli fo1
atribufda a sua muther, que simplesmente nfio se dava bem em Paris.

Com respeito a0 "hotel para homens” que Proust tenia financiado, Céleste
pretende deixar claro o nojo de seu patréio pelo lugar, afirmando que o escritor
costumava se perguntar tristemente como alguém poderia frequentd-lo. Seu interesse
em relagdo aos clientes - a maioria politicos e homens de posigio - seria
exclusivamente literdrio. Morsiexr Proust também fard as delicias de todos os que
tenham o gosto por detalhes intimistas e pelas reag8es do escritor 4s coisas do dia-a-
dia.

Com o anxilio de sna leitura nfio serd dificil imaginal Proust deitado na cama,
descansando de sua torturante asma, nem mesmo reconstifuir o seu cotidiano. O que
esge sentimental depoimento certamente nfio traz ¢ o relato das posi¢des de Proust em
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relagdo a literatura e ao sexo, por exemplo. Se qualquer biografia deve se esforgar
para ser uma fotografia nitida de alguém, esta de Céleste Albaret parece mais um
pélido retrato impressionista, antes preocupado em criar uma certa atmosfera do que
propriamente em reconstituir os tragos do rosto de Marcel Proust.
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W.H. Auden
(1907-1973) |

H4 um certo tipo de escritores que, embora certamente pensem em seus
leitores, nifo estio preocupados com uma recepfividade imediata Nem sequer
trabalham neste senmtido. Mas hd outros, como o poeta inglés W.H Auden, morto
racentemente em Viena aos 66 anos, para quem a conumicaco ¢ fimdamental, e que e
transformam muitas vezes em porta-vozes de suas gerages. Este fo1 o caso de Carlos
Drummond de Andrade entre nés, e o de W.H. Auden para os ingleses.

Embora vivendo em Nova York desde 1939 - o que lhe valeu a acusagfo, dos
ingleses naturalmente, de estar fugindo da guerra - Auden permaneceu até a sua morte o
poeta mais representativo da consciéncia intelectual de seu pais. E, ac contrario de
muifos outros, que conquistam esta posi¢do gragas a uma imagem como homem, ele se
recusou a misturar sua vida com sua. produgéio poética. Fortemente influenciado pelos
utépicos em sua juventude, Auden sempre considerou a arte como algo impessoal.
*Todo poema ¢ uma tentativa de apresentar uma analogia de um estado paradisfaco no
qual Liberdade e Lei, Sistema ¢ Ordem, estiio unidos em perfeita harmonia.”

Ele ndo ¢, no entanto, um "poeta nas nuvens”: muitos de seus poemas, 08 mais
conhecidos, sfio expressamente politicos. Na década de 30, principalmente, ele
construiu uma segura reputagdo de profeta social que talvez tenha permanecido como
sua principal caracteristica Muito embora recentemente declarasge numa entreviata
que seus poemas desse periodo "nfio tenham salvo sequer um judeu da cimara de gas.
Desde entfio, passei a duvidar da validade dos escritos politicos dirigidos. As tinicas
coisas que funcionam nessas ocasides 840 reportagens verdadeiras para que as pessoas
saibam o que estd acontecendo”.

Desde um pequeno e obscuro Poems (1930), W.H. Auden publicou numerosos
livros de poesia, como New Year Letter (1941) e The Sea and The Mirror (1945),
pecas de teatro como The Dog beneath the Skin e The Ascent of F6, além de ser um
dos mais ativos editores de poesia da lingua inglesa W.H Auden era cidadéio norte-
americano desde 1946 e professor de poesia em Oxford, e ultimamente dividia seu
tempo entre uma pequena casa de campo na Austria e um apartamento em Nova York.
Apesar das frequentes visitas a Inglaterra, ele recusava-se a morar em seu pais natal
por achar que ali o meio intelectual parecia um circulo familiar. Um tipo de relagéio

que nido lhe agradava
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O MODERNO ACADEMICO

O termo acad®mico tem sido utilizado para designar um certo tipo de artistas
cuyja arte, em pleno século XX, ainda apresenta caracteristicas anferiores ao
Impressionismo, movimemnto que no final do século passado deu inicio ao processo de
transtformacio que resultaria na arte moderna. A rigor, no entanfo, este termo ndo tem
aplicagfio fixa. Mais do que 4 aparéncia das obras, ele se refere a concepgfio do artista
¢ 4 inteligdncia que ele coloca em ag#o para realizar o seu trabatho.

Por isso o termo acad®mico talvez possa ser usado com relacfio ao artista
hiingaro, radicado na Franga, Vitor Vasarely. E exatamente porque, apesar da novidade
de suas solugdes plasticas, a arte de Vasarely parece propor apenas uma agradével
confemplagio. Nilo hd nela uma inieligéncia infrospectiva, muito menos uma
proposi¢do critica. Desse modo, ao espectador cabe a tarefa, afinal acad®mics, de
acompanhar pacificamente os jogos dticos que Vasarely agora programa com o auxilio
de um computador eletrfnico.

A exposigiio Vasarely, Ses Maitres, Ses Amis (sessenta serigrafias), no Museu
de Arte Moderna do Rio de Janeiro, pretende reconstruir parcialmente a trajetéria
dessa tend@ncia 6tica da qual Vasarely seria o ponto culminante. Os mestres e amigos
de Vasarely, no caso, s3o 15 artistas entre os quais Josef Alberts, Hans Arp, Sonia
Delannay e Auguste Herbin. O minimo que se pode dizer, no entanto, da aproximagéo
de nomes como os de Alberts, Arp e Sonia Delaunay ao de Vasarely é que ela se deve
muito mais ao gosto desse altimo pela arte daqueles do que propriamente por alguma
semelhanca entre os seus trabalhos.

A obra de Josef Alberts - repregentada na exposi¢do por trés poéticas gravuras
- podem (sic) bem ser considerada o oposto da de Vasarely. Enquanto este procura a
diversidade infinita de formas e cores, através de operagées combinatérias que exigem
agora um cérebro eletrénico devido i sua complexidade, o artista alemfo radicado nos
Estadog Unidos ficou famoso por sua concentragio sobre uma tnica figura: o
quadrado. Com este quadrado apenas Alberts permite ao espectador uma reflexiio
muito mais consequente, sem divida, do que as decorativas construgles estruturais de
Vasarely.

O caso de Hans Arp seria ainda mais estranho. Ligado tanto ao abstracionismo
quanto ao Surrealismo, o artista alsaciano (morto em 1966) teve uma trajetdria pessoal
que seria dificil conciliar com a de Vasarely. O que certamente interessou a este foram
as formas criadas por Arp e que estiio bem representadas nas cinco serigrafias
expostas no MAM. Também os trabalhos de Arp estfio longe de se esgotar por seus
elementos Oticos, 0 mesmo ocorrendo com as trés gravuras de Sonia Delaunay -
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“retratos abstratos dos poetas Arthur Rimbaud, Mallarmé e do romeno Tristan Tzara.
Se realmente Alberts, Arp ¢ Delaimay foram os mestres de Vasarely, entiio talvez
sejamos obrigados a concluir que ele foi um mau aluno.

ARTE SOCIAL?

Os outros artistas, os amigos de Vasarely, séio mais ou menos seus seguidores,
a exce¢io de Auguste Herbin, mais velho do que Vasarely e que realmente o
influenciou. Nessa até certo ponto cansativa paisagem 6tica, ¢ interessante atentar para
os trabalhos do tedrico Michel Seuphor, um dos mais conhecidos na Europa. As {rés
gravuras presentes no MAM s#o exemplares: mostram como ¢ insuficiente o
conhecimento tedrico para a produgfio artistica, servindo muitas vezes até como uma
barreira. No caso de Seuphor, além evidentemente de suas preocupagdes éticas, fica
clara a presenga, incdmoda para o espectador, de Paul Klee.

Mas uma exposi¢do de Vasarely é sempre uma oportunidade para se colocar
em discussio algo além de seus trabalhos: a idéia de uma arte social, integrada no
meio-ambiente e aberta a todas as pessoas, defendida pelo artista em seus escritos
(Notes Brutes, Plasti-Cité). E claro que, em principio, a integragdo arte-ambiente ¢ a
prépria possibilidade de uma arte social é, pelo menos, desejavel. Mas ¢é claro
também que esta integraciio nio significa exatamente apenas decorar aeroportos e salas
de conferéncia. Principalmente quando se sabe que a fingfio dessa decoragfio estd
longe de ser artistica, e que, dependendo do trabalho do artista, ele ndo poderia fazé-
lo. Que para isse ele talvez tenha que ser agraddvel, pouco agressivo. Pode-ge
perguntar entfio se a possibilidade de uma arte social, aberta a todos, nfo dependeria
fundamentalmente das condigées desta sociedade. E se, na anséncia dessas condigies,
se poderia praftica-la de uma forma honesta.

Vasarely, Ses Multres, Ses Amis, entretanto, tem um valor indiscutfvel: o de
informar o pablico brasileiro (a exposi¢iio serd apresentada também em Brasilia, Sdo
Paulo e Salvador) sobre uma tendéncia importante - o construtivismo abstrato - e um
artista que, queira-se, ou nio, tem que ser levado em conta dentro da situagfdio atual das
artes plasticas. Além disso, embora com menos destaque, a exposigdo permite que se
veja Alberts, Arp e Delaunay que, como aqueles brilhantes coadjuvantes de alguns
filmes, acabam roubando a cena da estrela principal.
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Opinido 51, 27 de outubro a 3 de novembro de 1973

GIACOMETTIL, DUBUFFET,
BACON E KOONING

A exposigdo Quatro Mestres Contempordneos (Museu de Arte Moderna do
Rio, até 4 de novembro) ndo é apenas a mais importante do ano: ¢ uma das poucas
oportunidades recentes dadas ao piiblico do Rio e de S#o Paulo {ela estava no Museu
de Arte de Sdo Paulo) para um contato com artistas realmente findamentais dentro da
arte moderna. E nfio somente através de obscuros e esparsos trabalhos, mas de algumas
de suas obras mais representativas. ’

Alberto Giacometti, Jean Dubuffet, Francis Bacon e¢ Willen de Kooning
ocupam posigdes muito nifidas na arte do século XX. E a tal ponto que pretender,
como formula o catdlogo, dar um tema central - o tratamento da figura humana - a uma
exposigdo que reiine os quatro parece ingenuidade. E claro que o trabalho de cada um

_tem muito mais coisas do que a mera ilustragio da figura humana Algumas das
caracteristicas dos quafro mestres:

O sui¢o Alberto Giacometti tem sido chamado de o Kafka das artes plasticas,
numa analogia talvez facil demais. Dos quatro expositores, ele é o Gnico cuja arte esta
ligada também 4 primeira metade do século: desde a década de 30, quando ele
associou-se ao Surrealismo, suas inquietantes figurds estdo enfre as principais
esculturas modernas. Com o seun desligamento do Surrealismo, ¢ a partir de uma forte
mfluéncia tedrica do Exastencialismo, Giacometti se concentrou na busca de uma
expressio quase cldssica e atemporal para a anglistia humana O testemunho do
sucesso dessa busca sfio as figuras delgadas, soberanamente dignas em seu degespero,
que podem ser vistas no MAM. A pe¢a Homem Andando, em tamanho natural, poderia
sintetizar a arte de Giacometti: colocada a entrada da sala onde estio reumidos os
trabalhog do escultor, ela lembra ao mesmo tempo uma mimia e alguém que se dirige
apressado a algum lugar. Parece a0 mesmo fempo andar em direg¢io a algo
determinado e ser vitima de uma desorientac4o definitiva.
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LOUCOS E CRIANCAS

O francds Jean Dubuffet, embora tenha nascido no mesmo ano de Giacometti -
1901 - somente na década de 40 comegou a pintar profissionalmente, chocando o
pablico com a utilizagdo de todo tipo de material em suas telas e dando origem a um
movimento que ficou-conhecido como L'Art Brut. Além de introduzir sistematicamente
materiais pouco "nobres"” na textura da tela - ¢ de uma maneira muito mais truculenta
que a dos papters collés do Cubismo - L'Art Brut valorizava também a arte dos loucos
¢ das criangas. _

Olhando para os seus frabalhos no MAM percebe-se que ele foi um dos poucos
artistas a prestar atengdo as palavras de Paul Klee, que recomendava o estudo das
criages dos loucos e das criangas: a partir do momento em que segura o pincel ou o
lapis, Dubuffet parece dispor da mesma liberdade das cniangas e da mesma
imaginac¢fo dos loucos.

O "caso” Franciz Bacon ¢ um dos mais estranhos da arte contemporfinea
Asmdtico e jogador inveterado, o pintor irlandés operou um quase milagre: usando
uma técnica até certo ponto tradicional e concentrado sobre a figura humana de uma
forma que j4 nfio parecia possivel ele acabou se transformando num artista tiio
importante quanto necessdrio. Seus numerosos retratos baseados na tela de Veldsquez
representando o papa Inocéncio X, dos quais dois estfio presentes no MAM siio
exemplos do pesado desespero que ¢ a marca registrada da arte de Bacon.

CONTINUANDO PICASSO

O holandés radicado nos Estados Unidos Willen de Kooning foi, ao lado de
Jackson Pollock, um dos criadores da Action Painting, que revalorizava o automatismo
do gesto de pintar, a exemplo de algumas técnicas orientais. Emigrado para a América
do Norte em 1926, de Kooning foi um dos principais representantes do
Expressionismo Abstrato ali surgido apés a Segunda Guerra Mundial. Por isso, suas
frequentes incursdes pela figuragdo, embora unpossiveis de serem consideradas
académicas, foram criticadas pelos "defensores” de uma pura arte abstrata O tempo se
encarregou de silenciar essag criticas e de colocar essas produgdes no devido lugar: a
importante série Woman iniciada em 1950, pode hoje ser olhada como uma inteligente
continuagdo do processo de dilaceracio da figura levado a efeito por Pablo Picasso. A
representacfio de Kooning no MAM tem ainda duas esculturas recentes que marcaram
o reparecimento do artista apds um periodo de aparente estagnaco.

Reunindo quatro artistas tfo importantes, cada um com uma representagéio
numerosa e expressiva, a exposi¢dio do MAM vai evidentemente muito além do cariter
diddtico, ainda necessdrio para nés. Ela consegne mesmo mostrar o percurso de
Giacometti (morto em 1966), Dubuffet, Bacon e de Kooning (ainda vivos) e a sua
aventura intelectual. E, sem diivida, entre outras coigas, mostrar também as peripécias
por que passa a figura humana em nossa época.
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Opiniéio 51, 27 de outubro a 3 de novembro de 1973

VASARELY, MAIS VASARELY

A moda Vitor Vasarely parece afinal ter chegado ao Rio. Em duas semanas,
duas exposi¢des do artista himgaro: a primeira, no Museu de Arte Moderna (ver
OPINIAQ mimero 49) e agora outra na Livraria Carlitos, com 14 serigrafias e trés
objetos cinéticos em homenagem a Johann Sebastian Bach Enquanto a mosira do
MAM mteressava sobretudo pela presen¢a, ao lado de Vasarely, de artistas como
Alberts e Arp, esta altima tem um aspecto nada desprezivel: os trabalhos apresentados
sfo os Gltimos feitos por Vasarely, ainda neste ano de 1973, permutindo assim uma
andlise da sua arte ggara.

E fiicil explicar o interesse de Vasarely por Bach. Entre as caracteristicas do
compositor barroco estd justamente uma genial inteligéncia combinatéria - tipica da
técnica de contraponto usada na época e gque consiste na coexisténcia, com O mesmo
valor musical, de duas ou mais melodias - que parece ser a preocupagfo essencial do
artista hingaro. Evidentemente, enquanto Bach combinava somns, Vasarely maneja
formas e cores. O que parece dificil creditar a Vasarely ndo é a sua indiscutivel forga
combinatéria, mas precisamente a expressividade que se pode encontrar na misica de
Bach, talvez porque ela ndo seja apenas o resultado de combinag8es mecénicas.

O mais importante da exposi¢io Jean Sebastien Bach é que ela pode atualizar
o debate sobre a obra de Vitor Vasarely no Brasil, onde frequentemente se discute com
informagdes afrasadas e parciais. Em relagio aos grandes artistas, mesmo os
contemporfneos, somos quase sempre indefesos e dvidos espectadores de obras
esparsas, muitas vezes sem importincia. Quanto a Vitor Vasarely, a questiio ¢ saber,
nfio se é vdlido ou nfio um artista utilizar um computador eletrénico - ingdnua obje¢fio
que se costuma fazer - mas se o resultado que ele obtém ¢ apenas agraddvel ou tem
alguma coisa a mais. A menos que se pense que a fun¢4o da arte & apenas a de servir
como mais um espeticulo, como o mar ou o pér do sol, agraddvel aos olhos.
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Opinifio 52, 3/10 de novembro de 1973

A PINTURA CRITICA A PINTURA

O nome de Rubens Gerchman costumava aparecer, na década de 60, quase que
necessariamente ao lado dos nomes de Antonio Dias, Roberto Magalhfes, Carlos
Vergara e Pedro Escosteguy. Juntos, em 1966, eles fizeram uma exposi¢dio (na extinta
galeria G4) que serviu para langa-los como um grupo de vanguarda do Ric de Janeiro.
Ligados teoricamente a0 Novo Realismo, movimento patrocinado pelo critico francés
Pierre Restany, esses arfistas tinham na pritica diferengas sensiveis. Que o temipo se
encarregou de acentuar, levando-os a seguir um caminho préprio.

A arte de Gerchman, cujos 10 anos de atividades estdo agora sintetizados no
MAM, munca teve a forga introspectiva que se pode enconmirar nos trabalhos de
Magalhiles e Dias. Talvez por nunca ter se proposto a isto, voltada quase sempre para
uma atuagdo mais critica e objetiva. E ¢ certamente em func¢éo dessa perspectiva que
ge deve olhar o seu desenvolvimento, desde uma fase inicial quase panfletiria - cujos
melhores exemplos talvez sejam as Caixas para Morar - até a tentativa de uma arte
- mais intelectual que ¢ Eicil notar agora.

Prémio de Viagem do Salfio Nacional de Arte Modemna de 1967, Rubens
Gerchman viveu em Nova York todo esse tempo, o que para um artista do seu tipo ¢
muifo importante: antes de tudo um habil manejador de informagdes, preocupado com a
elaboragioc de mensagens, ele pode tirar dai o indispensdvel feed-back - termo técnico
que na Teoria da Comunicagilo, significa a realimentagdo constante de informagdes -
para a sequéncia de seu trabalho. E Nova York, além do sen amadurecimento pessoal,
parece ter ensinado a ele algumas ligBes, como por exemplo a de suspeitar da eficécia
da comunicacfio direta Gerchman passou a duvidar, sem divida, daquelas
formulag8es criticas explicitas que o caracterizavam, mesmo em sua Cartillha
Superlativa, uma fase mais claborada em que colocava palavras construidas em
acrilico, de tammnho gigantesco, no meio do prdprio objeto que essas palavras
exprimiam. (Um objeto representando a palavra Ar, por exemplo, era exposto ao ar
livre).

METAPINTURA?

A filtima se¢fio da mostra no MAM refine os trabalhos mais recentes do artista,
suas novas propostas. Eles diio conta sobretudo de uma mudanga nos seus mteresses
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teéricos, que parecem agora se concemntrar na facgdo mais "mental” da Pop-Art, cujo
principal representante talvez seja Jaspers Johns. E ¢ até certo ponto ficil notar que as
questdes de Gerchman, no momento, sdo semelhantes: apés criticar as situagdes, ele
agora preocupa-se, como Johns, em criticar as linguagens, os c6digos, como dizem os
técnicos em communicagdio. Em especial, Gerchman procura criticar sua prépria
linguagem: a da pintura.

Num trabalho que ficou célebre, chamado The Critic Sees, Jaspers Johns
ironizou o tradicional papel do critico de artes pldsticas, representando-o com um par
de dculos e uma boca entreaberta apenas. Uma tela que o préprio Gerchman considera
a mais importante do perfodo atual tenta uma critica semelhante, mas desta vez dirigida
a0 préprio ato de pintar ¢ também 2 aura sagrada que cerca a chamada obra de arte.
Eata tela - Splendor Solis - tem pregada em sua superficie uma pequena tela onde, por
sua vez, estd amarrado um saco pldstico contendo as sobras do material de pintura que
foi utilizado para a realiza¢éo dessa mesma obra. Para usar ainda uma vez um termo da
teoria da comunicac¢o, e também um problema epistemoldgico dos mais discutidos, o
que o artista tentou foi criar uma metalinguagem, ou seja, uma linguagem que possa
criticar uma outra linguagem.

O que pode dificultar a compreensiio do plano geral da proposta de Gerchman
é o fato dela estar visivelmemte no infcio, apontando para algo que nfo esti ainda
explicitado o suficiente. Resta saber se essa proposta ficard nesse mesmo plano, ou se
afinal se aprofindarid numa forma cada vez mais pessoal. Para um artista que parece
fer sempre se proposto nmwito mais a uma utilizagio passageira de informagdes
objetivas do que a elaboracgfio pessoal, esta pode vir a ser a verdadeira nmdanca.
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Opiniéo 53, 9 de novembro de 1973

RONALD LAING:
TERAPEUTA OU PROFETA?

H4 cerca de 10 anos com os livros O Eu Dividido ¢ O Eu e os Qutros, o
psiquiatra inglés Ronald Laing acertava um violento soco que poderia ser localizado
na ponta do queixo, ou na boca do estémago da psiquiatria fradicional. Teses até entfio
gélidas comno a muralha da China - @ de que a palavra do louco era destituida de

. razdo, por exempio - eram pela primeira vez contestadas, pelo menos por alguém que
pertencesse ao circulo psiquidtrico.

Ao acusar de autoritiria a relagdo médico-paciente na psiquiatria tradicional,
Laing o fazia enquanto psiquiatra praticante. Daf, talvez, o incémodo. E a quase
obrigagdo de se levar em consideragfio suas amargas palavras. Com o auxilio de um
discipulo ainda mais radical, David Cooper, Laing conseguiu tornar a antipsiquiatria
um movimento conmhecido em todo o mundo, chegando mesmo a determinar
modificagtes na pratica psiquidtrica de muitos paises.

A publicagdo agora na Inglaterra do ensaio Laing de Edward Z. Friedenberg,
na série Fontana Modern Masters (que jd focalizou também Marcuse, McLuhan e
Norman Mailer), vem provar pelo menos uma coisa: Laing esta hoje naquela perigosa
faixa onde as pessoas séo objeto de teses universitdrias. Ou seja, onde as suas idéias
passam a entrar em contato com um nimero muito maior de pessoas e, naturalmente, a
ficar muito mais sujeitas a distor¢es. Exatamente agora, ap6s uma viagem ao Ceildo 4
qual ndo faltaram as tradicionais sessdes de meditagio com algum siabio, Laing parece
ter mudado alguns de seus pontos de vista, sendo seus préprios conceitos. E, pelo
menos para o critico Anthony Storr do Surday Times, abandonando a sua posigéo de
terapeuta, assumindo uma outra menos consistente: a de profeta.

Isso se revelana sobretudo por uma visfio idealista da sociedade moderna,
interpretando seus conflitos nfo como o resultado das for¢as concretas nela em jogo,
mas como uma espécie de "queda” causada por alguma fraqueza intrinseca. A menos
que ji estejam em acfio os fluidos misticos sutilmente exalados pela meditagtio com
sdbios cingaleses, parece dificil conciliar esta visdo de Laing com 2 sua posigéo, pelo
menos a sua antiga posi¢éo, diante da esquizofrenia. Contra o conforto dos rétulos, e o
aspecto muitas vezes arbitririo do diagnéstico, ele reclamava a observagdo sem
preconceitos do comportamento do louco, a atengéo respeitosa as suas palavras.
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Opinifio 54, 19 de novembro de 1973

EXPLOSAO DE MERCADO
E CRISE DE CRIACAO

O mercado de arte no Brasil vive atualmente dias de explosfio. As galerias de
arte proliferam, as vernissages tornam-se pontos de reunides de elegincia fazendo
lembrar uma certa belle-€poque, os pregos nos Ieildes atingem cifras inéditas, artistas
que representaram marcos da pintura brasileira comegam a fazer concessdes ao gosto
do momento e os pregos chegam a relativamente absurda casa dos 100 mil cruzeiros.

Aparentemente, a especulagfo, em seus variados sentidos, instalou-se. A alta
da Bolsa no Brasil nos anos 70 a 72 gerou um subproduto: a especulagfio no mercado
de arte. Parece que uma parte dos imensos ganhos de capital paszou a ser aplicada em
obras de arte. De repenie, ficou na moda comprar quadros e ter um Portinari na sala de
vigitas passou a ser tio importante quanto ter um Mercedes itltimo tipo na porta Os
decoradores passaram a freqiientar galenias procurando a mulata do D1 Cavalcanti que
combine com o estampado do sofi da sala principal da cobertura. Os pregos de
Tarsila, Segal, Portinari, Ismael Neri, Vicente do Rego Monteiro e Volpi, a maiona
nomes quase desconhecidos dos leigos até trés anos afrds, subiram espetacularmente
num prazo muito curto. Ismael Nen, por exemplo, o importante pintor da década de 20,
que morreu cedo ¢ deixou obra pequena, foi redescoberto por volta de 67, época em
que seu 6leo era vendido por 800 cruzeiros. Hoje, qualquer obra sua vale entre 50 ¢
100 mil cruzeiros e uma delas foi vendida no ano passado a um conhecido empreiteiro
por Cr$ 276 mil (mais taxas e comissdo do leiloeiro).

Como decorréncia da valorizagio a compra da obra de arte passou a ser
olhada principalments como investimemto. Criou-se um tal clima de especulagfio que
investidores passaram a considerar a compra de uma Tarsila com a mesma cabeca fria
com que compram um terreno na Avenida Vieira Souto. A demanda ¢ t3o voraz que a
qualidade da obra adquirida deixou de ser importante, de maneira tal que, dadas as
dimensdes, o tema e as cores, qualquer marchand, por telefone, sabe o valor de
determinada obra.

Como decorréncia do boom surgiram fortes e organizadas empresas no setor,
que através de exposi¢des e leildes passaram a vender em larga escala Néo ¢é
incomum que num leilfio de trés dias o faturamento chegue a 3 milhdes. O mercado
agora organizado insiste no termo investimento e recentemente uma grande empresa de
Sdo Paulo ammciava: “Compre um quadro de .... em 10 prestagdes mensais de 250
cruzeiros e estard fazendo um 6timo investimento™. J4 existe mesmo uma galeria no
Rio que fornece a seus clientes um certificado de recompra, garantindo a devolugéo
do capital por ele investido.
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Como conseqiéncia do boom mumerosos artistas, novos ou antigos, bons ou
sofriveis, foram lan¢ados criando-se um verdadeiro mercado secunddrio, geralmente
de seguidores, imitadores ou diluidores dos grandes nomes. Assim, se tem noticia de
que recentemente um artista preparou ima exposi¢o de 50 quadros em menos de dois
meses. E vendeu quase tudo. Surgiu até uma curiosa figura, a do pintor que 86 vende
em leilfio, em geral artistas menores que fazem uma pinfura agraddvel e comercial e
que sdo adquiridas por incautos, ou ndo, mvestidores. Parece também que algumas
galerias encomendam a seus artistas paisagens, naturezas mortas ou gatos (gato vende
muito, especialmente se tem grandes olhos amendoados) de tamanho pequeno para
médio ¢ de preferéncia com muito vermelho (quadro em que predomina o preto, por
exemplo, ¢ mais dificil de vender).

O que tem a ver todo esse movimento, aparentemente tdo natural, com as
questdes findamentais da arte, especialmente de algo que vagamente chamaremos de
arte brasileira? Para entender possiveis ligag3es entre esse mundo pragmitico dos
negécios ¢ o universo no minimo menos mercantil da teoria ¢ preciso ver que neste
campo hd também uma crise, digamos, uma explosio teérica Em 1936, Walter
Benjamn, filésofo da escola de Frankfiwt, companheiro de Adomo e Marcuse,
diagnosticava a crise da obra de arte inica - o quadro finico, por exemplo, sem
reprodugdes - auténtica, sacralizada, num momento em que o mundo moderno se abre
para os meios de producfio em série e reprodugdes técnicas. As formas de expressio
feitas para serem reproduzidas - como a fotografia, o cinema, etc. - formas modernas
exatamente por prescindirem do “original”, golpeariam de certa forma o que ele chama
de “aura’da obra finica que determina uma relacéio ritualistica, de cuito & obra.
Segundo Benjamin, a emancipagio da obra de arte do que seria sua existéncia
parasitiria, imposta por essa fung¢do ritual, passa a ser o préprio sentido da arte
confemporinea '

Desse ponto de vista, o proprio conceito de arte e a fingdo do artista na
sociedade foram colocados em questfio. Lentamente, o artista vai perdendo seu status
de maldito, sua imagem mistificada, e vai se aproximando das massas. A arte perdendo
seu cardter contemplativo, caracteristico da estética burguesa, e passa a exigir e
propor uma participagdo efetiva do piblico. A arte comega a pensar em sair dos
museus.

Na década de 60, em todos os setores da nossa cultura houve uma
efervescéncia de movimentos. Em 1965 realiza-se a primeira das mostras Opinido,
que torna patente o empenho, j4 observado nos anos anteriores, de volta 2 figuragfo.
Mas esta figuragéio est4 longe daquela outra, académica Ela é agressiva, critica, e
busca sobretudo produzir no pablico um outro tipo de relacionamento da obra com o
egpectador, que nfio ¢ mais aquela pessoa que se deleita passivamente diante do objeto
de arte. A sua influéncia mais forte é a combatida Pop-Art norte-americana, ¢ um
movimento que surgiu na Europa contra o abstracionismo, chamado Nouvean
Realisme.

Em 1966 outra exposi¢do polémica, a da galeria G4, com Antonio Dias,
Gerchman, Roberto Magalhdes, Carlos Vergara e Pedro Escosteguy, iria se converter
num marco ainda mais evidente desta tendéncia. Essa exposigéo, além de manifestar a
sempre tdo importante acfio de um grupo, revelou o interesse especifico de mobilizar e
mesmo provocar o pablico com manifestagBes agressivas, levando-o a reagir e
participar de alguma forma. Entretanto, o grande momento de protesto e tentativa de
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reestruturagdo do conceito de arte foi sem dfivida a exposi¢io no Museu de Arte
Moderma do Rio, do movimento Nova Objefividade Brasileira, em 67, quando
Qiticica, Gerchman, Antonio Dias, Carlos Vergara, Lygia Clark, Alufsio Carvéo, Ivan
Serpa e perto de 50 artistas resolveram langar mflo de figuras, simbolos e todo tipo de
expressfio de massa como histérias em quadrinhos, cartazes, etc., com a finalidade de
conseguir uma maior divulgagdo de suas obras ¢, conseqientemente, atingir um custo
mais baixo, e naturalmente maior mimero de pessoas.

Toda a efervescéncia dos anos 60 acabou se dissolvendo em manifestagdes
esparsas e pessoais. Vivemos hoje, a0 que parece, outros tempos. As agles sdo
isoladas, as produgdes sfio de tipo independente, basicamente sem uma coordenagiio
orginica dentro dos demais setores da cultura brasileira. Até fisicamente fo1 como se
_ os artistas lideres de movimentos na década de 60 se tivessem evadido: Antonio Dias
vive na [talia, Hélio Oiticica em Nova York, Lygia Clark em Panis.

Frente a esta situagfio, onde a obra de arte ¢ vista ¢ manipulada como um bem
duravel de comsumo, ou como uma ac¢fio na Bolsa, como reagem os artistas?
Compactuam ou ndo com essa situagio? Que tipo de limitagdes sofre um artista que se
pretenda revolucionario?

Orientando uma discussfio que abordasse basicamente ponfos polémicos como
a situacdo da arte brasileira, a possibilidade de uma criagdo individual numa
sociedade massificada, a organizagfio profissional do artista e as relagdes da arte com
a sociedade, OPINIAO procurou alguns artistas que tiveram ou tém uma atuacio
marcante no quadro das artes pldsticas no Brasil - Rubens Gerchman, Cildo Meireles,
Eduardo Sued, Waltércio Caldas, Antdnio Dias, Roberto Magalhfes - e dois atuas
fendmenos de mercado, como é o caso de Milton Dacosta (que se recusou a dar
entrevista) e Orlando Teruz

Inquietaciio e isolamento

Ainda que de forma e por caminhos diferentes a maioria dos entrevistados
manifestou uma sintomdtica inquieta¢io dentro de suas posi¢des. E, se o isolamento em
que trabalham parece indiscutivel, ficou claro também que eles continuam procurando
uma saida mais eficiente do que o mero comercialismo. 3& excec¢éio de Teruz, alheio ao
seu proprio sucesso comercial, mas também a quase todo o resto, todos os outros
deram o seu depoimento em fungfo de questdes que os preocupam como artista. E
nesse ponto mesmo as declaragdes de Roberto Magalhdes, negando qualquer cariter
artistico aos seus trabalhos - para ele, “uma escrita toda cifrada, simbélica”, de
conteido esotérico - sdo significativas. Ainda mais quando se sabe que Magalhdes ¢
considerado por muitos como o maior desenhista brasileiro.

Pouca diferenga faz se Anténio Dias, por exemplo, se mostra tio preocupado
em utilizar todos os vefculos de comunicagio para fazer sua arte - o quadro para ele ¢
apenas uma de suas habilitagBes - e se Waltércio Caldas e Eduardo Sued se dizem
muito mais preocupados com o gesto individual, solitério, de fazer sua prépria arte. O
que talvez seja mais importante ¢ o fato dos trés - cujos trabalhos sdo bem diferentes -
pensarem a arte como algo desligado de qualquer conceito de belo.

Todos também parecem céticos em relagfio ao chamado processo de
democratizagfio da arte, pelo menos a curto prazo. Gerchman, talvez o mais
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preocupado com esta questio, é o primeiro a reconhecer que “o destino da obra,
depois que fago, ¢ incontroldvel”. E quanto & prépria reprodugiio, vista por muitos
como o caminho para se acabar com a aura do objeto Gnico, o artista acha que sua
idéia fot desvirtuada, pois as préprias reprodugdes “acabam virando objeto de luxo,
sendo numeradas e cotadas no mercado™, etc.

A impressfio geral que fica do depoimento destes sete artistas ¢ que, embora
talvez sentindo dificuldades teéricas e prédticas mais ou menos semelhantes, eles por
motivos viérios ndo parecem ter pensado estas dificuldades em conjunto. Nem entre si,
nem com outros artistas brasileiros. Ndo h4, dessa maneira, nenhum consenso geral,
nenhum plano de agio. S¥o pessoas isoladas que, A excegfio dbvia de Teruz e de
Antémio Dias, que vive na Itdlia, ndo encontram um ambiente particularments receptivo
- ou pelo menos inteligentemente receptivo - para os seus trabalhos.

Resta saber em que medida a arte que se faz atualmente no Brasil estd em
condigdes de satisfazer as necessidades reais do piiblico.

Em primeiro lugar torma-se necessdrio, para responder a essa pergunta,
identificar qual seria esse piiblico: nio ¢ evidentemente aquele que visita as galerias
em busca de status (ter uma pinacoteca ou “emtender de pintura™ é extremamente
elegante)} favorecido por um poder aquisitivo alto e que estimula a especunlagio
desenfreada, marca do nosso mercado de arte. Nem tampouco a passarela reduzida de
artistas intelectuais. A indiferenga do povo, dos universitdrios ¢ dos jovens em geral 2
manifestagbes de artes plasticas ¢ fato indiscutfvel. Mesmo no museu a freqiiéncia é
minima em relagiio A freqéncia do cinema, por exemplo. O que este piblico latente
estaria esperando? Um outro tipo de arte mais ligada as massas? A realizacfio das
promessas da década de 60?7 Um tipo mais eficiente ¢ menos elitista de divulgagiio?
Ou uma arte mais atenta aos problemas que afligem este piablico?

RUBENS GERCHMAN:
PARA INTEGRAR A ARTE

Da peracdo de Antdnio Dias e Roberto Mugalhdes, Rubens Gerchman (31
anos) também passou a ser conhecdo a partir da exposicdo da Galeria G4, em [966.
Ao contrério de seus companheiros, no entanto, Gerchman sempre teve uma
intencdo critica explicita, o que sem duvida contribuiu para popularizé-lo
rapidamente. Com as suas Caixas para Morar, principalmente. uma critica ds
condicdes de habitac@o nas grandes cidades, ele assumiu uma posicdo de
combatividade que passou a distingui-lo de Dias e Magalhdes, mais introspectivos.

Prémio de Viagem ao Exterior do Saldo de Arte Moderna de 1967, Gerchman
escolheu Nova York para fixar residéncia. Escolha ficil de entender: para um
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artista acima de tudo atento ao movimento de trocas de informagdes, Nova York é
certamente o lugar tdeal. O desenvolvimento recente da arte de Gerchman, que pode
ser vista em sua iitima exposicdo no MAM, parece entretanto afasté-lo um pouco
dessa perspectiva: influenciado por partidérios de uma arte mais intelectual, ele
estd preocupado agora em criar uma arte que ndo seja "um prato feito” e que
obrigue o expectador a uma atitude de reflexdo.

Arte Brasileira - Atualmente estou trabalhando com telas, discutindo outra vez
a tela como lingnagem; discutindo a tela, um material j4 gasto, usado h4 centenas de
anos. Entdo estou dobrando a tela, cortando a tela, botando corpo por tras dela, isto &,
fazendo toda uma discusséo em torno da tela como linguagem. O que me interessa séo
os materiais enquanto linguagem. Hoje hd uma evidente desvirtuagfio do material que
néo parece mais estar a servigo do artista (A obra de arte passa a ser entregue ao
piblico ndo pelo seu valor artistico, mas pelo material de que ¢ feita ) Os materiais
vém como uma amostragem de si mesmos o que resulta num quase catdlogo de
indiistria Nessa Gltima exposi¢io montei uma sala onde as obras todas convivem
dentro de um jardim, e se tem todo tipo de material: areia, pedra, aluminio, madeira,
etc., mas nfo com o sentido de conservagiio e sim de devolver ao material um certo
comtetido que esti desgastado. Por exemplo, minha tela Splendor Solis ¢ uma tela
amarela, pintada em pinceladas largas, que situa o espectador no meio de uma
vibragfio incrfvel, apesar das pinceladas possufrem uma certa organiza¢do. No meio
da tela grande h4 uma menor com um pacoﬁnho de pldstico, que contém o pigmento
com que foi pintada Comega-se entéio a criar relas;ﬁes de ambiguidade de linguagens,
de coisas acontecendo simultaneamente.

No Brasil de hoje nfio compreendo esse surto de design, de gadgets, de
joguinhos para enfreter a burguesia que prolifera. Sfo coisas fiiceis que nfio requerem
nenhum tipo de solicitagdo mais profunda do espectador. Acho s vezes que o que estd
no caderno dos artistas (projetos) ¢ mais interessante do que o que eles estio
produzindo como obra acabada

Criagde Individual - E lamentével, mas falamos mesmo ¢ para 10 pessoas. E
isso aparentemente contraria o sentido de minha obra que seria aberto. Mas tenho que
assumir a confradicio, acho que de um estigio cultural. Me acusam de estar ficando
muito intelectualizado. Mas nfio posso fazer concessdes. O que me interessa sobretudo
¢ a ambiguidade. Existe cada vez mais uma distincia enfre o piblico ¢ o que vocé
propée porque o piblico vem armado de uma bagagem conhecida. Sabendo disso eu
proponho, por exemplo, um sistema ready-made de palavras e o pablico ¢ que vai
acionar esse sistema. Assim néo estou dando um prato feito: o pblico é que vai dar o
sentido daquilo. O que vocé traz para mim ¢ o que vai receber.

Arte e Industria - Desde 65 comegamos a pensar na democratizagéo, na
reprodugdo em série, na obra multiplicada, na serigrafia, mas foi tudo desvirtuado. O
que se estava querendo era um objeto no sentido mais social, mais politico, realmente
de grande alcance. Me lembro que eu vendia gravura a 5 e 10 cruzeiros. Mas ndo
fomog levados a sério. As obras foram consideradas reprodugtio: "Néio estfio fazendo
gravura, estio fazendo cartaz”. E foi financiado por nos, e ninguém aguenta financiar
indefinidamente uma coisa que nfio estd dando certo. Fiz 200 exemplares da Sela
Lindonéia para langar com o disco da Nara Lefo. Mas as coisas firaram. E a nogfio de
reprodugdo virou na verdade objetinhos de hixo, numeradissimos, carissimos e na
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maioria das vezes importadissimos. Ou entfio o acrilico, esse material que ¢ uma
praga, que estd inclusive sendo usado querendo competir com o vidro, recebendo
polimento, etc. E seu sucesso vem da falsa necessidade que se tem de ter as coisas
bem acabadas, de ter coisas em que se vé refletido, muito chique. O acrilico vai virar
meio j6ia, eu tenho horror ao acrilico.

O artista hoje tem que achar sua saida A integracfio com a indastria ¢ dificil.
Quando uma indGstna convida um arfista para fazer uma encomenda vem logo uma
série de limitagdes. Quando vocé faz independente, o seu produto nfo tem colocagio
no mercado. As documentas, bienais e museus sf0 quase como prisSes dos quadros,
sfio quase mausoléus onde as coisas ficam confinadas. O dia em que o artista
extrapolar isso, puder ou estiver fazendo obras mais integradas com a vida, essas
contradi¢des todas desaparecerio.

WALTERCIO CALDAS:
A intencéo de esclarecer

Até bem pouco tempo atrds, a imagem gue se fazia ro Brasil da arte da

vanguarda estava recessariamente ligada a pesquisas ambientais ou a obras com
um obvia cardter critico. Tratava-se, em ditima andlise, de atacar o conceito
tradicional do belo e de acabar com o conceito tradicional de arte, mas os meios s6
podiam ser as obras criticas ou de pesquisa ambiental. Seria dificil imaginar um
artista que trabalhasse com discretos desenhos figurativos, e que golpeasse essas
tradicdes. .
E foi exatamente isto que Waltércio Caldas (27 anos) conseguiu mostrar em
sua exposicdo no MAM, em setembro. Utilizando sobrias e pequeras caixas, ou
pequenos desenhos sem valor pldstico, efe desmentiu alguns conceitos que ainda s@o
moeda corrente para a maioria: como, por exemplo, o de que a arte deve
necessariamente ter um impacto visual. Se o problema da vanguarda é o de
modificar o relacionamento do espectador com a obra, acabando com o mito
sagrado da arte, entdo certamente artistas como Waltércio Caldas pertencem &
vanguarda.

“d4 arte ndo seria minha preocupacdo bdsica. Eu me proponho apenas a
articulacdes de pensamentos”. Embora néo tenha sido dita com esse objetivo esta
declaragdo pode ser tomada como o contrério do que ainda pensa a maioria de
nossos artistas, que diriam: "Eu me preocupo apenas com a arte. N&o com
pensamentos”,

Arte Brasileira - H4 uma diferenga essencial entre importagdo que nffo
pressupde uma elaboragfio pessoal, e influéncia, que pressupde. O erro, por exemplo,
estaria em estudar o dadaismo, no Brasil, sem se lembrar que aqui existiu um programa
como PRK 30, talvez tenha sido uma manifestagfio dadaista ao nosso modo.
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O artista 86 ¢ regional quando n4o aprofunda sua arte, que fica presa ao local.
Se ele limita sua aten¢iio ao regional, mas o faz de uma maneira verdadeira e profimda,
em4o passa para o plano humano, interessa a todos.

Arte e Indiistria - Acho o momento da "criagfo” individual, ou melhor, o gesto
de fazer, importante, esclarecedor. A reproducfo em série deve ser necessariamente
posterior A produgfio do objeto. A confiisfio hoje enfre arte e indfstria chega ao
seguinte ponto; enquanto os processos industriais se esforgam para chegar 3 perfeigfo
artesanal, as pessoas parecem valorizar cada vez mais nos objetos seu aspecto
industrial. Uma certa qualidade artesanal do meu trabalho, por exemplo, ¢
particularmente valorizada. E no entanto minha inica intengfio ¢ apenas esclarecer
conceitos ag vezes labirimticos. De qualquer forma, a integragfio arte-indastria nfo é
problema dos artistas - que estdo preocupados apenas em produzir ¢ veicular suas
produgbes - mas dos industriais.

A arte tem uma destinagdo coletiva, mas quem compra é sempre uma minoria -
o museu, por exemplo. A maioria fica portanto dependente da minoria. H4, no entanto,
uma possibilidade do problema da posse se amilar, uma vez que as "reprodug¢des”
sejam iguais aos "originais”. Além disso, acho que a arte tende a ser cada vez mais
mental, no sentido de que o objeto vai importar menos do que a sua idéia. As pessoas
vio se satisfazer de modo diferente, mais preocupadas com o pensamento, menos com
o "bonito”.

Criagiio Imdividual - Nio consigo entender muito essa idéia de uma
especificidade criadora do artista Isso ¢ uma forma de supervalorizagio cultural. A
arte, para mim, ¢ um fazer como outro qualquer. Sua supervalorizagio se deve ao fato
de que, em geral, as pessoas pensam que ele é um homem privilegiado, que teria o
privilégio de deliberar. O artista seria livre para fazer o que quisesse em sua obra. Dai
também o mito de que o artista ndo trabalha Sua atividade ndo ¢ considerada trabalho,
devido & desvalorizagio do trabalho psiquico.

Organizagfio Profissional - Em tese, sou a favor do artista amador. Embora
em nossa sociedade talvez haja necessidade de profissionaliza¢fio, ndo acho que agora
ela seria benéfica. Talvez os artistas ficassem submetidos a novas dificuldades, sem os
benficios que seriam de se esperar. Além disso, como arte ¢ um trabalho muito
individual, isto certamente prejudicaria a formagfio de uma consciéncia de classe.
Agora, em relagiio 4 nossa situagfio profissional, temos alguns procedimentos priticos
para nos defender da especulagio que marchand e piblico podem fazer com nossa
obra. Um desses seria, por exemplo, o de tentar manter a maior parte de nossa
produgéo conosco mesmo.

EDUARDO SUED:
Abrindo fronteiras

Pouco conhecido do grande publico, Eduardo Sued (48 arnos) tem uma
segura reputacdo entre artistas e criticos. Ainda assim, ele é mais valorizado por
sua técnica e por sua antiga atividade como professor de pintura e gravura
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(FPundagdo Alvares Penteado) do que propriamente por sua obra recente, que ndo
Jot mostrada de forma sistemdtica. Por ser relativamente "dificil”, a pesquisa de
EBduardo Sued - que poderiam ser aproximadas do trabalho de expressionistas
abstratos como Josef Albers e Kenneth Noland - deu margem inclusive a alguns
equivocos que a ligaram & Op-Art.

Segundo o prdprio artista, no entanto, ele nada terta a ver com esta
tendéncia: "Embora usando formas e cores, eu tento apontar para o mental” Ele
gosta de deixar claro que ndo lhe interessa o dtico, e que como artista sua tentativa
¢ a de "devolver ao olho uma fungdo inteligente”.

Arte Brasileira - Arte brasileira ¢ uma expresséfo inapropriada, sendo utépica
Nio hi manifestagdo desligada dos acontecimentos que vinculam o artista a0 mundo
contemporéneo. Esta "arte brasileira” se faz dentro do mundo, néo fora dele.

A arte que se realiza num pais assimila inevitdvel e positivamente informagdes
e conhecimentos de outras fontes. Néo sfo puros reflexos, imposi¢des de uma cultura 4
outra, mas necessidades naturais no processo de formagdo e desenvolvimento de uma
cultura. A este respeito, estou com o pintor norte-americano Jackson Pollock: “A idéia.
de uma pintura americana isolada me parece tio absurda quanto a idéia de uma fisica
ou matemdticas puramente americanas.. Os problemas fundamentais da pintura
contemporinea sdo independentes de qualquer pais”.

Abrir fronteiras, assumir uma atilude de participacio, ou mesmo de
impertinéncia, sfo fatores positivos no crescimento de uma cultura.

Arte e Indastria - O artista nfio é um produtor de "séries”, sua fungdo ndo ¢é
abastecer o0 mercado. O fato de viver em uma sociedade de massificagéio de produtos
néo lhe confere, em tese, uma posi¢4o marginal. Ele deve ter consciéncia de que é
findamentalmente um ponto critico, fazedor de cultura em movimento, modificador dos
conhecimentos estabelecidos. Assim, circunscrito & sua fungéo , ele pode e deve
participar da multiplicidade de seu produto original. Ele realiza e aceita, dessa
maneira, o fenémeno t4o propalado da integragéo arte-indistria.

Quanto 2 democratizagio de seu produto ela se faz sobretudo em termos de
difiuséo - e ndio de compra, o que de certa forma perpetuaria a nogéo de arte como
objeto de posse - e af ¢ importante a participagiio dos museus, findagdes, entidades
culturais piblicas, etc. Isso ajudaria a minimizar a contradi¢do que existe enfre o
isolamento da obra pela apropriagdo privada e a sua destinagiio eletiva. Porque ¢
desejavel que o produto seja "tocado” por todos.

Criacdio Individual - Acredito no fazer individual, mas nfio no isolamento
subjetivo. Todo sistema, seja psicolégico ou social, de natireza confinante leva o
artista a distor¢des de comportamento, a0 processo informacional limitado ou
condicionado. A critica de arte deveria nesse ponto ser Gtil, integrar o artista no
debate, na polémica. Isto ¢ muito importante. Mas a critica brasileira é feita, com raras
excegdes, afravés de associages apenas 6ticas - fulano parece com sicrano, etc. - ou
através de manifestagdes obscurantistas de linguagem. Ou de manifestagdes apenas
gentimentais.

Organizagio Profissional - Nos, no Brasil, estamos longe de ter um
sentimento de classe. Nunca esteve em questéio, por exemplo, a idéia de um sindicato,
embora hd algum tempo Sérgio Camargo estivesse empenhado em criar uma
cooperativa para os artistas plasticos. O termo profissional entre nés, aplica-se muito
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mais dquelas pessoas que fazem arte como profissdo, entendida em seu sentido mais
estrito. Pessoas que produzem visando apenas 3 venda

Quanto & especulagfio que a sua obra pode sofrer - com uma supervalorizagio
que muitas vezes é seguida de uma depreciagdo absurda - é 6bvio que o artista estd
mais ou menos indefeso. Eu, pessoalmente, estabele¢o meus pregos com base no
mercado internacional - puxando um pouco para baixo, devido 2o nosso poder
aquisitivo - que ¢ um barémetro j4 meio gasto, mas afinal um barémetro. Ao contrério
do nosso mercado que ¢ simplesmente delirante. De qualquer forma, acho que o artista
tem a responsabilidade de vigiar o mé&umo possivel o prego de suas obras, mantendo-
o no nivel que considera justo.

ORLANDO TERUZ:
A pintura valorizada

Orlande Teruz (71 aros) é hoje indiscutivelmente um dos maiores sucessos
de mercado. O cronista Ibrakim Sued seria um dos principais responsaveis pelo
boom de Teruz, que durante muito tempo foi conhecido apenas por sua participacdo,
ao lado de Portinari, na formagda de uma temdtica brastleira nas artes pldsticas.

Organizador de 1. Salde Nacional de Arte Moderna, no Rio de Janeiro, em
1931, ao lado de Licio Costa e Portirari, Oriando Teruz (ndo confundir com seus
Jilhos Alexandre e Rogério, também pintoresj viveu os primeiros momentos da
elaboracdo de uma pintura com cardter nacional. Assim como foi dos primeiros,
com Portinari, a recusar o academicismo para adotar o modernismo.

Teruz é uma figura criticada por muitos. A medida que crescem as cotagdes
de seus quadros (cujos precos chegam a 50 mil cruzeiros, uma cifra enorme no
mercado de arte brasilei ra) aumentam também as acusagdes de que sua arte estaria
ha& muito tempo estaciondria e, historicamente superada. Autor de cerca de 6 mil
quadros, dizendo-se "sem principios acad@micos ou vanguardistas”, Orlando Teruz
parece indiferente a essas criticas assim como se diz indiferente também aos leildes,
locais onde seus trabalkos tém stdo esplendidamente vendidos: "Na minha opinido,
leildo ndo significa nada, ndo 56 do ponto de vista financeire mas cultural. Ele tem
um cardter passageiro e nenhuma responsabilidade para apontar uma obra e dar
valor cultural a ela”.

Arte Bragileira - A pintura brasileira ja tem condigdes de representar o Brasil
em todo o mundo. E foi a partir do Saldo de Arte Moderna, em 31, que nossa pintura
comegou a ter caracteristicas préprias e acentuadas. Criou-se uma nova arte brasileira
pela agitagdo que este salfio causou no meio artistico e a partir desta época todos
comegaram a aceitar a arte moderna. Este salfio foi mais importante do que a Semana
de Arte Moderna de 22 sm S#Zo Paulo, pois alterou profindamente o ritmo da pintura
brasileira. A Semana de Arte Moderna néo teve a repercussfo de que hoje se fala Ela
n#o agitou, ndo escandalizou e por isto nfo contribuiu em nada. Quando orgamizamos o
Salfio - nféo houve prémios - quase ninguém quis participar e eu e Portinari tivemos
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que enviar muitos quadros para encher paredes. Foi um verdadeiro escindalo e quase
nos apedrejaram.

Nos Saldes de Belas Artes os temas eram sempre académicos e sem
significado nacional. Tarantelas, cabe¢as de espanholas, chales, rosas vermelhas,
napolitanas, a Europa estava sempre bem representada. E foi realmente a partir de
1931, e n#io da Semana de 22, que a arte modemna se firmou entre nés. Hoje nossa
pintura ¢ reconhecida no mundo inteiro. E ndo é somente a pintura de temas nacionais e
populares que se projeta no exterior. O que d4 cardter nacional 4 arte é sua mensagem,
sua for¢a e ndo o tema, que ¢ apenas um pretexto para que o artista use essa forca
artistica. O tema foi necessdrio para se chegar a uma forma nova de expressdo ¢ essa
forma pode ser usada sem estar ligada a uma temdtica regional.

Mercade - Quanto ao problema do mercado, s6 sei o que concerme & minha
vida de artista e a julgar pelo interesse dos meus quadros acho que nio poderia estar
melhor. N8o me interesso em vender muitos quadros, que tém pregos muito elevados
n#o porque eu queira, mas porque sdo valorizados. Nfo acompanho muito essa fase de
SUCesso porque com SUCesso ou sem sucesso sempre fui o mesmo pintor, interessado
antes de tudo na satisfacdo interior. O que vem depois, para mim, sdo consequéncias
inesperadas. A cansa deste sucesso serd, talvez, a unanimidade dos colecionadores,
que 390 pessoas cultas ¢ de gosto refinado, isto tera sido decisivo para a repercusséo
do meu nome. Sempre pintei - 20 todo cerca de 6 mil quadros - e a procura anmenta
cada vez mais.

A valorizagdo nfio ¢ feita pelo autor, mas nos leildes ou na revenda dos meus
quadros que sempre atingem um prego superior 20 da compra. E eu néo posso reduzir
o prego de meus quadros. Se pelo prego que vendo a procura é enorme, imagine se eu
reduzir os pregos. :

Arte ¢ Indistria - Os paises industrialmente adiantados sdo culturalmente
adiantados. O desenho é um fator muito umportante para o desenvolvimento industrial
de uma naco ¢ ¢ af que existe uma ligago entre arte e indiistria. Quem criou uma obra
de arte tem condig¢8es de criar uma obra de interesse industrial. O desenvolvimento do
gosto artfstico vai influenciar a indfistria. Se o gosto artistico ¢ elevado, a indfistria vai
procurar atingir este nivel. Os italianos, por exemplo, que artisticamente estio bem
adiantados, produzem carros e navios com uma grande preocupagéo com as linhas e as
linhas dos carros italianos sio conhecidas por sua beleza A arte indiretamente
influencia a indfistria e hoje nés sentimos isso pelos trabalhos dos desenhistas
industriais.

Organizagdo Profissional - Quanto 4 organizagfio profissional, o mais
importante sfo os direitos autorais. Em todo meio desenvolvido isso é reconhecido.
Cabe ao governo apenas um decreto. As associagles de arte é que devem preparar ag
sugestdes e projetos porque isto nfo pode ser resolvido pelo governo nem pelo artista
individualmente. Néo tenho certeza se um sindicato ¢ a regulamentagdo da profissdo
sdo importantes. Como vivi sem esta organizagdo, nfo estou bem familiarizado com
este assunto.
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ANTONIO DIAS:
O trabalho frio, seco e dificil

Na década de 60, os trabalhos de Antonio Dias (29 anos) se distinguiam
Jacilmente dos de Roberto Magalhdes, Carlos Vergara, Rubens Gerchmarn e Pedro
EBscosteguy (os cinco expuseram juntos na G4) pela maior viruléncia. Eles tinham
algo de visceral - com frequéncia representavam figados e coragdes - ao mesmo
tempo que eram criticos.

A fixacd8o na Europa (em Mildo, principalmente, onde foi contratado de uma
grarnde galeria) desde {967 modificou radicalmente a arte de Antonio Dias. Ela
perdeu o seu aspecto visceral, tornou-se mais critica, como se, antes, seus trabalhos
se preocupassem em criticar situacdes, coisas, e agora estivessem ocupados em
reconstituir os proprios mecanismos conceituais de que se serve toda e qualquer
critica.

Cria¢do Individual - Por muitos anos trabalhei no campo das artes e adquiri o
status de artista. Batalhei e ganhei. Agora, o frabalho que me interessa ¢ testar o
mecanismo dentro do qual eu funciono e minha arte funciona. Quero me utilizar,
basicamente, dos meios de produgdo existentes. Se me aparece a oportunidade de
publicar um trabalho muma revista, procuro fazé-lo em fiungéio de como vai ser
impresso, que firagem tem, que circuito abrange, quem paga, a quem vai atingir: em
que sistema estou atuando. Se me surge a oportunidade de fazer um trabalho com um
material novo como o ferro vou pensar em relagdo a esse material. O tipo de trabalho-
quadro é, também, uma das minhas habilitagBes que estou interessado em desenvolver.
Estou procurando estudar todos os aspectos do objeto-quadro: como o manipulo, como
o transformo. Ainda que aparentemente eu utilize certas leis, certas normas, certa
l6gica na construgdo de um trabalho, quero perceber no quadro aquilo que n#o nasce
como quadro. Fui abandonando progressivamente tudo quanto era exterior 4 pintura, ao
quadro, como por exemplo farer um quadro sobre alguma coisa exterior a ele. Venho
me preocupando em eliminar de dentro o que ndo diz respeito a ele. Me sobrou, entfo,
um trabalho muito fiio, muito seco, diferente do trabalho que eu fazia antes. Essa nova
atitide que descobri que teria de assumir exige uma leitura dificil, quage
especializada. O espectador tem de abandonar a antiga atitude mtuitiva, que é passiva.

A meu ver, para ler um quadro & preciso saber a "gramatica do quadro”. No
meu trabalho atual, tenho procurado esclarecer essa gramitica. Mas no que o quadro
descobre uma lei que pode se estabelecer dou uma volta e proponho o lado negativo
dela: o lado escuro da lua.

Arte e Sociedade - A arte s6 me inferessa na medida em que sirva para
conscientizar alguma coisa no meu umiverso de relagbes com o mmundo. Seja
desvendando a gramidtica do quadro, seja me preocupando com a veiculagfio das
obras, o que evidentemente também determuna o sentido de uma obra. O artista deve
ser, sobretudo, consciente de sua atuagfio como artista, de sua responsabilidade social
como artista. Deve ainda estar ciente, por oufro lado, de seus limites, ou seja, do
pouco alcance da arte num plano imediato. A arte, por mais atuante que seja, modifica
pouco o ambiente. Uma obra vai geralmente para a parede, dentro de uma casa, dentro
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de um museu. Entretanto, tem havido reag8es com esses limites que a obra traz. A
performance, por exemplo, é um tipo novo de comumicar visualmente. O uso do video-
tape como linguagem pode abrir caminhos insuspeitos para o artista. O fato das obras
de arte ficarem confinadas em colegdes particulares ou mesmo em museus, reduzidas a
um consumo de elite, é fato inquietante.

Arte Brasilefra - Aqui no Brasil os meios de produgiio e veiculagiio de obras
estdo sendo muito pouco usados. O pessoal estd muto parado em relagdo ao ambiente.
Mas isso j4 ¢ uma consequéncia de 68-69, quando houve fechamento de exposi¢des,
quando o mercado comegou em torno de primitivos e dos consagrados como Volpi, Di
-Cavalcanti, Portinari. Passei dois meses aqui, ¢ percebi os jovens artistas todos muito
agitados, preocupados, sem saber como veicular cinco anos de trabalho engavetado,
sem condi¢des de exportar trabalhos mais novos, ambientais ou por exemplo de
atuacio com o corpo, em galerias, museus ou bienais. O governo nio protege as artes
apesar dos quatro prémios anuais e incentivos a8 bienais; o artista que queira expor
fora. do circuito de galerias, sofre, imediatamente, uma pressfo. Tem uns poucos que a
despeito disso come¢am ou continuam a trabalhar como é o caso do Cildo que utiliza
varios sistemas para criar seu trabalho, ou do Roberto Magalhdes, que contimua
desenhando mas mantém uma qualidade importantissima. Sem cair na improvisagio
que eu condeno, porque ndo se pode dizer que o simples fato de fazer Super-8,
desenho de objeto, seja 14 o que for, seja tazer arte.

As coisas aqui estio dando um giro incrivel. Surgem galerias todos os dias. Hi
um pingue-pongue enfre Rio ¢ S#o Paulo assustador. Mas uma galeria nio deve ser
1ss0. Deveria refletir a no¢fio do que estéd se processando em varios setores: cultural e
econdmico. Entdo produziria uma trabalho construtivo. No Brasil, o mercado de arte
est4 um desastre: exige do artista a troca contimua de trabalho, de cidade, em fungdo de
uma demanda que niio mantém continuidade ¢ que por isso mesmo dificulta a evolugéo
séria e autdntica por parte da produgdo do artista.

Categoria Profissional - Um artista de cinema ou de teatro paga INPS, tem
uma classificacdo profissional. Entretanto artista plastico brasileiro ndo existe como
profissional, nem tem carteira de trabalho. Na Europa ¢ bem diferente. O artista, em
média, ¢ engravatado, polido, frequenta as pessoas por obrigagdo profissional,
documenta tudo por obrigagiio profissional, trabalha tantas horas por dia por obrigagédo
profissional. Existem categorias, estdgios especificos dependendo de onde vocé atua.
Fora desses ha uma minoria que pode ser considerada vanguarda, mas que também s#o
muito organizados. Todas as promog¢des se fazem coordenadamente, se protegem.

obvio que podemos inferir os aspectos também negativos dessa

profissionalizagdo e aproveitar nosso estigio atual para, enquanto produzimos arte,

procurar também construir o artista profissional que a estd produzindo. Nossas

" relagBes com as galerias, por exemplo, sfo instrumentos que deveremos aprender a
manipular nesse sentido.
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CILDO MEIRELES:
Liberdade para plagiar

Durante muito tempo o plagio representou para a arte talvez a unica coisa
realmente inaceitével. A inica coisa que, mesmo entre os que se colocavam contra o
conceito tradicional de obra de arte, ndo permitia discussdes. Era passivel até de
processo jurldico. Exatamente o plégio parece preacupar Cildo Meireles (25 anos)
que recomenda o seu uso como a forma mais eficaz de acabar com o objeto de arte.

“Um dos trabalhos meus, o do corddo, é praticamente idéntico a um trabatho
arrericano. O importante é vocé assumir as coisas e ndo reté-las, receber e passar
no sentido mais amplo", Além disso, Cildo grava em todos os seus trabalhos a frase:
"A reproduciio dessa peca é livre e aberta a toda e qualquer pessoa”. B claro que
Cildo ndo acha mais possivel uma atuagdo eficaz da arte pelos velculos
tradicionais. Ele a considera sobretudo um modo de acgdo social aberta. Dai
recomendar o uso dos proprios circuitos que a indistria utiliza para distribuir seus
produtos. Até o momento na curta carreira {ou réo-carreira) de Cildo Meireles
incluem-se a participacdo na Bienal de Jovens de Paris, em 1969, e uma exposi¢do
individual na Petite Galeria em 1970,

Arte Brasileira - O que estd me interessando fazer hoje sfio o que chamo de
insergdes em circuitos ideolégicos. Esses circuitos sdo a repetigdo ciclica da
trajetéria de uma informagdo através de um veiculo. Existem viirios tipos de circuitos.
Circuitos de controle centralizado como a televisfio, por exemplo, e circuitos de
controle descentralizado. Entre esses @iltimos o que me interessa particularmente ¢ o
circuito de refrigerantes e bebidas, vendidos em garrafa de vidro, coca-cola, por
exemplo. Depois de beber uma coca-cola, vocé devolve o casco vazio ao comerciante
e em troca ele lhe d4 uma garrafa cheia O comerciante envia o casco vazio para a
fibrica onde, através de processos automiticos, ele ¢ lavado, desinfetado e torna a ser
cheio de coca~cola e vendido novamente. Sugire, entfo, num andiovisual, que se
gravem opinides criticas ¢ informagdes nas garrafas de coca-cola (através de um
processo de serigrafia sobre pléstico, impresso com tinta branca vitrificada, o mesmo
processo da gravagdio feito pela fiibrica) e que se devolvam as garrafas a circulag#o.
Desse modo se forma uma rede de comunicagio anénima e descentralizada A inserg¢édo
¢ mimética pois a tinta sendo branca s6 aparece quando a garrafa estiver cheia. Sugiro
ainda que se descubram novos circuitos, melhores maneiras de se gravar inserg¢des e a
divulgag#io desse trabalho. Estou basicamente interessado em trabalhos que circulem.
Também em trabalhos que sejam capazes de interferir numa determinada maneira de
comportamento. Por exemplo, gostaria de produzir industrialmente um pente de
plastico para negros a um prego mmito acessivel. E importante marcar um
comportamento cultural, ideoldgico, conscientizar alguém de que vocé esta
participando de um processo de abertura para todos os grupos que sejam
discriminados.
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Criacdo Individual - O importante ¢ fazer e divulgar. Pintar e expor é uma
maneira de voci levar alguma coisa aos oufros. A outra maneira seria fazer , executar
porque por isso alguma coisa vai cair na mfio de outra pessoa. Um trabalho meu, o do
cordfio, ¢ praticamente idéntico a um trabalho americano. O importante é vocé assumir
as coisas ¢ ndo reté-las, receber e passar no sentido mais amplo. No fim de meus
trabathos gravo também: A reprodugiio dessa pega ¢ livre ¢ aberta a toda e qualquer
pessoa’. '

Arte e Indistria - Houve um momento em que um francés, no inicio do século,
Duchamp, pegou um objeto industrial e o isolou chamando de ready-made, e a partir
disso estabeleceu um novo ponto de vista em relagfio a tudo aquilo que vinha sendo
feito. Essa conquista marcou toda uma maneira de pensar, de relacionar o que vocé
acreditava, o que estava sendo feito, tudo. Comecei a considerar o que seria o
contrario disso, sobre o que podia se irradiar através do objeto industrial, do circuito
desse objeto. Que se poderia espraiar toda uma série de informagdes, de conclustes
percorrendo o camirho inverso da indistria no individuo. Existe uma série de pressdes
nos circuitos de informacfio industrial, como por exemplo na televisdo, onde vocg,
bloqueado, se perde. Mas existem oufros circuitos deniro da produgdo industrial, onde
o sistema de troca permite formar uma cadeia aberta E nesse sentido meu trabalho
sobre a coca-cola. Acho que se deve pensar e interferir dentro do circuito industrial
existente. Procuro fazer um trabalho em torno disso, ao lado de outras coisas, mas
basicamente deniro desse ponto de vista politico, quer dizer, na relagfio de individuo
para individuo, de grupos para grupos.

ROBERTO MAGALHAES:
O misticismo desenhado

Entre os membros da Nova Objetividade Brasileira da década de 60, Roberto
Magalhdes (33 anos) era sem diivida o menos objetivo. Quando Gerchman praticava
ainda um realismo quase panfletdrio, as figuras alucinadas de Magalhdes jé¢ eram
bem diferentes, sarddnicas, meio surrealistas. E revelavam sobretudo um artista
introspectivo, preocupado talvez em decifrar seu inconsciente.

Considerado com quase unanimidade pela critica como um dos maiores
artistas brasileiros, principalmente por seus desenhos, Magalhdes garhou varios
prémios, inclusive o de viagem ao exterior do Saldo Nucional de Arte Moderna de
{966, Viveu na Franca de 67 a 69 e desde que retornou ndo mais expds. Preocupado
com a tradigdo esotérica, com a religido e as coisas espirituais, Magalhdes ndo se
considera mais um artista. Os desenhos, que ele continua a fazer, séo para ele
agora uma “escrita toda cifrada, simbdlica®

Cria¢fio Individual - Essa fase de desenho que estou agora ¢ espiritual; séo
estudos de religides, de esoterismo, da ioga, do budismo, enfim, de religides do mundo
inteiro que eu estudo e depois vou procurando formar desenhos disso. Esse trabalho
surgiu recentemente depois de ficar quatro anos parado me dedicando inteiramente a
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esses estudos. Estou me dirigindo, com esses desenhos, especialmente as pessoas
ligadas ao estudo das religies, porque sfio pessoas que podem compreender o
significado dessa simbologia. E me dirjjo a essas pessoas porque esse trabalho tem
uma significa¢fio especifica, é uma linguagem toda hermética, toda cifrada que requer
para ser compreendido um conhecimento também especifico. A importincia desse meu
tltimo trabalho ¢ a informagéo que ele traz. A parte artistica nfio estd me interessando.
Esse trabalho ndio foi criado por mim, apenas harmonizei essa snmbologla toda que
est4 espalhada nos livros. Eu trabalho com livros. Meus primeiros trabalhos foram
com bico-de-pena, swrealistas, fantisticos. Depois descobri a cor e comecel a usar
muito a cor que veio junto com uma liberdade muito grande de forma Foi quando
rompi com o preconceito da forma e da cor. Entfio parei quatro anos para pensar. Fot
quando veio o rompimento com forma ¢ com cor para entrar no campo da simbologia.
Agora fago uma pesquisa, mas uma pesquisa muito dingida.

Eu nfo estou procurando. Nas fases anteriores de meu trabalho, quando eu fazia
aquarelas, aquilo era uma forma de procura, de busca. Até que eu vi que eu nio criava
nada porque j4 estava tudo criado. E fui descobrir isso na simbologia hermética das
religiées nas formas de espiritualidade de todo o mundo. Tudo ja foi criado. Apenas
organizo as coisas. Parei definitivamente de usar a forma e a cor apenas como beleza
plastica, como estética, para usd-la como ciéncia, como uma coisa precisa. E uma
escrita toda cifrada, simbélica. Um trabalho que contenha uma itha e uma flor néio é
para ser olhado como uma paisagem, para ser contemplado, mas para se reconhecer o
relacionamento desses simbolos que contam por trds desse relacionamento uma
histéria imensa, uma outra coisa a ser compreendida. Esse trabalho independe do
tempo e do espago, porque essa smmbologia ¢ muito antiga. Penso, além dos desenhos
originais, em fotografar esse material novo e distribui-lo como fonte de informagéo
para os estudiosos. '

Arte Brasileira - Como fiquei quatro anos parado afastei-me do que se
passava no mundo das artes. E ainda estou. N4o estou gabendo exatamente o que estd
acontecendo.

Arte e Indistria - Acho que uma certa parte das artes plésticas reflete
exatamente o que é o mundo de hoje: a sociedade de consumo, a superprodugdo de
tudo, a reproducéo e multiplicagfio das coisas. Existe também, ao mesmo tempo, a arte
mais artesanal. Hi campo ¢ sentido para as duas posi¢des: ou se reproduzir muito, ou
ge trabalhar em nfvel mais artesanal. No meu caso, quanto mais existe a
industrializagfio, mais multiplicag3o, mais me interesso pelo aspecto artesanal,
detalhado, individual das coisas. Mas nfio considero mnha posi¢éo superior a outra.
Acho que qualquer trabalho, niio sé o frabalho do artista, mas gqualquer trabalho, é

igual.
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Opinifio 56, 3 de dezembro de 1973

ANTONIO DIAS:
PARA OS OLHOS

E PARA A CABECA

Quando partia para a Europa, em 1967, Antdnio Dias deixou afrds de si uma
segura reputagio como um dos principais "valores" jovens nas artes plasticas
brasileiras. Era entfo mais ou menos previsivel que ele conseguisse sucesso na ardua
tareta de sobreviver como artista no exterior, mas nunca como conseguiu thzd-lo. A
sua ligagdo com uma das maiores galerias européiag, o Studio Marconi, de Mildo, era
até certo ponto surpreendente, assim como a presenga de seus trabalhos nas principais
revistas de arte daquele continente.

Mas Anténio Dias, que tem algumas de suas telas recentes (embora néio as mais
recentes) expostas até 5 de dezembro na Bolsa de Arte do Rio de Janeiro, ndo
conseguiu esta posi¢fo na Europa sem que modificasse radicalmente, e coerentemente,
a sua arte. O cariter visceral e quase sempre anedético de seus trabalhos antigos - ele
pintava entfio 6rgdos humanos e suas telas tinham quase sempre um clima de violéncia
- desapareceu tofalmente de suas ascéticas produgdes atuais. Estas s3o muito mais
intelectuais, e por isso mesmo exigem do espectador uma atitude muito mais reflexiva.

Desse ponto de vista, a exposigiio de Dias é exemplar: demonstra de um modo
que néo podia ser mais explicito que a fingio da arte ndo ¢ apenas de deleite 6tico,
mas sobretudo a de movimentar a inteligéneia. Todas as telas expostas sfo "enigmas”
que o espectador deve decifrar: os seus titnlos {escritos sempre em inglés, no alto da
tela), nesse sentido, fazem parte do trabalho, e sfio indispensdveis para a tarefa de
compreendé-los. Diante desses trabalhos ¢ impossivel - a nfio ser por desinformagéo
ou excessiva ingenuidade - se prender a8 consideragdes plasticas e ficar alheio a sua
proposta conceitual. E é justamente a tentativa equivocada de atender mais a imagem
do quadro do que para o conceito que pretende veicular que talvez tenha sido a causa
principal das acusa¢des de "dificuldade e frieza™ que o trabalho de Dias vem sofrendo.
Essas acusagdes provavelmente tém origem no hibifo j& enraizado de se olhar pintura
com os olhos bem abertos e a cabe¢a bem fechada.
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ESTUDANDO A ARTE

Tudo indica que Dias esteja agora pensando menos em fazer arte do que em
elucidar os mecanismos conceituais de que se serve toda e qualquer arte. E como se,
a0 invés de se preocupar como os outros pintores com o resultado de seus trabalhos,
ele estivesse, invertendo a questiio, preocupado com os processos de produgdio dos
trabalhos. E, com um tipo de mente rigorosa, temasse definir as condi¢des necessarias
para fazer arte.

Mas para passar a sua proposta - que deve ser entendida como um plano geral
dentro do qual cada obra toma lugar - o artista faz uso de uma extrema corre¢éio
técnica e um minucioso acabamento, o que é sem divida muito importante para as
exigéneias profissionais do mercado europen. E no caso de uma pintura téo
"filosdfica” que parece se definir exatamente como um estudo sobre a arte, a correta
utilizagio da técnica pode ser comparada 4 fludncia do estilo de um filésofo que, em
um livro, queira esclarecer as categorias filos6ficas que pretende manejar.

E verdade que para muitos a exposig4o de AntSnio Dias pode parecer alguma
coisa esotérica. Mas o adjetivo esotérico 50 pode ser usado com relagdo a esses
trabalhos se os compararmos com esse tipo de produgdo artistica que amalmente

prolifera.



129

Opiniiio 56, 3 de dezembro de 1973

ADRIANO D'AQUINO:
LIRICO, MAS MODESTO

Exposicdes tio simples e tio liricas como a dos desenhos de Adriano
D'Aquino no Cenfro Cultural Lume parecem hoje em dia aié certo ponto
surpreendentes, Primeiro, porque j4 nfo se pensava ser possivel existir um trabalho
que fivesse um conteiido lirico, mas que fosse também honesto. O lirismo tem sido a
porta mais facil para se conquistar um requintado lugar em elegantes paredes da nossa
sociedade. E os desenhos de D'Aquino t&ém um inequivoco lirismo sem, no entanto,
apresentar as costumeiras facilidades do género. E claro que o lirismo desses
desenhos feitos em acetato (uma discreta inovagfio desse artista que tem uma técnica
segura) s40 uma consequéncia do tipo de pesquisa, nfo uma busca de efeitos pelos
efeitos.

Depots porque D’ Aquino - um artista de 27 anos que esperou cerca de 10 anos,
participando apenas de coletivas e sal@es, para fazer a gua primeira individual - ¢ um
dos poucos artistas jovens gque ndo parecem preocupados em atacar o conceifo
estabelecido de obra de arte. Nem em mmdar as regras do jogo. Os seus trabalhos
revelam, ao contririo, uma mente contemplativa, mais ocupada com dados
introgpectivos do que com qualquer tipo de critica Néo & dificil inclusive ver muitos
desses 21 desenhos com fragmentos de paisagens que, pela sutileza de tragos ¢ de
cores, agsumem um aspecto passageiro.

N4o sdo porém trabalhos que tenham alguma coisa de académico, mesmo sendo
pequenos desenhos com inteng¢ées principalmente plasticas. Os desenhos de D'Aquino
840 sobretudo o resultado do processo de auto-investigagdo de um artista. Desse ponto
de vista, & ficil notar preocupag@es misticas - indicadas até pela presenca de palavras
com Spiritus, e Lux Aeterna em alguns trabalhos - ¢ também entender melhor algumas
indecises que aparecem principalmente por uma certa timidez no uso de seus meios
2XpPressivos.

Apesar dessas indecis@es, os belos - adjetivo aqui usado, por incrivel que
possa parecer, sem sentido pejorativo - desenhos de Adriano D'Aquino estio entre os
poucos trabalhos, ao lado dos de Anténio Dias, em exibi¢édo na Bolsa de Arte do Rio
de Janeiro, que justificam no momento, nessa cidade, uma visita a uma galeria de arte.
Pelo menos para todos aqueles que véo as galerias apenas por seu interesse intelectual
pela arte.
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Opiniiio 58, 17 de dézembro de 1973

Wassily Kandisky
A arte sem modelo

Quando em 1910 o russo Wassily Kandinsky (1866-1944), entdo vivendo na
Alemanha, pintou a primeira aquarela totalmente abstrata ele pensava em libertar a
pintura da tarefa de representagdo, tormando-a mais espiritual, Como explicaria logo
depois em seu livro O Espiritual na Arte, publicado em 1912, Kandinsky achava que
um quadro nfo devia ser julgado em fungdo dos objetos que representava, mas
precisamem'e por sua prépria composi¢do. O conjunto de linhas, cores e formas é que
sena o objeto do quadro, ¢ ao artista caberia a tarefa espiritual de imaging-lo sem as
limitagdes de nenhum modelo do mundo exterior.

Para Kandinsky, a arte abstrata era um meio da pintura conseguir a mesma
autonomia e liberdade de que dispunha a mifisica E hd mesmo quem aproxime, como
faz o historiador de arte Pierre Francastel, as suas descobertas na pintura as decisivas
inovagdes de Wagner na mitsica Mas, sem que precise ser um historiador de arte, &
muito comum que um espectador se lembre da misica enquarnto olha o frenético o ao
mesmo tempo organizado dinamismo das telas de Kandinsky. '

Apesar da importincia de Kandinsky e do fato da arte abstrata ter se tommado
algo muito maiz amplo do que uma mera escola, 36 agora o piiblico do Rio, ¢ de 5.
Paulo pode ver uma mostra importante do artista considerado o "pai da arte abstrata”.
A exposico aberta no MAM - & que estava numa sala especial da representagfio
francesa na recente Bienal de Sdo Paulo - comta com 22 importamtes trabalhos,
inclusive a Gltima tela feita pelo artista, pouco antes de morrer, em 1944, na Franga
Ela permite que se acompanhe a frajetéria da arte de Kandinsky, desde uma tela
expressionista de 1909, onde ja se pode notar o pintor abrindo caminho para a
abstracfo, até os seus trabalhos posteriores, com nitidas preocupagdes geométricas.

Formas espirituais

Ao confririo do que ocorreu com mwitos pinfores que adotaram a abstragio e
que permaneceram presos a um anico estilo, Kandinsky foi sempre um inquieto. Entre
as suas primeira produgles abstratas, liricas e espontineas, e os seus trabalhos
posteriores mais geométricos, a tmca semelhanga, além evidentemente da qualidade
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pléstica, é o constante desejo de levar o espectador a uma meditagdo que Kandinsky
certamente situava além do racional.

Mas seria um engano achar que as telas de Kandinsky sejam o resultado apenas
de uma mente soshadora, ou de suas preocupages misticas. Coerente com os
propésitos da famosa escola Bauhaus, cujo diretor, o arquiteto Walter Gropius,
pretendia integrar a arte na racionalidade da vida do século XX, o professor
Kandinsky foi um dedicado pesquisador de novas formas, e ¢ claro que o mmenso
repertério que utiliza ao longo de sua obra foi consequéncia desse estudo. Mas, apesar
disto, 2 Baubaus nio conseguiu diminuir neste inimigo declarado do racionalismo do
século XIX - como ndio conseguiria com sen amigo ¢ também professor da Bauhans,
Paul Klee - o interesse pelo sonho. Mas este interesse, como sua propria idéia de uma
arte abstrata, nfo significa, evidentemente, uma recusa da realidade objetiva
Representam um esforgo de aceitar e compreender a realidade humana integralmente.
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Opinido 60, 31 de dezembro de 1973

EXPOSICAO
NA ONDA DA NOSTALGIA

S80 certamente muito raras as exposi¢des de artes plasticas sobre as quais se
tem menos a dizer dos quadros em questiio do que do lugar em que estiio expostos. Este
parece ser o caso da mostra Art Nouveau (1900), Art=-Deco (1920} aberta na Galeria
Bonino, no Rio de Janeiro, enire 12 e 31 deste més. Porque o que surpreende e chama
a aten¢do aqui ¢ o fito de uma sala comercial destinada a expor trabalhos de arte
moderna decidir, corretamente, exercer fimgdes que, pelo menos em fese, perfencem
aos museus. Mas, sob outro pomto de vista, a exposi¢io ¢ perfeitamente justificivel:
ela desliza bem na atual onda de nostalgia que tem levado ao interesse, nas dreas mais
diversas, por tudo aquilo que se caracteriza precisamente em informar a respeito do
nosso tempo. Ainda nesse ano, oufra galeria no Rio expds o académico Oswaldo
Teixeira, cuja pintura, desde que Cézanne e os impressionistas pegaram mum pincel, no
géculo passado, estd rigorosamente obsoleta. No caso dos objetos Art Nouveau e Art
Deco - vasos de porcelana, pequenas estatuetas, bibel6s, cujos pregos vio de 300 a 8
mil cruzeiros - a maioria de origem francesa, algms deles estio longe de ser sem
imteresse, embora ndo se possa creditar a menhum a genmialidade das cnagdes
arquiteténicas do espanhol Antoni Gandi ou dos desenhos eréticos do inglds Aubrey
Bearsdely, para citar dois grandes nomes da Art Nouveau.
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Opinifio 61, 7 de janeiro de 1974

UM BALANCO DA
ARTE BRASILEIRA

Pode parecer estranho 4 maioria do piblico que a critica de artes plésticas
deixe o seu tradicional papel didético e o evidente segundo plano em relagfo as obras
que deve analisar para tornar-se em sl mesma, parte integrante da producfo artistica. E
no entanfo ¢ mais ou menos i830 que ocorre nos Estados Unidos e em algums paises da
Europa: escrever sobre arte, pensar a arte, enfim, passou a ser nesses lugares tdo
importante quanto fazer arte. Ou melhor, falar sobre arte passou a ser uma forma de
fazer arte.

Essa aparente inversdo de valores - que ganhou forga a partir da Arte
Conceitual, para a qual, como o préprio nome indica, a arte ¢ uma maneira de se
manejar idéias ¢ conceitos - significa também de certa forma uma maior coesfio enire
as pessoas que vivem da arte. Artista e critico teriam tarefas aproximadamente
semelhantes e estariam ligados, ocasionalmente, nos mesmos projetos.

E certo, porém que essa idéia absurda e injusta para muitos, 86 poderia ocorrer
a pessoas que vivessem num pais onde a arte j4 era hi muito tempo objeto de debates.
E de interesses, ¢ claro. Num pais onde a arte tenha, ndo s6 criticos ¢ estudiosos com
antoridade, mas fambém uma andiéncia suficientemente grande o forte para influenciar
o propno ato de criagfio do artista,

O Brasil, evidentemente, nfio & este pais. S6 agora, por exemplo, comega a ge
formar uma classe compradora regular, ¢ mesmo assim com graves deformagfes.
Quanto 4 participagiio do publico em geral na cena das artes pldsticas, la ainda &
resirita. Estamos certamente longe da coesfic em torno da arte que se verifica em
alguns paises desenvolvidos. Por isso a publicag#o de livros tio precdrios como Arte
Brasileira Hoje da Editora Paz ¢ Terra, ndo deixa de ser importante. Com todas as
suas lacunas, ele ndo deixa de contribuir para o estabelecimento, ou restabelecimento
de um debate efetivo sobre arte em nosso pafs.

Apesar do titulo, Arte Brasileira Hofe deve ser situado precisamente em 1970,
quando o editor reuniu os ensaios e depoimentos do livro. De 14 para ¢4, é verdade, a
situagio nflo se modificou radicalmente. O longo artigo de M4rio Pedrosa que abre o
livro, por exemplo, permanece, em esséncia, atual. Ele d4 wna excelente visdo do que
foi a arte brasileira desde a Primeira Bienal de S#o Paulo em 1951 até o inicio da
década de 70.

' Terminando por condenar a Bienal - cuja permanéncia ¢ tio somente uma
Jogada conservadora - Pedrosa vai nos informando ao longo do artigo sobre o papel e
a importéncia de figuras como Portinari, Volpi, Di Cavalcanti, ete. Pelo menos para as
gerages mais novas, que jd encontraram esses artistas no alto de seus inatingiveis
pedestais, ¢ interessante saber o que o talvez mais competente critico de arte brasileiro
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pensava a respeito deles. E saber também como ele valorizava artistas como Oswaldo
Goeldi, "mais do que o inaugurador cronoldgico da nossa gravura, o seu criador no
nosso espago cultural”, cujas geniais xilogravuras expressionistas estio agora num
suspeito esquecimento. '

O outro artigo mais interessante de Arte Brasileira Hoje, em parte também por
cansa de sua extenséio, ¢ o de Mdrio Schemberg, Arre e Tecnologia. Do ponto de vista
didatico, é quase exemplo: ndo fosse o uso um pouco sumédrio de termos das ciéncias
naturais - cotidianas, ¢ claro, para o fisico Mdrio Schemberg, mas talvez obscuras
para o leitor médio - ele seria perfeito. Principalmente porque expde com clareza a
relagéio entre a nova visio do mundo da ciéncia moderna e as tentativas experimentais
da arte do século XX

Mas Schemberg recusa, felizmente, uma aprommacﬁo apenas mecénica entre
arte e ciéncia. Veja-se, por exemplo, a sua critica a um certo tipo urisdrio de arte
cinética: "...Ainda hd numerosas obras de arte cinética em que a participagéo do
fruidor continua renascentista, ou se limifa a apertar um botiio eléfrico ou pisar num
pedal... Trata-se na realidade de obras de transigdo em que, havendo uma participagéo
consciente, mas superficial do corpo do fruidor, ndio se atingiu efetivamente o novo
espago-tempo da sua cinética”.

Em O Artista Brasileiro e 0 fmpasse no sex Tempo Aracy Amaral pretendeu
resumir em 10 péginas os problemas da prética artistica no Brasil. O geu artigo de um
modo geral diz coisas certas, senfio evidentes. E as suas denincias estfo longe de ser
gem fundamento. Ndo hd como negar o desinteresse da grande maioria de nossos
sal8es, da prdopria Bienal, nem o indefectivel amadorismo de muitas das nossas
manifestagBes vanguardistas (que, até 1970, ocorriam em muito maior nimero).

O que atrapalha um pouco ¢ o tom nervoso, meio mal-humorado. E que a levou,
talvez, a escrever uma frase até certo ponto absurda num artigo que critica justamente
as atitudes impensadas da arte brasileira. Comentando a questdio das artes plisticas e
da juventude, Aracy Amaral diz, de passagem: "._.A cansa desse impasse estd na
mocidade avida de expressfio, ndo podendo toda ela se entregar ao teatro, a misica
popular e ao cinema que sfo, do ponto de vista estético, muito mais afins com nosso
temperamento”. Eis ai uma afirmagfio que certamente merece algumas linhas de
explicagfio. Porque nfio parece que este seja um fato ébvio. Ainda mais quando estd
relacionado com coisas tio vagas e etéreas como temperamentos coletivos.

Os outros textos sfio mais ou menos sucintos. Mério Barata em Relacdes da
Critica de Arte com a Estética ro Brasil inicia o que pode vir a ser uma proveitosa
anslise das bases filosé6ficas e estéticas da critica de arte nacional. Frederico de
Morais escreve um mais ou menos confitso artigo sobre a questiio ideoldgica ligada ao
desenho industrial, cujo maior mérito talvez seja - sem ironia - o de lembrar que existe
a ESDI (Escola Superior de Desenho Industrial) sobre a qual se deve pensar mais do
que se vem fazendo. E finalmente Ferreira Gullar em Considera¢fes defende um
pouco sumariamente uma arte com caracteristicas sobretudo nacionais.

Quanto aos depoimentos de artistas e marchands pouco se pode dizer. No
conjunto do livro estio meio dispersos, sem peso. Alguns, como o do escultor Amflcar
de Castro e o de Rubem Gerchman, sdo apenas cartas enviadas ao editor. O de Hélio
Oiticica interessante e radical, mas sem rigor, ¢ o de Newton Cavalcanti ¢ pessoal
demais e sem muito interesse. A pequena enquete com Carlos Vergara, Roberto
Magalhfies, Tereza Simfes e Antonio Hemrique Amaral tem um aspecto de



135

improvisagdo e ndo chega a tornar-se concreta para o leitor. J4 a entrevista com dois
grandes marchands do Rio de Janeiro, Jean Boghici ¢ Franco Terranova, deixa uma
desagraddvel impressdo: a de que nfio se pode confiar nas respostas, que foram até
certo ponto licidas e verdadeiras. S8o pessoas falando sobre um mercado que elas
préprias de certa forma ajudam a formar.
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Opinifio 62, 14 de janeiro de 1974

PIERRE FRANCASTEL
A ARTE COMO DOCUMENTO

O historiador de arte francés e professor da Sorbomme Pierre Francastel sempre
se recusou a olhar a arte como uma especulagfdo puramente imagindria do cérebro de
estranhas criaturas, os arfistas. E também sempre se recusou a considera-la mero
reflexo da sitnagéio s6cio-econdémica e a analisa-la a partir de outros dados que néio os
de suas proprias leis de produgdo. Ele acredita e defende a autonomia de um
pensamento pldstico que teria um valor tio positivo para a histéria do conhecimento
quanto, por exemplo, o pensamento matematico.

Néio que seja a favor da "arte pela arte”. Francastel luta contra o que reputa um
preconceito ocidental de s6 dar valor histérico ao documento escrito, desprezando os
documentos plésticos e os préprios momumentos. Dai que quadros e esculturas entrem
em geral nos livros de Histéria apenas para "lustrar”, e ndo sejam tomados como
testemunhos em si mesmos.

A Realidade Figurativa é de certo modo um desmentido ao preconceito contra
o valor do testemunho da arte. A arte é analisada como um poderoso agente de
transformacgdes sociais e humanas. Ji em um pequeno e admiravel livro Peinture et
Socteté, Francastel mostrara como uma questéio especffica da pintura - a questdo do
espago - era tdo particularmente significativa para a histéria das idéias. Ele
demonstrou - o que antes dele nfio parecia de modo algum dbvio - que o espago
utilizado pelos artistas do Renascimento, baseado na perspectiva, transformara-se com
o tempo numa espécie de espago natural ¢ que parecfamos esquecer que ele também
era uma construgdo intelectual do homem. E que uma tela renascentista ndo
representava melhor a realidade do que um quadro cubista. Apenas cada um usava um
sistema diferente.

Ainda em Peinture et Socleté, cujas teses sfio com frequéncia retomadas em 4
Realidade Figurativa, Pierre Francastel mostra como a fotografia de certo modo
contribui para a permanéncia da iluséio do espago renascentista como um espago
natural. E que a ciimara fotografica baseia-se precisamente no principio do espago
renascentista levando as pessoas a aceitd-lo como o espago "certo”.
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QUASE OLIMPICO

Certo de que a andlise das obras de arte tem uma contribuigdo efetiva para a
Histéria ¢ para a Sociologia, Pierre Francastel estuda, em A Realidade Flgurativa,
desde temas amplos como Técnica e Estética até outros tdo limitados como O Diabo
na Rua no Fim da Idade Média. Em ambos se comporta de maneira semelhante: fala
com clareza dentro da mais pura tradi¢fio cartesiana, confiante de que "nfo existe
pensamenfo eficaz a nffo ser na condufa consciente do espirito”, e colocando a seu
gervigco uma considerdvel erudi¢io.

A relagéio entre técnica e estética estd necessariamente em questio na moderna
sociedade industrial Em um livro anterior, Art et Techrique, Francastel jd se
manifestara contra a tradicional oposic¢fio entre esses termos. Ao contrério de Theodor
Adommo, para quem a forga revoluciondria da arte moderna estava precisamente em
sua inutilidade social, Francastel considera os valores estéticos forgas sociaig
atuantes. Ele insiste em estabelecer uma ligagdo concreta entre o progresso mtelectual
e material de uma sociedade e a arte que nela se produz.

E claro, portanto, que ele vé a técnica e a estética como campos de saber até
certo ponto soliddrios. Mas é possivel que no esfor¢o racionalista de superar
contradi¢des Francastel tenha caido no erro de ignora-las. O final do ensaio Técrica e
Estética ¢ quase olimpico. Recusando-se a levar em considerag8es os mecanismos
muitas vezes irracionais e kafkianos da moderna sociedade industrnial, ¢le propfe uma
colaboracéio entre arte e técnica pelo menos utépica: "Sem arte, a técnica seria apenas
uma atividade vi; sem técnica, a arte niio passaria de um inifil jogo de sombras
fugitivas". E verdade, no entanto, que para chegar a essa formula muito "estética”, mas
certamente pouco "técnica’, Francastel analisou lucidamente o totalitarismo dos
técnicos em relagdo 4 arte e denunciou a idéia roméntica de "arte supérflua” defendida
muitas vezes pelos proprios artistas.

CONSULTANDO DOCUMENTOS

A andlise de um tema téo restrito O Diabo na Rua no Fim da Idade Média,
pode parecer estranha para quem estd habituado ao Francastel dos vastos problemas
tedricos. Isso seria uma injustica para com esse historiador que d4 a impresséio de
passar a metade de sua vida consultando documentos. Preocupado sobretudo em
discernir o que ¢ imagindrio e o que ¢ representacio da vida de uma época nas obras
de arte. Desse ponto de vista, ele é quase um iconoclasta do imagindrio. Nio por
despreza-lo - ele nfio cansa de repetir que a obra de arte informa mais sobre os modos
de pensamento de um grupo social do que sobre fatos e acontecimentos. Mas por
destruir as fantasias de muitos outros historiadores de arte que, com menos disposi¢éo
para exaustivas pesquisas, costumam ver o imagindrio em tudo o que sirva para dar
asas As suas imaginagdes.
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O caso da tela do italiano Paollo Uccelo, Sdo Jorge e o Dragdo. é exemplar.
Talvez se pudesse publicar um livro com tudo o que se falou sobre a estranheza da
gruta de onde safa o dragfio - com um relevo dificil de imaginar nas pedras deste
mundo - se nfo fosse pelo fato de que Francastel resolveu em poucas palavras o falso
enigma. Com base em documentos, provou que a fantdstica gruta pintada por Uccelo
era simplesmente a representagfio das grutas de papelio que eram construidas nas
festas populares do dia de 580 Jorge naquela época.

O artigo sobre O Diabo na Rua no Fim da ldade Médla ¢ um espléndido e
sucinto exemplo de como a anilise de imagens pode ser t3o0 proveitosa e mstrutiva
quanto a de textos. Estudando a iconografia do deménio na Idade Média, Francastel
mostra como ¢la foi se modificando 4 medida que a idéia do demémio foi se
transformando para o homem. E como pelo estudo apenas das imagens & ficil notar o
modo pele qual o deménio fo1 deixando de ser uma for¢a externa, migica dentro do
homem e contra a qual ele estava em luta constante.

Com A Realidade Figurativa o pablico brasileiro pode tomar contato com um
dos principais pensadores da arte no século XX Um dos primeiros, sem diivida, a
insistir na necessidade de se construir um métode de leitura da obra de arte - um dos
temas alids favoritos do estruturalismo - para evifar, antes de fudo, que se analisem
obras plasticas ¢ visuais com critérios verbais.
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Opinifio 63, 21 de janeiro de 1974

Siqueiros (1896-1974)

O nome de David Alfaro Siqueiros estd obrigatoriamente associado, na histéria
da arte do século XX, aos nomes de Diego Rivera e Jose Clemente Orozco. Juntos eles
criaram a pintura muralista mexicana, talvez a mais forte ¢ auténmtica expressdo de
protesto social em toda a arte moderna Mas talvez ndo seja justo falar de Siqueiros
levando em comta apenas a histéria da arte. Para os seus compatriotas pelo menos ele
gempre foi alguma coisa a maisz do que mm mero artista Como alguns politicos e
estadistas, Siqueiros ora uma aspécie de simbolo.

Exatamente por igso talvez seja dificil analisar a sua obra como se costuma
fazer com os artistas mortos recentemente. Do ponto de vista estritamente pléstico, por
exemplo, ela nido parece de modo algum na ordem do dia O seu violento
expressionismo interessa pouco aos frios e reflexivos adeptos da arte concertual ou da
Minimal Art. E no entanto as questdes que a obra e as idéias estéticas de Siqueiros
levantam continuam sendo pensadas e debatidas. Nunca se desejou tanto, como
desejava Siqueiros, que a arte saisse do museu e de todos os lugares instifucionais
para. se instalar nas ruas, no meio da prépria vida. E que, pele menos em tese, pudesse
ser vista por todos e nfio por ums minoria privilegiada Os gigantescos murais de
Siqueiros sdo, nesse sentido, auténticos precursores.

Mas quando morreu no Gltimo dia 6 Siqueiros ndo parou apenas de pintar telas
¢ murais demunciando a opressfo social e contando a histéria do povo mexicano. Parou
também de dar opinides e criticar com violéncia as medidas politicas que julgava
contririas ac povo ou mesmo 3 arte académica que achava que era feita na Rassia, por
exemplo. Na sua conturbada vida tinham ocorrido numerosos exilios politicos, um
periodo de reclusfio penitenciaria de 1960 a 1964 o até mesmo a acusagfo de
participar a um fiustrado atentado ao lider comunistas Leon Trotsky, no México, em
maio de 1940, Além disso, ele for um seguidor mais ou menos fiel - mais ou menos,
pois recentemente por exemplo estava suspenso por elogiar o presidente Echeverria -
do Partido Comunista Mexicano, atualmente na 1legalidade.

A atividade politica, no entanto, ndo foi suficiente para impedir que Siqueiros -
o Gmico vivo entre os trés muralistas mexicanos (Orozco morreu em 1949 e Rivera em
1957) - ganhasse a reputagfio de grande artista e ficasse mesmo milionzirio. Como
sempre ocorre nesses casos, ele foi duramente criticado por cobrar pela sua maior
obra - o mural 4 marcha da humanidade, que ocupa quase dois acres - 1 milhdo de
délares. E possivel também que parte de suas interven¢Ses violentas feitas em nome
do povo e da politica possa ser vista como manifestagdes egoistas de um homem cujo
sonho maior era, como diz o critico do The New York Times, se tomar uma ponte entre
Karl Marx ¢ Michelangelo.
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Opinifio 63, 21 de janeiro de 1974

O CASO DO CONDE
DE LAUTREAMONT

Para explicar a ineficécia da critica tradicional Leyla Perrone Moisés escolheu
um caso-limite: o do poeta Conde de Lautrémmont, pseuddnimo de Isidors Ducasse
(1846-1870), cyos (Contos de Maldoror permanecem um dos poucos livros nfo
domesticados da literahmra ocidental. Auntor de apenas dnas obras, aparentemente
contraditérias - Contos de Maldoror e Poesias -  um homem que em pleno século
XIX conseguiu nfto deixar praticamente vestigios de sua vida - ndo se conhece sequer
uma fotografia sua - Lautréamont é o tipico maldito. Um poeta que, ao contririo de
outros reputados mmalditos como Bandelaire ¢ Rimband - hoje quase poetas oficiais da
Fran¢a - ainda nfio consta nos manuais de literatura para ginasianos. E cuyja obra
parece resistir a quaisquer rétulos criticos.

O pequeno livro de Levla Perrone tem todas as caracteristicas das teses
universitirias (a essas Laufréamont ji nio escapa). E o seu principal mérito talvez
tenha sido o de fazer o levantamento diddtico, mais do que analisar com rigor, da
maior parte das investidas criticas com relagio A obra de Ducasse. Mas, apesar do
timlo - Faléncia da Critica - a autora nfio estd contra toda e qualquer critica.

Para Leyla Perrone, desde que o catdlico Leon Bloy no século passado chamou
o autor dos Contos de Mualdoror de um louco genial, e tomou-o como um sinal da
proximidade do apocalipse, Lautréamont fem sido vitima de nma série de equivocos
criticos. E mesmo os swrealistas, reponséaveis muma larga medida pela difusfio de sua
obra, teriam contribuido para que se fizesse uma leitura errada de Ducasse. Porque se
o século XIX no fundo queira evitar Maldoror e sua loucura que colocava em xeque o
racionalismo reprimido daquela época, muitos modernos, inclusive os surrealistas,
fizeram um mito mais ou menos roméantico de Lautréamont.

Dedicando cada capitulo a um género de critica, a autora analiga, por exemplo,
a critica biogréfica cuja maior preocupagdo ¢ investigar a vida do autor na certeza de
que ecla poderd elucidar a obra. E para esse tipo de critica a obra de Lautréamont ¢
particularmente dificil. E que esse filho de um funciondrio da diplomacia francesa
nascido em Montevidéu parece ter se esfor¢ado em nfo deixar tragos de sua vida -
"Ndo deixarei memoérias”, diz ele em Poesias. Mas Leyla Perrone recusa a critica
biografica sobretudo pela identificacfio ingnua que faz enfre a pessoa do autor com a
do poeta ou a do narrador. A nog¢fo roméintica de sweite criador ¢ vista com
suspeigio pelos estruturalistas, que acham que uma andlise cientifica do texto 86 pode
ser feita a partir da sua prépria estrutura e nfio a partir dos vagos atributos do autor.
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Procurar explicagdes para uma obra na vida de seu autor seria semelhante a tentar
explicar a Histéria pela vida fntima de seus personagens.

Uma outra importante corrente critica que a autora estuda é a critica
psicolégica e psicanalitica Lantréamont € o chamado caso clinico interessante. E nfo
faltaram livros como o do dr. Jean Pierre Soulier - Lautréamont, Génie ou Maladie
Mentale (citado pela antora) - onde se analisa a obra de Ducasse como a de um
psicdtico. :

Mais uma vez Leyla Perrone invoca a especificidade da obra literéria para
livrd-la dos ataques de psiquiatras defensores da "normalidade”. Mas assim como a
obra de Van Gogh continua sendo vista por muitos como a de um louco - como se as
suas deformagdes expressionistas ndo fossem um gesto perfeitamente légico naquele
periodo da histéria da arte - a fama de Lautréamont como louco excéntrico deve ainda
durar. :
Depois de observar que ainda ndo foi feita uma critica sociol6gica satisfatéria
da obra de Ducasse e que politicamente seria imprudente afribuir-lhe qualquer
ideologia, apesar de ser inequivoca a sua revolta social - a autora parte para estudar a
tendéncia critica com a qual estd evidentemente comprometida intelectualmente: a
critica estruturalista e semioldgica.

O que talvez mais caracterize essa critica ¢ o esforgo materialista, até mesmo
cientifico, de escapar 4 metafisica pelo estudo da lingnagem e da légica. E um dos seus
maiores perigos falvez seja o de cair na propria metafisica ao conceder as suas
férmulas ¢ a seus modelos um valor absoluto. Ou o de se limitar a um estudo
académico dos procedimentos da obra. Mas no caso, por exemplo, dos membros da
revista Tel Quel, com os quais Leyla Perrone parece compartilhar certos interesses
tebricos, talvez nio seja justo falar em formalismo, embora nem sempre o firor
antiuniversitdrio e antiacadémico de escritores do grupo como Phillipe Soller evite
que suas producdes sejam objeto de modismos universitdrios. O projeto a que estio
ligados os membros de Tel Quel é, por um lado, manifestamente politico e, por ouiro,
representa um esforgo para se chegar ao que Sollers chama de ciéncia da escritura,
em oposi¢éo 4 literatura, que ele considra uma modalidade histérica ja superada. Dai a
atualidade de Lautréamont para esse tipo de critica. Ainda no século XIX, ele dizia:
"A ciéncia que empreendo é uma ciéncia distinta da poesia. Néo canto esta dltima
Esforgo-me por descobrir sua fonte”.
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Opinifio 64, 28 de janeiro de 1973

FRANKENSTEIN:
O MONSTRO SIMBOLICO

O cendrio era apropriado. As noites estavam frias e chuvosas naquele verdo de
1816, na Sui¢a, onde os poetas roménticos ingleses lorde Byron ¢ Percy Shelley e sua
mulher Mary Shelley haviam combinado passar bons tetupos reunidos. Provavelmente
para. enfrentar o tédio, Byron propds: "Cada um de nés vai escrever uma histéria de
fantasma ” Essa idéia, até certo ponto apenas divertida, deu origem a uma figura que
parece ter-se incorporado 4 imaginagdo do homem moderno, ou pelo menos aos seus
pesadelos: Frankenstein

(> responsdvel pela concepgdio do monstro, entretanto, ndo foi Byron nem
Shelley. A mudanga de temperatura foi suficiente para afastd-los rapidamente do
projeto. A jovemn Mary foi quem escreveu a histéria que desde entiio tem levado o
horror a milhdes de leitores. E néo sem sentir ela prépria os seus terriveis efeitos. "Eu
via o horrivel espectro de um homem estendido, que, sob a agdo de alguma mdquina
poderosa, mostrava sinais de vida e se agitava com um movimento meio-vivo,
desajeitado”, conta ela no prefiicio que escreveu para o livro, relatando a angiistia que
sentira ao imaginar a histéria de Frankenstein, certa noite, antes de dormir.

VALOR SIMBOLICO

Jorge Luis Borges escreveu certa vez um ensaio se perguntando as razdes pelas
quais um livro se torma um c/dssico. E muito 3 sua maneira irénica concluiu que nfo
havia explicagdo racional: os cldssicos eram alguns livros que as diversas geragdes
liam com a mesma "misteriosa devogiio”. Desse ponto de vista, Frankenstein ¢ sem
dévida um cléssico. E mais do que isso, esse monstro de 158 anos parece ter deixado
o até certo ponto restrito circulo literdrio para ingressar na prépria mitologia do
QOcidente : como Dom Quixote (que quase conseguiu apagar o nome de Miguel de
Cervantes), como Edipo, que hoje ¢ mais propriedade de Freud do que do préprio
Séfocles, e como o Hamlet de Shakespeare. Frankenstein vive umna vida mais ou menos
auténoma e ¢ sem divida muito mais conhecido do que a sua autora, Mary Shelley.

Mas se pensarmos um pouco a respeito da histéria do jovem estudante de
quimica cujo sobrenome era Frankenstein e que construiu um "ser humano” com o
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auxilio de antigas férmulas mégicas e dos progressos da ciéncia veremos que a
"misteriosa” devogio de que fala Borges talvez nfo seja no caso tdo misteriosa. Essa
-criatura que de repente se vé no mundo, perplexa mas ainda assim feliz, e que apés
tentar sem sucesso vérias aproximagdes com a humanidade se volta contra ela, tem um
indiscutivel valor simbélico. E nfio é preciso acreditar na teoria dos arquétipos do
psicanalista suigo Gustav Jung, que postulava a existéncia de um inconsciente coletivo
da. bumanidade onde ficariam gravadas algumas imagens de carédter universal, para
reconhecer 1ss0.

Quando de sua criagio, por exemplo, no século XIX racionalista ¢ confiante de
que a ciéncia resolveria todos os problemas do mundo, Frankenstein podia muito bem
representar uma apreensdo nesse sentido: a ciéncia e a técnica levariam o homem a
construir coisas que nfio conseguiria controlar. Talvez se possa inclusive aproximar o
processo que o monstro de Mary Shelley simboliza ao processo desencadeado pelos
automéveis, que hoje sdo vistos por muitos como monstros cuja proliferagéio parece
inconfroldvel e que estdo transformando no inferno a vida nas grandes cidades. Uma
aproximacfo menos prosaica e talvez mais adequada poderia ser feita com relagéo 4
construcdo das bombas atémicas, por exemplo.

De qualquer forma, & provédvel que Frankenstein tenha passado do século XIX
para o século XX como o simbolo dos perigos da civilizagdo cientifica ¢ como um
protesto mais ou menos romantico 4 era do materialismo que se amunciava. Quem
quiser pode até vé-lo como uma genial antecipagiio das monstruosidades da moderna
sociedade tecnolégica. Mas no século que foi obrigado a ouvir o dr. Freud falar que
grande parte do nosso fimcionamento psiquico era inconsciente - o que equivalia mais
ou menos a dizer que ndo estdvamos s6s em nossa prépria cabe¢a - era natural que
Frankenstein mudasse de nivel. E deixasse de representar os perigos externos para
simbolizar os fantasmas e as fobias neuréticas do psiquismo do homem.

FREUD E ROUSSEAU

E de fato o texto original de Mary Shelley talvez autorize mais a leitura
psicolégica do que qualquer outra. A prépria construgio da criatura pelo jovem
Frankenstein ¢ o resultado de um esforgo pessoal obsessivo que pode facilmente ser
comparado a uma paranéia de poder. E quando o jovem toma consciéncia do monstro
que criou ele sente esse drama como algo particular. Mesmo a agio criminosa do
monstro - que assassina sucessivamente o irmfo, a mulher e o melhor amigo do
estudante - se restringe praticamente ao circulo de relacionamento daquele que o
fabricou e que se recusou a dar-lhe uma companheira. Além disso, serd a loucura e ndo
algum outro tipo de puni¢fio por parte da sociedade o prego que o jovem estudante
pagard por seu ato imprudente. A maldi¢fio ¢ subjetiva, embora certamente os
sentimentos de culpa sejam sociais.

Para reforgar ainda mais a hipétese de Frankenstein como um sfmbolo das
forgas inconscientes do psiquismo pode-se lembrar o final da histéria: criador e
monstro acabam empenhados numa louca persegui¢do matua em pleno Polo Norte, que
era no século XIX um simbolo ébvio do desconhecido.
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Frankenstein é um excelente exemplo também da influéncia das teses de Jean-
Jacques Rousseau (1712-1778) sobre o pensamento dos romdnficos. O ser imaginado
por Mary Shelley estd longe de ser originalmente um génio do mal, ou coisa no género.
Ele ¢ o tipico homem bom destruido pela sociedade perversa e desnaturada. Antes de
se tornar um criminoso, tenta de todas as maneiras aproximar-se das pessoas, que o
repelem por causa de sua apardncia. Frankenstein ¢ afinal uma criatura doce, cheia de
bons sentimentos, que se alimenta apenas de frutinhas silvestres e experimenta um
prazer real em olhar o sol e os campos. Um ser que deseja acima de tudo uma
companheira para viver uma vida calma e natural, ele ¢ o modelo do "bom selvagem”
de que falava Rousseau, arrastado ao crime e a perplexidade existencial pela
incompreensdo da sociedade. Simbolo dos perigos da md utilizagdo da cidncia e
simbolo dos fantasmas do inconsciente, Frankenstein também pode ser o simbolo
romantico de todos os tipos rejeitados pela sociedade e que entram muma guerra
suicida contra ela. '
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Opinifo 60, 11 de fevereiro de 1974

SALAO DE VERANEIO

Os argumentos mais utilizados conira a existéncia dos sales de artes plasticas
tém um ponto em comum: todos atacam o cariter institucional e gasto desse tipo de
iniciativa. Estaria na hora, afinal, da arte deixar o 4mbito restrito dos museus para se
instalar na prépria rua - livre da tradigdo e dos preconceitos que pesam sobre o museu
- e aberta a todas as pessoas. Néo ¢ dificil encontrar nessa proposta, em tese justa,
uma forte dose de idealismo.

E possivel, no entanto, utilizar um outro argumento, menos contra a existéncia
dos saldes - afinal eles séo praticamente a (nica oportunidade que os jovens t&ém de
mostrar seus trabalhos, e talvez nfio seja inteligente cortar os pés da cadeira onde se
esta sentado - do que contra a forma como sdo organizados. Os 109 trabalhos do VI
Saldo de Veriio, no Museun de Arte Modema do Rio de Janeiro até 24 de fevereiro, por
exemplo, siio quase todos de artistas jovens ou miciantes. Muitos sfio literalmente
méditos. O principal problema com relagfio a esses trabalhos ¢ que eles nfo séo
suficientes para poder compreendé-los. Limitar a frés o nimero de trabalhos de cada
artista equivale nos dias de hoje, em plena era da invasdo das imagens pela
publicidade, a tirar qualquer possibilidade concreta de se entender a proposta, ou pelo
menos a estratégia do artista: o desgaste das imagens pelo uso indiscriminado que
nossa época faz delas tornou menos importante a imagem propriamente dita do que a
perspectiva na qual ela é feita A mesma imagem de um aniincio, se utilizada por um
artista, adquire um valor intetramente diferente.

O que seria assim um saldo de verdo, um momento oportuno para expor
trabalhos de jovens artistas, por causa das férias escolares, transforma-se num salfio
de veraneio, onde o ptiblico ndo tem alternativa sendo a de passear indefeso entre
vérios objetos, sem que tenha elementos para julgd-los. E verdade que o clima leve e
ameno de muitas obras ajuda a tornar o passeio mais divertido e curioso. Mas se
alguém realmente pretende que o salfo lhe ofereca algum estimulo para a inteligéncia
talvez seja conveniente desenvolver uma espécie de "faro” que permita identificar
quais os trabathos que significam alguma coisa. Com critérios racionais essa tarefa ¢
irrealizdvel.
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PAISAGEM TROPICAL

Fazer criticas, entdo, a este ou aquele artista é de certo modo uma covardia: o
acusado nfo pode simplesmente se defender. O préprio trabalho vencedor, cujo autor,
Flavio Vieira Pons, ganhou uma viagem & Europa e um prémio de 10 milhdes, ¢ um
caso tipico. O Tropical Landscape de Flavio Pons sfio trds mesas cobertas com
toalhas brancas e com um prato fundo vazio, um garfo e uma faca sobre cada uma. A
sua frente estio pendurados trds panos (na verdade pldsticos usados para cortinas de
banheiro), cada um em fremte de uma das mesas, representando a aurora, a tarde ¢ a
noite tropicais. De Tropical Landscape pode-se dizer tudo, ou nada Assim, isolado,
pode ser interpretado de todas as maneiras ¢ nfo se sabe ao certo qual a proposta do
artista. O simbolismo, por exemplo, que parece presidir a elaboragfio da obra tanto
pode ser uma mocente alusdo aos ciclos etermos do tempo como uma referéncia ao
drama dos paises tropicais, que possuem uma natureza exuberante mas que quase
sempre tém sérios problemas de alimentaggo.

Quanto aos prémios de aquisigiio - a empresa Jornal do Brasil que patrocina o
salfio compra um frabalho de alguns artistas escolhidos pelo jari - ele parece ter sido
especialmente justo para com os desenhos de Robério Dias. Com o auxilio do "faro”
de que falamos acima, pode-se perceber a inteligdncia dos seus trés pequenos
trabalhos: retomando talvez Marcel Duchamp, que aproveifou-se das rachaduras
acidentais do seu Grande idro, ele fez os seus "desenhos” com rachaduras de vidro.
Como essas rachaduras sfio cobertas pelo vidro da moldura, os trabalhos de Dias se
beneficiam de uma certa ambiguidade irénmica: eles expbem vidros quebrados
"protegidos” por vidros intactos.

Um outro prémio de aqmanﬁo for dado a talvez um dos primeiros
hiperrealistas brasileiros, Glanco Pinto de Moraes, com suas locomotivas pintadas
fotograficamente. Esses trabalhos, ao lado dos trabalhos de Luis Carlos Lindemberg,
representam talvez o primeiro passo no sentido do nascimento de uma moda
hiperrealista no Brasil. E j& aparecem pessoas para elogiar nas telas de Glauco a
competéncia artesanal, o que equivale mais ou menos a elogiar um livro por sua
encadernaco. E pior, o que torna mais ou menos facil prever que, no Brasil, o critico
e até gatirico movimento hiper-realista pode muito bem se transformar num retorno em
massa do academicismo.

Conta-se que o critico de arte inglés Herbert Read, convidado certa vez a
tomar parte em um juri, fez a seguinte proposi¢do com respeito & escolha .dos
premiados: que se escrevesse o nome dos artistas em um papel e se sorteasse. Mas
como o critério de antiguidade - no caso, a presenga do artista em saldes anteriores - ¢
em geral decisivo na distribui¢éio dos prémios, pode-se estranhar que o desenhista
Adriano D'Aquino nfio ganhasse sequer um prémio de aquisigo.

E de fato em parte por causa do equivoco de representar cada artista apenas
por trés trabalhos, tomando obrigatoriamente superficial a observagéo do espectador,
o maior problema que enfrenta o Saliio de Verfio é o seu aparentemente indefectivel
aspecto amadorista. E que o torna algo semelhante a uma exposigdo de trabalhos
universitdrios onde os alunos estdo mais preocupados em fazer "bolagdes” do que em
fazer uma proposi¢io artistica.
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Opinifio 70, 11 de margo de 1974

OS ENSINAMENTOS
DE CARLOS CASTANEDA

Ha pouco tempo seria praticamente impossivel imaginar que uma. tese de
doutorado em antropologia pudesse se transformar em um best seller que vendesse
cerca de 500 mul exemplares em alguns meses. Mas foi o que acomteceu com o
misteriogo anfropélogo (peruano? brasileiro?) Carlos Castafieda, autor de uma tese
para. a Universidade de Califérnia que foi parar na capa da revista Time, apés se
tornar leitura obrigatéria nos circulos urnderground norte-americanos.

Nio ¢ dificil imaginar as razdes do aparentemente estranho fenémeno. The
Teachings of Dom Juan (Os Ensinamentos de Dom Juas, traduzido
sensacionalisticamente para o portugués como A Erva do Diaba} parece com tudo
menos com uma tese universitdria nos moldes tradicionais. Nos meios académicos
europeus, as teses universitdrias se caracterizam sobretudo pelo cardter sistemdtico e
raramente trazem referéncia 4 vida pessoal de seu autor. Dizer de uma tese que ela
lembra um romance, por exemplo, seria um modo pouco sutil de aplastra-la. E no
entanto o primeiro impulso com relagdo ao relato que Carlos Castafieda faz do sen
encontro com Dom Juan, um velho indio Yaqui, de Sonora, no México, ¢ compari-lo a
um romance.

O debate em torno da veracidade desse relato - e mesmo da existéncia de Dom
Juan - foi aberto pelo préprio 7ime, em sua edigéo de 5 de margo de 1973. A revista
enconfrara uma série de mentiras na histéria que o escorregadio Castaiieda - que entre
outras coisas permitia apenas que se fotografasse partes do seu rosto - contara 4 sua
repérter, durante a enfrevista que tiveram no apartamento do antropdlogo, em Los
Angeles. Ele disse, por exemplo, que nascera em Séo Panlo, no Brasil, e que sua mée
morrera quando ele tinha apenas seis anos. As investigagdes da revista mostraram que
Castafieda era peruanoe e que sua mfie morrera quando j4 tinha 24 anos.

Confrontado com esses fatos, o antropdlogo saiu-se de um modo bastante
coerente para alguém que passara um periodo de 10 anos 4s voltas com feitigarias e
plantas que produziam estranhos efeitos: augumentou que os sentimentos das pessoas
em relagdo a suas mées nfo dependiam de coisas como o tempo. Despreocupado com
respeifo a esse tipo de fatos, mostrava-se por sua vez apreensivo com o excesso de
popularidade - "Eu n#o quero ver Anthony Quinn no papel de Dom Juan" - e
firmemente convencido de que levara os ensinamentos esotéricos de Dom Juan as
tltimas consequéncias. "Eu vou me tornar um feiticeiro, isto ¢ certo. S6 a morte pode
me impedir”, declarou Castaiieda.
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Como revelasse um extremo desprezo por meros fatos objetivos, ficou mais ou
menos claro que seria mais do que possivel que as suas mentiras se estendessem até os
seus escritos. Opiniio corroborada, por exemplo, pelo chefe do departamento de
etnografia do Museu Nacional de Anfropologia do México, Jesus Ochoa, que declarou
acreditar que o trabalho de Castafieda tinha uma alta porcentagem de imaginag3o.

E evidente que opinides de etnélogos pouco ou nada influenciariam no
consumo dos livros de Carlos Castafieda. (Depois de A Erva do Diabo, ele publicaria
Uma Estranha Realidade ¢ Viagem a Ixtlar). Eles rapidamente deixaram os grupos
ligados apenas 4 onda de magia e misticismo para conquistar o piblico de um modo
geral, por uma razio bastante simples: foram langados exatamente no momento em que
arazio, como a forma por exceléncia do homem resolver os seu problemas, se tomava
mais ¢ mais desacreditada nos Estados Unidos. Uma busca confiiga e desregrada ja
existia hd anos em torno do zen-budismo, da arte indiana e de toda a tradi¢do esotérica
ocidental e oriental. O préprio profeta dos tempos psicodélicos, Timothy Leary, ja
finha acontecido.

CRITICA AQ RACIONALISMO

Niio era surpresa portanto que os livros de um antropélogo que participara de
wna experiéncia mistica e nfio racional fizessem sucesso. E tivessem ainda mais
chances de conquistar o grande piblico, gragas ao aval de autoridade cientifica que
Ihes era outorgado - afinal A Erva do Diabo nio fora aceito como tese de doutorado?
Assim, unindo uma técnica narrativa de ficg4o - a histéria do processo de iniciagfo de
um jovem cientista nas artes mdgicas dos indigenas - a uma pretensfo cientifica, os
ensinamentos de Dom Juan teriam quese que forgosamente de se transformar em best
seller, pelo menos nos Estados Unidos.

A tese de The Teachings of Dom Juan, porém, ndo ¢ suficientemente
revoluciondria para promover intensos debates entre pessoas que tenham vagos
conhecimentos de antropologia ou saibam um pouco a respeito do pensamento mitico
dos povos ditos primitivos. A descrigdo do que seria uma forma ndo racional de
conhecimento ¢ a critica implicita que Castafieda parece fazer ao racionalismo
ocidental, que teria inibido consideravelmente nossas faculdades perceptivas, sdo
descobertas que ndo podem ser comparadas com justica 4 invengdo da pélvora.
Mesmo porque até um antrop6logo que criou um sistema tdo rigoroso formalmente
como Lévi-Strauss j4 tinha dito que "a liguagem e a civilizagéio cientffica contribuiram
para empobrecer a percepgdio e privd-la de suas implicacdes afetivas estéticas e
mégicas, e para tornar o pensamento esquematico”.

O que Lévi-Strauss ¢ provavelmente nenhum outro antropdlogo teria coragem
de anunciar é que se transformaria, custasse o que custasse, em feiticeiro. Nem teria
coragem para ignorar dois mil anos de pensamento légico-abstrato e sair em busca de
poderes mentais que teriam sido perdidos durante a evolugdo do pensamento racional.
Nio que seja sumariamente ridiculo querer conhecer a sabedoria dos povos
“"primitivos”, ou que se possa negar todo e qualquer valor ao pensamento mitico. O
proprio Lévi-Strauss demonstrou a légica cerrada que rege o pensamento mitico e o



149

equivoco que o Ocidente cometia em considerd-lo destituido de qualquer organizagédo
formal. Além disso, poetas modernos como o firancés Antonin Artaud enconfraram no
mesmo México ¢ nas mesmas plantas de Castafieda elementos que consideraram
fimdamentais para a compreensio da arte.

MERITOS LITERARIOS

Mas se, do ponto de vista cientffico, a obra de Castafieda ndo parece das mais
irrepreensiveis - a sistematizagiio que se pode encontrar no final de A Erva do Diabo
provavelmente nfo convence a um especialista - do ponto de vista literdrio ela tem
méritos indiscutiveis. Castafieda sabe levar o relato a seu climax e nfio seria forgado
comparar 4 Arva do Diabe ao famoso Lobo da Estepe, do escritor alem3o Herman
Hesse. Em ambos a trama se desenvolve em torno da progressiva e dolorosa iniciagdo
do personagem, obrigado nfio 86 a abandonar os seus antigos esquemas de pensamento
como a passar por experiéncias que o deixam a um passo da loucura. O fascinio do
personagem Dom Juan - exista ele de fato em algum ponto obscuro do México, como
sustenta o anfropdlogo, ou ndo - também ¢ indiscutivel. Como anfropélogo, o dever do
autor talvez fosse o de temtar separar mo velho indio aquilo que era realmente
sabedoria acumulada ao longo de geragdes, e conservada viva por um homem
inteligente, e a ingénua superstigio que muitas vezes demonstra. Mas sem divida, do
ponto de vista ficcional, foi importante manter o personagem como um todo
enigmético, teatral e quase impenetravel.

NOVO HEROI

O segundo livro de Castaiteda, {wma Estranha Realidade (4 Separate Reality),
poderia ser uma tentativa de sistematizar com mais rigor os ensinamemos de Dom
Juan. Ao invés disso, o livro aproxima-se ainda mais de um romance. Logo nas
primeiras paginas o leitor fica sabendo que lerd a contimiagdo, com passagens
repetidas inclusive, de A Erva do Diabo. E é possivel que se sinta desanimado com a
perspectiva de seguir acompanhando as peripécias desse antrop6logo que nem adota
uma atitude cientifica coerente nem se mostra capaz de penetrar inteiramente na
gabedoria do velho indio feiticeiro.

Mas em I Estranfic Realidade Dom Juan se revela ainda mais inferessante:
assemelha-se por seus paradoxos e sutilezas a um mestre zen-budista. (Nfo teria o
misterioso Castaileda lido muito a literatura zen e taoista hoje bastante difindida nos
Estados Unidos?). H4 momentos em que o relacionamento enire o mestre {Dom Juan) e
o aprendiz (Castaffeda) reproduz fielmente o que se estabelece nos mosteiros zen: o
mestre tentando por meio dos Koans (espécie de questdes paradoxais), livrar o
discipulo de seus condicionamentos ldgicos e da visdio que o bom senso lhe impds da
vida.
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A estranha realidade de que fala o escritor-antropélogo é aquela que se pode
contemplar aprendendo a "ver”, no sentido que Dom Juan di a essa palavra "Ver”
seria muito mais do que olhar: uma capacidade de atingir "estados nfio comuns” que
transformaria por completo nossa relagdo com o mundo. Para se chegar a "ver” -
objetivo final na vida de um feiticeiro - é necessério uma disciplina rigorosa ¢ oposta
a tradi¢fio racionalista Uma verdadeira luta, durante a qual o pobre Castaffeda se
comporta muitas vezes como wna crianga amedrontada.

A impressido quase inevitdvel que se tem ao abrir Viagem a Ixtlan (Journey to
Ixtlan}, terceiro e Gltimo livro sobre os encontros de Carlos Castafieda com Dom Juan,
¢ a de que o autor encontrara um tema que fez sucesso ¢ entio ndo queria abandond-lo.
Ele nsiste em espreméd-lo at$ a Gltima gota numa lenta operagio que se prolonga ao
longo de 247 pdginas. O livro é uma retomada de muitas passagens de 4 Erva do
Diabo e Uma Estranha Realidade, as quais pretende aprofundar ou pelo menos tornar
mais detalhadas.

O que sustenta Viagem a Ixtlar como uma novela (?) razoavelmente agradéivel
é a habilidade de Castafieda como escritor, uma vez que as suas ambigbes cientfficas
parecem ter parado timidamente no final de seu primeiro livro. Mas mesmo essa
habilidade ndo ¢ suficiente para transformar os seus livros naquilo que eles talvez
pretendam ser: o relato das aventuras de um novo fipo de herdi mitoldgico, uma
espécie de Fausto da moderna sociedade industrial, com a coragem de enfrentar o
préprio deménio - aqui representado pela loucura das plantas alucinégenas - em troca
do saber. Essa tarefa até certo ponto bastante ambiciosa exigiria, no entanto , um
Thomas Mamm para realiza-la Talvez Castaiieda esteja mais préximo de ser uma
espécie de James Bond as voltas com os perigos do mundo interior.

Como o espifo inglés, Carlos Castaffeda ndo se caracteriza precisamente pela
inteligéncia. A sua posi¢éio com respeito a Dom Juan e sobretudo as plantas que era
obrigado a ingerir revelam uma espantosa ingenuidade intelectual ¢ falta de ngor. Um
poeta, o belga Henri Michaux, cujo'oficio nédo exige 4 primeira vista o rigor cientffico
que se espera de um antropélogo, foi bastante mais consequente. Relatando as suas
experiéncias, embora menos truculentas do que as do peruano (ou brasileiro?),
Michaux demonstra uma atitude reflexiva que torna o seu depoimento muito mais
esclarecedor do que o de Castafieda E muito menos sujeito a interpretagfes
fantasistas.

No Brasil, a julgar pela sofreguidfio com que foram langados, num curto espago
de tempo, os trés livros de Castafieda, pode-se prever um sucesso semelhante ao que
ocorreu nos Estados Unidos. Em meto 4 onda de "exorcistas” e "bebés de Rosemary”,
os livros de Castafieda sdo até sofisticag8es de consumo e nfo deixam de criar uma
certa expectativa Em sua enfrevista ao Time, o anfropdlogo avisara que se
transformaria certamente mum feiticeiro. Nfo se sabe ao certo como interpretar essa
frase. Talvez nfo haja oufra solugiio senfio a de esperar pacientemente pela
transformagfo.
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Opinidio 72, 25 de margo de 1974

Guignard e Di Cavalcanti

Guignard e D1 Cavalcanti contribuiram decisivamente para a formagdo de uma
arte moderna brasileira. O primeiro, morto em 1962, ficou conhecido sobretudo como
o principal representante de um racionalismo lirico ¢ o segundo concenfrou-se guase
exclusivamente na representagfio de temas e figuras caracterfsticas do pais. E costme
se refeir a ainbos com os indefectivels e e primdrios rotulos: Guignard seria o pintor
de Minas Gerais, cujas paisagens sdo uma parte importante de sua obra, e Di
Cavalcanti o criador das lendérias mulatas.

A retrospectiva que o Museun de Arte Modema do Rio de Janeiro organizou da
obra de Alberto da Veiga Guignard (em exposigdo até 14 de abril) demonstra
claramente que nédo é possfvel definir a produ¢fo desse artista com rétulo tdo simples.
Os 150 trabalhos expostos evidenciam, em primeiro lugar que Guignard era um
excelente pintor; um homem que estudara e pensara os artistas renascentistas, Cézanne
e Matisse, e que usava com seguranca e inteligéneia os seus recursos plasticos.

Ag paisagens talvez sejam os melhores exemplos de sua obra. Trabathando em
contato direto com a natureza, como o faziam os impressionistas, Guignard consegue
muitas vezes realizar a ligio de Cézanne e dos pintores chineses: captar aoc mesmo
tempo os detalhes e o conjunto da paisagem. E dar, pela expressio do espago, uma
idéia do tempo. As paisagens de Guignard, como as de Cézanne e de Seurat - cujo
estilo pontilhista também foi estudado pelo artista brasileiro - sdo um esforgo para
fixar um instante transitério. Ao contrdrio da cena académica, que se oferece estitica e
solenemente & contemplagdo, as cenas de Guignard parecem estar sempre acontecendo.

Os tltimos trabalhos de Di Cavalcanti, em exposicéo até o dia 30 de margo na
Bolsa de Arte do Rio de Janeiro, sdo o resultado de reiterados esforgos (ou falta de
esforgos?) do artista no sentido de caber perfeitamente dentro do rétmlo que lhe
costumam explicar: o pintor das mulatas. Com pregos que variam entre 25 e 100 mil
cruzeiros, as novag telas do artista parecem apenas repetigSes de suas produgles
anteriores, e talvez seja possivel estabelecer uma ligagdo objetiva de cada mulata de
agora e alguma outra do passado.

E verdade que, apesar do dominio da linguagem pléstica e do interesse que
podia representar a sua busca de uma temdtica nacional, Di Cavalcanti sempre foi um
artista préximo demais do folclore. Um pintor de recursos e de imaginagfio que nem
sempre consegniu escapar ao perigo de fuzer literatura com o pincel e as cores. Mas
com a idade (76 anos) e a alucinante valorizaglio de seu trabalho - que, comparada
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com a de outros pintores inexpressivos, ¢ até certo ponto compreensivel - o artista se
tornou mais e mais acomodado e suas produgdes passaram a se apoiar mais ¢ mais em
sua prépria mistica. Di Cavalcanti é hoje em dia um artista que nfo pinta mais
quadros: assina Di Cavalcanti. O que nio deixa talvez de ser uma forma irdnica e
eficaz de tratar um mercado que nfo valoriza os trabalhos, mas assinaturas.
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Opinifio 75, 15 de abril de 1974

A DECADA 'POP'

De um modo geral, a década de 60 ficou conhecida sobretudo como uma época
de contestagdo e protesto social. E se com certeza ndo foi a pop art a principal
responsdvel por essa imagem ¢ cerfo que ela colaborou bastante para sua formacfio. A
Cadeira Elétrica de Andy Warhol, por exemplo, estaria necessariamente presente, ao
lado das can¢des de protesto de Bob Dylan, em qualquer inventdrio da mitologia dos
anos 60,

Nio é surpresa portanto que a exposi¢io Gravuras de Artistas Britdnicos na
Década dos 60 (no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro até 28 de abril) seja
amplamente dominada por adeptos da pop. Muitos trabalhos expostos, como os de
Richard Hamilton e Allen Jones, se tornaram inclusive altamente representativos da
fagse heréica da pop e estéo identificados com aqueles momentos do final da década de
50 e comego da de 60 quando alguns artistas passaram a olhar decididamente para a
nova paisagem que lhes oferecia a modema sociedade industrial. Contra o cardter
introspectivo e individualista do expressionismo abstrato, tipico dos anos 50, os
artistas pop queriam representar o mundo atal e tinham os olhos bem abertos para
tudo o gue ocorria nas grandes avenidas do Ocidente. Mas havia, ¢ claro, diferencas
no modo pelo qual esses artistas olhavam o mundo. Entre os pop norte-americanos e o3
franceses - disfargados atrds do rétulo de Novos Realistas - por exemplo, é comum se
dizer que a principal diferenc¢a ¢ a de que os fltimos eram mais criticos no sentido
politico do termo. Eles ndo conseguiam o admiravel cinismo que se podia encontrar
em muitos trabalhos norte-americanos que eram o simulacro perfeito daquilo que
represenfavam. A pop francesa se caracterizava por uma tomada de posigdo contra os
diabélicos produtos da tecnologia moderna Também a pop inglesa tinha
caracteristicas proprias e uma das mais importantes era sem dGvida as preocupagdes
subjetivas de seus artistas.

A prépria obra de Richard Hamilton (51 anos) um dos fimdadores da pop
britdnica, é exemplar nesse sentido. As cinco gravuras em exibi¢do no MAM mostram
como Hamilton estd longe de um Andy Warhol ou de Roy Lichenstein ao tentar unir as
suas investidas no universo da cuitura de massa a quest6es formais da pintura que
jamais preocupariam esses dois norte-americanos cujas técnicas sfio exatamente as
mesmas utilizadas pelos desigrers da cultura de massa J4 o excelente Patrick
Caulfield (37 anos), embora seja tdo impessoal quanto gqualquer artista pop norte-
americano, tem uma mente que dificilmente poderia ser a de um deles. A sua
abordagem dos temas da cultura de massa, por exemplo, nfo tem o enfoque direto da
pop americana e ele prefere agir de forma sutil e alusiva. A série fnterior (Manhd,
Meio-Dka, Tarde ¢ Noite} ¢ bem representativa de seu gosto pela alusfio e pela
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metonfmia (representar o todo pela parte). um pedago de janela e um abajur sfo
suficientes para exprimit todo um sistema de vida e permitem até que se adivinhe uma
escala de valores. E a cultura de massa como um todo expressa por um pequeno e
aparentemente pouco significativo detalhe.

Gravuras de Artistas Briténicos na Década dos 60, no entanto, ndo se limita a
mostrar os artistas pop britdnicos. Um importante artista nfio filiado 2 pop presente no
MAM ¢ Richard Smith (42 anos), ganhador da Bienal de Sfio Paulo de 1967, cujas
litografias sfio experiéneias de criar vérios planos em relevo através de cortes no
papel. Um outro artista importante ¢ Eduardo Paolozzi (50 anos) cuja mente serialista
explica o porqué de sua popularidade agora enfre os artistas conceitnais. Paolozzi
pode ser considerado um artista pop que tem suas manias. Ele nfo g6 se mostra
interegsado na linguagem da commicagio de magsa como em todo e qualquer cdodigo e
os seus trabalhos parecem muténticos quadros sinéticos que cont®ém varias séries com
elementos tdo diferentes enfre si como Mickey Mouse ¢ fragmentos das geométricas
telas do holandés Piet Mondrian.
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Opinifio 76, 22 de abril de 1974

O TRACO CRITICO

O nome do pintor e desenhista hingaro radicado na Franga Marek Halter (38
anos) passou a ser conhecido sobretundo depois dos acontecimentos de maio de 68 na
Fran¢a. Na ocasido, ele langou um dlbum, Mai, com desenhos de um trago rédpido e
nervoso que pretendiam ser um registro dos comflitos que emvolveram direta ou
indiretamente boa parte da populagfio fiancesa. Marek Halter tornou-se, a partir dai,
um artista bastante solicitado na imprensa internacional como intérprete de
acontecimentos como a guerra do Vien# e Watergate. Nas tiras de quadrinho que
publicava no Le Monde com o titulo Journal dun Peintre (Didrio de um Pintor} ou
em suas colaboragGes para a revista norte-americana Liberation, Halter preocupava-
se acima de tudo em captar o clima de violéncia que cercava esses acontecimentos.

E s#o precisamente esses desenhos que t8m um compromisso com a
comunicacéo imediata - ao contrdrio das telas e gravuras do artista, na quais existe
também um questionamento formal - que estio em exposi¢ido no Museu de Arte de Sio
Panlo, até o dia 28 deste més. Descrente de uma arte partiddria, mas confiando no seu
poder politico, Marek Halter joga com o impacto visual dos seus desenhos para obter
uma reagfio inteligente do espectador aos fatos que representa. Para tanto, como
declarou a Opinifio, ¢ importante colocar os seus frabalhos num circuito tdo vasto e
explosivo como a imprensa. Esta teria a forga de transformar os signos gréficos em
simbolos que t8m uma significagfio colefiva. Assim, um simples brago numa certa
posigéo pode expressar a violéncia organizada se visto, por exemplo, na capa de uma
revista.

A principal qualidade do desenho de Marek Halter ¢ a capacidade de nio
apenas representar uma cena violenta, mas a de expressar de modo din2mico o préprio
movimento da violéncia. O que passa a importar entdo nfio é este ou aquele fato, esta
ou aquela posig¢io diante dos fatos. Mas o proprio poder desorientador dos fatos, o
pinico e a perplexidade de estar em meio A violéncia, Ay escaramugas de um mundo
instavel.

Por essa qualidade intringseca, os degenhos de Marek escapam de ser
ilustragdes. Nenhuma descrigio verbal poderia substitui-los sem perder o verdadeiro
interesse desses trabalhos: o de expressarem de modo quase organico os movimentos
da violéncia. Dai também que os seus efeitos sobre o espectador sejam muito
diferentes do que os que seriam produzidos pela leitura de um artigo de jornal que
presumivelmente estivesse relatando os mesmos acontecimentos: no caso dos desenhos
a reflexdo que se deve seguir a4 contemplacdo vem acompanhada dos efeitos
emocionais produzidos por fragos que sfo em si mesmos tdo traumaficos quanto o
mundo que representam.
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Opinifio 78, 6 de maio de 1974

A EXPERIENCIA MISTICA

Os livros do pensador inglés Alan Watts talvez nfio sejam tdo reveladores, no
sentido mistico @ religioso do termo, quanto pretendem ser. Eles servem sobretudo
como uma inteligente e desinibida vulgarizagfio do pensamento oriental ¢ como uma
pouco rigorosa critica 48 contradigdes e aos equivocos da mente branca ocidental.
Mas, sob um outro ponto de vista, esses livros sido extremamente reveladores:
resumem de uma forma que nfo poderia ser mais dirsta os ideais e os interesses de
uma parcela considerdavel da juventude do Ocidente, e dos Estados Unidos em
particular, que parece recusar em bloco a civilizagio ocidental.

Alan Wafts &, nesse sentido, um anténtico precursor. Muito antes da juventude
abastada norte-americana anunciar o retorno 3 natureza e 2 comunhéo com Deus ele ja
tinha experimentado essa necessidade. E certamente foi um dos poucos membros da
geragdo que lutou na Segunda Guerra Mundial - ele morreu no ano passado, antes da
completar 60 anos - a se interessar pelo Oriente ¢ a se tornar um estudioso de sua
cultura. E provével mesmo que os seus livros sobre o zen-budismo tenham sido a porta
de acesso para que a juventude norte-americana ingressasse nos vapores ¢ perfimes
exoéticos do estranho Oriente.

Néio é dificil adivinhar as razbes pelas quais Watts se transformon numa
espécie de gurn para os adeptos da contracultura e do orientalismo. Para comecar, ele
sempre recusou os rigorosos meandros da erudi¢io em favor de uma linguagem aberta,
nada paternalista. As suas palavras tinham um cardter pratico muito a gosto dos
pragméticos norte-americanos, mesmo contestatdrios ou misticos. A principal razio,
no entanto, para a aceitagfo de seus livros talvez tenha sido a de que o seu autor, ao
contrario de outros orientalistas, charlatdes ou néo, insistia em se dizer um ocidental. E
mais, insistia em afirmar ser possivel a um ocidental compreender e praticar as
religiGes orientais sem deixar de ser um ocidental. Com Watts, estamos longe de toda a
tralha que costuma infestar as interpretagdes que o Ocidente faz da cultura oriental:
reencarnaciio, levitagfio, baixo-astral, ectoplasma, etc.

A Vida Contemplativa, publicado pela primeira vez em 1946, tem uma pequena
diferenga em relagéo aos outros livros de Watts: se ocupa sobretudo do cristianismeo, e
o pemsamento oriental entra apenas como referéncia. A tese cenfral do livro ¢ a de que
og aspectos formais da religiio cristd seriam os reponsdveis pelo seu progressivo
descrédito junto ao piblico. Contra esses aspectos - afinal talvez inevitdveis em toda ¢
qualquer institui¢fio interessada em sua prépria sobrevivéncia - Watts enfatiza a
_ experiéncia mistica, que seria o verdadeiro cenfro da religiio. Essa experiéncia
implicaria o reconhecimento da presenga constante de Deus nfio como uma figura
patriarcal, moralista e punifiva, mas como o0 principio mesmo que rege o URIverso. A
cosmologia de Watts rejeita os simbolos religiosos e a prépria escritura sagrada - "A
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idolatria da Biblia sempre me chocou como uma das fixa¢des mais deprimentes e
estéreis da mente religiosa” - como etapas que devem ser ultrapassadas em favor de
uma experiéncia "direta” com a divindade.

A proposta desse alegre e despreocupado religioso para um novo cristianismo
pode parecer altamente estimulante para algumas pessoas que estejam interessadas
numa comumicagfo, digamos, poética com Deus. Mas certamente ¢ indcua do ponto de
vista pratico. Afinal, parece licito supor que toda a vasta maquina burocritica e
hierarquizada das igrejas cristds, organizada ao longo de séculos, foi uma necessidade
histérica. Pedir o desbaratamento, ou mesmo a colocagdo em um segundo plano, dessa
miquina pode significar muito bem o fim dessas igrejas como associagdes
institucionais. _

Como espiritualista, herético & verdade, mas espiritualista, Watts tende a
acreditar que 08 erros sflo desvios espirituats. Em nenhum momento parsce the ocorrer
que aquele cristianismo sofisticado e poético que ele advinha no mistico alemio
Mestre Eckart ou no poeta espanhol San Juan de la Cruz pouco ou nada tem a ver com
a Igreja como institni¢éio dentro de uma sociedade. Por isso segue durante todo o livro
argumentando de modo edificante como "o cristianismo ndo basicamente mistico
recunda em uma ideologia politica ou num fundamentalismo irracional”, e fazendo
previsdes de que somente a influéncia crescente da cultura e religides orientais
poderia salvar o cristianismo.

Mas, lamentavelmente, 4 Vida Contemplativa tem apenas alguns poucos
exemplos daquilo que pode ser considerado, sem ironia, a principal qualidade dos
livros de Walts: as passagens extraidas dos textos tradicionais do zen-budismo ¢ do
taoismo das quais ele faz interessantes comentdrios. Watts é especialmente sensivel as
sutilezas do pensamento taoista ¢ ¢ com base neles que apresenta algumas criticas
pertinentes ao racionalismo {(ou pseudo-racionalismo?) do Ocidente. Quando, porém,
envereda pelas generalizagdes, a8 suas palavras passam a exalar um forte odor de
elixir da longa vida ou de quaisquer férmulas mdgicas dessas capazes de entorpecer a
mente humana por longas horas. Nesses momentos, ele ¢ capaz de afirmagdes tdo
candidas como , por exemplo, a de que, "sob o ponto de vista da razdo, a concluséio de
que Deus existe ¢ absolutamente mnevitivel.
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Opinifio 78, 6 de maio de 1974

IVAN SERPA
UM PINTOR CONTRA O ESTILO

Um espectador ideal que, por acaso, percorresse os saldes do Museu de Arte
Moderna do Rio de Janeiro, sem conhecimento prévio do que estava ali ocorrendo,
poderia muito bem pensar que aquela era uma exceiente coletiva, composta
exclusivamente de bons artistas. Nio seria fiicil, talvez, convencéd-lo que os numerosos
trabalhos das mais diversas tendéncias que estavam 4 sua fremte eram obra de um
iinico artista A refrospectiva Ivan Serpa (1923-1973), aberta até 25 de maio, ¢ uma
espécie de desmentido & cldssica formula: "O estilo é o homem”.

Alguns crificos ja lamenftaram o exemplo de Pablo Picasso, cuja diversidade
de produgfo tornou-se lendéria, argumentando que muitos artistas se perderam ao
geguir essas fortuosas pegadas. Esses criticos ponderavam que nem tudo o que um
Picasso poderia concretizar sem perder a sua unidade - o seu estilo, afinal das contas -
seria realizdvel por pinfores de menos recursos, a nflo ser com o sacrificio de suas
préprias individualidades. Desse pomto de vista, artistas como Serpa seriam vitimas
de um fascinio pela nwitiplicidade que viria a limitar consideravelmente o seu
testermunho.

E possivel, no entanto, que Pablo Picasso ndo tenha feito outra coisa sendo
obedecer as exigéncias de seu tempo ao construir uma obra quase labirintica. E ¢é
possivel mesmo que estivesse lutando justamente contra as limitagdes do que se
convencionou chamar estilo. (N#io foi o proprio Picasso quem declarou que o pior tipo
de imitagfio era a que alguém fazia de 31 mesmo?). Segundo esse raciocinio, Ivan
Serpa, por exemplo, seria uin artista que teria compreendido, até de uma forma
precursora no Brasil, a tarefa do artista moderno como um exercicio incessante em
busca do novo ¢ do desconhecido. Ele teria compreendido, como fizeram alguns
artistas pop e os adeptos da arte conceitual, que a chamada individualidade criadora
poderia muito bem ser um mito destinado a inibir a capacidade de investigagdo, assim
como o mito do artista como um ser especial jd fora desmascarado como uma tética da
sociedade para manté-lo afastado das decisdes politicas.

Analisada a partir desse ponto de vista, a vasta e multifacética obra de Ivan
Serpa torna-se muito mais compreensivel. Em primeiro lugar, como nota o critico que
apresenta a exposicdo, Roberto Pontual, esse artista preocupava-se sobretudo em
manter sua obra em estrita relagfio com o que se produzia de novo nos Estados Unidos
e na Europa. E de fato Serpa representou até a sua inesperada morte, no ano passado,
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um importante papel de divulgador, orientador e pensador das questdes da arte
contemporinea internacional no Brasil.

Os 274 trabalhos expostos no MAM revelam além disso uma extrema
liberdade de movimentos. Serpa passava de uma experiéncia a oufra inteiramente
oposta com uma seguranga que por 81 86 praticamente proibia quaisquer acusagdes de
oporfuniamo. As gravuras geométricas do inicio da década de 50 e as grandes telas
expressionistas da Fase Megra, caracteristicas da década de 60, apresentam, cada qual
a seu modo, a mesma concenfragio e honestidade de propdsitos. Ao lado das telas
concretistas, dos trabalhos op-eréticos - que reuniam elementos aparentemente tio
incompativeis enfre si como os fantasmas erdéticos ¢ os jogos 6ticos - ¢ da mistica
série final, Geomintica, esses trabalhos tomavam lugar mum projeto geral do artista

Mas se a critica A falta de estilo com relagio a Ivan Serpa pode ser
considerada um equivoco - na medida em que o seu objetivo era exatamente a
diversidade - o meamo talvez nfo possa ser dito com respeito a uma outra acusaciio da
qual costuma ser vitima: o excessivo didatismo. Este parece ser o principal
responsdvel pelo cardter pouco radical de seus trabalhos e por sua inventividade até
certo ponto académica. A obra de Ivan Serpa ¢ a de um homem mimicioso, metodico,
maig preocupado em explicar do que em inovar. E foi exatamente ¢gge didatismo que o
fevou a produzir muita colsa que parece mais um estido sobre a arte moderna do que
propriamente uma obra de arte moderna.
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Opinifio 79, 17 de maio de 1974

LIVROS i
O ACONTECIMENTO ARTISTICO

O nome do critico norte-americano Harold Rosemberg estd identificado
sobretudo com as arte plasticas. Ele tem sido talvez o principal observador da arte
norte-americana desde que ela conseguin conquistar sua independncia em relagio 4
Europa, depois da Segunda Guerra Mundial. O surgimento entio do Expressionismo
Abstrato - a primeira escola moderna especificamente norte-americana - foi o
momento decisivo para que a arte deixasse de girar em tormo de Paris e passasse a
fazd-lo em forno de Nova York E Rosemberg foi sem divida o principal intérprate do
Expressionismo Abstrato, tendo inclugive criado um termo para designar o movimento
que passou a rivalizar com o primeiro action patnting (pintura de agio).

A Tradicdo do Noveo (Tradition of the New), no entamto, comega por advertir
que em nossa confurbada época nifo hd mmais lugar para uma critica especifica e
independente. O critico de arte, o critico Iiterdrio @ o critico social, como entidades
geparadas, seriam pe¢as de museu Nenhuma obra, nenhum movimento poderia ser
compreendido corretamente sem que fosse necessariamente correlacionado com o
contexto social em que é produzido. Mas, por sua vez, as obras artisticas demandariam
ser fomadas por verdadeiros aconfecimentos, e nio apenas objetos de contemplagio
estética. Em outro livro, The Anxious Object, Rosemberg ja afirmara que atualmente o
que determinava o valor de um quadro, por exemplo, era o seu papel dentro da
Histéria da Arte e que este era o Ganico critério vilido para se julgar uma obra. Quanto
i admiragdo subjetiva - 0 "deleite” das estéticas cldssicas - o maximo que ela poderia
fazer era conceder valores sentimentais As obras de arte, assim como a sensibilidade
cotidiana se encanta por certos objetos domésticos, ou assim como um colecionador de
bugigangas gabe admiri-las.

Coerente com a. idéia de que o critico hoje em dia deve preparar-se para
exercer sua observagfio sobre os mais variados campos, sob pena de realmente niio
conseguir entender o que estd acontecendo, Harold Rosemberg em A Tradicdo do
Novo ataca diversas frentes. Ele tenta passar com a mesma mobilidade pelos action-
painters, pela poesia norte-americana e pelo marxismo com um raciocinio pouco
esquematico - ¢ pouco rigoroso, tipico daqueles que costumam chamar a si mesmos de
livres-pensadores. Rosemberg estd visivelmemte menos imteressado em um
conhecimento rigoroso das leis de produgdio artistica, ou em pensar os meandros das
questes tedricas do marxismo, do que em estabslecer estimulantes paralelos
intelectuais entre os fendémenos.
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Um exemplo da habilidade de Rosemberg em estabelecer uma relagdo
inteligente entre fen6menos aparentemente desligados entre si é o artigo em que
compara a Histéna da Arte norte-americana a derrota dos Casacos Vermelhos ingleses
durante a guerra de independéncia dos Estados Unidos. A esmagadora vitéria dos
colonos norte-americanos sobre aqueles soldados profissionais, conhecidos por sua
eficiéncia, ¢ casualmente explicada nos livros de Histéria como o resultado da
extrema burrice desses Gltimos. Rogemberg, no enfanto, defende a tese paradoxal de
que os Casacos Vermelhos teriam sido vencidos exatamente por cansa de sua
habilidade e do perfeito conhecimento que tinham da arte militar do século XVIIL
Acostumados aos tradicionais campos de batalha europen, conhecedores de todas as
técnicas de combate frente a frente, esses soldados simplesmente niio podiam conceber
a guerra de emboscadas, nmuma paisagem acidentada, e contra inimigos que nfio se
deixavam ver. Como os Casacos Vermelhos, a arte americana insiste em se comportar
como se vivesse em outro lugar, levando mesmo alguns de seus maiores representantes
a emigrar em busca de melhores condig¢@es de frabatho.

O artigo A Revolucdlo e o Conceito de Beleza, por sua vez, aborda uma
questdio decisiva: as relagBes entre a arte e a politica revoluciondria.
Compreensivelmente, em vista da época em que foi escrito o livro (década de
cinquenta), Rosemberg defende uma posigdo contrdria 2 politizagiio da arte - afinal
ainda estavam frescas na meméria de muita gente as irrisérias tentativas do Realismo
Socialista, de consideragdes do autor sobre o que sigmificaria ser revoluciondrio em
polftica e o que significaria ser revoluciondrio em arte estdo longe de ser sem
interesse. Mas preso talvez intelectualmente a uma determinada conjuntura histérica,
ele confunde a politizagéo da arte - isto €, a tomada de consciéncia por parte do artista
do modo como o produto artistico ¢ consumido em nossa sociedade, bem como a
tomada de consciéncia de seu papel de agente cultural nessa mesma sociedade - com a
ja firacassada tentativa de uma arte partidiria, no sentido mais estreito do fermo. A
crescente politizagfio dos artistas acidentais, porém, se manifesta sobretudo como a
recusa das margens tradicionalmente reservadas a arte - para que ndo atingisse,
perigosamente, a vida prética das pessoas. Como um esforgo de conhecer as
possibilidades da arte servir como um modo de transformar as relagdes das pessoas
consigo mesmas e com a sociedade. Respondendo & escritora Mary McCarty, que
criticara o seu argumento de que um quadro devia ser considerado um
"acontecimento”, retrucando que nfio se podia pendurar um acontecimento na parede,
mas apenas um quadro, Rosemberg afirmou que "ndo restava mais lugar para o
expectador que apenas olha, como no tempo em que a terra tinha lugares vazios e os
céus estavam cheios”. A politizagdo dos novos artistas talvez seja algo semelhante: o
reconhecimento de que o mito do artista como alguém que vivia nas nuvens caiu
irremediavelmente por terra ¢ que, assim sendo, ¢ hora de saber qual o seu lugar no
mundo dos vivos.
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QOpinifio 79, 17 de maio de 1974

WALTERCIO CALDAS JR,
JOGOS MENTAIS

Como o titulo indica, a exposigiio Narrativas de Waltércio Caldas Jr. (na
Galeria Luis Buarque de Holanda, Rio de Janeiro, até 30 de junho) ¢ para ser lida e
ndo apenas. olhada A primeira tarefa do expectador que enfra na sala escura, onde
fachos de luz iluminam dezesseis trabalhos pendurados em torno de uma pequena caixa
de vidro protegendo uma miimia deitada em seu sarcéfago, é descobrir a logica interna
do "texto”. E enquanto olha a exposi¢io, comecando da esquerda para a direita, como
se processa a leitura em nosgo alfabeto, ele estard na verdade acompanhando nmma
gequéncia narrativa.

O tema central, naturalmente, é o enigma da mimia egipcia ¢ da pirdmide (uma
referéncia constante nos desenhos) onde habita. Um tema ao mesmo tempo antigo e
momentoso, gracas & moda do esoterismo e suas fantasiosas interpretages sobre
sabedoria egipcia. Para Waltércio Caldas, no entanto, ele parece servir apenas como
ponto de partida para a elaboragdo de zeus jogos intelectuais. O drama gira em torno
da mimia e da pirimide, mas n3o ha nada a saber com respeito a elas especificamente:
o que estd em questéio é o labirinto onde vive o homem e o seu esforgo para encontrar
a saida. O verdadeiro tema de Narrafivas parece ser assim a histéria da inteligéneia
as voltas com problemas aparentemente sem respostas (o enigma da piréimide ¢ uma
velha metifora dessa historia): um dos desenhos representa uma mimia executando um
plano para livrar-se das ataduras que a envolvem.

Mas além de estar relacionada com o conjunto, formando assim uma narrativa,
cada obra de Waltércio Caldas pretende ter uma histéria particular: a imagem que
representa ¢ menos importante do que a sua proposigdo intelectual. E necessério,
guardadas as proporg¢des, "resolver” cada uma, como se resolve um problema
matemitico. O valor do trabalho, no entanto, nifo estd na dificuldade de elucidi-lo, mas
na sua capacidade de colocar o espectador diante de um fator inesperado. Como em
sua exposi¢io anterior, no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, o objetivo do
artista parece ser sobretudo o de dar um "susto” no espectador, questionando os seus
habitos mentais e tentando coloca-lo em xeque.

Para obter um clima propicio nesse sentido, a recente exposigéio foi armada de
um modo teatral, quase solene: na sala a8 escuras o espectador, induzido por uma
misica vaga e distante a uma atitnde de concentragéo, tem um anténtico rére-é-réte com
as obras, sobre as quais incidem diretamente focos de luz. Mais do que desenhos ou
objetos, essas obras parecem cenas que, gracas ao seu deliberado dinamismo, déo a
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impressdo de estar acontecendo all mesmo, no ato. Um dos trabalhos sem diivida mais
interessantes ¢ uma tela coberta de veludo prefo, com molduras também pretas, em
cuja superficie estfio estrategicamemte cravadas, como se acabassem de ter sido
lan¢adas, trés pequenas flechas. Outro exemplo dessa perturbadora presenca fisica de
que se mostram capazes algumas obras expostas é o desenho do rosto de um diabo que
nos olha, com expressfio cruel, através de um binéculo. O espectador tem uma reagfio
instintiva ¢ incémoda de quem se sente observado de perto, e logo por quem...

Planejada pelo artista como finalidade de expor o seu prdprio trabalho,
Narrativas pode muito bem vir a se tormar importante, independente de seu
idealizador, como exemplo de uma boa exposigio de arte confemporinea no Brasil:
ela objetivamente representa um comego de tomada de consciéncia por parts dos
artistas nacionais de que nio basta agrupar trabathos ao acaso para se fazer uma
mostra, se é que se deseja realmente ser compreendido pelo pablico. Além disso,
claro, Nurrativas & importante para Waltércio Caldas (que acaba de receber o prémio
da critica como o mellhor artista de 1973): ela ¢ um curioso passo ac mesmo tempo de
continuidade e transformaciio na sequéncia de seu frabalho. E o desenvolvimenio com
mais rigor dos esquemas ja utilizados pelo artista @ win anincio de que a progressiva
valorizagiio das formulagdes conceifuaiy pode modificar radicalmente pelo menos a
aparéncia dos trabalhos. Talver o suficiente para toma-los imreconhecfvels para
aqueles que, conira a prépria opinifio expressa por Waltércio Caldas, insistem em vé-
los como simbolos esotéricos.
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Opinifio 80, 20 de maio de 1974

"O GRANDE GATSBY"
CHEGA A CULTURA DE MASSA

A palavra de ordem era gatsbyzar os Estados Unidos. Depois de mergulhar o
pais num vale de ldgrimas, com Love Story, e de transformar Marlon Brando num
gangster-herdi da cultura de massa, com O Poderoso Chefdo (The Godfather), o
produtor da Paramount Pictures, Robert Evans, resolveu investir em um cléssico da
literatura moderna norte-americana: O Grarnde Gatshy (The Great Gatsby), de Scott
Fitzgerald Queria ndo apenas filmar o romance, mas sobretudo lancar uma linha de
produtos Gatsby que se baseasse no mmpacto emocional da pelicula sobre os milhdes
de espectadores que haveriam de assistf-la.

A histéria da realizagdo da nova versdo cinematogrifica de Gatsby - houve
uma primeira, em 1926, ainda na $poca do cinema mudo, & outra, em 1949, estrelada
por Alan Ladd e Betty Fiela - foi contada pela revista Time, em sua edigiio de 18 de
margo, com todos os incidentes que caracterizam esse género de produgdes. Desde a
escolha do tema - que seria um presente do produtor Evans para sua mulher, Ali
MacGraw, a heroina de Love Story, uma fandtica pelos livros de Fitzgerald - até a dos
atores, roteirista e diretor, tudo se processou numa atmosfera ao mesmo tempo vaga e
tensa. Marlon Brando (51 anos), por exemplo, curiosamente chamado a interpretar
Gatsby (31 anos), pediu "a lua e as estrelas”, segundo o tipico linguajar do produtor
Evang. Trés dos mais conceituados diretores norte-americanos, Peter Bogdanovich,
Arthur Penn e Jack Nicholson, por sua vez, estavam interessados no projeto, com uma
finica exigéncia® a de que MacGraw nfo representasse Daisy, a personagem principal.

Como o filme era um presente para MacGraw, Evans mandou buscar na
Inglaterra o diretor Jack Clayton, e ndo deixou de camsar espécie o fato de um inglés
ser convidado a dirigir um filme tfio tipicamente norte-americano. Tudo parecia
arranjado quando comegaram a circular rumores: Ali MacGraw estava tendo um
romance com o ator Steve MacQueen, com quem filmava no México. Confirmada a
notfcia, Mia Farrow passou a ser Daisy. E Robert Redford conseguin o papel de
Gatsby, que por um momento pensou-se dar ao préoprio MacQueen.

O principal problema com relagéo ao novo e gigantesco projeto da Paramount
Pictures ora que, pela primeira vez, havia algo assim como ambig8es artisticas
envolvido no negécio. Adaptar Fitzgerald para o cinema néio ¢ exatamente a meama
coisa do que adaptar Erich Segall (autor de Lovy Story) ou Mario Puzo (autor de O
Poderoso Chefin). E O Grande Gatshy, especificamente, ¢ quase uma espécie de
romance nacional norte-americano, o que aumentaria ainda mais a responsabilidade
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dos realizadores. Ndo ¢ dificil, no entanto, especular sobre as razdes que teriam
levado a grande empresa a filmar agora O Grande Gatsby.

Para comegar, hd a famosa onda de nostalgia, que em 81 mesma j4 esti se
tormando nostalgica De qualquer modo, ela continua servindo aos interesses de
diversificagdo do consumo e uma moda gafsby, apoiada no charme da era do jazz (a
década de 20), ¢ suficientemente forte ¢ variada nesse sentido. E pela deacrigiio da
revista Time, a Paramount Pictures se assemelha mais a uma agéncia de propaganda do
que propriamente a um estiidio cinematogrdfico. O préprio Redford reclamoun das
exigéncias promocionais da empresa, temendo que ela simplesmente o destruisse em
caso de fracasso do filme.

Uma outra razdo, menos dbvia, seria de natureza imtelectual. Parece fora de
divida que os Estados Unidos vivem hoje um perfodo de crise, que a populagdo se
sente insegura - o que dizer, por exemplo, das manobras ilegais do préprio presidente
da Rephblica? - com repeito a instimi¢ées nas quais depositava uma s6lida e antiga
confianga. Ora, O Grande Gatsby descreve precisamente um momento de crise moral
durante a década de 20, que amnciava, nas entrelinhas, a Grande Depressio
econémica de 1929. Fitzgerald é ole mesmo uin romancista da decadéncia, win homem
obcecado com o processo de destruigdo das pessoas = com os sérdidos mecanismos
sociais que tornavam possiveis tipicos siggans norte-americanos como o lendério self
made man. O Gatsby da cultura de massa serviria portanto como uma catarse para um
piblico abalado em suas convicgdes ¢ gque foi sempre levado a exorcizar os seus
receios em termos emocionais, pouco reflexivos.

O Gatsby de Scott Fitzgerald, porém, tem muito pouco a ver com OS
esteretipos que o professor italiano Umberto Eco, em seu livro, Apacalipticos e
Irtegrados, afirmou serem tipicos da cultura de massa. A estratégia da cultura de
massa seria precisamente a de transformar os personagens literdrios em tipos de fcil
identificagfo e de ficil digestfio. Desde o Ulisses, de Homero, interpretado por Kirk
Douglas, até o Capitio Ahab, feito por Gregory Peck, personagem central de Moby
Dick, do grande escritor norte-americano Herman Melville, passando pelos /rmdos
Kuaramazov, de Dostoieveky, que Yul Brinner tratou de forma truculenta, oz grandes
personagens da literatura t8m se transformado nas telas em auténficos idiotas. E a
julgar pelos primeiros coment4rios da imprensa internacional, Gazsby néo teve melhor
sorte.

Hi, no entanto, em todo esse processo de gatsbyzar os Estados Unidos (o
mundo, se possivel), um aspecto indiscutivelmente positivo: o retommo ao livro O
Grande Gatsby ¢ provavelmente a toda a obra de Fitzgerald. E verdade que esse
aspecto talvez seja infimo comparado i série de fendmenos que o filme va
desencadear. Mag ainda assim & vantagem: O Grande Gatsby ¢ de fato um excelente
livro, escrito admiravelmente bem. A escritura de Fitzgerald reproduz com inteligéncia
o proprio modo de ser frigil, vago e delicadamente sérdido dos personagens. A
inconstincia e inseguran¢a do nmndo em que vivem, sempre 4 margem de um suave
mas inexordvel abismo. Quando do langamento do esperado filme, o Time comentou
que o publico poderia finalmente escolher enfre ir ao cinema ver Gafsby, ou ficar em
casa lendo o livro. Talvez seja o caso de torcer pela segunda opeiio.
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Opiniéio 87, 8 de julho de 1974

DESENHOS POS-FREUDIANOS

Oz degenhos de Tunga (22 amos), no Museu de Arte Moderna do Rio de
Janeiro até 20 de julbo, parecem exigir menos contemplagio do que um exame
mimicioso. E preciso chegar muito perto de seus tragos asreos, quase imvigiveis, para
percebé-log inteiramente, ¢ além disso & preciso estar atento, acompanhando o curioso
processo mental que os reumu sob o estranho titulo de Musen da Masturbacde
Infantii.

Embora a tarefa de visitar ¢ entender esse museu seja compreensivelmente

dificil e, digamos, pés-freudiana, néo parece haver intencéo de tornd-la mais penosa
ou misteriosa por parte do artista: ele dispds os trabalhos em séries ordenadas e com
titulos que séo por si s6 elucidativos. Uma das séries, por exemplo, chama-se Charles
Fourrier, homenagem ao filésofo fiancds do século XIX que foi um precursor das
teses de libertacéio sexual e que escreveu um livro sobre O Mave Mundo Amoroso. Um
grupo de desenhos representando movimentos mdefiniveis - vagos demais para serem
do corpo, mas suficientemente carnais e eréticos para nfio serem da natureza - levou
por sua vez o nome de Paisagens do Desejo, uma clara alusdo ao campo concettual da
exposi¢éo. ,
0O Museu da Masturbacdo Infantil tem a suprema vantagem de n#io ser uma
6bvia exposicido de arte erética. Todos os que assistiram a recente moda no Brasil de
um certo tipo de arte erdtica, que misturava pseudo-simbologia do inconsciente,
escandalogas cenas sexuais e mistiscismo do chamado baivo-astral, t8m uma aguda
consciéncia do que significa o adjetivo dbvio nesse contexto. ) erotismo dos desenhos
de Tunga ¢ exatamente o oposto: puramente mental, especulativo, corre mais o risco de
cair no tedrico do que no grotesco. No seu museu, pelo menos, nfo somos perseguidos
pelos mesmos e j4 inofensivos fantasmas sexuais de tantas outras exposi¢des.

Os trabalhos da série Persamentos, miniasculos desenhos de cores
tranparentes, sfo excelentes exemplos do citado "erotismo mental”. Sem representar
nada especifico, mas apenas através de ambiguas sugestSes em torno de formas filicas,
eles congseguem passar uma inequivoca tensfio sexual. Desprezando até mesmo as
alusBes a cenas sexuais, Tunga parece preferir uma atitude mais reflexiva a respeito do
desejo humano, ponto central segundo Sigmund Freud do nosso desenvolvimento
psiquico.

Essa atitude reflexiva explica em parte a fixagdo do artista no desenho e até o
aspecto convencional da exposi¢do. Tunga parece ser um dos muitos jovens que
comecam a perceber a futilidade da grande maioria das experiéncias na arte
brasileira. Nio ¢ por acaso que ¢las terminam decorando vastos saldes com méveis de
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acrilico: sdo feitas para isso. Mas talvez )4 nfio seja possivel ignorar que uma das
principais tarefas do artista contemporineo - por causa de sua luta cada vez mais
diffcil contra um meio que procura sistematicamente neutralizar os efeitos criticos de
suas propostas - ¢ tentar multiplicar as suas intervengdes, ampliando o seu campo de
atuagfo. Desse pomto de vista, limitar-se a um s6 meio de expressdo pode ser
considerado algo assim como um erro estrafégico.

Ndo ha entretamo nenhum rango académico no Musen da Masturbacdo
Infantil. Ele parece estar em sintonia nfo apenas com a tendéncia contemporinea de
valorizar o aspecto mental da arte, contra o meramente formal ou visual, como com a
recente (& crescente) especulagio em toro da teoria psicanalitica do desejo, na moda
em nossas universidades através de livros como L'Anti-Oedipe (O Anti-Edipo), de
Gilles Deleuze ¢ Félix Gualtari. Essas teorias pedmam em fltima andlise uma livre
circulagdo do desejo na sociedade e talvez ndo seja 1orgado ver os desenhos de Tunga
como uma manifestagdo nesse senfido. :
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Opinisio 88, 15 de julho de 1974

Bauhaus |
A arte no meio da vida

Quando de sua fundagdo na Alemanha em 1919, pelo arquiteto Walter Gropius,
a Baunhaug (Casa em Construgdo) se propunha a uma tarefa essencialmente posifiva:
integrar a arte na racionalidade da vida do século XX, Ao contririo do dadaismolS2 |
que de 1916 a 1920 manifestara com violéncia o seu ceticismo em relagfio a 1m
QOcidente abalado pela Primeira Guerra Mundial, a Bauvhaus confiava no mundo
moderno e achava que o artista tinha um papel positivo nesse numdo como pesquizador
de novas formas e como agente social que lutava para tomar a arte presemte na
experiéneia cotidiana das pessoas.

De acordo com o préprio manifesto da Bauhaus de Gropius, tratava-se de
abolir a separagtio surgida depois da Idade Média entre artista e artesfio. O artista
anti-roméintico da Bauhaus estaria infimamente ligado 2 comunidade por sua atividade
de artesdo, capaz de pensar as melhores solugGes para as questdes préticas. As formas
que pesquisaria para seu trabalho de escultor, por exemplo, poderiam servir para a
fabricagdo de méveis e objetos domésticos. O projeto bdsico era associar duas
atividades aparentemente opostas: arte ¢ indistria

A influéncia do ensino sistemético da Banhans ao longo dos 14 anos de sua
existéncia - ela foi fechada por ordem de Hitler em 1933 - ¢ da obra dos célebres
artistas que ali ensinavam acabou transformando essa escola de arte e artesanato numa
espécie de movimento artistico e talvez, mais que isso, numa espécie de ideologia
artistica. Apesar da diversidade de produgdes de seus artistas, entre os quais estavam
o imaginativo Paul Klee e o mistico Kandinsky, a Bauhaus virou simbolo de uma arte
racionalista, comprometida sobretudo com uma rigorosa disciplina construtiva.

A exposigiio Bauhaus no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro (até 21 de
julho) ¢ uma reconstitni¢io do programa diddtico da escola, com significativos
axemplos da prifica de cada professor. Organizada segundo critérios rigorosamente
diddticos, com sfides e filmes explicativos, ela {(que é uma pequena amostragem da
grande exposiciio Bauhaus realizada em Stuttgart, em 1968) se propde sobretudo a dar
uma idéia geral de projeto, e nfio exibir a obra deste ou daquele artista.

152 vyer Opinifio mimero 84
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Pintura e teatro

Panl Klee (1879-1940) e Wassily Kandinsky (1866-1944), por exemplo, jd
eram artistas relativamente conhecidos quando ingressaram na Bauhaus para serem tio
somente mestres de forma (56 mais tarde a escola teria cursos de pintura). E fécil, no
entanto, verificar até que ponto o ensino das formas por parte de Klee (reunido em um
livro, Os esbogos pedugdgicos) e de desenho analitico por Kandinsky acabou por
influenciar decisivamente as suas obras. O primeiro soube usar de um modo
genialmente livre o repertério de formas que a pesquisa diddtica lhe ofereceu,
misturando rigor construtivista e imagens do inconsciente em algumas das principais
produgSes do artisticas do século. J4 Kandinsky, certamente sob a influéncia da
Bauhaus, passou de uma fase roméntica para uma construtivista, sempre no terreno da
abstragéo. .

Bem representado na Exposigfio do MAM, Oskar Schlemmer (1888-1943) era
professor de desenho nu, teoria teatral e escuitura. Um dos poucos artistas da Bauhans
que permaneceu preso a figuragio, ele foi importante sobretudo como diretor do teatro
da escola onde pesquisava novas formas de representa¢io. Os seus projetos de danga,
com 0s personagens usando madscaras ¢ indumentirias desenhadas por ele préprio, e
sua concepgdo revoluciondria de paico podem ser considerados precursores das atuais
pesquisas teatrais. A relativa obscuridade da obra de Schlemmer teve origem em parte
na prépria Banhans: ela era vista com suspei¢do por cansa sobretudo de seu quase
surrealismo que desagradava a grande parte dos professores da escola, voltados para
o desenho industrial. O recalque dessa obra densa, especulativa, no entanto, estd para
ser levantado, provavelmente amda nesta década. Ex-aluno da escola, Josef Albers
tornou-se a partir de 1925 professor da Bavhaus Trabalhando no curso bdsico
(Vorkurs), pelo qual passavam todos os alunos, Albers era um dos que lhes fornecia as
primeiras no¢8es e lhes abria o caminho a seguir. Hoje um dos maiores pintores vivos,
morando nos Estados Unidos, Albers ¢ um tipico produto da Bauhaus: as suas
"homenagens ao quadrado”, praticamente a Ginica figura geométrica com que trabalha,
sfo excelentes exemplos dessa arte pensada, impessoal, muito mais perto de um
artesanato superior do que de uma "obra de arte” no sentido cléssico do termo, que era
afinal o concetito artistico dominante da Bauhaus.

Arquitetura e desenho industrial

A arquitetura e o desenho industrial foram talvez as artes mais importantes
dentro da Bauhaus. Nfo 56 os seus trés diretores eram arquifetos - primeiro Walter
Gropius, depois Hannes Meyer ¢ Mies van der Rohe - como a prépria arquitetura, por
seu cardfer ao mesmo tempo estético ¢ fimcional, era por assim dizer o modelo de
criacdo para a escola Era preciso que o pintor, por exemplo, pensasse na
responsabilidade social de seu trabalho do mesmo modo como o arguiteto fazia. O
desenho industrial, por sua vez, devia ser uma preocupagéo de artistas de todos os
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dominios, incumbidos da tarefa de formecer 4 indastria novas formas e novos esquemas
plasticos. .

Foi nesse campo que a Bauhaus esteve mais perto de se criar algo a que
sempre se recusou: um estilo. Procurando levar a arte aos até entfio despreziveis
objetos domésticos, segundo a teoria de aproximar a arte da vida, a escola acabou
vendo os méveis do arquiteto Marcel Breuer ou as cadeiras de Mies van der Rohe se
transformarem numa espécie de modelos que até hoje permanecem sendo copiados.

Foi também a questéio do desenho industrial a que maig definiu posi¢ées dentro
da Bauhaus. Havia pelo menos uma corrente radical que achava que o desenho
industrial devia substituir por completo aquilo que se conhecia como arte, as quais se
opunha uma outra que considerava legitima a sobrevivéncia de atividades artisticas
desligadas de uma imediata aplicagéio prética.

Arte e sociedade

Apesar de seu aspecto excessivamente didatico, a exposi¢édo agora no MAM
(ela vai viajar pelas principais capitais brasileiras) pode servir para algo além da
simples tomada de contato: para um debate em tormo das principais questSes da
Bauhaus. A vigéncia ainda hoje dessas questdes ¢ indiscutivel, pelo menos numa certa
medida. Ainda hd, por exemplo, quem veja o desenho industrial como a arte do nosso
século, muito embora o contato entre arte ¢ indiistria na sociedade de consumo esteja
se mostrando cada vez mais dificil. A prépria proposta de Gropius no sentido de
"arrancar o artista da criagdo distanciada do seu mundo para colocé-lo novamente em
contato com a realidade concreta” parece estar se realizando de um modo
provavelmente esperado: os jovens artistas dos centros adiantados estiio cada vez
menos integrados 4 sociedade e o contato crescente que tém com a realidade concreia
¢ um contato de critica politica e social.

Diante disso, a cl4ssica posi¢do da Banhans parece irreal, utépica E pior,
sujeita a mistificagdes, como a do pintor hiingaro radicado na Franga, Victor Vasarely,
que sempre em nome de uma integragdo arte-sociedade pratica um descarado
comercialismo. O mesmo Vasarely ¢ bom exemplo também de como a pura pesquisa
de cor e forma, preconizada de uma certa maneira pela Baushaus, pode
melancolicamente terminar em algo apenas decorativo, nada funcional, ¢ muito pouco
social no sentido legitimo da termo.

Hz um ponto entretanto em que a Bauhaus parece ter prevalecido: depois dela ¢
praticamente impossivel um retorno & concepeédoa dita roméntica da arte (porque na
verdade muitos roménticos tinham uma concep¢dio diferente) como atividade
puramente irracional e do artista como um ser especial dotado de indefinfveis poderes.
Nesse aspecto, a Bauhaus foi "absolutamente moderna”, como Rimbaud achava que era
nossa obrigacéo ser.
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Opinifio 96, 9 de setembro de 1974

UMA LINGUAGEM DO CORPO

Pode parecer paradoxal que uma exposigio de fotografias, a de Iole de Freitas
{28 anos) no Museu de Arte Moderna, seja uma das primeiras manifestages da Body
Art {Arte do Corpo) no Rio de Janeiro. Mas na verdade a fotografia no caso serve
comeo simples instrumento para uma proposta que se realiza precisamente ao nivel do
corpo: os trabalhos de Iole de Freitas sido quase todos registros fotograficos de uma
série de exercicios corporais da artista que, estes sim, seriam, digamos, as obras. O
corpo ¢ o verdadeiro suporte dessa manifestagdo ¢ equivalena para a artista mais ou
menos como a tela para o pintor.

Quase 100 anos de arte moderna foram necesséarios para que os chamados
artistas pldsticos retornassem ao mais antigo instrumento a servu;o do homem: seu
préprio. corpo. E, para tanto, tiveram gque percorrer o caminho inverso: irem aos
poucos e as duras penas se desvencilhando dos suportes tradicionais, introduzindo
materiais estranhos em suas telas, tornando suas obras cada vez mais indefiniveis
dentro dos conceitos cldssicos das Belas-Artes (pintura, escultura, desenho), etc. A
Body Art nesse sentido ¢ uma consequéncia légica das pesquisas da arte ocidental
desde os primeiros 2appennirgs do dadaismo, no inicio do sécnio.

Mas essa arte do corpo, claro, nio é apenas uma espécie de expressdo
corporal. Ela pretende ao contririo fixar objetivos bastante definidos, como por
exemplo, o de lutar contra a maquinizagio do corpo, transformado pela moderna
sociedade industrial em um mero instrumento de trabalho. E lutar ainda contra os
condicionamentos resultantes de séculos de uma rigida moral que identificava o corpo
com as coisas baixas e pecaminosas, e que parecem té-lo tornado uma massa quase
msensivel aos apelos exteriores.

Tole de Freitas, porém, se propde nifo somente incentivar um uso mais criativo
do corpo, mas sobretudo apresentd-lo como um instrumento de autoconhecimento. Os
seus exercicios seriam assim reflexdes sobre as zonas ocultas, ou melhor, reprimidas
da personalidade. Um dos seus trabalhos mais atraentes ¢ uma série de fotos que
ilugtram um percurso imaginado pela artista em seu préprio corpo, desde um ponto no
sen braco até aos pés. Esse tipo de procedimento, na verdade um balé do qual a
maquina fotogrifica capta apenas alguns movimentos isolados, ¢ utilizado pela artista
como um processo de auto-analise. O interesse desses trabalhos para o espectador, por
sua vez, estaria exatamente na capacidade que t3m de estimuld-lo em diregfio a um
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novo relacionamento com o proprio corpo. Um relacionamento mais inteligente, menos
inibido.

Uma caracteristica significativa do trabalho de Iole de Freitas é a sua
insisténcia, apesar dos evidentes problemas que isso acarreta, de se autofotografar,
diante do espelho ou do mylar (uma espécie de nylon transparente capaz de reproduzir
objetos quase com a mesma perfei¢do de um espelho e capaz também de produzir
sugestivas deformagdes). As fotos em exposigio no MAM foram batidas por ela
prépria em meio aos seus exercicios e em muitas fotos é possivel ver a sua méo no ato
de apertar o prolongador. Isso pode ser analisado como uma maneira de deixar claro
que aquelas fotos fixam instantes que ndo poderiam ser repetidos. Cada série
corresponde a um determinado exercicio. Apenas, a0 contririo de muitos adeptos
europeus de Body Art, que promovem performance piblicas, Iole de Freitas parece
considerar absolutamente imprescindivel que os seus exercicios sejam realizados na
presenga tio somente de sua prépria imagem refletida, uma vez que se trata afinal de
um processo de infrospecgdo.

O que distingue o trabalho de Iole de Freitas da maioria das manifestagtes
ligadas a Body Art nio ¢ entretanto a recusa da performance publica. Mas a sua idéia
de que os exercicios devem servir como um método de investiga¢io psiquica, ¢ néo
apenas como liberagéio corporal. Uma prova disso sfio alguns trabalhos onde o corpo
néo é um elemento essencial ¢ que nem por isso deixam de ser perfeitamente coerentes

dentro do projeto geral da artista
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~ Opinifio 97, 16 de setembro de 1974

O TUNEL DO TEMPO

Uma visita 2o altimo Saldo Nacional de Arte Moderna, no Rio,
pode ser comparada a uma viagem pelo tempo. Em dire¢fo ao passado.

Embora nfo haja davida que o XXIII Saldo Nacional de Arte Moderna esteja
ocorrendo em setembro de 1974, parece dificil sitmé-lo no presente. Uma visita ds
abarrotadas dependéncias do antigo prédio do Ministério de Educaciio ¢ Cultura
MEC, no Rio de Janeiro, onde estfio comprimidos de uma forma quase grotesca
dezenas de trabalhos, poderia ser comparada a uma viagem pelo tinel do tempo - em
direg¢éio ao passado, ¢ claro.

E de fato, num momento de distragdo, ¢ possivel que o espectador pense estar
olhando o saldo do ano passado, ou talvez do ano retrasado. A indefectivel ala dos
primitivos, que desta vez ocupa um setor inteiro da exposigio, por exemplo, parece
imune aos assédios do tempo. Néo faltam também as inevitdveis cépias de artistas
famosos, e ndo com um senfido provocador ou como apropriagio criativa, mas por
simples identificagéio primdria Séo casos tipicos de iniciantes (novos ou velhos) que
identificam o processo artistico com um determinado artista. Surgem entio diante do
perplexo espectador "anténticos” Kandinsky, Morandi ¢ Magnelli, além de obras
demasiadamente proximas do frabalho de artistas jovens brasileiros como Roberto
Magalhdes ¢ Waltércio Caldas.

Mas nio se trata, ¢ claro, de exigir um melhor nivel para o Salfo Nacional.
Isso seria mais ou menos equivalente a desejar ruinas melhor conservadas. O
problema do saliio ndo é a qualidade dos seus participantes, mas o modo como estd
organizado e o seu significado para a arte brasileira atmal E talvez ndo seja
impossivel que, apesar do seu cardter oficial, ele possa desempenhar uma fingio
positiva, a partir de algumas reformulagées inevitaveis.

A primeira delas estaria relacionada com o seu regulamento, que inclui por
exemplo um engenhoso dispositivo de isengéio de jiri: cada ano o jiri escolhe alguns
artistas cujas obras passam a ter acesso automatico ao salfio. Essa medida chega a
criar situa¢Bes c6micas, como a de certos artistas cuja atuacfio no setor se limita &
participagfio anmnal no salfio, ¢ nada mais. Esse critério valoriza um dado praticamente
intangivel - a vocagiio artistica de um determinado individuo - e nfio os frabalhos.

A distribui¢fio dos prémios (duas viagens ao exterior e duas pelo pais), por sua
vez, obedece quase sempre ao critério de promogéo caracteristico do funcionalismo
~ publico: a antiguidade. H4 uma espécie de fila e um acordo técito de que nio se deve
furd-la. Além disso, as tradicionais categorias de pintura, desenho, escultura e objeto
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J4 nfio podem abranger todas as manifestagdes plasticas contemporineas, sobretudo as
propostas das vanguardas.

Seria enfretanto uma tarefa inGtil reformar apenas regulamentos, sem
transformar a orientacfo do saldo, tornando-o algo de fato contemporineo. Como ests,
ele nfo cumpre sequer a sua fimgo tradicional: a de servir como um panorama das
artes plasticas no pafs. E pela simples razfio de que a grande maioria dos artistas,
digamos, estabelecidos ndo se interessa por ele, enquanto os jovens o olham com
evidente suspeigéo.

0 Saldo Nacional de Arte Moderna desse ano, por exemplo, d4 wmna idéia até
certo ponto falsa da sitnagfio da arte brasileira. O seu aspecto grosseiramente amador
parece indicar mais o que esti ocorrendo em escolinhas de arte e em residéncias
particulares do que propriamente nos ateliers. E facil demonstrar essa tese. Basta
notar que os artistas jovens que fizeram as melhores exposig¢des do ano (Barrio, Tunga,
Waltércio Caldas e Yvens Machado), na prépria cidade onde se estd realizando o
salfio, estdio ausentes. E verdade que, de um outro ponto de vista, ele é exemplar: nio
se pode negar que sejaum excelente testemunho da dificuldade que os artistas t8m hoje
para compreender a arte como alguma coisa dinfmica ¢ explosiva, e nfo como um
simples exercicio mamal.

Em meio ao amadorismo generalizado, a tarefa do jiri para a concesséo dos
prémios reduziu-ge praticamente a uma questéio de profissionalismo. Os prémios, longe
de terem algum significado intelectual, isto é, de serem o resultado de uma andlise do
alcance das propostas dos artistas, sfo apenas a recompensa por um trabatho bem
feito. Tanto as telas de Pietrina Checcaccl - contornos serenos e suaves de corpos
femininos, com veladas alusSes er6ticas - como os objetos de José Tarcisio -
utensilios de trabalho que no caso fazem parte de wna mitologia pessoal do artista -
ganhadores dos prémios de viagem ao exterior, sfio exemplos desse critério. E o
mesmo praticamente se poderia dizer da pintura de Sérgio Andrade, um aluno de Ivan
Serpa que herdou deste uma técnica minciosa ¢ o rigor construtivista, e da gravura de
Célia Shalders, que receberam os prémios de viagens ao pais.

Uma proposta mais interessante parece ser a dos desenhos de Rogério Luz,
mais ou menos perdidos na confusfio geral. Ele divide a folha em séries de pequenos
quadrados que contém elementos diversos, desde frases com conceitos psicanaliticos
até minisculos desenhos figurativos, pretendendo com isso fazer um espécie de quadro
referencial com tudo o que lhe vem 4 mente, possivelmente no momento mesmo em que
trabalha. Os seus trabathos podem ser vistos como uma espécie mais complexa de
grafites (inscriges em muros pablicos) que exigem do espectador uma leitura
demorada e no linear. Interessantes também sdo os trabalhos de Marta Pires, que
incorpora aos seus desenhos fios de cabelo e panos de renda, numa curiosa operago
simbdlica

E claro que existem outros trabalhos dispersos pelo saldo que merecem uma
observacgfio atenta Talvez seja dificil encontri-los nessa auténtica feira em que se
transformou o segundo andar do MEC. Mas quem o fizer ainda assim provavelmente
nfio se livrara da sensagio de inutilidade diante do anacronismo do conjunto da
exposi¢fio que poderia ser definida com precisfio como um amontoado de trabalhos. E
1550 no momento em que a arte contemporinea parece desligar-se cada vez mais do
objeto, ou pelo menos do fetiche do objeto, para concentrar-se nos processos de
raciocinio. A arte nfio pretende mais ser o belo ou algo no género, mas sim o espago
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social do pensamento livre e criativo. E desse ponto de vista, o Saldo Nacional de
Arte Moderna de 1974 ¢ um evento quase sem sentido.
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Opinisio 98, 20 de setembro de 1974

A EXPOSICAO-ARMADILHA

Para alguns artistas confemporineos as exposi¢des ja ndo servem apenas como
nm lugar onde colocam suas obras a disposigfdo do pablico ¢ do comprador. A tarefa
simples de verificar se o espago fisico da exposi¢io reunia ou ndo condi¢Bes para
abrigar os trabalhos fo1 acrescida de consideragdes mais complexas e definidas. Nio ¢
mais possivel, por exemplo, deixar de situar precisamente no tempo ¢ no espago a
exposi¢ido como um fato social que como tal tem significagdes.

' As exposigdes deixam assim de ser acontecimentos mais ou menos atemporais
- respeitando apenas a cronologia do trabalho do artista, ndo a Histéria - para
fransformarem-se em manifestagdes que se prétendem relacionadas com um
determinado ambiente cultural. Os artistas cada vez mais passam a vé-las de um modo
estratégico: eles as tomam como manobras que exigem um cuidadoso estndo do
terreno. Daf porque, quando os frabalhos nfio sdo realizados especialmente para
determinado local, sfo pelo menos escolhidos em fimgfio dele.

A exposigdo de Antonio Dias (30 anos) no Museu de Arte Moderna do Rio de
Janeiro pode ser olhada a partir dessa perspectiva. Vivendo em Mildo desde 1969, em
meio ao crescente processo critico que os artistas europeus vém fazendo sobre a
fimgfio da arte na sociedade contemporinea, Dias conta com todos os recursos de
trabalho que um artista estabelecido disp&e hoje na Europa, desde o video-tape até a
possibilidade de editar miltiplos com tiragem de dez mil exemplares.

A atual mostra de Dias é uma tipica proposta ambiental. As quatro “obras” que
ocupam um sefor inteiro do segundo andar do MAM nido 36 foram feitas para
"funcionar” em um determinado ambiente - no caso, uma sala escura, pitada de preto -
como devem ser lidas uma em fim¢fo da outra. A pec¢a central ¢ uma malha suspensa
com a seguinte mscrigdo, em letras espelhadas com tipos orientais: Bring me Micely
into the morning. Ao lado damalha, ¢ como parte integrante do frabalho, se desenrola
um estandarte, também fipicamente oriental, vermelho. Gragas a agfio de ventiladores,
a malha fica numa constante e snave ondulagfio que parece tomar conta de toda a sala
por cansa dos reflexos das letras espelhadas sobre as paredes.

Perto desse frabalho, cuja aparéncia lirica parece esconder alusdes histdricas
menos ambiguas, estdo duas pe¢as de neon, colocadas uma em frente 4 outra, nas duas
extremidades da sala Chamam-se O Poeta e o Porndgrafo e representam simples
tragos invertidos que podem ser indicativos tanto da linha dos seios e das nidegas
quanto de pdssaros voando. A infencilo de Dias foi provavelmente mostrar a
equivaléncia dessas duas figuras, tomadas em geral como opostas, mas que na verdade
estariam separadas apenas por uma diferenca de posi¢Bes (uma é a outra invertida).
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Os outros dois trabalhos sdo proje¢des. Uma delas fixa de modo intermitente
um pedago de rosto aproximado a ponto de se poder ver os poros como uma
acidentada paisagem. E a outra mostra. um torso mu de mulher em cujo seio hd um
pequeno coragdo que pulsa intermitentemente com uma série de transformagdes Oticas.

Com um clima deliberadamente fantasioso ¢ usando de maneira sistemdtica
todo tipo de trucagem, a exposi¢do de Antonio Dias parece fratar a si mesma com
ironia. Ela est4d montada como uma espécie de armadilha para os espectadores, que
seriam obrigados a vencer todo o seu aparato visual para conseguir compreendé-la
Cada trabalho teria uma dimensdo conceitual que é propositadamente escondida atrés
de um forte impacto visual.

E possivel até adivinhar entre as intengdes do artista a de ironizar o préprio
ato de expor como est4 constituido atualmente no circuito de artes plasticas. A sala s
escuras, os poucos trabalhos espalhados por um saldo quase vazio ¢ a leve ondulagﬁo
em que parece flutuar todo o ambiente podem ser interpretados como uma maneira de
impedir que o espectador cumpra o ritual de costume durante a visita a uma exposigio
de arte. E é exatamente essa ambiguidade que torna a exposi¢éo de Antonio Dias uma
experiéncia estimulante: em nenhum momento o espectador pode se sentir inteiramente
4 vontade na posigiio de quem estd vendo uma mestra de arte. Ele & quase induzido a
criticar a sua propria posi¢do denfro de um museu ¢ a se perguntar 0 que estaria
fazendo ali.
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Opinifio 107, 22 de novembro de 1974

DIALOGO COM A NATUREZA

Como uma espécie de didlogo com a nahwreza, a obra do polonss radicado no
Brasil Franz Krajcberg estd longe evidentemente de ser académica - ¢ claro que a sua
infeng#io nfo é a de representa-la apenas - mas respeita certos limites tradicionais. Ao
relacionar-se com a nafureza, pesqusando os materiais e as formas de seus trabalhos,
Krajcberg o faz como um artista tradicional que busca no mundo objetivo a
representacdo de seus estados subjetivos.

O seu método de trabalho baseia-se num pressuposto estético bastante
conhecido: a natureza como criadora incessante de formas. Ao contrario dos adeptos
da recente /and art (arte da terra), cuyja atagéo tem sempre implicagées criticas no.
sentido de transformar nosso relacionamento com o corpo ¢ com o meio-ambiente,
Krajcberg permanece preso a uma concepefio da natureza como mafriz geradora de
formas. Algumas maniféstagdes da land art envolvem grandes escavagfes ¢ promovem
verdadeiros "cataclismas” naturais: Krajcberg porém néo pretende intervir na natureza,
mas receber inteligentemente suas lig@es. —

O que coloca Franz Krajcberg numa excelente posi¢éo dentro do circuito de
arte brasileira ¢ a extrema coeréncia de seu projeto. A sua arte, como se pode
facilmente constatar por essa exposi¢do no MAM, tem uma dindmica prépria e estd
cada vez mais fechada em si mesma. Xrajcberg continua a interessar sobretudo como o
antor de um "método”. Isto ¢, ele parece ser mais do que o proprietirio de um estilo, o
criador de um certo modo de apropriagio - ou de didlogo - de elementos naturais que
torna qualquer trabalho seu quase imediatamente reconhecivel.

As esculturas, objetos o gravuras presentes no MAM (até 7 de dezembro),
resumo de uma grande mostra que serd realizada no Centre des Arts Contemporaine, de
Paris em margo de 1975, sdo o resultado das pesquisas do artista em Nowva Vigosa, no
sul da Bahia. Elas podem ser definidas como um didlogo passional ¢ expressionista
com a natureza. As recentes esculturas de Krajeberg, por exemplo - gigantescos
troncos de drvore lixados e trabalhados, com evidentes alusSes a figuras humanas - so
auténticos dramas, com uma forte carga de teatralidade. Dispostas de uma maneira
estraiégica, essas esculturas formam uma espécie de balé com conotagdes fantdsticas.

Esses trabalhos sfio provavelmente a principal afragsio da mostra, ao lado de
um curioso e gigantesco “polvo” de madeira através do qual o espectador pode
~ circular como se estivesse em um labirinto. Representam talvez a coisa mais nova do

trabalho de Krajcberg para quem tenha algum conhecimento prévio a seu respeito. Os
seus objetos ou construgdes (ficam pendurados 2 maneira de quadros), por sua vez,
continuam a se beneficiar de uma estranha ambignidade: a de serem formas pensadas e
trabalhadas, sofisticadas até, que se assemelham a formas orginicas e naturais. Essa
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ambiguidade se torna ainda mais acentuada em alguns trabalhos recemtes nos quais
estio presentes raizes e oufros materiais, digamos, brutos. O trabalho adquire entdo um
aspecto hibrido de algo que ¢ objetivamente resultado de uma complexa elaboragio
formal e que parece ao mesmo tempo obra do acaso.

A parte mais desinteressante da exposi¢io ¢ a das gravuras. Mais do que
qualquer outra das propostas de Krajcberg elas estio proximas demais de reproduzir o
comportamento da natureza. E talvez seja. o caso de se pergumtar pelo interesse que
haveria em acompanhar os movimentos naturais que essas gravuras tentam captar,
embora ndo haja divida de que sejam perfeitamente coerentes na sequéncia do
trabalho do artista Mas correm sem diivida o risco de se tornarem excessivamente
repetitivas e monétonas.

Franz Krajcberg entretanto parece fazer parte desse tipo de artista cujo
trabalho tem uma resistente capacidade de atragio. Embora esteja 2 caminho do
perigoso estdgio da cristalizagfio, e possivelmente j4 ndo consiga surpreender, ele
continua a permitir ao espectador uma reflexfio acerca do seu processo de produgio.
Além disso ¢ possivel que a imagem do inquietante balé das recentes esculturas de
Kirajcberg siga acompanhando o espectador por algum tempo depois de deixar a
exposi¢éo. '
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Opinifio 108, 29 de novembro de 1974

A ARTE COLOCADA ANU
PELOS ARTISTAS, MESMO

A Noiva Colocada a Nu pelos Seus Celibatdrios Mesmo: é o titnlo paradoxal
de uma obra em vidro de Marcel Duchamp que estd certamente enfre as mais
controvertidas do século, resistindo as mais diferentes interpretages. O mesmo, alids,
se poderia dizer da atuagfo (muito mais do que uma obra, ¢le parece ser o autor de
uma espécie de programa artfstico) de Duchamp de um modo geral. Ao invés de
realizar obras-primas este parece ter ocupado o seu tempo abrindo um novo espago de
irvestigacfio para a arte &, sem fazer declaragfes nesse sentido, colocando a nu o
fimcionamento da arte na sociedade.

E este trabalho de "colocar a nu” a fin¢o da arte que os chamados artistas
conceituais continuam de certo modo a realizar. Um trabalho critico que comega por
desprezar a prépria razdo de ser da arte como era entendida até ha pouco tempo: o
objeto de arte. Na exposigdo Arte em Posicdo Critica: Pritica e Teoria (Galenia
Maison de France), por exemplo, ndo ha objetos de arte, mas apenas registros dos
processos de produgdo dos trabalhos e textos dos proprios artistas. Nido ha
praticamente nada para se olhar e muito menos para comprar. A tarefa do espectador ¢
entender a proposta dos artistas e viver uma espécie de estética do conceito, nfo mais
uma estética do objeto.

Na sequéncia de movimentos artisticos do Ocidente, a arte conceitual - uma
tendéncia ampia e internacional que comecou mais ou menos com a década de 70 -
representa sem divida um momento importante: pela primeira vez um movimento se
propés discutir manifestamente ndo apenas o objeto de arte em si mas a prépria fungéo
da arte e do artista na sociedade. O que em outras escolas era no maximo uma viséo
implicita - de certa forma todo movimento significativo trazia uma idéia acerca da
realidade e da posig¢do da arte dentro dela - na arte conceitual transformava-se numa
questdio central: ao invés de uma estética ou algo no género, ela propunha sobretudo
uma critica da posigio do artista e do papel da arte no mundo contemporineo.

A pulverizagéo da obra tinica proposta ainda na década de 30 pelo filésofo
alemiio Walter Benjamin, e que deveria acabar com a "aura” da obra de arte, foi de
certo modo até ultrapassada pelas propostas doz conceituais. Eles ficaram conhecidos
sobrefudo pela recusa em produzir obras prontas e venddveis a ponto de substituirem
uma estética da obra por uma, digamos, estética das idéias. A emxurrada de xerox,
simples manuscritos, fotografias e todo género de documentos que invadiu ha alguns
anos o mercado de arte suropeu tinha um duplo sentido: o de se opor a fetichizagio do
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objeto de arte como mercadoria e como signo de stafus cultural (lela-se social) e ao
mesmo tempo o de valorizar o trabalho do artista enquanto processo infelectual e nio
enquanto produtor de objetos para a comtemplagio e deleite de alguns.

O argumento cldssico que se costuma usar para negar a eficdcia dessa atitude ¢
o de que mais uma vez o mercado absorveu esses produtos, comprando xerox e
manuscritos e valorizando-os mais ou menos da mesma forma como valorizava telas e
esculturas. Seria enfretanto ingénuo supor que isso ndo ocorresse ¢ de certo modo os
proprios artistas conceituais participaram ativamente nesse processo.

A exposi¢do Arte em Posi¢do Critica: Prética e Teoria, organizada pelo
critico Pierre Restany com 16 artistas franceses que estio ligados A arte conceitual,
talvez seja a primeira do género do Rio de Janeiro. Sem contar quase com obras, mas
apenas documentos, registros, manuscritos e siides, ela se apresenta mais ou menos
como uma tipica exposi¢io conceitual, apesar do seu carater oficial (¢ patrocinada
pelo consul-geral da Franga) e do aspecto inevitavelmente sumirio de toda coletiva.

O que atornatipica é, por exemplo, o fato de exigir muito mais um trabatho de
lethura e raciocinio discursivo do que propriamente de contemplagdo. A leitura de
muitas propostas presemtes sé pode ser feiia com um minimo de comhecimento de
modelos logicos e socioldgicos o que forna a tarefa do espectador muito mais
complexa. Além disso, o tipo de impacto dos trabalhos é bastante diferemte do
fradicional: quase sempre servem sobretudo como propostas (criticas e alucinadas as
vezes) de reflexdo. O chamado fato estético seria aqui uma espécie de utilizagfo livre
e criativa de modelos do pensamento discursivo. Apesar disso, pelos recursos 6ticos
que ufilizam e pelo modo como se apresentam, seria dificil confundir essas
manifestagdes com literatura, filosofia ou cidncia social.

O que de inicio pode parecer estranho ¢ o entrelagamento entre prética e teoria
em quase todos os trabalhos. Eles se justificam a partir de uma base tedrica muitas
vezes complexa e s6 podem ser analisados a partir dessa perspectiva. Os modelos
tedricos afio para mnitos deles um ponto de partida Hervé Fischer, por exemplo,
trabalha com critérios diretamente sociol6gicos e politicos: trata-se de saida de
"colocar a nu o poder discriminatério da arte como produgio ideoldgica”.

Defendendo uma "arte sociolégica”, ele compara a fungfio da arte na sociedade
contemporinea a antiga fimgfio da religifo. Em um dos seus textos, Fischer ataca o
conceito de helo, atribuindo-lhe um papel essencialmente negativo: a de substituto do
sagrado como mma arma ideoldgica do poder dentro da vida social. Em sua proposta
por uma Higiene da Arte, que seria uma espécie de palavra de ordem no sentido dos
artistas lutarem para desvincular seus trabalhos da atual "ideologia” da arte, Hervé
Fischer chega a recomendar medidas radicais como, por exemplo, a de o espectador
destruir o primeiro quadro de Vasarely ou Mathieu que lhe surgir pela frente.

Alain Roussel, com sua andlise sobre a Seciclogia e Semiintica da arte,
parece trabalhar numa questiio andloga. Para ele trata-se de demonstrar os mecanismos
pelos quais alguma coisa se torna arte. Roussel ¢ um continuador de Marcel Duchamp
que desde a primeira década do século, ao colocar um mictorio em exposigdo em
Nova York, mostrara que para que algo ganhasse o status de arte bastava uma coisa:
que o artista assim o quisesse. A arte a partir dai deixa de ser tomada como uma
atividade superior para definir-se mais precisamente como wna espécie de indistria -
tudo o que enfrar no circuito de arte nfo 86 adquire uma fimggio artistica como deve ser
consumido como tal. Os "trabalhos” de Roussel presentes em Arte em Posicdo
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Critica: Pratica ¢ Teoria sSio na maioria meros cartdes coloridos com inscri¢des
acerca do papel da arte.

J4 a proposta de Andlise Visual das Estruturas de Percepcdo de Tania
Mouraud parece concentrar-se no problema légico da relagéio entre o0 nome e a coisa
Com fins nfo propriamente ldgicos, mas possivelmente de questionar a identidade
pessoal - uma série de slides da mesma artista mostra sintomaticamente um monge
meditando numa sala toda branca ilumimada a zeon - ela apresenta pequenas questdes
que sfo uma espécie de cartilha légica elementar virada pelo avesso. Uma de suas
proposigdes é a seguinte: se usarmos um nome para designar cada coisa como é que
um mesmo objeto - uma cadeira, por exemplo - pode ser chamada tanto de chaise
como chgir? Ou ainda: apés 1ilustrar as faculdades peceptivas do homem, que diz ter
olfato por exemplo, ela se pergunta: "Can I be anything which I say I possess"? (Posso
en ser algo que eu digo possuir?). Pela amostra, talvez seja possivel analisar o
trabalho de Tania Mourand como uma tipica utiliza¢do pueril de disciplinas te6ricas
importantes. .

A exposigéo traz ainda dois excelentes exemplos da chamada body art (arte do
corpo) que tém o6bvias ligagSes com a arte conceitual. Entre o trabalho de Michel
Journiac - Andlise das Estruturas de Comportamento - e o de Gina Pane entretanto ha
uma importante diferenga de perspectiva. O primeiro, cujo trabalho Zrnguéte sur un
Corps (Pesquisa sobre um Corpo} € um dos mais interessantes da mostra, é uma
analise critica do corpo tomado como um dado sobretudo socioldgico. O artista
defende uma arte que seja sempre uma intervenco critica e entre outras coisas nos
mnstiga a ser "viarde consciente” (carne consciente) dentro do "real socioldgico”. O
corpo aqui € visto como o lugar por exceléncia da socializagfo, assumindo estruturas
de comportamento que ja nos sdo dadas pronfas e que sdo evidentemente as que
convém ao sistema de um modo geral. ' '

Gina Pane, por sua vez, realiza performances publicas e no seu caso o que estd
em questdo ¢ a relagfio entre o eu e 0 outro. O corpo ¢ entendido entéo como o suporte
do sujeito, o lugar através do qual o sujeito ganha uma identidade. Ao infringir-se
ferimentos corporais, que séo de um modo geral temidos pelas pessoas como ameagas
nio apenas a seus corpos mas a propria sobrevivéncia do sujeito propriamente dito, a
artista estabelece um modo particular de relacionar-se com o espectador. Um
relacionamento baseado no péanico e na identificagiio quase forgada entre artista e
egpectador, uma vez que este iltimo é quase instintivamente sensivel aos danos
corporais, ainda mais quando provocados deliberadamente.

Mesmo através de fotografias, trabalhos desse tipo - um deles, por exemplo,
mostra Gina cortando sua palpebra e posteriormente "chorando ldgrimas de sangue” -
.agem de modo truculento sobre o espectador. Mas nfo se deve pensar que a intengéo
da artista seja apenas a de estabelecer o panico. As fotos que registram um outro
trabalho seu talvez sejam mais significativas. Nela Gina Pane aparece em pé numa
janela enquanto participantes da experiéncia fotografam uma familia que olhava a
cena, temerosa evidentemente de uma tentativa de suicidio. A artista explica o trabalho
como um 2nsaio de relacionamento enfre o ex - no ¢as0, situado na fronterra entre um
lugar privado (um quarto) e um lugar pablico (a praga onde se deu a experiéncia) - ¢ 0
outro, representado pela tamilia. Para Gina Pane o trabalho 56 se completa com a
participagéo do outro, transformado assim em algo mais do que simples espectador.
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Arte em Posi¢do Critica: Pratica e Teoria tem ainda um inteligente trabalho
de Cristian Boltanski - Reconstrugdo da Memdria - de leitura complexa e nfo linear.
Conhecido por uma utilizagfo extremamente pessoal de objetos e fotografias de sua
infincia ¢ de sua familia, Boltanski ¢ considerado um dos mais importantes artistas
contemporaneos. O trabalho em exposigio, no entanto, ¢ insuficiente para uma anélise
do complicado sistema do arfista.

A importincia dessa exposi¢do firagmentiria, porém, esta fora de questiio. Mais
do que um simples contato com tendéncias contemporineas, ela permite o infcio de
uma atualizagfio que muitos, como o artista brasileiro radicado em Milfo Antonio
Dias, consideram imprescindivel para o circuito de arte brasileiro. Pelo seu préprio
modo de se apresentar, Arte em Posicdo Critica: Pritica e Teoria obriga o
espectador a uma atitude menos confortdvel e mais inteligente diante do trabalho de
arte: a de toma-lo como um processo intelectual cuja trajetéria complexa e paradoxal
muitas vezes talvez seja exatamente o que torna atraente acompanhaé-lo.
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Opinifio 137, 29 de junho de 1975

A COLONIZACAO PELAS CORES

A expectativa em torno da exposigio 4 Cor como Linguagem, organizada pelo
Museu de Arte Moderna de Nova York, se devia sobretudo ao rigor de conceituagfo
que o seu titulo sugeria. Afinal, teriamos A frente algo além da vitrina de obras que
costumam ser as mostras, especialmente as chamadas coletivas. Estas, sob a sua
aparente naturalidade, seguem sempre uma escrita convencional de apresentacio que,
em Gltima instancia, é resultado de uma leitura anedética e superficial do trabalho de
arte: quando nio isolam os trabalhos dos artistas participantes em grupos especificos -
tomando assim a pretensa coletiva em pequenas e inexpressivas individuals - essas
exposi¢des agrupam as obras de um modo puramente circunstancial.

A essa escrita corresponde, é claro, mma conceituacio pouco rigorosa, mas
extremamente rigida, que sustenta de modo implicito a ideologia de mte vigente: a
arte como ohjeto de contemplacio e deleite e cuja fruicdo esta reservada a algnms
poucos eleitos possuidores de um dom. Nesse campo de agdo, os trabathos, sejam
eles quais forem, estfio por assim dizer manietados.

A Cor como Linguagem parecia propor-se ndo apenas como mostra tradicional
mas como estudo de uma questio especifica e conceitualmente relevante na histéria
recente da arte. Pensava-se poder esperar dela nfo apenas a apresentagfio de obras
plenas, acabadas, mas a histéria de seu processo de produgio. N¥o apenas a cor
aplicada ds superficies das telas, mas a cor como objeto de um trabalho intelectual que
pudesse ser acompanhado, em suas instincias, por um espectador que j4 nio seria
somente "alguém que anda e olha” ¢ sim um homem #s voltas com um produto cultural
a ser anaiisado.

Muito otimismo, o nosso. Como estudo linglistico ou fenomenolégico da cor, a
exposi¢do comec¢a e acaba em seu sugestivo titulo. A tematizagfo de um aspecto
especifico da arte contemporimea nido serviu, no caso, para verticalizar um
‘conhecimento, nem para evitar a pratica dominante de olhar arte como quem olha um
panorama natural. Ao confrério, o tema foi usado apenas como uma espécie de ponto
de partida e vai dispersando-se a0 longo da mostra, sem conseguir estabelecer os
nexos enire uma manifestagdo e outra. Resulta dai a repetigdo de velhos esquemas
criticos de leitura de arte: a aproximagéo dos artistas ora pela semelhanca fisica de
geus trabalhos - de uma maneira grosseiramente empirista - ora pelo simples critério
geracional, isto ¢, pela ordem de entrada em cena na histéria da arte. Seguir a ordem
alfabética niio seria muito mais arbitréario.

Mostra variada - Realizada no meio da década de 70 por um érgfio importante
como o Museu de Arte Moderna de Nova York, alguns anos apds o surgimento da arte
conceitual, com sua exigéncia de uma abordagem mais rigorosa do trabaltho de arte, A
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Cor como Linguagem nfo cumpre os quesitos basicos de uma exposicdo que se
pretenda de fato contemporinea: a de tratar a produgio visual ou plistica com um
pouco mais de inteligéneia e responsabilidade cultural do que a que em geral se lhe
atribui no conjunto das artes. Com seus exemplares (alguns excelentes) de Mark
Rothko, Ellsworth Kelly, Damel Buren, Frank Stella, Jackson Pollock, Sol Lewitt etc.,
ela consegue o que a grande maioria das coletivas que agrupam artistas de linguagens
diferentes entre si imvariavelmente consegue: diluir propostas importantes e de certo
modo desperdigar os seus possiveis efeitos junto ao piblico.

Com a exposig¢do ndo se pode estudar o problema da cor na arte dos Gltimos 25
anos mas simplesmente observar a sua presenca e constatar as variagdes que soffe de
artista para artista Nfo h4 um apoio teérico, nem sequer declara¢des dos artistas
- nesse sentido. A menos que tenha informag¢8es prévias, ndo serd possivel ao
espectador sequer adivinhar as razdes dessas van'a;;-ées que, mals uma vez, passario
por escolhas meramente visuais.

A cor universal - Mas se a exposigido ¢ indécua como proposta de estudo do
problema da cor revela-se bastante imteressante quando analisada de um ponto de
vista, digamos, ideolégico. Com uma grande maioria de artistas norfe-americanos ou
ali radicados ¢ um ou ocuiro europeu, ela se apresenta, de modo silencioso e quase
casual, como uma visfio uriversai da questio da cor na arte contemporinea. A prépria
colocagédo ampla do tema - 4 Cor como Linguagem - implica essa universalidade.
Parece que, em sua conceituagdio origmal, Colour a5 language estava menos
destinada a tratar da cor de um modo geral do que de certas cores especificas,
pertencentes por coincidéncia a bandeira norte-americana

Trata-gse evidentemente de uma exposicdo nacionalista A fungfo dos
"astrangeiros”, no caso, é clara: legitimd-la umiversalmente. A presenga quase
exclusiva de expositores norte-americanos passaria a ser explicada assim pela natural
superioridade gualitativa de seus trabalhos. Sem alardes, de modo implicito, 4 Cor
como Linguagem pretende estabelecer um "fato”: a preponderincia da arte americana
no panorama mumdial nos dltimos 25 anos.

A questdo, é claro, ndio é negar o valor histérico ou mesmo o interesse
contemporineo de muitos artistas presentes 2 mostra. Nomes como Pollock, Jarpers
Johns e Andy Warhol estfio, sem davida, associados a alguns dos poucos momentos
realmente transformadores da arte na segunda metade do século (e com excegdio de
Pollock, os outros estdo bem representados). Apenas ¢ necessdrio compreender a
eXposi¢do em seus devidos termos e ndo acreditar em sua aparente naturalidade.

Descoloragiio - Isso ajudard a entender, por exemplo, a incluséio de certos
artistas - e a exclusdio de outros, naturalmente - que a rigor pouco tém a acrescentar do
ponto de vista da cor. Os "estrangeiros” Lucio Fontana (argentino radicado na Itdlia, ja
morto) e o espanhol Antoni Tapies s#io dois deles. O primeiro ficou conhecido pelos
cortes sisteméticos que produzia na superficie de suas telas ¢ ¢ pelo menos duvidoso
que tenha alguma contribui¢fio no dominio da cor. Além disso, o relevo cor-de-rosa
que o representa ¢ provavelmente desprezivel no conjunto de seu trabaiho. Tapies, por
sua vez, estd ligado, sobretudo, 2 investigagdo da textura como elemento pictdrico e,
com freqiéncia, introduz materiais risticos em suas telas. O que estaria fazendo
Tapies numa exposi¢iio que tem a cor como tema central? A escolha aparentemente
casual ou equivocada desses nomes talvez seja um bom indicio do cuidado que os
organizadores dispensaram a produgo ndio americana.
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Nio ha interesse em fazer o inventario dos nomes ausentes. Mais eficaz e na
verdade obrigatério é discutir as propostas da exposi¢do em seus dois aspectos
bdsicos: o que diz respeito 4 arte norte-americana desde os anos 50 - ela, sim, estd
bem representada - consideravelmente influente através do expressionismo abstrato, da
pop-art e da minimal art, e o cariter, digamos, de propaganda cultural de que se
reveste esta investida do Museu de Arte Moderna de Nova York.

E claro que essa "propaganda” niio tem um sentido direto, até pelo contrério. A
violéncia de um Pollock - transformando a superficie da tela em palco de uma batalha
de pulsdes psiquicas muito pouco enquadrivel na racionalidade programitica do
american way df life da década de 50 - e o cinismo corrosivo de um Johns -
trabalhando a bandeira dos EUA, de modo a tirar sua carga mifica e transforma-la num
objeto pintdvel, como outro qualquer - sfo indiscutfveis criticas 4 sociedade norte-
americana. K a exposi¢do em seu conjunte que age de modo colonizador, na medida
em que consegue pulverizar a agiio iselada dos trabalhes. Desse ponto de vista, ela
é, até certo ponto, exemplar como estratégia de penetragio e persnasdo cultural
que procura passar desapercebida.

Planos criticos - A leitura de A Cor como Linguagem deve ser feita, portanto,
em dois planos distintos. A andlise cuidadosa dos trabalhos isolados - obras como a
de Johns, Warhol, Buren e¢ Sol Lewitt, por exemplo, precisam com urgéncia serem
compreendidas em nosso ambiente cultural - e-a critica da proposta da exposigio em
conjunto, com suas significacGes politicas, econémicas e culturais. O interesse da sua
presenga no Brasil, no entanto, me parece indiscutivel: ndo estamos em condigdo de
prescindir da observagéio direta de trabalhos como os que nos trazem A Cor como
Linguagem, venham em que contexto vierem. A questfo acerca da mostra é a de
aborda-la de modo critico e néo simplesmente aceitd-la com ingémua reveréncia
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Opinifio 143, 1 de agosto de 1975

COM O ESPACO CONSTRUIDO

De volta as galerias o neoconcretismo de Lygia Pape: o preto e o branco inter-
relacionados em fantasias sempre abertas a intervengdo racional (mas também
emocional) do espectador

Ha um duplo inferesse na exposi¢iio de gravuras neoconcrefas de Lygia Pape.
A lettura especifica dos trabalhos, que per 81 mesmos dio margem a uma conceituagio
precisa, e a possibilidade que abre para a investigagéio critica de um movimento que,
no final de década de 50 e imicio da de 60, teria inaugurado no Brasil uma liberdade
experimental inédita, numa perspectiva afinal nfo colonizada O problema ¢ justamente
como equacionar esses dois momentos de leitura de um modo positivo: as xilogravuras
de Pape ndo devem servir, apressadamente, como pretexto para se falar do
neoconcretismo - eludindo assim as questSes especificas por elas colocadas - nem
podem ser erguidas, sem de fato aspirarem a essa posigio, a paradigmas do
movimento.

Rigorose controle - A primeira observagfo pertinente acerca das gravuras de
Pape me parece ser o seu alto indice conceitual, num meto (a gravura) muitas vezes
ligado a exploraces apenas artesanais. No seu caso, ao invés de "dominio técnico”, o
afributo que em geral mais se aplica aos gravadores, hd algo mais importante: o
rigoroso controle que exercia sobre o meio - come¢ando com a prépria escolha da
madeira com os veios adequados - de maneira a banir qualquer intervengdo do acaso
durante o processo de produgio. Conseqilentes com seus pressupostos teéricos
construtivos, essas gravuras sfo de fato corstruidas, muito mais do que gravadas.

Mas o que hé nessas gravuras de planos geométricos, onde o preto ¢ o branco
se interrelacionam dialeticamente num jogo que, muito mais do que ofico, €
intelectual? Um tema central do neoconcretismo: a busca de um novo espago
expressivo, que estabelecesse com o espectador um relacionamento
fenomenologicamente participante. Essa busca, de certa forma uma reagfio as rigidas
configuragfes gestilticas caracteristicas de grande parte da arte concreta, era uma
constante nos trabalhos escultérios de Lygia Clark e Amilcar de Castro e encontrou nas
gravuras de Pape uma curiosa demonstragio. Elas sfo espécies de exercicios de
imaginagéo topolégica e propdem ao espectador uma tarefa incessante: a de construir e
imaginar espagos virtuais a partir do programa de desdobramentos de planos de cada
trabalho.

Leitura aberta - Ao contririo do que ocorre com as configuragdes gestilticas,
cujas possibilidades de leitura sdo reduzidas, essas fantasias topolégicas apresentam-
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se sempre em aberto para as formulag6es de cada espectador. Mais do que isso, elas
permanecem abertas ro femmpo ¢ solicitam dele, a cada nova observagiio, praticamente
a tarefa de completd-las. No sfo por assim dizer estruturas fechadas, mas estruturas
ambiguas que procuram um relacionamento complexo, sob uma forma racional mas
também emocional, com quem se aproxime para vé-las. Realizag6es posteriores da
artista, como os seus "ovos” - estruturas de papel ou de pléstico a serem rompidas pela
pessos, ¢ que levariam, segundo o texto de apresentacfio de Hélio Oiticica, a algo além
da chamada "participagfio”, a vivéncias - atestam a seqiiéncia de uma pesquisa nessa
dire¢io.

A idéia de participagéo, com o sentido de romper o predominio do puramente
dtico na fiuigdo do trabalho de arte, teve uma importincia basica no neoconcretismo.
Sua origem teérica eram os escritos fenomenolégicos de Merleau-Ponty que serviram
de apoio ao grupo neoconcreto do Rio de Janeiro em sua ruptura com o grupo concreto
de Séo Panlo. No manifesto neoconcreto, publicado em marg¢o de 1959 no "Suplemento
Dominical” do Jormal do Brasil, Ferreira Gullar se insurgia contra o que considerava
o racionalismo mecanicista da arte concreta e afirmava que a arte é "um ser que,
decomponivel em partes pela analise, 50 se¢ da plenamente 2 abordagem direta,
fenomenolégica”.

Questdes antecipadas - As gravuras de Lygia Pape sfo exemplos até certo
ponto diddticos da producéio neoconcreta, com sua descendéncia direta das antigas
ideologias construtivas ocidentais (neoplasticismo, concrefistno) e a seu carifer até
certo ponto antecipatério de questes que sé vieram a ser colocadas no mundo "o
oficial” (isto ¢, dominante) da arte no meio da década de 60, pela »#rimal art, por
exemplo. Apenas, sdo ainda timidas mum certo sentido, comparadas com as
construgdes no espago de muitos artistas do movimento ou com manifestages como o
balé neoconcreto, da propria Lygia Pape em colaboragéio com Reynaldo Jardim.

O questionamento critico do neoconcretismo a partir da exposigio de Lygia
Pape, por sua vez, exige uma cuidadosa estratégia com o sentido sobretudo de evitar o
oportunismo teérico. Este se manifestaria por um euférico discurso em favor da
"atualidade" do movimento, resultando no seguinte golpe: recusa de uma andlise
histérica do neoconcretismo que tenfasse esgotar a inteligéncia de suas propostas e
delimitar o dominio conceitual onde operava, = a0 mesmo tempo "fantasmdtico”
retorno ao movimento, evitando assim o sempre adiado confronto critico com a
producdo contemporénea (inclusive a dos préprios artistas participantes do
neoconcretismo).

Sera sempre mais facil falar de algo ocorrido ha 15 anos, ainda quando seja o
tdo rico, controvertido ¢ importante neoconcretismo. Dai a necessidade de rigor e de
cuidado. Para que a movimentagio intelectnal que parece estar se iniciando em torno
do neoconcretismo (estd ammciado inclusive um debate sobre o tema) seja uma
retomada de perspectiva critica da arte brasileira, e ndo uma habil forma de mascarar
as suas atuais contradi¢des.

No devide lugar - Se, como ¢ possivel, o neoconcretismo representa um
momento de ruptura na historia da produgiio de arte (e de poesia) no Brasil, torna-se
indigpensdvel situd-lo no seu devido dominio e cercé-lo teoricamente. Assinalar, por
exemplo, a sua relagio com as tendéncias construtivas e a sua progressiva
aproximagdo com novas tendéncias que, a partir da década de 60, se colocaram numa
posigdo mais diretamente crifica frente ao circuifo de arte ¢ A propria sociedade. E se,
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como também ¢ possivel, ele significou de alguma maneira um passo libertdrio da arte
brasileira com relagfio as mafrizes culturais da Europa e dos EUA, ¢ mais do que
urgente estudd-lo com o conjunto de nosso ambiente cultural 2 polftico e compreender
as suas significagdes nesse sentido.
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Opinifio 145, 16 de agosto de 1975

O ESTRANHO DONO DE UMA
MALA CHEIA DE PREGOS

H4 pouco o que se olhar na exposi¢io. Nio faz sentido "conmtemplar” essas
telas brancas que apresentam apenas grificos, com linhas, niimeros ¢ letras. Nio hd
também nenhum enigma proposto nesses graficos: um cédigo informando o significado
de cada elemento fornece as chaves necessdrias e suficientes para a compreensdo da
proposta. E a partir dai que o espectador come¢a a leitura, colocado j4 diretamente em
contato com a guestdo do trabatho, livre da tareta de arrancar o véu de mistério que,
de acordo com a tradigdo metafisica que cerca a arte no Ocidente, costuma envolver as
obras. O esquema formal do frabalho de Carlos Zilio ¢ extremamente simples e
permite a imediata entrada em agfo do ractocinio discursivo.

A mala do executive - A intengdio de sua proposta pode ser entendida com
certeza a partir da andlise de um multiplo presente na exposi¢io - a mala do jovem
executivo - ¢ dos desenvolvimentos que ela deu margem ao artista, na forma de xerox,
poster ¢ cartdo-postal. Os pregos que substituem os documentos e pap#is no interior da
mala, as fotos onde aparece o artista empunhando a mala e, naturalmente, a prépria
escolha desse signo social tio elucidative da realidade nacional dos Gltimos anos dio
uma idéia segura do plano critico onde esse trabalho tenta operar. Apenas, enquanto a
série de produ¢bes em tomno da mala sdo de cardter ilustrativo, outros trabalhos tém
uma linguagem mais abstrata ¢ se ap6éiam em esquemas mais gerais de intepretagfio da
realidade.

Opinidlo - No texto que acompanha a exposicdo vocé fala numa mudarnca de
atitude do artista frente ac seu trabalho. Abandonando o seu tradicional mutismo e
a delegacdo de poderes ao critico no sentido de explicar a obra ao publico, o artista
contempordneo faria de suas declaracBes e textos criticos uma interven¢do a mais
no ambiente cultural. Vocé poderia explicar o sigrificado dessa mudanga?

Carlos Zilio - Bem, até o inicio do século a arte tinha um estatuto mitico na
sociedade e o artista era considerado um ser privilegiado. A medida em que se foi
formando uma visdo critica dessa pritica especitica que é a arte esse estatuto comegou
a ser demunciado como uma manobra ideolégica que tinha uma fungfo clara: manter a
arte mun terreno platénico, longe dos conflitos sociais. A partir do momento em que o
artista rejeita o seu estatuto social ele se volta também, ¢ claro, contra as formas
tradicionais de comportamento que de certo modo era obrigado a assumir. Uma dessas
formas era a sua falta de visdo critica e raciocinio discursivo. Ele era uma espécie de
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produtor burro que tinha necessidade de alguém que falasse por ele - o critico - e que
tinha uma atitude passiva diante das interpretagSes de seu trabalho. Hoje, nfo. O
artista pode e deve interferir criticamente no processo pablico de leitura de seu
trabalho, através de textos, declaragdes etc. ]gum passo a mais no sentido de
esclarecer a verdadeira fung¢fo da arte na sociedade.

Opinifle - Do modo como se apresenta - telas em preto e branco com simples
indicagdes grdficas, presenca de suportes e objetos pouco "artisticos” - a exposicdo
parece atacar o privilégio do olhar como esté estabelecido no tradicional sistema
das belas-artes. Por outro lado, criou-se mais recentemente no meio de arte
brasileiro um rotulo que serve para distinguir, de um modo réo critico, todos os
trabalhos que por alguma razdo parecam atacar esse privilégio: arte conceitual.
Corno vocé vé o seu trabaiho resse sentido?

Carlos Zilio - A Gnica ligagfo enfre a minha proposta e a dos conceituais é a
preocupagédo antiformalista. A concepgéio da arte como manipulagéio de idéias, e néo
de esquemas visuais. E 50 o que define a arte conceitual ¢ uma investigacdo
lingnistica, a possibilidade de tradugfio das formas pldsticas em proposiges
discursivas. O meu frabalho pretende estar voltado para o real, enguanto o dos
conceitnais é puramente epistemolégico. Quanto aos rétulos, acho que séo resultado da
importagdo acritica de modelos e servem sobretudo para evitar discussdes criticas.
Houve um tempo em que no Brasil ainda se procurava discutir a questo dos modelos
mmportados. Hoje ha uma aceitagdo alegre e descontraida deles, inclusive no terreno
da arte. £ um internacionalismo primério que considera néo haver distingGes entre o
nosso ambiente cultural ¢ o dos principais centros culturais.

Opinifio - Com referéncia outra vez ao seu texto de apresentacdo, gostaria
de que maneira? Poderia explicar melhor a direcéo de sua proposta?

Carlos Zilio - O projeto geral do meu trabalho ¢ traduzir em termos plasticos
as contradi¢des que detecto na sociedade. Respeitando as caracteristicas da linguagem
da arte, no entanto, ndio tento tazer um registro ao nivel dos fatos, mas sim propor
modelos amplos de interpretagdo da realidade. A exposig¢o atual, por sua vez, marca
uma retomada de atuagfio artistica (comecei em 1965, passei por Nova Objetividade
em 1967 e fiquei de 1968 a 1973 sem trabalhar) e tem um cardter até certo ponto
biografico. A exposigdo pretende ser de certo modo a histéria de uma determinada
conjuntura social e pessoal.

Opinifie - Com referéncia outra vez ao seu texto de apresentacdo gostaria
que conceituasse mais precisamente o que vocé chama da ligagdo de sua mostra
com o circuito de arte nacional? Como, por exemplo, ela pode servir para
transformar o circuito em algum aspecto?

Carlos Zilio - A exposicdo tem origem e se dirige ao circuito de arte
brasileiro. N4o s6, ¢ claro, por causa de minha formagéo cultural, impregnada pelos
problemas concretos daqui, mas também porque procurei visar nessa exposigido nio a
um espectador abstrato ideal, mas ao espectador médio que freqiienta as nossas
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galerias. Foi sobre a idéia que fago desse espectador que procurei trabalhar. Por
exemplo: a minha exposigio fraz um cédigo explicito de leitura com a finalidade de
evitar o que Marcel Duchamp chamava de leitura "retiniana” (exclusivamente 6tica) de
arte, ainda vigente entre nds. Cheguei 2 idéia do cddigo nfo por uma formulagdo
teérica, mas por uma necessidade pritica.

A exposigio pretende ter uma posig#o até certo ponto critica diante do meio de
arte brasileiro. Ela tenta, por exemplo, induzir o espectador a uma leitura global da
proposta, e a nfio se demorar demais nos trabalhos, que em si mesmo pouco dizem.
Nesse particular, acho que funciona contrariamente 4 maioria das mostras por aqui,
sempre preocupadas em valorizar cada obra em particular; afinal, sfo elas os objetos
comerciaveis, Além disso, procursi usar todos os suportes possivels com o sentido de
atacar o fetiche do objeto de arte e resolvi mesmo vulgarizar, banalizar a obra através
de uma. utilizacfo tatica do mulitiplo. Eles estdo a preco de banana por causa disso,
como uma forma de reagio ao miiltiplo de acrilico, caracteristico do doom do
mercado de arte brasileiro no inicio dos anos 70. Mas estou consciente das limitagdes
da exposic¢io. Ela niio ¢ um evento radical. Aceita de certo modo as regras do jogo:
afinal, estdo na galeria objetos compraveis como outros quaisquer. Quando coloquel,
por exemplo, alguns objetos 4 venda, o fiz pensando ndo haver piiblico para eles, mas
86 durante a exposic¢fo saberei se for¢gam ou nfo o limite do espectador médio.

Opinido ~ Dessa maneira, se estou compreendendo bem. a sua exposicdo
atuaria entre dois pdlos que estdo aré segunda ordem opostos: a preocipacdo com
uma liguagem contempordnea ¢ a atencde para com a realidade do piblice de arte
brasileiro. A sua proposta é obter um equilibrio entre esses dois pdlos, no meio dos
quails existe um vazio, é isso?

Carlos Zilio - N4o acredito que haja uma contradi¢do insuperavel entre arte
contemporfnea ¢ a média do piblico a que se destina. Acho que hd uma interpretagéo
idealista, por parte de muitos artistas, das origens da arte contemporinea, que
remontam aos construtivistas russos (Tatlin, Rodchenko) e a Marcel Duchamp. Estes,
ao confrdrio de seus seguidores - de um lado, os concretistas europeus, por outro,
digamos, todo o movimento de antiarte - estavam sempre ocupados com o
relacionamento da arte com o piblico. Acontece que a arte contemporénea esti
andando muifas vezes sobre sua cabega, ¢ ndo sobre os seus pés. Dai a distincia para
com o ptiblico, que deixou de ser levado em conta por essa arte voltada apenas para si
mesma. A obrigagiio dos artistas contemporineos é usar os meios adequados, mas ndo
simplistas, para se aproximar do pablico de arte e encontrar uma linguagem eficiente
nesse sentido.
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Achille Bonito Oliva, critico italiano, de passagem pelo Brasil, disse:

'O PUBLICO E A CLASSE
OPERARIA DA ARTE'

A presenga de um critico europeu no meio de arte brasileiro causa
tradicionalmente fissors. No caso do italiano Achille Bonito Oliva (35 anos),
felizmente, pode causar algo além disso: um relacionamento mais amalizado e mais
inteligente com a arte contemporinea internacional no sentido nfio apenas de permitir
uma troca de informagdes mas, sobretudo, de possibilitar novas leituras do trabatho de
arte. Sim, porque existe uma espécie de leitura oficial do circuito de arte brasiletro
inteiramente calcada sobre valores que j4 nédo estdo mais em jogo na produgdo
contempordnea: o deleite estético, com sua fixagio fetichista sobre o objeto de arte e
sua recusa em interrogar as significagBes sociais desse objeto, permanece
anacronicamente o instrumento por exceléncia de abordagem da arte. E com esse
instrumento ¢ simplesmente impossivel compreender ¢ analisar o que se passa nos
setores contemporineos de pesguisa.

A insisténcia de Bonito Oliva, um critico que organizou exposig¢ies
importantes na Europa, como Vitaiite dei Negativo nell’Arte Iltaliana ¢0-70 (Roma,
1970) e Contemporanea 1373-1975 {Roma 1973), sobre a necessidade de um
relacionamento interdisciplinar para a compreensfio do que denomina o sisterma da
arte me parece especialmente importante para o nosso ambiente cuitural. Com um
objetivo simples e direto: romper o cerco mifico que envolve as chamadas artes
plasticas, entendidas como coisa reservada a alguns poucos iniciados, dotados do
privilégio de um "olho bom”, e abri-la 4 investigagdio critica das varias areas do saber
contemporaneo. De posse desses conhecimentos interdisciplinares que, segundo Oliva,
vio desde a semiologia até a economia politica, é que se pode aferir o interesse e os
efeitos criticos dos trabalhos. O préprio conceito de sistena da arte - definido como o
conjunto das relagBes estruturais enfre quatro elementos: artista, piblico, critica ¢
mercado - j4 retira o objeto de arte do nobre isolamento em que era colocado com 2
finalidade de cumprir sobrefudo uma fimgéio de prestigio social.

A exposi¢do Arte Progressiva, que serd realizada no préximo ano no MAM ¢
que possivelmente viajard pelo Brasil e pela América Latina, é um exemplo prético de
uma leitura ndo estetizante da arte. Bonito Oliva agrupa nela as varias linguagens da
arte contemporinea de acordo com a prépria dindmica de seus deseuvolvimentos
internos e o faz segundo uma conceituagfio que escapa completamente as categorias
tradicionais das "belas-artes”. Arte Progressiva é uma analise da arte enquanto
produgéio especifica, mas que a situa no meio de uma indagagdio critica sobre a
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sociedade de um modo geral. Ha um més no Brasil, onde estd realizando uma pesquisa
visando a incluso de trabathos de artistas brasileiros em Arte Progressiva, Bonito
Oliva fala agora a Opinifio.

Opinido - O seu conceito de sistema da arte parece tornar anacrénica a
principal fungdo tradicionalmente atribuida & critica de arte: a andlise do trabalho
de arte e de suas propriedades. Como se processaria a atuacdo da critica do sistema
da arte?

Bonito Oliva - A critica tradicional tinha como base uma filosofia idealista.
Ela considera a arte uma intuigfio pura, algo que ocorria fora da Histéria. A sua tarefa
era decifrar essa inmigéo, tornd-la um pouco mais acessivel ao piblico. A critica do
sistema da arte ¢ materialista e analisa a arte como produgdio especifica denfro do
contexto geral da produgdo social. Ela usa um instrumental interdisciplinar que vai
desde a semiologia até a economia politica. A sua fimgfio é compreender no trabatho
de arte os seus varios niveis de significacéo social: o nivel lingiistico, o nivel
ideoldgico, o nivel politico ¢ o nivel econémico. O conceito de sistema da arte
explode os limites tradicionais da critica de arte na medida em que explode o objeto
de arte em sua auto-suficiéncia Ele deixa de ser um todo fechado sobre si mesmo para
ser apenas o signo de uma produgfio que envolve quatro elementos em relacGes
estrufurais: o artista, o piiblico, o critico e o mercado. E é dai que vai sair a sua
significagéio.

Opiniflo - Quais seriam entdo as tarefas prdticas dessa critica?

Bonito Oliva - A tareta pratica da critica sera entfio a de explicitar os
mecanismos desse sistema e analisar o processo de produgéo da arte em cada contexto
sociocultural. E uma tarefa de descrigdo analitica, e nflo apenas abstrata e tedrica, mas
concreta também. E necessdrio saber em que nivel estdo os meios de produgio
colocados em agéio dentro do sistema da arte, se o paleocapitalista, se o capitalista ou
se o neocapitalista. E nesse sentido a andlise detalhada do sistema da arte no Brasil on
na Alemanha, por exemplo, vai trazer informagdes sobre a sua situagfio social como
um todo. Dou um exemplo do modo como a producéio da arte depende do nivel de
desenvolvimento econdémico. O que se convencionou chamar de varguarda, por
exemplo, s6 pode existir no nivel do paleocapitalismo, num momento em que os meios
de produgfio em arte estdo a frente dos meios de produ¢do da economia de um modo
geral. Nos paises capitalistas desenvolvidos ndo pode existir vanguarda, mas apenas
pesquisa artistica.

Opiniflo - A partir dessas considera¢des se torna obrigatorio repensar as
relagc8es entre a arte e a critica, tomadas agora como dois elementos de um mesmo
sisterna, ndo?

Bonite Oliva - Sim, essas relagdes sfo complexas. Nas sociedades
capitalistas, independente de sua vontade, o critico estd muma posigio
hierarquicamente superior & do artista. Ele estd investido de um poder: é ele quem, no
meio de toda a produgdo, vai selecionar, dispor ¢ discriminar os trabathos. Por isso o
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primeiro movimento do critico ao se posicionar diante da arte é o de fazer uma
autocritica. Saber que estd investido desse poder e pensar a maneira de uséd-lo. Nflo é
possivel a nenlum critico anular esse poder. Pessoalmente creio que a critica deve
servir para acirrar as contradi¢des, inclusive a do préprio papel da critica dentro do
sistema da arte. O critico deve prosseguir em sua tarefa, mas, através sobretudo de
uma comunicagio interdisciplinar, sua obrigagdo ¢ forjar uma consciéncia critica do
geu papel e mesmo demmcia-lo publicamente,

Numa sociedade capitalista, o critico exerce uma espécie de cagada sadica ao
trabalho de pesquisa dos artistas. Ele de certo modo realiza uma expropriagio dos
significados do trabalho, bloqueando a sua seqiiéncia e o enfregando ao mercado. Sim,
porque na medida em que decifra a obra, ele a torna cotidiana e objeto, portanto, de
interesse do mercado. Esse ¢ o aspecto negativo da critica, ao qual nfio hd como firgir.
O aspecto politicamente positivo da critica é que, ao decifrar o trabalho, ele o torna
algo ativo na sociedade, possibilitando o coméreio intelectual de seus significados.

Opinifie - Como se colocaria, dentro do sistema da arte, a relacdo entre a
arte € o mercado? '

Bonito Oliva - O mercado atualmente, nos paises desenvolvidos, ¢ ¢le mesmo
uma obra de arte, na medida em que possui suas trés qualidades essenciais: a
universalidade (o mercado ¢ hoje internacional), a objetividade (como a obra ele é um
fato objetivo, ndo elimindvel) ¢ a necessidade (assim como o artista faz arte por
necessidade interior, o mercado ¢ a expresséo necessaria do sistema econdmico para a
sustentacdo da arte). O mercado, além disso, é indice do grau de absor¢éo econdémico
¢ ideoldgico do sistema social em relagfio 3 arte. E ele em altima andlise que
determina o seu nivel de permissividade. Como um setor do préprio mercado existe o
colecionismo privado. Este ¢, por assim dizer, a copia do desejo do artista, na medida
=m que o colecionador ¢ aquele cuja vontade de produzir é vivida por intermédio da
produgdio dos outros. O colecionismo, ¢ claro, se encaixa com perfeigiio no sistema
capitalista que, como mostram Deleuze e¢ Guattari, tenta canalizar o desejo das
pessoas, orientando-o ¢ moldando-o. Mercado e colecionismo expropriam de certo
modo o pablico na medida em que interrompem a circulagdo do significado do
trabalho. O publico ¢ a classe operaria da contemplagdio. O proprio museu, que parece
o oposto do colecionismo privado, pois existe para fazer circular os significados dos
trabalhos, é contraditério. Na medida em que ¢ express#o do sistema social vigente ele
86 aceita os trabalhos que esse sistema permite, funcionando assim de modo
discriminatério.

Opinido - Dessa maneira, a relacdo da arte com o pbiico, longe de ser ume
operacdo cultural isenta, seria uma relagdo de poder. Vocé poderia explicar melhor
esse processo?

Bonito Oliva - A relagiio entre a arte e o publico ¢ contraditéria. Ocorre em
dois niveis: um negativo, outro positivo. A arte age de modo negativo na medida em
que impde uma certa castragdo a criatividade do publico. As obras que enchem as
galerias e os museus sdo expressdes de uma delegagiio da criatividade do publico a
alguns produtores especializados. Dai, a sua agfio castradora Por outro lado, os
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artistas, ao desenvolverem um discurso sobre a criatividade e ao apresentarem esse
discurso em pablico, criam uma certa contradi¢io na cabega das pessoas, que vivem
num ambiente social sem criatividade. Este é o aspecto positivo da arte.

Opinifie - Como vocé vé a presenga de sua exposicdo Arte Progressiva, que
serd reclizada no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro no préximo ano, no
ambiente cultural brasileiro? De que maneira ela vai procurar intervir nesse
ambiente, inclusive para evitar o aspecto colonizador que tradicionalmente
acompanha esse género de iniciativas quando véem da Europa ou dos EUA para o
Brasil? ‘

Bonito Oliva - Arte Progressiva mostra o desenvolvimento dessa linguagem
especifica que ¢ a arte em termos do que eu chamo um darwinismo lingiistico. Ela
tem, no caso, trés objetivos basicos. O primeiro deles é apresentar a arte de pesquisa
que se faz hoje, com suas vdrias linguagens paralelas e a consciéncia especifica que
tém de si mesmas enquanto linguagens. O segundo objetivo é mostrar os niveis de
pesquisa nos varios contextos culturais do mundo contemporéneo. O terceiro objetivo
diz respeito mais de perto ac ambiente cultural brasileiro. Com base nas observagdes
que venho fazendo aqui vou fentar mostrar 2 verdadeira pesquisa na arte brasileira,
coniradizendo o mercado brasileiro, que a meu ver se move em torno de dois eixos: a
pintura primitiva ¢ a falsa vanguarda. Duas formas colonialistas de arte. Uma nasce
muitas vezes da exploracéo de um povo minoritdrio {como os indios, por exemplo) e
seria o que eu chamo de colonialismo ativo. E a ouira, a falsa vanguarda, seria
resultado de um colonialismo passivo: a importagéo acritica de modelos oriundos da
cultura européia ¢ norte-americana.
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Opinifio 152, 3 de outubro de 1975

AS LICOES AVANCADAS
DO MESTRE PEDROSA

Na polémica realismo regionalista versus arte abstrata, que
caracterizou o comeco dos anos 50, ele optou pelo lado progressista.

Para qualquer pessoa ligada ao meio de arte brasileiro, especialmente para
alguém que esteja investido de uma fingéo critica nessa drea, parece impossivel falar
sobre Miario Pedrosa sem alguma dose de passionalismo. Mesmo que, como ¢ o meu
caso, néo o tenha conhecido pessoalmente. Pedrosa significa, sem divida, para a arte
brasileira, muito mais do que o conjunto de seus escritos ou a soma de suas posigdes.
Dai, a impossibilidade de se analisar sua producéo intelectnal sem levar em conta a
sua propria participagio pessoal no meio dos eventos. Nio ¢ exagero dizer que Mario
Pedrosa fez mais do que influenciar os agentes da arte brasileira - zle impregnou o
circuito com suas idéias e suas posi¢des diante do trabalho de arte. Essa impregnagiio
pode ser sentida ainda hoje, junto principalmente aos que estiveram ligados a ele em
sua afuacdo objetiva no nosso ambiente cultural

No vértice do processe - Ao longo de mais de duas décadas, isto € certo,
Pedrosa foi o principal tedrico dos setores mais avangados da arte brasileira. Desde a
sua histérica defesa da arte abstrata no final da década de 40 até a participagéio critica
2m movimentos cOmo 0 neoconcratismo ¢ o novo realismo, ja nos anos 60, ele esteve
quase sempre no vértice do processo de compreensdo e assimilagdo que a arte
brasileira empreendeu com relagfio aos conceitos e tendéncias produzidos pelos
chamados centros culturais. E, estruturalmente, coube a ele ser um dos pontas-de-langa
da modemnizagio do pensamento artistico brasileiro, recusando-se a trancd-lo no
regionalismo estreito ¢ a identificar seus tracos nacionais com um figurativismo
aneddtico, do tipo "as coisas de nossa gente”. Ao conftrdrio dos muitos que entdo
(inicio dos anos 50) se interessavam por uma manipula¢fio grosseiramente ideolégica
da arte, tomando-a apenas como um dado ilustrativo na seqiiéncia de uma luta politica,
Pedrosa conhecia por dentro a dindmica do processo cultural ¢ dessa posigéo
projetava seus lances. Sabia que os vinculos mecénicos entre politica e cultura sempre
resultam em prejuizo para a segunda.

Na polémica realismo regionalista x arte abstrata, que caracterizou o comego
da década de 50, ele optou pelo lado, digamos, mais progressista. E mais do que isso
ainda, ele o fez escolhendo conscientemente uma arte abstrata de carater construtivo,
racional, seguindo uma estratégia cultural que tinha raizes na prépria realidade
nacional, aquela mesma que os adeptos do regionalismo o acusavam de ignorar.
Tratava-se, para Pedrosa, de criar uma arte adequada a um pais novo, "com carteira de
identidade”, baseada numa vontade clara e racional de construgdo e que desse as
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costas a toda a tradi¢do irracionalista, metafisica, 4 qual a velha Europa permanecia
afrelada »

A arte dos anos 60 - Como se pode perceber, Mdario Pedrosa sempre
compreendeu a arte como parte de um projeto cultural mais amplo, e nesse sentido foi
um dos poucos criticos ndo esteticistas de sua geracfio. Procurando pensar a arte
num guadro social aberto, tentande sobretudo relacioni-la com a ciéncia e com a
filosofia, conseguiu com isso escapar aos limites estritos que inibiam a atuacio de
muitoes criticos e os tornavam adeptos de um estilo, seres que "passavam" com
esses estilos ou que permaneciam para sempre identificados com momentos muito
especificos do processo da arte local. Dai que, nascido em 1900, Pedrosa abordou
os anos 60, a arte dos anos 60, bastante 4 vontade, livre de preferéncias estilisticas
¢ equipado para compreendé-la e para intervir em seu processo de produgiio. Eo
que se pode verificar lendo a coletinea de seus artigos, de 1959 a 1970, organizada
por Aracy Amaral. ‘ :

Esses artigos revelam, em primeiro lugar, a seqiléncia de um estforgo tedrico
(limitado, é claro, pelo espago jornalistico onde se exercia) para compreender os
melos colocados em agdo ¢ os significados da produgdo de arte moderna. Os textos
que tratam da Problemdtica da Sensibilidade (1959), por exemplo, tentam determinar,
com base em Cassirer, Suzanne Langer ¢ na fenomenologia de um modo geral, uma
fungdo positiva para a arte na sociedade contemporinea, ac mesmo tempo em que
buscam explicar as razdes da necessidade da intensa pesquisa formal em ag#o na arte
moderna. A conclugdo pode parecer, hoje, em 1975, um pouco idealista, na medida em
que ndo enfatiza as injungdes ideoldgicas em que se sabe estar implicada a pritica
artfstica na sociedade, mas, sem davida, define muito bem uma concepgfo tipica dos
anos 50 e tem sobretudo o mérito de encaminhar o debate sobre arte no nivel em que
interessa encaminhd-lo. Ougamos Pedrosa, a respeito dos artistas absiratos e
concretos:

"H4 uma coeréncia interior, uma légica interna crescente nessas unidades
formais inéditas, que pouco a pouco nos preparam para wma visio nova do mundo.
Gragas a essa coeréncia, a essas estruturas, podemos talvez alimentar a esperanga de
chegar a compreender, a penetrar, enfim a sentir e visualizar as novas dimensdes da
realidade que a cidncia nos vai criando e proponde a cada nova investigagfo™.

Fator de progresso - A arte seria, portanto, um modo de conhecimento 2 teria
uma fungéio positiva: ela de certo modo amalizaria nossa vivéncia e nos colocaria em
contato com questdes ¢ modos de percepgdo inéditos, as vezes recém-revelados pelo
desenvolvimento da cidéncia. Essa, de um modo geral, era a esperan¢a dos artistas e
tedricos construtivos, a constante das 1deologias artisticas construtivas: a idéia da arte
como fator de progresso, algo que informasse todos os setores da vida e que
confribuisse para uma espécie de transformagio intelectual da sociedade.

A faléncia das ideologias construtivas, o relativo fracasso de seu programa -
que pode ser medido pelas fingSes cada vez menos defensdveis assumidas pelo
desenho industrial - e o esquecimento quase total dos seus pressupostos tedricos por
parte das tendéncias contemporineas ndo desarmaram, entretanto, o critico Pedrosa.
Criador de um conceito que anxiliou decisivamente as manobras experimentais na arte
brasileira - o conceito de arte pés-moderna - ele seguiu compreendendo a situagédo e
teorizando, adequadamente. Sobre os novos artistas, os novos realistas e.-o0s pop-
artistas, ele dizia em 1966:
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"Num desespero de suprema objetividade, a que se enfregam, negam a arte,
comeg¢am a nos propor, consciente e inconscientemente, oufra coisa, sobretudo uma
atitude nova, de cuja significagdo mais profunda ainda nfo tdm perfeita consciéncia. E
um fenémeno cultural e mesmo sociologicamente inteiramente novo. Ja ndo estamos
dentro dos parimetros do que se chamou arte moderna. Chamai a isso de arte pés-
moderna, para significar a diferenga”.

Ao definir o trabalho do artista contemporineo como o "exercicio experimental
da liberdade”, ao compreender o primado da "idéia" sobre as propriedades estéticas
do objeto na arte contemporinea, Mdrio Pedrosa manteve para o momento artistico da
década de 60 no Brasil a mesma importancia que tivera nos anos 50. Isto é, a de um
pblo objetivador do trabalho dos artistas e seu intérprete discursivo, alguém que
extraia desses trabalhos suas significa¢ées sociais mais amplas e sabia colocd-las em
discussfo. '

Conceitos universais - Como explicar essa atuagdo particularmente produtiva
de Miario Pedrosa denftro do circuito de arte brasileiro? Nio certamente por uma
erdi¢éo maior ou por uma sensibilidade "mais agngada” do que a dos outros criticos.
Acho que a resposta esta na prépria posigéio de Pedrosa diante da arte, como modo de
conhecimento egpecifico, = diante do processo de produgéio de arte no Brasil. Frente a
esges dois aspectos da questfio que, como critico, era sua obrigacio teorizar a
respeito, manteve a atitude intelectual mais conseqiiente e mais esclarecedora: atento
as novas formulagdes e conceitos produzidos internacionalmente, frabalhou sempre no
sentido da fixagdo de uma dindmica especifica da arte brasileira, adequada as
necessidades locais e que permitisse, de nossa parte também, a produgdo de conceitos,
digamos, universais.
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Opinifio 152, 3 de outubro de 1975

OLHANDO A ARTE DO
INTERIOR DA CRISE

Um painel didatico sobre 20 anos de reviravoltas e esvaziamentos.

Diante do que chama a crise das artes plasticas, a transformagdio por que
passaram nos altimos anos a produgéo e o consumo do trabalho de arte, envolvendo o
proprio conceito de arte como estava estabelecido, Frederico Morais toma uma
posi¢io comprometida: do interior da prépria crise busca compreendé-la e responder
a suas exigéncias colocando em xeque as posigfes formalizadas e tentando rediscutir
as fungées dos diversos agentes ligados ao sistema das artes.

Artes plasticas - 4 Crise da Hora Atuai ¢ um discurso livre sobre essa crise,
uma espécie de painel mostrando as reviravoltas, contor¢des e esvaziamentos sofridos
recentemente por conceitos antes solidamente fixados, como os de vdra, crificg,
valores estéticos ete. De uma maneira gersl, o livro é um esforgo para colocar o leitor
- com ¢ fornecimento dos dados essenciais do problema e de um esbog¢o da evolugido
dos eventos - em contato com o processo de produgéio da arte contemporénea. E, mais
especificamente, com as questdes que levanta essa nova arte, muito mais propositora
de situacbes do que realizadora de obras. Sem chegar de fato a teorizar sobre essa
pratica, Frederico Morais parece preocupado sobretudo em indicar, para um publico
amplo, a sua 4drea de operacdo e o interesse de suas iniciativas no mundo
contemporineo.

A faléncia das separagdes - Na dupla condi¢do de critico e artista - um dos
objetivos do livro é de mostrar a faléncia das rigidas separa¢des fimcionais em termos
de arte contemporanea - o antor nfio se coloca na posi¢do do observador, nem do
tedrico: ele pretende informar, como membro participante desse processo de
transformagéo, sobre as manobras ocorridas no setor e sobre as suas consequéncias. A

saber:
‘ # Que o conceito de obra, ¢ com ele o conceito fradicional de estética, se
tornou anacrénico. Arte passou a ser sobretudo um "artesanato mental”, um espago
social destinado ao exercicio da "criatividade”, para Frederico Morais, ¢ uma parte
integrante da "consciéncia nacional").

* Que a critica tradicional, autoritdria e distribuidora de valores, ¢ uma
insiitui¢do falida. A critica passou a ser, ela também, instigadora de idéias e
propositora de situagdes, um prolongamento da atividade do artista

* Que a "obra de arte” na sociedade comtemporfinea, na era da cultura de
massa, perdeu seu cardter subjetivista ¢ se transformou em uma manifestagiio coletiva,
em um exercicio pablico de "liberdade”.

Vanguardas brasileiras - Ao longo do livro ¢ possivel encontrar observagdes
e impress@es acerca de muitos outros aspectos da produgdo de arte contemporénea,
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inclusive uma tentativa de iniciar um trabalho de conceituagdio sobre as vanguardas
brasileiras. Frederico Morais d4 um rdpido e atil informe histérico sobre as
vanguardas em ag#o no pais desde a década de 50 até os nossos dias. Ha referéncias e
ligeiras conceitnag6es sobre a penetragéio das ideologias construtivas no Brasil, e o
seu paralelo com o desenvolvimentismo, sobre 0 concretismo e o neoconcretismo mais
explicitamente, sobre o novo realismo, a tropicédlia de Hélio Oiticica, os domingos da
criagdo, organizados pelo proprio autor, no MAM etc. E nesse mesmo capitulo estio
colocages mais amplas, a propésito das ligagdes do sistema das artes com a situagéo
politica e econdmica do pais.

No meio de arte brasileira, caracterizado pela frui¢8o esteticista dos trabalhos
¢ conseqllentes esvaziamentos dos seus significados, as raras tentativas de
investigacio teérica tém que ser consideradas necessariamente - a menos, ¢ claro, que
sejam apenas ¢ tfo somente manobras do mercado - elementos positivos. Fundam
sempre alguma espécie de saber e servirio pelo menos como referéncias ao longo do
trabalho tedrico ¢ critico que estd obrigatoriamente para ser realizado. No caso de 4s
Artes Plasticas: A Crise de Hora Atuel mesmo levando-se em conta uma possivel
intencéo didafica, pode-se lamentar apenas a sua opcdo de ficar ao nivel do registro e
das cbservag8es ripidas, desinteressado de produzir uma conceituagfio mais rigorosa,
cada vez mais necessdria para se romper o cerco obscurantista, ¢ classista
evidentemente, dentro do qual se move hoje a producéo de arte no Brasil.
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Opinifio 153, 10 de outubro de 1975

UMA AREA EXPERIMENTAL

Criada recentemente pela Comissio de Planejamento Cultural do MAM do Rio
de Janeiro, a Area Experimental tem uma fung¢fio especifica: abrir espago para a
producdo de arte contemporinea que, de um modo geral, ainda nfo encontra suporte no
mercado de arte brasileiro. Pelas linguagens que utiliza e pelos conceitos com os quais
opera, essa produciio esta longe de servir aos inferesses atuais do mercado e aos seus
projetos de expanséo.

Para o préprio MAM, a abertura da Area Experimental (que ndo estd
localizada em nenhum espago em particular do museu ¢ se define sobretudo por um
pequeno auxilio financeiro para a realizagéio das propostas) obedece a uma estratégia
especifica: a de reconquistar sua anfiga posigdo de destaque no circuito de arte
brasileiro, dentro do quai funcionava como um verdadeiro pélo ativador. Apenas,
como os artistas convidados a participar dessa area ¢ a propria diretoria do MAM
perceberam, a simples abertura desse espago nfio ¢ suficiente para determinar alguma
mudanga significativa no conjunto do meio de arte brasileiro.

Reunidos na semana passada com. a diretora executiva do MAM, Heloisa
Lustosa, artistas, criticos ¢ alguns representantes da imprensa discutiram o assunto. O
problema central foi a falta de repercussdo dos eventos até agora realizados na Area
Experimental (as exposi¢des de Emil Forman e Ivens Machado e o trabatho de
Guitherme Vaz na Sala de Corpo e Som). Diante da quase e involuntiria
clandestinidade dessas mamifestacles, passou a ser necessdrio agir rapidamente,
visando a torna-las mais piblicas e, com isso, mais eficazes. A primeira tarefa,
segundo os artistas, ¢ obter uma divulgagiio mais variada ¢ intensa dos trabalhos
apresentados.

A 1déia é romper, de certa maneira, o monopoélio das colunas especializadas -
que 6 alcangam determinado piiblico - e conseguir divulgacdo nos outros espagos dos
jornais, de modo a mobilizar um interesse mais amplo. Os estudantes, especialmente,
sdo o piblico visado, uma vez que est4o equipados para. compreender os processos 2
objetivos da arte contemporanea ¢ se encontram afastados do circuito de arte por uma
razdo muito clara: o cardter quase exclusivamente mercantil da arte em nosso pais -
nos Gltimos anos ela se tornou uma espécie de bolsa de valores com direito a status
cultural - que inibe o debate em torno das significagdes culturais e sociais da produgéo

artistica.
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Opinido 15§, 24 de outubro de 1975

UM SUTIL ATO DE MALABARISMO

Cildo Meirelles, possiveimente o mais importante artista plastico do
Brasil no momento, expde em dobro no Rio. Seu trabalho se
assemelha a um jogo de xadrez pela complexidade de suas operacoes.

A saia do MAM ioi rausionnada numa area isolada, coberfa por um pano de
14 = cercada por uma rade, onde o sujsito € levado a experimentar, de modo mais
intetectual do que fisico, a perda de seus costumeiros pontos de referdncia espaciais.
As bolas pretas espalhadas pelo chéo sdo idénticas, mas o seu peso sofre variagGes
considerdveis. Duas fitas, imcionando ininferruptamente ¢ em velocidade diferentes,
emitem rufdos aparentemente desordenados: sfio as bolas atiradas ac chfio de nove
situacdes diversas, variando o peso das bolas, a altura de que sfo langadas ¢ a
distancia em relacdo ao microfone.

No centro da 4rea, uma balanga registra a pmdoxal igualdade de peso entre
uma cruz de madeira maci¢a e duas barras semeihantes as que serviram para a
construcdo da cruz. Como a intersecgéo das bairas na cruz exige um determinado corte
- no ponto em que se encontram -~ ela deveria ser mais leve do que as duas barras
mteras, ¢ claro. Sucede que em algum lugar a cruz teve sua densidade aumentada de
modo a equilibrar seu peso com o das barras ndo seccionadas.

Eureka-Blindkotiand ¢ o titulo desse trabalho {que inclui todos os elementos
acima descritos) 4 primeira. vista hermético e formalista, uma espécie de especulagéo
com dados matematicos ¢ flsicos. A seqiiéncia da leitura da proposta de Cildo
Meirelles demonstra entretanto a precariedade desse julgamento, ao mesmo tempo em
que aumenta 9s problemas para uma compreens#o mais ampla do seu sentido. Realizar
duas exposictes simultaneas foi, sem ditvida, uma opcéio do artista com o objetivo de
impedir uma apreensio global do trabalho, o que daria uma idéia errada do tipo de
relagfio que existe entre o produtor ¢ o fhuidor de arte: a de que ¢ possfvel possuir um
irabalho fisica ¢ mtelectualmente, sem considerar justamente o que define a pratica
artistica - o seu processo mental de producéo.

A continuagfio de Eurela-Blindhotland, chamada Gueto Blindhotland esti
presente na galeria e nada tem a ver formalmente com o seu momento iniciai: séo
slides de uma viagem ao interior de Goias que mostram sobretudo as pobres
populagdes locais. O contato repetide com esses trabalhos sem ligag6es aparentes
permite estabelecer relagdes pertinentes entre eles. Essas ligag@es sfio da ordem dos
nexos internos da proposta e uma delas ¢ certamente a relacéo implicita que Meirelles
faz entre a densidade fisica das bolas ¢ a densidade demograhca dessas populagdes.
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Densidade fisica ¢ densidade hunana estdo por assim dizer inter-relacionadas: a area
das bolas rompe uma idéia do espago fisico, com suas habituais relagdes entre volume
e peso; a drea do gueto, foco de concenmtragdo de densidade humana, rompe o
equilibrio do espago social.

Como se pode perceber, o traballhio de Cildo Meirelles se move entre esses
p6los opostos: os elementos mais subjetivos - seu gosto pelas especulagBes
matematicas e pelo equacionamento das questdes & maneira das ciéncias naturais - ¢ 2
sua tentativa de praticar uma arte voltada objetivamente para o social,

() que torna o conjunto de suas propostas (na galeria estdo ainda os seus
Espagos Virtuais e o disco Sal sem Carne uma ngorosa e afinal "bela” experiéncia
intelectual ¢ a riqueza dos dados que manipula ¢ o modo como consegue formalizar
elementos t4o heterogéneos - o que talvez seja a principal caracteristica da arte
enquanto meio especifico de conhecimento. Seria possivel comparar esse trabalho a
um jogo de xadrez pela complexidade de suas operacSes, mas hd algo de
sxcessivaments infrospectivo nessa metafora. Talvez seja mais adequado compara-lo a
um sutil, mas movimentado, ato de maiabarismo. Um mahbansmo que procura.

"reorganizar o material social”.

Opinido - Vocé diz que o seu trabaiho gira em torno do espaco - 40 espago
Jisico, do espaco politico e social etc. Poderia explicar meihor essa 1déia de espago
e 0 Hipo de operacdo que vocé procura realizar com seu trabalio?

Cilde Meirelles - Digamos que su chame de espago iodos os mecanismos da
vida. O espago ndo ¢ apenas o lugar onde as pessoas estiio, mas algo ativo ¢
envolvente. O espagco, como imagino, =xclui a possibilidade da existéncia de um
observador isento, que domina o mundo com o seu olhar. Ele implica a participagéo.
Toda a minha atiacido como trabalhador de arte estd orientada por essa idéia: a de que
nfdo existe wm observador, mas um sujeito que 2std no meio de um processo de
pensamento, que deve acompanhar esse processo, vivé-lo, manipuié-io, e ndo somente
observa-lo. O que seria impossivel, alids. A hipotese de trabaiho da arte tradicional -
a arte como objeto de uma pura contemplagfo - & evidentemente equivocada.

Opinifio - Frente qo cicuito de arte brasileiro, e av conjunto de nosso
ambiente cultural, como vocé se coloca enquanto artista?

Cildo Meirelles - No Brasil, por forga de manobras econdmico-culturais (veja-
se o fenémeno da galeria Collectio de Sdo Panlo), o meio de arte trocou a nogéo de
puablico pela nogiio de comprador. E dessa maneira fimcionalizou a produgdo de arte,
procurando torna-la mercadoria de consumo das elites. Ocorren, entfio, a seguinte
distor¢sio: nfio apenas a propriedade do objeto de arte continuou privilégio de uma
minoria como o proprie contelido dos trabalhos passou a dizer repeiio a apenas uma
parcsla pequena da populagiio brasileira, esqueczndo as demais. Como artista, tenho o
seguinte prejeto: retomar uma discusséio sobre as bases ideolégicas que representam a
realidade brasileira.

Contra o privilégio do objeto de arte, por seu fumo, conmdero importante
calcar o trabatho sobre a oralidade. A oralidade ¢ o suporte ideal para o trabalho de
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arte: ela ndo s6 prescinde da posse do objeto como ¢ de facil transmissdo e expansdo
social. Um trabalho deve poder ser "coutado”, sem grande perda de substincia Com
isgo, se pensarmos bem, veremos que a oralidade é o elemento essencial das relagfes
sociais no Brasil: a realidade brasileira ¢ muito mais rica na conversa ¢ na danga do
que na escrita, por 2xemplo. O seu dinamismo se passa sobretudo no plano da criagdo
verbal cotidiana, e nfio ha razdo para que os chamados artistas plasticos nio explorsm
egne fato. Gostaria de que meus trabalhos pudessem ser "manipulados” mesmo por
aqueles que tenham apenas ouvido falar deles. Mesmo porque, como 2 lingua, a arte
ndo tem dono.
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Opinifio 156, 31 de outubro de 1975

OS ULTIMOS SUSPIROS
DA BIENAL PAULISTA

Chegou-se, afinal, a um paradoxo: falar mal da Bienal de S3o Paulo ¢ ainda
falar bem a seu respeito. E, de alguma maneira, compactuar com uma institui¢éio que
axiste apenas enquanto sobrevivéncia historica. A Bienal {(as bienais de um modo geral
2 a de Sdo Panlo, em particular) é um anacronismo que, como tal, sé pode produzir
efeitos socialmente conservadores. Crifica-la, como tem ocorrido de um modo geral,
por sua incompeténcia para abrigar a produ¢io contemporanea mais relevante, 2 pela
perda quase total de sua fungdo didifica, sem duvida muito unportante no ambiente
cultural brasileiro da década de 50, é um lugar-comum que nédo vai 4 raiz do problema.

Bienais no fim - 3o criticas corretas, mas msuficientes. Como material de
analise, a Bienal importa sobretudo na medida em que 4 indice da defasagem do
sistema frente a um meio de comhecumento especifico - a arte - ¢ uma das poucas
iniciativas oficiais no sentido de "recupera-lo". Isto ¢, tentar integri-lo as priticas
culturais reconhecidas e incentivadas pelo sistema. E claro que a prépria expansiio do
mercado de arte tornou o trabalho das bienais incuo, senéio completamente imitil. A
velocidade de produgdo de "novidades” que o mercado exige ¢ a sofisticagiio de suas
manobras transformaram essas outrora agitadas iniciativas em rifuais burocréticos,
demasiado lentos e rigidos. Mas a questiio ndo estd apenas ai. Pode-se ler as bienats
como um esforgo oficial, paralelo ao do mercado, para tratar com o trabaltho de arte e
dar-the uma diregiio social. Ela seria 2ntio uma manobra de alcance mais amplo, ou
pelo menos mais generalizado - na medida em que atinge um piablico heterogéneo - do
gue o mercado.

Uma rdpida leitura da XIII Bienal de S&o Panlo demonstra a inica maneira
pela qual se imaginou colocar a arte como produto cultural a ser consumido em larga
escala: como mais um espetdculo na chamada sociedade dos espetdculos, destinada a
uma fruigdo momentinea ¢ superficial 3 moda dos mass-medic. Fundada com o
objetivo de agrupar as tendéncias, cemraliza-las enquanto manifestagGes especificas a
serem estudadas e absorvidas pelo nosso meio cultural, a Bienal de Sdo Paulo
funciona agora num sentido mais ou menos inverso: ela isola os trabalhos, retirando-os
de seus respectivos pontos de vista de produgio, e dispersa seus significados numa
espécie de feira livre da arte, onde nada mais pode ser compreendido e analisado. Os
{rabalhos viram a "prézxima atragdo”, para o publico eles aparecem sobrefudo como
momentos de um grande espetdculo que 4 necessdrio consumir avidamente. A XII
Bienal dé S&o Paulo ¢ uma maquina de triturar os significados dos trabalhos e reduzi-
los a objetos de um consumo turistico.
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Arte obscurantista - Isso é tio verdadeiro que os préprios participantes de um
modo geral parecem ndo pretender da Bienal nada além de "o sucesso”. A julgar pelas
trucagens, pelos aparatos e pela parafernalia que colocaram em agfo, sabiam muito
bem o que os esperava - uma drdua competigdo no terreno dos espetaculos, que os
obrigava a buscar os "efeitos” mais eficazes. Uma visita 4 Bienal ¢ um longo ¢
cangativo passeio em forno de engenhocas e pelo meio de "ambientes” artificiais,
estilizados e apelativos. Como se pode notar, ¢ praticamente imitil fazer uma analise
dos trabalhos ¢ das representagdes de cada pais. O conjunto ¢ suficientemente forte e
homogeneizante para neutralizar qualquer intervengo, por mais inteligente que seja.
Para alguém investido da fingdio de critico, habituado, portanto, a ver exposi¢des e
pensar acerca das propostas, é sempre possivel distinguir alguns trabalhos mais
significativos, ou ficar espantado diante do que lhe parece mm escindalo ou um
desrespeito 4 imteligéneia do pablico. Mas é importante deixar claro: nada do que se
dird a seguir modifica a anilise do significado da Bienal em seu conjunio - o seu
sentido obscurantista (o termo ndo ¢ pesado demais), a sua mancbra de esvaziamemnto
ideoidgico da producdo de arte etc.

O fantastico "show" da vida - A principal atraciio da XIII Bienal de 330
Paulo parecem ser as salas de video-tape, as mais concerridas em termos de piblico.
Nio trataremos da representagfio japonesa, cuja aparéncia (e pior: possivelmente a
propria realidade) era a de um srand de vendas de video-tape, sem outras intengées. A
representaciio norte-americana, com quafro salas com proje¢des simultdneas ¢ um
programa do qual constam artistas conhecidos como Andy Warhol, John Baldessari,
Vitor Acconci etc., merece alguns comentarios especificos.

Digamos, de inicio, que ela tem um evidente cardter comercial: é uma
propaganda dos aparelhos de video-tape ¢ mesmo do gesto artistico de fazer video-
tape, provavel substituto dos filmes super-8 como suporte da moda. Mas, aiém disso,
essas salas revelwn wn aspecfo privilegiado da tentativa, 4 gual nos referimos, de
aproximar a arte do universo de sspetdculos e, assim, tornd-las "acessiveis” ao
publico de um modo geral. Algumas proje¢des, que uniam distorgdes de 1magens com
misica pop ¢ uma movimentada seqidncia de cenas, ndo se distinguiam muito do senso
comum da televisiio e, como fal, eram acompanhadas pelas senhoras presentes com
toda a naturalidade. Um trailer do "fantastico”, quem sabe. Os trabalhos em video-
tape, entretanto, nio eram td#o bem recebidos: comecei a assistir & projegdo de
Baldessar1 com mais de uma dezena de pessoas na sala (o video apresenta apenas o
artista em fiente a uma parede nua, fazendo gestos durante 15 minutos ¢ dizendo,
gempre no mesmo tom: "I am making art/Estou fazendo arte") e acabei,
compreensivehnente, sozinho. E claro que ha o problema da defasagem de cédigo, mas
a Bienal nada fez no sentido de diminuf-lo. Pelo contrério, estabelecen uma dinfimica
consumista que levava o publico a mover-se meio histericamente, em busca de novas
"sensagdes".

Nivel baixo - Em geral, espera-se que o critico se manifeste sobre o "nivel”
das exposi¢des. No caso da XTI Bienal de S#o Paulo tenho a declarar que o "nivel” ¢
baixo, muito baixo. Sem exagero, pode-se afirmar que cerca de 80% do que la se
encontra néo tem rigorosamente nenhuma significagéo para o processo de producio de
arte, incluindo a representagdio nacional. Isso nfio chega sequer a ser um julgamento: ¢
uma mera constatacdo. A impressdo geral é a de um salfo de imiciantes: como
classificar, por exemplo, os numerosos frabalhos do colombiano Carlos Rojas que
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copiam literalmente o artista norte-americno Kenneth Noland? E o que pensar diante
do trabalho de "protesto ecolégico” de um grupo brasileiro que anda em busca do
verde? :

A inclusédo de mmitos paises do chamado Terceiro Mundo, como Trinidad
Tobago, ¢ pelo menos maldosa: colocados num confronto com a produgdo
internacional {mesmo aquela que estd representada pa Bienal), ficam numa posigdo
dificil, quando, na verdade, demandariam ser compreendidos dentro do seu ambiente
cultural, de maneira a tornar possfvel localizar os seus efeitos e o seu possivel valor
emancipatério frente as culturas dominantes.

De resto, o que dizer? Repetir que a representagdo nacional néio representa
nada (os artistas mais conseqientes, ¢ claro, se recusam a enviar seus trabalhos para a
Bienal) e dizer que, & exce¢to da Inglaterra, Itdlia, Coréia e Suiga, as outras
representagdes estdo abaixo do mediocre. As premiagdes, por sua vez, ndo permitem
maiores comentdrios: os tapetes da jugoslava Iasoda Buic e as pinturas do brasileiro
Siron Franco, cada qual a seu modo, sido manifestagdes esteticistas e defasadas que
fazem inteira justi¢a 4 Bienal que as premiou '
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Opinido 158, 14 de novembro de 1975

OS GESTOS DE MANUEL

Diante dos trabalhos de Antdnio Manuel ndo estamos propriamente olhando
obras, mas lidando com intervengdes. A sua intencdo é abolir a contemplacdio passiva,
tradicionalmente ligada ao conceito de obra de arte, e incitar a uma atitude diretamente
relacionada com uma prética de vida. Este é o nicleo de sua estratégia: ele faz parte
de um grupo de artistas surgidos com os anos 60, cujo principal objetivo é romper os
limites que separam arte e vida As intervengdes de Anténio Manuel valem, portanto,
como gestos: o que pretendem é "passar” um determinado inconformismo, um sentido
critico frente 4 realidade. Sédo espécies de modelos para comportamentos.

Arte e imprensa - Para usar um conceito hegeliano - sem pedantismo, espero -
diria que a exposig¢do de Anténio Manuel est4 baseada na regatividade.

A maioria dos trabalhos apresentados ¢ uma ocupagido critica da primeira
pégina e dos flans do jormal carioca O Dia, em cujas instalagBes estava situado
portanto o ateli# do artista. Ali ele preparou as duas séries agora em exibig#o. Uma
delas, realizada em 1973, consiste em forjar manchetes, com fotos e legendas, ¢ ingeri-
las numa edi¢fio normal do matutino: um dos niveis de leitura mais interessantes no
caso ¢ estudar a relacdo entre a manchete inserida e o restante do noticidrio cotidiano.
Como os eventos relatados por Anténio Manuel oscilam entre observagdes especificas
acerca da arte e fatos relativos aos circuitos marginais e subterrineos, ¢ facil advinhar
os seus efeitos, ora comicos, ora sarcésticos, sempre reveladores.

A apropriagdo dos jlans, por sua vez, pode ocorrer através da insercdo de
manchetes ou pela utilizagfio de toda a pagina, de modo a transforma-la, por exemplo,
em um “"Mondrian”. Esses ffans repetem basicamente o esquema critico das primeiras
paginas, mas como objetos de arte oferecem uma vantagem suplementar: deles podem
ger feitas tiragens sucessivas, a qualquer hora, bastando para tanto o uso de uma
prensa.

Isse é que é - Do mesmo modo que as ocupagdes dos jornais, os demais
trabalhos de Antdnio Manuel estiio calcados em observagdes e "tiradas” que procuram
transgredir as fronteiras estabelecidas para a prdtica da arte. Ao artista interessa
sobretudo questionar a prépria vida: nfio por acaso o tftulo de sua mostra ¢ uma
referéncia sarcastica a uma conhecida publicidade - Isto é que é. Nessa diregéo, é.
claro, a exposig¢do importa muito mais pela sua estratégia do que por seus trabalhos
isoladamente. N4o se trata de consider4-la boa ou ruim, mas de discutir a sua eficécia.
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Acho que o trabalho de Antdnio Manuel permite a abertura de um debate
bastante atual. Formado numa determinada conjuntura cultural, digamos entre 1968 e
1973, ele se caracterizou pela turbuléncia e pela vitalidade de suas manobras,
adequadas talvez ao meio onde operava. A questiio é saber se houve uma modificagdo
significativa nessa conjuntura e se, em caso positivo, essa estratégia permaneceria
eficaz A resposta, ¢ claro, nfio pertence a ninguém especificamente. ‘

Sistema complexo - De munha parte, creio que a crescente sofisticagdo dos
processos de "recuperagdo” do trabalho de arte - permitindo, simultaneamente, a posse
do objeto e o esvaziamento de seus significados - exige uma conceituagio
progressivamente inteligente e rigorosa do trabalho, tanto em sua articulagdo interna
quanto em seu rejacionamento com o mercado. Resulta daf a construgéio de um sistema
mais ou menos complexo que talvez possa resistir com maior eficdcia 3s investidas da
ideclogia do mercado, sempre - e por defini¢do - simplificadora. Nesse sentido, a
crenga de certos trabalthos, como esses de Anténio Manuel, no valor critico do gesto
em si ¢ perigésamente ingénua. O seu empirismo ¢ aversfo ac pensamento discursivo
podem torna-los alvos demasiado visiveis.

O interesse da exposi¢éio, entretanto, é inegavel. Ela d4 margem a algumas
discussdes extremamente pertinentes ao momento cultural brasileiro. Além disso, ¢
precigo fazer justica aos trabalhos de Anténio Manuel.
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Opinido 159, 21 de novembro de 1975

O OLHAR DE BARAVELLI

O que hd de mais interessante e peculiar na exposi¢do ¢ a capacidade de
resistir aos proprios meios que emprega - a pintura figurativa e o recurso ao lirismo -
e, afinal, ao clima sacralizado e convencional que pesa sobre essa espécie de trabalho.
E niio é necessédrio um longo processo de investigagfio nesse sentido: logo apdés um
contato mais atento, o espectador comeca a esquecer o rango de arte tradicional e a se
sentir livre para acompanhar as manobras de humor, ironia e inteligéncia desse
trabalho, que parece resultar de um poder de percepcfio e observagfo singulares,
exercido indiscriminadamente sobre todos os sistemas de significagdio em curso na
sociedade contemporanea.

Além de formulas - Baravelli nfio é apenas um pintor, é uma mdéquina de
apropriacdo e transformagdo de material significante, oriundo das mais variadas
fontes: cartdes-postais, antincios, fotos, histérias em quadrinho, arte, verbetes técnicos,
desenhos de crianga etc. Tudo isso é tratado sem hierarquia e posto em fimcionamento
por uma dindmica de ractocinio extremamente pessoal. Estamos as voltas com um
artista que, sem diivida, ndo pretende questionar a arte como institui¢éio ideolégica.
Mas estamos também - fato raro - em contato com um trabalho que evolui inteligente e
conscientemente. Os seus procedimentos estio mmito além de férmulas e receitas
composicionais e permitem uma leitura rica, articulada em vérios planos. Olhar as
telas de Baravelli é uma experidncia mobilizante.

A presenga de personagens de desenho animado, a evocagfio de esquemas
liricos tradicionais, o clima divertido dessas telas, néo tém nada de ingénuo. Resultam,
pelo contririo, de uma manipulagiio informada: nesse trabalho, os procedimentos sio
valorizados nfo apenas como simples representacdes da realidade ou de estados
psiquicos, mas como umidades formais, e convencionais, que adquiriram um
significado especifico na histéria da arte. As paisagens de Baravelli, por exemplo, tém
uma ambigiidade, uma auto-ironia, cuja origem ¢ ficil explicar: derivam da aplicagdo
{este ¢ o termo) de sintagmas de lirismo - esquemas formais convencionalmente
utilizados para expressar lirismo - o que transforma o quadro em um comentirio
também sobre a prética da arte. Como se v&, Baravelli manipula esses sintagmas, nfio
os repete simplesmente. Ele os incorpora a um discurso que estd muito longe de
reproduzir lugares-comuns ¢ muito perto de explori-los de modo sistemético.

A graga do calculo - Para esclarecer o sistema do artista, hi uma tela
exemplar. Ela representa, 4 sua maneira descontinua, elementos diversos, entre os
quais Branca de Neve e a catedral de Brasilia. Em uma de suas extremidades, isolada
do conjunto, h4 uma pincelada aparentemente arbitrdria, uma mancha irregnlar sobre a
superficie uniforme da tela. Como explicd-la? Seria pedante chamd-la de uma meta
pincelada, mas a verdade € que vale menos por si mesma do que como signo de algo
que a ultrapassa: a pincelada como dado especifico, com curriculum-vitae, na histéria
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da produgo das artes visuais. Com isso, objetivamente, a tela se situa em dois niveis:
como obra isolada, destinada a um didlogo com quem venha abordd-la, e como
produto cultural que traz referéncias ao processo histérico em que toma lugar.

O trabalho de Baravelli permite ainda uma interessante investigacdo acerca do
método que emprega. Um olhar atento revela suas caracteristicas de montagem, um
pouco 2 maneira cinematogrifica A idéia de espago e agiio, a prépria sincronia de
movimentos de algumas de suas enormes telas parecem indicar o seu cardter
construtivo e rechacar a hipétese de um puro intuicionismo, o que manteria o trabalho
no ambito da expressdo, isto ¢, no plano esiritc da subjetividade. A aparente
ilogicidade dessas cenas nilo esconde, enfretanto, o calculo de que foram objeto. E na
singularidade desse célculo que estd a "graga” do trabalho.

O desejo do artista - A tareta do espectador, portanto, nfo estd restrita &
contemplacfio. E preciso acionar um raciocinio que estude as etapas da montagem e
assegure assim a propria legibilidade do trabalho. Senio, estaremos apenas, e
simplesmente, consumindo de modo fetichista um produto ¢ deixando de lado o que
interessa, o seu processo de produciio intelectual. A exposiciio até que facilita um
pouco a tarefa nesse sentido. No fundo do saldo, num canto, esta o trabalho talvez mais
importante, preconceituosamente minimizado pelo artista em favor das obras plenas e
acabadas: Rereréncias, Anciacdes, Materiel de Trabalho toma possfvel um contato
com o desejo do artista, com o modo como se relaciona, escolhe e opera com o
material significante que lhe chega as mios.
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Opinidio 165, 2 de janeiro de 1976

OS CIRCUITOS ABERTOS
PARA A VANGUARDA

O chamado circuito de arte ocupa no campo cultural brasileiro uma posi¢do
quase insignificante. A sua drea de agio é restrita e sua rede de contatos pouco extensa
¢ até pouco expressiva: com seguran¢a mesmo o inico setor que mobiliza & o piblico
mundano. Os demais, inclusive aquele teoricamente mais apto a lidar com o produto
em questdio, os estudantes, estdo mais ou menos fora do cfrculo. Essa situagdo
astrutural comanda, ¢ claro, todos os eventos que t8m lugar no circuifo e direciona
socialmente o trabalho de arte, canaliza e até certo ponto distorce as suas
significacdes.

Arte variada - E impossivel anatisar um fendmeno sem levar em conta o meio
onde ocorre. E impossivel, portanto, analisar o comportamento da. arte brasileira em
si. Porque ndo existe sequer essa totalidade: arte brasileira. O que existe séio vérias
linhas de produgdo que se posicionam de modo diverso dentre e com relagdo a um
mesmo meio de arte, a um mesmo campo cultural e ideolégico. E ai as diregdes e
miancas sdo imimeras. De um modo esquematico, mas real numa certa medida, o que
importa é distinguir a produgdio que atua no sentido da transformagiio desse campo e 2
que, a0 conirario, procura estabilizd-lo e reforcar suas bases. No existe linha
explicita que separe rigidamente essa daquela produgiio, a investigagfio critica ¢ que
vai fentar guiar-se por esse raciocimio. Sem cair num reducionismo caduco, que
esqueca os diversos niveis do trabalho de arte, é preciso questionar os ¢feifos de cada
trabalho no meio concreto onde emerge.

Prestando atengéio sobretudo & dindmica do meio de arte, & movimentagéo, de
forcas e tendéncias, pode talvez dizer-se que o ano de 1975 foi um pouco menos
monétono do que os anos anteriores, quem sabe devido ao menor entusiasmo
econdémico do mercado, ou em fimgdo de seus proprios projetos expansionistas, sem
falar em fatores mais gerais, houve possibilidade para a produgfio contemporéinea de
vir em parte a pablico. O mercado nfo mudou suas leis, nem o circuito sua idelogia,
bem entendido. Apenas a producéio menos comprometida com eles conseguiu - e teve
permissdo - para aparecer e mostrar o seu rosto nem sempre agradavel. Galerias e
museus se dispuseram um pouco mais a abrigd-las e a utilizd-las, a critica comegou a
se preparar para encara-las etc.

Ar cultural - Digamos que um certo ar cultural conseguniu penetrar no ambiente
de negdcios da arte brasileira. E comegou a abalar levemente as construgdes que alt
tinham sido ergnidas. Elas, de qualquer forma, ndo podiam resistir a erosdo do tempo:
era impossivel que Portinani, Di Cavalcanti ¢ Milton Dacosta confinuassem
indefinidamente os nossos "grandes” artistas e que Glanco Rodrignes permanecesse a
nossa "vanguarda”. Era impossivel, também, que a leitura de arte vigente seguisse
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presa a-um anacrénico estaticismo demtro do qual nfio havia lugar sequer para os
artistas mais conseqentes dos anos 50 e 60 no Brasil, fora algumas poucas excegdes.
Como se sabe, levado pela necessidade de formecer status cultural aos novos
compradores do inicio dos anos 70, o mercado (ou um setor amplo do mercado) forjou
s pressas uma histéria da arte brasileira, elegeu heréis, editou livros sobre artistas
irrelevantes, promoveu leildes, enfim fechou a porta e deu a festa. Ela continua, agora
menos animada e com a pregenga incémoda. de alguns "penetras”. 1975 fo1 um pouco
mais "liberal”. Permitiu um primeiro contato com os trabalhos desencadeados mais ou
menos com a década de 70 e teve a sorte de contar com exposi¢des oriundas da ala
que possui "vida inteligente” na arte brasileira Trabalhos como o de Sérgio Camargo
(Opinido 36), José Resende, Lygia Pape (Opinifio 43), Franz Weissman ¢ Luiz Paulo
Bavarelli (Opiniflo 59) somados a alguns outros significaram uma investida
considersvel contra a ordem obscurantista vigente. As vezes mmito diversos entre si,

esses trabalhos t&m uma caracteristica comum e positiva para o momento do circuito
de arte brasileira: exigem e dfio margem a um processo de investigagdo intelectual que
se opde decididamente ao consumismo visual do modo de observagio da arte
dominante. Reforgam a 1déia da arte como produgdo cultural significante.

Producio contemporinea - A diferenca do ano de 1975 no meio de arte,
entretanto, foi a presen¢a da produgfio mais contemporanea do lado de dentro {mais ou
menos 4 margem ela sempre esteve). Ndo estou dizendo, é claro, que tenha sido aceita;
somente que obteve um certo espago, principalmente na Sala Experimental do Museu
de Arte Moderna do Rio de Janeiro e em algumas galerias particulares.

E necessdrio distinguir dois niveis de andlise em tormo dessa producdo para
situd-la corretamente. Primeiro é obrigatério dizer que ndo forma um bloco, nem se
constitui numa tendéncia estética marcada. Nio se pode reduzi-la a um discurso
homogéneo. Esse procedimento serve precisamente aqueles que ndo tém interesse em
sua emergéncia por uma ou oufra razio. Por oufro lado, nfic se pode deixar de
relacionar os trabalhos apresentados na Sala Experimental do MAM, por exemplo,
como um #pe de intervencfio sistematica no circuito de arte brasileira que procura,
numa ou noufra medida e com efeitos varidveis, transformar as regras desse circuito.
Regras formais, conceituais ¢ 1deolégicas.

Novas questdes - Trabalhos como o de Cildo Meirelles (Opinifio 55),
Umberto Costa Barros, Tunga, Carlos Zflio (Opinide 45), Amténio Mamuel (Opinido
58) ¢ Paulo Herkenhoff, enfre oufros, agem de maneira diversa, com maior ou menor
eficdcia no sentido de uma transformagdo do campo cultural brasileiro. Sem muito
otimismo, ¢ legitimo esperar que o contato com eles produza questdes e indaga¢des
pertinentes nfo 56 arespeito da arte como modo de conhecimento, mas acerca também
das relagdes desse modo de conhecimento com o nosso ambiente cultural. Nos limites
especificos do meio de arte brasileira acredito que, pele prdprio mode como
Jormalizam seus elementos - muito mais do que por qualquer "mensagem” que tenham
explicita - operam de maneira a deslocar o eixo de leitura da arte vigente e a substituir
~ as questdes que ora preocupam os que lidam de alguma forma com arte por aqui. O que
importa, a meu ver, nesses trabalhos é a diregdo de seu desejo frente 4 instituicdo-arte
¢ 2 sua inscrigdo social, ¢ o questionamento que pretendem fazer das formas dessa
institui¢do e do modo como ela est4 inscrita na sociedade.
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Opinifio 168, 23 de janeiro de 1976

As ambigiiidades
do nosso Modernismo

O trabatho de Tarsila do Amaral esteve no centro da trama que construiu a arte
" moderna no Brasil. Ainda nos anos 20, mais do que qualquer outro, foi ele o introdutor
em nosso meio de arte dos conceitos & da "sensibilidades” moderna, em oposi¢iio ao
academicismo vigemte. E com uma linguagem que assimilava ingémua, mas
inteligentemente, o rigor construtivo cubista 4 vivéncia lirica da paisagem local, foi
esse mesmo trabalho que captou o que Haroldo de Campos chamou de "as estruturas
essenciais da visualidade brasileira”.

Momento de transi¢io - Tdrsila representa o corfe que inaugura a pintura moderna
brasileira, suas telas da fase pau-brasil e do periodo antroporagico sfo o material de
anilise mais importante para a investigagiio teérica daquele momento de transigdo de
nosso ambiente cultural. E possivel acompanhar por cla as manobras da operagio
arfistico-cultural correspondente ao processo de industrializacio = modernizaciio por
que passava o pais, ¢ Sdo Paulo mais especificamente, Essas telas significavam entre
oufras coisas o rompimento ¢ a nostalgia de um mumdo ligado ao campo, eram um
adeus ambiguo a uma realidade que ficara para tras e propunham implicitamente uma
nova ordem, construida e progressita racional e humanista

O livro de Aracy Amaral ndo estuda a fundo as miltiplas significa¢Ses do
trabalho de Tarsila do Amaral, nem realiza uma leitura rigorosa de seus esquemas
formais. A exaustiva pesquisa de dados, o cerco histérico aos eventos, trabalhos e
correspondéncia que foi obrigado a empreender nfo permitiram um aprofimdamento
teérico. Mas abriram caminho nessa dire¢fo: a publicacio ¢ importante pela
delimitagdo e limpeza de terreno que efetivou, pela coleta de material imprescindivel
para a sequéncia do trabalho teérico, e pela localizagdo das questdes que ortentavam o
meio cultural onde Tarsila se movia

Vanguarda dos anos 20 - Mais do que a obra de Tarsila, o livro descreve a trajetéria
biogrifica e intelectual de Tarsiwald (como Mirio de Andrade chamava o casal
Tarsila-Oswald de Andrade), e mais ainda do que as peripécias desse estranho
produto da aristocracia rural paulista, procura detalhar o clima ¢ a ideologia da
vanguarda do meio cultural panlista na década de 20. E & nesse sentido que adquire um
amplo interesse.
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Ao longo da maior parte das 400 pdginas, Aracy Amaral demonstra uma
curiosa equagiio: o projeto de vanguarda oficial de Oswald e Tarsila Fica claro como
as defasagens de uma sociedade capitalista subdesenvolvida permitiam que as
propostas culturais mais radicais estivessem préximas e mesmo dependessem em parte
de figuras oficiais das classes dominanmtes. Nio deixa de ser até certo ponto
surpreendente que Blaise Cendras, um poeta que de modo algum poderia ser
considerado de vanguarda no meio cultural europeu, advertisse Oswald ¢ Tarsila,
artistas revoluciondrios do pais, para os perigos da "oficialidade”. E & pelo menos
instrutivo - divertido também - acompanhar as oscila¢des, rompantes, geniais intuigSes
e observacgdes de Oswald em forno da luta pela rmodernidade cultural do pais & do sen
esforgo de homem de negécios para agsociar-se ao poder econdmico estabelecido.

Tarstla, Sua Obra ¢ Seu Tempo detecta com precisfio as ambiguidades da
vangnarda modernista brasileira, seus compromissos com o sistema e com a ordem
{confra) os quais investiam, seu encantamenio e reveréncia para com a Europa que
gozava e ironizava, a mundanidade que coabitava com o seu desejo de transformagio
do meio cultural, etc. Sem enfrar propriamente na discussfio do quadro conceitual ¢
ideolégico em que pensavam os agentes modernistas, sem analisar, portanto, a sua
inscrigdo na realidade brasileira da época, o livro se preocupa em situar os seus
personagens socialmente ¢ fornecer elementos para uma compreensfio histérica do
modernismo como operagio cultural.

Epoca herdélca - Em torno de Tarsila, Aracy do Amaral investiga a origem e as
primeiras formulagdes do projeto de brasilidade, ainda em sua época herdica: og anos
20, o momento em que comegou a se formar uma conscidncia modernista no pais e
paralelamente um desejo nacionalista que tomou - como se sabe -, as dire¢des politica
mais diversas. As informagdes que manipula sobre este periodo - desde detathes da
biografia de Tarsila ¢ Oswald até conceitos culturais ¢ ideolégicos que estavam entdo
em jogo - sdo significativas para o esclarecimento de um debate, as vezes, recalcado
ou esquecido - o da brasilidade - que mnca derxou de retornar & superficie do campo
cultural. '

O livro nos pde em contato com o momento e a circunstincia em que foi
produzida talvez a mais importante das formmlages nesse sentido: a estrarégia
antropofégica de Oswald de Andrade, a conhecida proposta de "engolir” as tradigBes
européias e expeli-las sob uma forma especificamente nossa. Uma boa ilustragdo do
desejo antropofiigico frente 4 ordem civilizada é esta passagem do preficio telegrifico
de Oswald para Pathé Baby, livro modernista de Anténio de Alcantara Machado:

"Até agora brasileiro escritor vindo da Europa limitava-se fazer papel Hans
Staden brasileiro artilheiro bertioga caiu preso tupinambés século 16 apavorado
antropofagia aconselhava nfio comerem gente. Morubixaba respondia - n#o amole ¢
gostoso."

Briga ambigua - Niio ¢ exagero dizer que o trabalho de Tarsila ¢ a principal produgéio
visual modernista. Expressava as questdes mais agudas do ambiente cultural brasileiro
e, no limite, da prépria sociedade brasileira em transformag¢fo. A briga ambigna que
foi a vida de Oswald - entre a remanescente aristocracia rural e a burguesia industrial
ascendente, entre o desejo revoluciondrio cuitural e politico e a ligagdo com os
proprios agentes responsdveis pelo sistema - estd presente metaforicamente nas telas
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de Tarsila. Elas oscilavam entre dire¢des que estavam longe de representar apenas os
movimentos da subjetividade da artista Eram um esforgo de manter comunbio telarica
e sentimental com a terra - com o modo de vida ligado 4 terra - e simultaneamente de
conquistar um acesso 4 modernidade, com sua dinfimica industrial e sua racionalidade.

Até mesmo os toques surrealistas de suas paisagens podem ser lidos mum
registro social amplo. Indastria ¢ campo, racionalidade ¢ magia, dinamismo e
imobilismo, estio presentes a0 mesmo tempo na produgfo de Tarsila, encontra-se em
suas telas um processo de transformacgio que, no plano da realidade sdcio-econdmica,
ndo foi tdo lirica e serena.

Tarsila, Sua Obra e Seu Tempo obriga a um comentdrio sobre a sua realizagio
e publicagdo. No pequeno e quase sempre oportunista movimento editorial em torno da
arte no pais, o livro abre espago para a publicagdo de projetos culturais desligados da
concessdo de status, que parecia ser a tarefa mica dos livros de arte entre nos. As
suas caracteristicas de livro de texto e de levantamento documental, somadas a
catalogacfio das principais obras de Tarsila (medida que pelo menos diminui os riscos
das especulacées e falsificacGes), sfio realmente importantes na formagio de uma
mentalidade de pesquisa e estudo da produgdo de arte no Brasil.
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Opinifio 175, 12 de margo de 1976

NA PRIMEIRA ERA DA MAQUINA

Na primeira metade do sécnlo, um grupo de visionsrios crion a arquitetnra
modemna. Sua historia acaba de sair em livro, hem documentado, mas sem uma
visdo critica sistematica sobre as complexas relagdes dessa arquitetura com o sen

tempo.

As quinhentas ¢ poucas piginas de Teoria e Projeto na Primeira Era da
Méquina descrevem e analisam os procedimentos formais ¢ a ideologia da principal
corrente de arquitetura da primeira metade do século, o Movimento Moderno, criador
do Estilo Imternacional. O seu propésitc ¢ explicar os conceitos construiivos dos
arquitetos modernos pioneiros & relaciond-los ao processo de transformacgfio social
desencadeado pelo desenvolvimento tecnolégico, pouco mais do que realizar um
balango das questdes trabalhadas por esse pessoal e das solu¢Ses que trouxeram a
tona. ' '

E um discurso empirico, sem um esforgo de conceitnacéio mais rigorosa que se
limite a situar o contexto arquitetdnico em que surgiram as inovagdes de Walter
Gropius, Le Corbusier, Mies Van der Rohe e Lissitsky entre outres. O que hé no livro,
quase até o cansago, sdo detalhes técnicos e historiogrificos acerca das construgdes
basicas do Movimento Moderno, e o que falta é uma visf#io critica sistemstica que
investigasse as complexas relagdes dessa arquitetura com o seu tempo.

Perspectiva empirista - Nfo que o amntor seja destitifdo de qualquer
perspectiva de analise. Ele tem uma, mas empirista. Confia na evidéncia dos fatos
arquiteténicos a tal ponto que nfo se imteressa por um estudo que elucidasse a sua
mmscri¢do nos locais e épocas em que ocorreram. A propria divisfio entre primeira (até
o final dos anos 40) e segunda era da maquina é suspeita como linha de demarcagéo
histérica: indica o privilégio da tecnologia como fator determinante no
desenvolvimento de arquitetura, sua linguagem e sua fungfio social. Existe ai,
tmplicito, um recalque do politico, das necessdrias e¢ nevitiveis relagfes entre a
arquitetura ¢ o modo vigente de organizagdo de espago social. E 6bvio que as
possibilidades concretas de um projeto dependem tanto dessa organizagfio quanto do
nivel tecnolégico propriamente dito.

A historia do Movimento Modeimo que Banham nos conta estd firmemente
ancorada (como nfio podia deixar de ser) na tradi¢fo arquiteténica ocidental e nas
vanguardas artisticas dos anos 10 e 20 - futurismo e cubismo sobretudo - ¢ apenas
remotamente ligada 4 situacéio politica e econémica da Europa daquele periodo. Os
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esquemas formais dessa nova arquitetura parecem ser socialmente opacos para o
aufor: ele nio consegue 13-los a ndo ser no Ambito fechado das transformagBes
sintéticas da linguagem arquitetfnica, no m&ximo em tomo de uma posigfo frente 3
sociedade moderna tomada como lugar de uma completa modificagdo ambiental e
somente ambiental. As inferéncias ideolégicas a partir da pratica do Movimento
Moderno sfo por assim dizer lineares: o seu fimeionalismo, ao qual nio faltava, como
prova. o préprio Banham, uvm simbolismo lumanista, e sua crenga mora/ na maquina
como modelo de transformagiio social, as suas relagBes com os Estados e as
institui¢Bes, tudo isso € quase que apenas registrado. O centro provavel da questfo - a
andlise do Movimento Moderno em relagiio ao seu projeto explicito de reorganizar o
espago social - foi apenas tangenciado pelo discurso de Banham.

Origens tedricas - O que efetivamente realiza, com competéncia até, é tragar
as ongens teéricas do Movimento Moderno e comentar ligeiramente o ambiente de
seus principais ponfos de emergéncia. Isto é, como estava a arquitetura na Franga, na
Inglaterra, na Alemanha e na Holanda no momenio em que os pionetros Iniciaram o seu
frabalho. Nio ha ditvida de que essa tareta tem uma importincia diddtica Mas nfio ha
divida também de que refor¢a um modo, digamos, formalista de pensar a arquitetura e
o planejamento. Parecem, assim, resultado de uma agfio que se desenrola aperias no
campo de suas possibilidades técnicas e formais, imune as condi¢des sociais em que
opera.

A tese de Banham ¢ a de que o Movimento Moderno originou-se em torno de
dois eixos conceituais: a tradigfo académica, francesa sobretudo, com nomes como os
de Auguste Choisy e Auguste Perret, e o futurismo de Marinetti. O que presidia o seu
esforco de contemporancidade eram o racionalismo caracteristico da formagéo
académica - com sua £nfase no aspecto metddico da construgfio ¢ sua idéia de forma
como conseqiiéncia de técnica (Choisy) - ¢ a euforia progressista dos futuristas com o
geu projeto de fimdar uma sociedade adequada a realidade tecnolégica do século XX,

Esgas duas orientag8es, aparentemente tdo opostas entre si, tinham em comum
uma mesma ideologia de progresso, marcadamente positivista, tipica do século XIX.
Os académicos confiavam no progresso da sociedade e do espirito com base nos
eternos valores da Civilizagio Ocidental ¢ viviam o fetiche do mundo grego e seus.
arquétipos racionalistas. Os futuristas vociferavam pragas contra a velha Grécia (e
contra todo o passado ¢ toda tradi¢fio) mas eram uma presa ficil para a idéia de um
futuro construido a lineares golpes tecnolégicos. Racionalismo académico,
necessidade de planejar e ordenar o ambiente, e desejo modernista, "vontade de
transformar o ambiente e tornd-lo a altura da realidade industrial”, eram os principais
ingredientes ideolégicos do Estilo Internacional.

Exigéncias da tradigio - O que hd de provavelmente novo nessas
consideragdes ¢ a insisténcia sobre o aspecto de continuidade que a ruptura do
Movimento Modemo também represemtava no corpo da institui¢do arquitetura. O
paradoxo ¢ apenas aparente. Contra uma visfio simplista, amplamente difimdida,
Banham tenta demonstrar como as "revolugdes” de Le Corbusier, Mies Van der Rohe,
Cropius ¢ outros atendiam consideravelmente as exigéncias da tradigdo e buscavam
um equilibrio entre o desejo de transformagéio ¢ a necessidade de institucionalizagfio.
E, até, como a progressiva implantagio do Estilo Internacional resultou de um
constante movimento de aproximagdo 4 verdade académica, o crescente funcionalismo
abafando mais e mais o simbolismo futurista e o seu experimentalismo.
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‘Mas, de um modo geral, Banham estid com a razfio, o fimcionalismo tem sido
um rétulo ficil demais que se aplica indiscriminadamente aos vérios representantes do
Movimento Modemno. A formmla A Forma Segue a Fung¢do nfo pode, 1sso é patente,

“dar conta dos sistemas de Le Corbusier, Gropius e do proprio Mies Van der Rohe. O

carter estilistico do trabalho de Le Corbusier, os toques expressionistas de muitos
projetos de Gropius e o aparentemente inexplicdvel luxo das construgdes de Mies Van
der Rohe por si s6 proibem raciocinio t4o sumplista Como todo rétulo, esse esconde
especialidades e impede uma andlise pertinente: havia evidentemente um
funcionalismo, conseqfiéncia l6gica do desejo por uma arquitetura aderente 4 realidade
industrial, mas como tendéncia dominante nio eliminou emergéncias outras e
significativas. E necessdrio, ainda mais, pensar o quanto esse mesmo funcionalismo
nfo se tornou singelo e cindido ao contato com a realidade mais recente da arquitetura
e do planejamento seivagens (veja-se os Sérgios Dourados e os BNH).

Imagem complexa e real - O interesse do livro deve-se em grande parte a
recusa do autor de engolir o rétulo funcionalista. Essa recusa obrigou-o a capturar
informagdes que esclarecessem aspectos menos abordados da atividade dos arquitetos,
¢ com isso pode formecer uma imagem mais complexa e mais real do quadro
ideolégico em que se moviam os agentes do Movimento Moderno. Nio deixa de ser
revelador, por exemplo, verificar como as préprias construgdes fundamentais do
Estilo Infernacional - os edificios do Tridune de Chicago e da Bauhaus de Gropius ¢
Hannes Meyer, construgbes como Les Heures Claires de Le Corbusier e Pierre
Jeamerat, definida por Banham como uma vifia pos-fisturista - estavam carregadas de
intengdes simbolicas e se pretendiam muito mais do que simples projetos destinados a
cumprir determinadas fim¢des, assumindo mesmo uma significagdo antecipatéria.

E necessério avaliar a quantidade ¢ a qualidade dos imvestimentos culturais
despejados sobre o concreto armado - considerado durante um periodo o material
moderno por exceléncia - para se compreender como arquitetura e planejamento
estavam entio envolvidos com um projeto e um desejo de transformagdo social. Ou,
pelo menos, como seus agentes viviam intensamente esse projeto e esse desejo. Uma
boa pergunta, que o livro nio responde, ¢ a seguinte: o que teria acontecido, nesta
segunda era da maquina, para que a arquitetura deixasse praticamente de lado essas
preocupacdes transtformadoras? O que estaria levando, nos grandes cenfros inclusive,
og arquitetos em geral a desistirem de seus projetos criticos @ de sua vomtade social
anfecipatéria? A despreocupagiio do aufor nessa diregiio parece ser completa: ndo
temta. sequer fazer uma analise das condigbes especificas de trabalho do arquiteto
inglé&s no periodo em que o texto foi escrito, no final dos anos 50.

Fim tecnocrata - Ha um buraco no livro de Reyner Banham: discorrendo sobre
o fim da Primetra Era de Mdquina, ocorrido mais ou menos com o final da T Guerra,
ele simplesmemte ndo analisa a faléncia do Movimento Modermo e do Estilo

Internacional. Fica-se sem saber o que teria determinado o final de uma era e o inicio

de outra, a menos que nos contentemos com explicages relacionadas apenas ao nivel
tecnolégico. As citagdes de Buckminster Fuller acerca do tradicionalismo do
Movimento Moderno, suas vinculagdes 4 academia ¢ sua incompreensdo da tecnologia
nfo s#o suficientes. A objegdo de Fuller, para quem os agentes do Estilo Internacional
“somente se preocupam com os problemas de modificagio da superficie dos produtos
finais, produtos finais estes que eram subfingdes inerentes de um mundo tecnicamente
obsoleto” ¢ bastante correta, mas pode mmito bem estar presa no mesmo circulo do
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objeto que critica. Estamos sempre no universo fechado dos planejamentos
comprometidos apenas com sua prépria racionalidade, fora de uma visfo estrutural da
sociedade. Estamos sempre diante de uma arquitetura consciente, humanista, mas
despolitizada | '
E uma idéia cada vez mais corrente de que a Bauhaus ¢ mais amplamente o
_Movimento Moderno desemborcaram nada mais nada menos do que na tecnocracia E
¢ seguro dizer que estavam muito ligadas a um tipo de politica reformista, que, por
tradi¢fio, forma tecnocratas em grande estilo. Mas esse raciocinio mecénico deve ser
nuangado, € preciso avangar na andlise dos esquemas formais colocados em circulagéio
pelo Estilo Internacional e procurar 18-los no conjunto da produgio social. E preciso,
sobretudo, interrogar o sentido da verdade modernista que essa arquitetura pretendia
estabelecer & se perguntar sobre a espécie de racionalidade que parecia gnid-la. O que
faliu depois da segunda guerra ndo fo1 apenas o Movimento Modemno, mas também a
clara racionalidade de que fazia uso ¢ da qual mmitos esperavam uma for¢a de
transformagiio social que ndo podia ter. O que faliu, mais ainda, foi o projeto de
reorganizar o espago da vida social segundo as novas exigéncias tecnolégicas, mas
deniro da mesma ordem de produgiio. Como era de esperar.
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Opinido 177, 26 de marco de 1976

AGORA, A ARTE

O desejo de contemporaneidade que, por principio, deveria animar uma
exposi¢do chamada Arte Agora estd paradoxalmente ausente das salas do MAM do
Rio. Pode-se encontrar vestigios desse desejo em um ou outro trabatho, mas néio houve
seguramente uma esiratégia nesse senfido. O termo agore, para a inteligéncia que
presidiu a organizacio do svento, tem um cariter fotografico = anedético: diz respeito
apenas ao aspecto cronoldgico (os anos 70) da produgio de arte no pafs, estd
desinvestido de quaisquer conceitnag6es mais amplas. Os mecanismos acionados por
essa inteligéncia foram exatamente os mesmos que o circulto de arte em geral costuma
acionar para desenvolver 2sse jogo de troca de mercadorias = signos de srarus que
resume a sua atividade. Os critérios foram os mesmos, obedeceram ao mesmo
empirismo, a0 mesmo primado do gosto e 4s mesmas pressées do mercado.

Arte Agora nada mais fez do que reproduzir os esquemas de manipulagdo do
trabalho de arte que caracterizam o circuito de arte brasileiro, isto é evidente. Ele ndo
foge as regras dos sal@es e esta perfeitamente conforme ao senso-comum. O problema
é que a sua esfera de agfio passou por uma drea de produgfo, que se define por um
relacionamento critico e dificil com o circuito, e se dispds a recuperd-la: isto é, trazé-
la para o interior da institni¢do-arte como se inscreve dominantemente em nosso
ambiente cultural. O salfio configura-se assim, muito claramente, como um dispositivo
de recuperacéo. E é nesta medida que d4 margem a uma andlise mais detida.

Tormentosas relagdes - Seria um raciocinio obtusamente mecanico opor de
modo rigido a produgdo contemporinea (aceitemos, para facilitar, o rétulo) ¢ a
mstincia fimdamental do circuito de arte, o mercado. © produtor estd sempre ¢
necessariamente envolvido com o mercado, ¢ 6bvio. O modo desse envolvimento é
que 2std em questiio ¢ pode definir posigdes culturais até radicalmente diversas entre
si. A partir dessa premissa é possfvel investigar as tormentosas relagfies entre os
produtores de arte interessados numa posigido de contemporaneidade e o mercado de

.arte bragileiro. As defasagens entre eles sfio, constata-gse empiricamente, numerosas.
Mas as razfes dessas defasagens talvez possam ser resumidas em tormo de dois eixos:
as diferengas nas poszigées de leitura preconizadas por cada wma das partes e as
diferengas relativas ao processo de transformagio das linguagens.

O interesse do mercado é promover leituras ficeis e lineares do trabalho de
arte, 4 salvaguardar a ideologia de patriménio cultural e sobretudo preservar a
eficdcia da arte como trago distintivo de classe. As posi¢des de leitura que assimila e
incentiva estio comprometidas com o imagindrio das classes altas: o seu ferreno ¢ a
sensibilidade, o gosto, o dom, o talento, =tc. Os artistas contemporfneos, por sua vez,
estdo fartos da ideologia da arte e tém, via de regra, uma posigdo critica frente aos
efeitos sociais de sua prépria préitica. A eles interessa, portanto, novas posiges de
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leitura que possam questionar esses efeitos, direciond-los num outro sentido,
transformd-los em matéria de combustio cultural.

Raciocinio analogo pode ser aplicado & questio das linguagens. O mercado
brasileiro até aqui tem se recusado a lidar com suportes menos respeitdveis do que a
tela, o papel, o bronze, o méirmore, ¢ com liguagens menos tradicionais do que o
figurativismo, o abstracionismo lfrico, o primitivismo e assim por diante. Como se
sabe, 0 mercado nfio possm estilos prediletos, nem procede a analises para aferir os
tragos distintivos de cada um deles. O que o obriga a agir to estreitamente é um
calculo comercial segundo o qual o artista deve ser preso de um "estilo” e o seu
frabalho precisa ser reconhecido mais ou menos a dois quarteirdes de distancia.

Truncado dialogo - Essa exigdncia vai de encontro ao desejo de muitos
artistas contempordneos, que manipulam uma estratégia de impessoalidade e
diversidade visando precisamente a escapar ao cerco do mercado, e se choca mesmo
com a propria dindmica do frabalho de arte: age como fireio e obsticulo 4 construgio
pertinente de nexog que caracteriza todo ¢ qualquer modo de conhecimento, Af engasga
o didlogo entre o mercado e a produgiio contemporinea: o primeiro quer a
familiaridade, a repeti¢io mecénica de esquemas, o segundo esta sempre promto a
afender as solicitagdes que determinam fransformagies de lingnagem '

Ndo se frata de armar uma oposigio maniqueista entre produgio
confemporinea e mercado, mas o fato é que nesse truncado didlogo quem tem sempre a
palavra é o Glimo. Como instincia dominante, possut ¢ poder de reduzir ao siléncio
ou a confilsos ruidos ag reivindicacdes dos artistas. Fica claro, portanto, que qualquer
proposia de aproximagio do circuito a esse tipo de produgio deve levar em conta seu
precario relacionamento com o mercado, as dificeis condigdes econbmicas em que
existe e se efetiva, Mas, atengfo: criar possibilidades econdmicas para a seqiiéncia
dessa produgdo implica construir mm contexto- pertinenfe onde possa afuar sem o
desgaste a que ¢ submetida habitualmente. Sem a montagem desse contexto, as
aproximagdes se tornam obrigatoriamente manobras de recuperagfio: expropriagéio do
significado desses frabalhos a servico de ideologias @ esquemas de lettura
radicalmente divetsos de seus pressupostos. :

Voltemos entfo 4 Arfe Agore. Em mmitos aspectos, ¢ um modelo de manobra de
recuperacdo. Ndo importa saber se og seus organizadores (Roberto Pontual, Olivio
Tavares de Arawjo, Marcio Sampaio, Aline Figueiredo @ Jodo Cimara) tém ou ndo
consciéneia disso, nem importa especular sobre as razdes priticas e tedricas que
levaram a montar este ¢ nenhum oufro salfio. A questfio decisiva, a meu ver, é que a
exposi¢fio se revelou incapaz ou desinteressada de sifuar corretamente a produgdo
comtemporinea do pais, ndo ebstante o fato de apoiar-se explicitamente sobre uma
reivindicagdo dessa ordern. No hd davida de que foi essa reivindicagfio, que a
realidade demonsfrou ser espiria, a razdio do boicote e das polémicag que cercaram o
evento (ver Opinifio n. 173). Sem ela, 4rfe 4gora nio ofereceria maiores perigos,
seria um saldo como todos os outros, inécuc como todos os outros. Penso que foi o
sentido estratégico de recuperacfio que se podia perceber por trds do evento o que
determinou o protesto plblico de alguns artistas ¢ desencadeou uma poldmica entre
eles e o critico Roberto Pontual.

Inteligéncia comprometida - O problema fo1 que, fazendo alarde de suas
preocupa¢des contemporineas, Aste Agora nem por isso deixou de adotar os
procedimentos convencionais que caracterizam os nossos caducos saldes. Organizar
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uma lista de 100 artistas, por exemplo, foi um procedimento enganosamente
democritico que s6 podia resultar no esvaziamento do sentido experimental alardeado.
No momento, no esperado momento em que wma produgfo recalcada pelo mercado
poderia afinal encontrar-se, formar um contexto e efetivar sua presenga, descobre-se
que a cena armada era a mesma ¢ a espécie de representagdo também. O papel da
produgio experimental, como de hdbito, seria o de indicar as margens de
* permussividade do sistema de arte vigente,

A opgio de excluir trabalhos que a prépria comissdo organizadora julgava de
interesse contemporineo, mas que haviam surgido antes dos anos 70, compromete a
infeligéneia do saldo. Tornou impossivel, por exemplo, seguir o curgo de alguma
1deologia de produgio contemporanea desde o seu ponto de origem em nosso circuito
de arte. Mas essa idéia ainda poderia ser defensdvel como uma titica que permitisse
dar e ampliar espago a emergéncias mais recentes e menos absorvidas pelo mercado.
O que elimina de vez essa possibilidade & que Arfe dgora abriga em sua maioria
trabalhos com linguagens desvinculadas de qualquer sentido mais rigoroso de
confemporaneidade e perfeitamente infegrados ao mercado. A que espécie rigivel de
comterpporaneidade correspondem trabalhos como o de Pietrina Checacci ¢ Edival
Ramosa, para citar dois artistas conhecidos ¢ bem ambientados em nosso circuito?

Uma leifura corrente de Arte Agorae parece indicar que tudo o que se pretendia

era mesmo realizar um saldo como todos os ouiros, mas acrescido do prestigio da
contemporaneidade. A escolha de certos nomes salvaguardaria esse prestigio, a
egcolha dos oufros ¢ o préprio suporte conceitual da exposi¢fio asseguraria a sua
respeitabilidade mstitucional. O zeu plano talvez fosse o de promover o ingresso,
gereno e firme, da produgfio contemporinea na cena artistica oficial brasileira Ela
teria seus direitos reconhecidos, desde que respeitasse o espago marcado para sua
infervencio. A recusa de uma significativa parcela dessa drea de produgfo em
participar da mostra, ¢ o debate que se seguiu, interrompeu um tanto bruscamente esse
projeto. ' _
N#io me cabe fazer uma analise dos termos da polémica entre um setor da
produgio de arte brasileira ¢ um representante do circuito oficial, mas procurar o seu
significado em termos de politica cultural. E hd algo nela que tem wmna inegével
importancia: o fato dos artistas se articularem e tomarem efetivamente a palavra. Para
além, muito para além da recusa, o que importa é o desejo e a capacidade dos artistas
de produzirem uma andlise da inser¢fo de seus trabalhos no ambiente cultural. Esse
gesto pode significar o inicio da construgdo de uma dindmica de discussdo critica que
s6 pode interessar de perto a todos os que estejam de alguma forma empenhados em
transformar o fiitil e desinteligente circuito de arte brasileiro. Essa movimentag#io
pode vir a significar, inclusive, a formagfo de uma mentalidade de resistdncia ao
dominio obtuso que o mercado exerce sobre a produgéio de arte nesse pais.

A questiio dos prémios - Quanto ao salfo, como se apresenta ao piblico,
digamos que seja mais um lugar-comum do género, muito préximo inclusive do seu
antecessor, o Saldo de Verdo. E légico que sofren consideravelmente com a auséncia
de alguns artistas convidados que recusaram participagdo, mas a presenga desses
artistas nfio o transformaria essencialmente: o que o torna mais um lugar-comum séo os
proprios esquemas conceituais que o apdiam, a sua propria escritura como exposigfo,
o relacionamento opaco que estabelece com os trabalhos, sem buscar conceitud-los e
gsem procurar extrair os seus sentidos e, quem sabe, expliciti-los numa forma de



225

organizagfdo coletiva. Ao invés de dar-se conta de que estava diante de processos e
sistemas de significacfio, a inteligéneia do salfo pareceu ocupar-se apenas com
disposi¢fo de obras e pequenos ambientes.

Ha, por fim, a indefectivel questdio dos prémios. Ndo creio ter sido dificil a
tarefa do jiri ao escolher os objetos de Wilson Alves como o trabalho ao qual seria
destinado o prémio maior. Ele estd, fora de davida, enfre as poucas coisas
significativas do salfio e tem a vantagem suplementar, para o prestigio contemporfneo
que Arte Agora pretende anferir, de ser um inédito. Para esse trabalho, enfretanto, o
prémio tem uma significagfio extremamente ambigua devido 3s circunstincias em que
foi concedido. Ele ferd que suportar daqui por diante uma desagraddvel inscrigfio: a de
ter sido eleito como o representante méximo de wm saldo como Arfe Agora.
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Opinifio 179, 9 de abril de 1976

A morte de um surrealista

A produgdo visual surrealista ocupa uma posigiio ambigua na historia da arte
moderna: ao mesmo tempo em que levou adiante as manobrag explosivas do Dada e
mventou outras tantas, sempre no gentido de um questionamento do estatuto da arte na
sociedade contempordnea, esteve estranhamenie ausente do processo de rompimento
do espago visual renascentista gue caracierizou os fimdamentos da arfe moderna

Segnin preso 4 perspectiva 2 quase indiferente s transformacées formais exigidasz pela
modemidade. Max Ernst fo1 um exemplo muito claro dessa ambiguidade surrealista.
Até a sus morte, aos 85 anos, ocorrida na semana pagsada em Paris, cumpriu um
percurso paradoxalmente linear na sequéncia da arte modema A sua enorme e
variadissima producgfio, as suas exploracdes técnicas ¢ sua inventividade nos meios
mais diversos (entre outras coisas, Emnst criou procedimentos como as jfroitages),
tiveram sempre um mesmo sentido e pareciam afirmar repetidamente uma mesma
verdade.

Qual a verdade de Max Ernst? Muito provavelmente uma verdade romantxca.
Pode muito bem ser que fosse um surrealista apenas na medida em gue 2sse movimento
ssgencialmente francés estava identificado com o notdvel romantismo alemio dos
séculos XVII ¢ XIX. E possivel ver o seu wrabalho como o desenvolvimento do
romantismo em suas linhas-chaves. Nfo & apenas a fantasmagoria, o lirismo soturno e
o gosto pelo escatologico, caracteristicas da arte de Emst, que aproximam do
romantismo. E, mais do que tudo isso, a sua maneira de pensar o quadro como
projecdo psicoldgica, lugar de investimento da subjetividade. ‘Mondrian via a pintura
como a criagfio de um modelo de espaco coletivo = universal, Emst enxergava nela um
exercicio da subjetividade, o questionamento = a ampliacdio das potencialidades
poéticas do homem.

Veja-se por exemplo, a presenga do inconsciente no seu trabatho. E facil
reconhecé-io nfio como o inconsciente propriamente freudiano, mas como aquele de
que falam os poetas roménticos. Trata-se, afinal, de um Inconsciente fpicamente
romantico # germanico. Enquanto Salvador Dali manipulava os lugares-comuns da
imagética freudiana, Max Emst estava merguihado nas brumas da Floresta Negra e
explorava a famosa legido de monstros germénicos. Com essas imagens zobretudo
construia um discurso fenso, metafbrico @ pouco econdmico, que se colocava numa
posicéo excéntrica em relacgéo a racionalidade cotidiana.

O nome de Max Erns tornou-se, ¢ claro, para a cronica mundana da arte ¢ para
o mercado internacional, o nome de um "mestre”. Mas, num curto (sic) nivel, a sua
contribui¢fio para o processo da arte no século XX ainda nfo ¢ ficil de precisar. Emst
estaria, quase certamente, fora de qualquer Histéria da Arte Moderna racionalista ou
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positivista, que visse o rompimento do espago renascentista, baseado na perspectiva,
como a questdio central e definidora da modernidade. E possivel, enfretanto, que o sen
trabatho possa ser analisado de um modo mito produtivo e conmtemporineo do ponto
de vista do método. O seu interesse eataria entfio num radical desprezo pelo estilo,
pela busca e elaboragio de tragos formais caracteristicos, ¢ na concentragdo em algo
mais mental como método. E nesse sentido, como exemplo de disposigdo e
organizagio metodolégica do matenial arte, que Max Emst pode ser lido e
aproveitado. Por esse caminho, esse trabalho que se apresenta como uma espécie de
embate com os monstros e fantasmas pode até tomar um subtitulo geral e
paradoxalmente cartesiano: um discurso sobre o método.
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Opinifio 182, 30 de abril de 1976

A ARQUITETURA E SUA PRATICA

Desde a faléncia do Movimento Moderno e seus postulados fimcionalistas,
como projeto de reorgamzagdo do espago social, hd uma questio pendente em
arquitetura e wbanismo: como & possivel a essas priticas levarem adianfe seus
propositos de modermidade e se inscreverem de um modo revoluciondrio na sociedade
contemporinea? O final da Segunda Grande Guerra ¢ o desenvolvimento do
~ capitalismo monopolista marcaram o inicio dessa indagagdo que permanece no centro
da atividade tedrica ou pritica do profissional por assim dizer consciente. De algum
modo, todos os esforgog para se pensar a pregenca da arquitetura e do urbanismo na
vida contemporinea esbarram sempre & necessariamente nessa indagagio.

Territorie da Arquitetra, do italiano Vittorio Gregotti, tenta responder
implicitamente a essa questiio. O livro resulta muito claramente de um ponto de vista
aiduito frents ao processs de produgio da arquitetura: o seu autor ostd colocado numa
posigio que the permite, por exemplo, compreender o infhntilismo do mito da mAquina
- modelo por exceléncia (apagado) desejada pela fase euférica da arquitetura
moderna - ¢ reivindicar a necessidade de cientificar o projeto arquitetdnico. Esta é a
proposta menos ambigua de Gregotti: a de incorporar uma metodologia cientffica,
como base no modo de formalizagdo estrufuralista, ao trabalho arquitetdnico.

instituicies transformadas - Issa proposta, pode dizer-se, vem-se
apregentando sob formas diversas em todos os campos da afividade dita de vanguarda
hoje em dia. Deriva mmito provavelmente da constatagdo, smpirica até, de que as
coisas ndo eram tdo simples, ou seja: de que nada adiantava projetar umsa radical
(apagado) através da arte uma vez que os seus efeitos eram sempre visfveis, e tudo o
que conseguiam era fransformar as préprias instifuigdes onde finham origem (a
institmi¢do-arquitetura, a institmigfo-literaiura etc.). Gregotti diz textualmente; "Se nfio
é possivel transformar o mundo por meio da arquitetura, pelo menos & possivel
transformar a prépria arquitetura”.

A relacgéio entre a arquitetura e o real - entre qualquer atividade artistica e o
real - passa a ser pensada de vina maneira menos mecinica: a partir precisamente da
configuracfio especifica da institui¢do onde toma lugar e que se torna assim o préprio
objeto a ser transformado, pelo menos num primeiro momento. E a transformagdo do
préprio modo vigente de pensar e praticar a arquitetura, no sentido de tornd-la uma
atividade informada por uma metodologia cientifica ¢ por um cdlculo estético
rigoroso, que vai determinar concretamente a sua modernidade e assegurar a sua
participagio social eficaz.

Gregotti, ¢ claro, acredita manipular categorias bem mais rigorosas do que
aquelas utilizadas pelos arquitetor modemos pioneiros (Gropius, Lissitsky, Le
Corbusier e outros) quando desejavam mudar a face do mundo por meio da arquitetura.
Misturando uma formagio fenomenolégica (Heidegger, Merleau-Ponty) i recente
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tradigdo estruturalista (Lévi-Strauss), ele estd por certo mais equipado para tratar a
complexidade do frabalho arquitetdnico e sua inser¢io na realidade. Mas a dificil,
senfio impossfvel, sintese entre esses dois métodos, essas duas posigbes de leitura, ndo
pode ser tentada por um autor cujo objeto de estudo nfio ¢ exatamente a questdo das
metodologias cientificas ou dos sistemas filoséficos, mas a arquitetura.

Postulados incoerentes - O resultado dessa ambignidade metodolégica & que
as 1déias de Gregoth ao longo dos ensalos que compdem o volume nfo chegam a se
constituir num grupo coerente de postulados, embora sejam evidentemente muito mais
do que simples "saques”. Fica-se, por exemplo, com a impressdo de que cada um dos
métodos empregados se desfina a duas partes estanques: o projeto ¢ tratado como um
procesgo ao qual o método estruturalista serve com perfei¢io; a construgioc promta, por
gua vez, 36 pode ser interrogada como um fodo estético ao qual apenas uma apreensfio
fenomenolégica d4 pleno acesso.

Talvez néio seja justo, entretanto, analisar Térritdrio da Arquitetura somente
no registro de idéias amplas que comprometem o trabalho arquitetSnico com o
conjunto do campo social. Existem nele indicagGes bastante inteligentes acerca dos
problemas, digamos, internos desse trabalho: questdes como o controle das fases do
projeto, conceitos novos a respeito de qualidade técnica, elementos e materiais
empragados e, afinal, 2 definigfio do territério da arquitetura feita a partir de uma nova
conceitacio de geografia

O que me parece notdvel na tentativa de redefinigfio do trabalho arguitetdnico
levada a cabo por Gregotti 4 o sen esforgo de superagfio do tecnicismo, o sen desejo
de incorporar raciocinios produtivos mais complexos a prafica da arquitetura e de
contribuir para uma leitura mais conseqiente de seu produto. '
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Opiniéio 184, 14 de maio de 1976

VERDADES CONVENCIONAIS

H4 um interesse imediato na exposi¢do; o de trazer para dentro do vago e
remoto circuito de arte a histéria politica brasileira ¢ mobilizar uma afen¢do
inteligente nesse sentido. A percepefo de Jodo Cimara, o modo como se apropriou do
real histérico = se dispés a manipuld-lo, permitiram em parte que superasse a
mevitavel superficialidade da ilustragio. A proposta ndo ¢ obviamente comentar as
sifuagbes historicas, ilustrd-las, mas fimdar algum tipo de verdade acerca delas. A
patureza 2 o alcanca dessa verdade ¢ a questfio a ser estudada.

Investigacio coletiva - Essa verdade, ¢ claro, nfio pode ser localizada ao
nivel da constru¢do cientifica da Histéria. Em se tratando de arte, o sujeito esta
inextricavelmente ligado A verdade de seu frabalho como biografia e afetividade, ao
contrario do que ocorre no processo de produgfio da ciéncia. O ponto de partida
desses trabathos nio é portanfo uma operagido conceitual mas as reagdes, os contlitos e
a leitura do préprio artista fremte aos eventos lustéricos que manipula. Mais
especificamente, os elementos simbélicos que estiveram envolvidos na relagio do
artigia. com esges aventos, Uma das caracteristicas da produgédo da arte ¢ iransformar
esses elementos em signos, material inteligivel ¢ aberto 2 investigagiio coletiva.

H4, paralelamente, a questdo da linguagem do artista: seus pressupostos
conceituaiy e ideoldgicos, as operagdes ¢ procedimentos que coloca em pritica, a drea
do processo cultural que cobre efetivamente e assim por diante. No caso de Jofo
Cimara pode-ge dizer que a sua lingnagem & a de um pintor tradicional 2 tem uma
orientagiio expressionista: o seu {rabalho estd preso aos limites do espago
representacional pré-cubista Aproxims-lo, como & possivel, do chamado Realismo
Migico latino-americano ndo muda radicalmente a cena, estarfamos sempre no interior
da ordem representacional pré-cubista.

Captacdo intuitiva - Esquematicamente, teriamos entfio o seguinte quadro de
leitura: As Cemas Brasileires de Jofio Clmara seriam uma tentativa de captagéio
intuitiva do espago ideoldgico amplo, onde se inscrevermm os fatos politicos
_ brasileiros entre 1930 e 1954, que se daria com base nos esquemas formais da pintura
- tradicional em sua variante expressiomista. Quer dizer, a verdade desses trabalhos
estaria na manipulacfo, informada por um cédigo altamente convencionalizado, de
climas coletivos, tensBes, sentimentos e toda uma série de singularidades impossiveis
praticamente de serem formalizadas pelo discurso cientifico da Histéria

Resulta disso que, apesar dos seus esfor¢os, as Cenas Brastleiras de Jodo
Céamara permanecem aié certo ponto ilustracées e comentdrios, tradugdes visuais do
discurso da Histéria. O seu contexto ¢ representacional, a sua linguagem esta situada
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sem ambigiiidade no espago metaférico da arte tradicional. O modo de captagdo e
leitura do real histérico (e de qualquer outro que o sistema de Cémara venha a se
apropriar) ocorre no quadro de um cédigo lingilistico rigidamente institucionalizado
que faz das verdades produzidas por esse trabalho algo também rigidamente
institucionalizado. Ndo é necessdrio nenhum comprometimento com a ideologia da
vanguarda para se perguntar se a fungfio da arte ¢ dizer as coisas ou questionar as
. proprias formas vigentes do dizer ¢ abrir novas possnblhdades nesse sentido. E muito
possivel que, como meio de dizer as coisas, a arte seja um mstrumento dos mais
meﬁcazes e limitados.

Essa leitura reduz consideravelmente o interesse da exposi¢fio. Permanece o
seu interesse mmediato e poderd permanecer até mesmo o valor da obra de Jodo
Cimara (e dentro dela as Cenas Brasileiras sfio uma manobra das mais bem
sucedidas). Mas a andlise da inscrigdo desse trabalho no processo de produgio da arte
brasileira - na dinfimica de transformacéo das linguagens - assenta muito claramente as
suas limitag@es. Ndo hd como ergué-lo a categoria de paradigma de uma alternativa
para a arte brasileira, por exemplo.

Qualidades brasiliensis - As conceituages que vém sendo feitas em torno da
questfio Arte Brasileira - ¢ ¢ em meio a essa questiic que essas Cenas Brasileiras sio
em geral valorizadas - estio A teona estética do reflexo: com maior ou menor
mecanicismo trabaiham a idéia de que o objetivo da arte é refletir, ou exprimir, a
esséncia das condigdes de vida do pais. Os trabalhos sfio desse modo lidos em fingio
de suas gualidades brasillensis e de suas referéncias 4 qualidade nacional. Como estd
sendo comurnente manejada, essa categona de Arte Brasileira esti muito préxima da
categoria de Nagédo em politica, ¢ todos sabem o que essa Gltima recalca e escamoteia

Ao tomar a arte como processo de representacdo da realidade, essas
conceitnagdes ficam impedidas de pensd-la como processo de produgdo especifico
gue demanda ser estudado no contexto da produgdo social mais ampla. Todo o resto ¢
praticamente conseqiiéncia dessa opg¢fio. As linguagens, para tocar o ponto central,
serdio analisadas em torno de uma representatividade social que nfio poderd numca ser
definida com rigor, deixando-se assim de analisd-las enquanto produgdes sociais elas
proprias. Isto é, processos de significacdo social que devem ser lidos em seus varios
niveis de articulacéio, nde como reflexos de uma sitnagfo externa a sua prépria
formalizaggo. '

Ao invés de postular essa totalidade 4rte Brastleira, talvez seja mais eficaz
atenfar para o processo da produgio de arte nos véirios comtextos em que se
desenvolve no pais. Estar do lado da arte brasileira nflo é, isso é claro, exaltar
nenluma metafisica da alma nacional, mas colocar-se efetivamente desde o ponto de
vista da produgfio: analisar os eventos ¢ as linguagens segundo os inferesses da
dindmica de produgdo local. Isso significa tomar posi¢des marcadas contra questdes
concretas, tais como: o dominio da ideologia do mercado no circuito de arte, a
desinteligéneia tedrica desse mesmo circuito, seu classismo e seu desinteresse pelas
linguagens mais confemporimeas ¢ assim por diante.

Um outro mivel - Ha uma retérica cada vez mais expandida em torno do
chamado processo de descolonizagio cultural. Podemos estar todos de acordo quanto
4 necessidade de tal processo, mas a participagio da arte nesse comtexto ¢ muitas
vezes postulada de uma forma irriséria, fomando uma figura francanente anedética
Este ¢ sempre o caso quando se defende uma arte de temdtica obrigatoriamente
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brasileira ou quando se ergue, quem sabe muito colonizadamente valores como o
exdtico e o esculacho a paradigmas da nossa produgiio cultural. E evidente que os
vinculos do trabalho de arte com o ambiente cultural brasileiro e seu processo de
independéncia tém que ser buscados num outro nivel, mais decisivo, a saber, no
préprio processo de constituigo das linguagens.

Af, é quase certo, surge a acusagfo de formalismo. Entende-se por isso
“correntemente o privilégio do formal em detrimento do conteddo, segundo a dicotomia
estética tradicional Existe nessa acusagdo uma idéia por assim dizer anacrSnica do
que seja linguagem. Ela é tomada mecanicamente como instrumento, simples veiculo,
para a fransmissio de idéias e emogdes. Nido pode assim a linguagem ser considerada
producdo social, mas apenas o lugar onde ze espelha a sociedade.

Ora, o formalismo esti sempre presente onde se valorizar as linguagens
independentemente de seus locais de formacgfo, onde se fetichizar determinados
esquemas formais e se absolutizar valores fora dos contextos de produgdio. Nio se
frata disso aqui. Ao comirdrio, a questio ¢ pensar ¢ avaliar as linguagens
estrategicamente, discutir os seus efeitos dentro do processo da arte brasileira Sobre
essa base material ¢ que se vai poder determinar o valor de transformagdo - o
inferesse, em suma - deste ou daquele trabatho. O que conta ¢ a espéceie de didlogo que
os trabalhos vio estabelecer com a instituigfo-arte como estd constituida no pais. E
ilesse dmbito, inicialmente, que pode ser deiectada sua forga questionadora

Q trabalbo de Jodo Cimara pode até¢ ser o mals interessante emire os que
elaboram no momento uma temdtica brasileira ou, se quisersm, latino-americana. Mas
isgo nfio modifica o espago produtivo onde efetivamente estd encerrado. As margens
da inscri¢fo cultural de um trabaiho sido determinadas pela sua linguagem E a
lingnagem do trabalho de Jodo Chmara ji estd devidamente demarcada e
institucionalizada
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Opinidio 191, 2 de julho de 1976

A imagem da imprensa

A suposigdo mais evidente da imprensa é a de permifir um contato puro e
objetivo com a realidade. Essa ideologia esti surdamente presenmte no trabalho
cofidiano da imprensa e impde 208 seus agentes uma espécie de esquecimento
estrutural: a de que o material primeiro de sua manipulagfo sdo técnicas e convengdes
de linguagem em dltima instincia métodos de aproximagido ao terreno dos fatos.
Através desses métodos, com uma opacidade relativa obrigatéria, ¢ que nés jornalistas
vamos "viver” a realidade e procurar relati-la.

Por sua prépria natureza ¢ funcionalidade, o discurso do jornal ¢ ideolégico 2
empirico. Isto nfo significa no entanto que a imprensa esteja condenada a desenvolver-
se cegamente, impossibilitada de refletir sobre as préprias determinagtes de sua
prifica E necessiria essa reflexdo nio apenas wobre o campo de agdo onde opera, mas
sobre o prépric modo desta operagio. De certa maneira, o raciocinio me parece
logico, uma tareth implica a outra. E precisamente na medida em que pretende efetuar
uma intervencéo critica sobre o real que a imprensa se v& na obrigacéo de transformar
seus procedimentos habifuais, muito provavelmente solidarios desse real.

O modelo do jornalismo ocidental foi, come a2 sabe, macicamente forjado pelo
empirismo pragmatista norte-americano. Ndo pode haver nenhuma diivida quanto a sua
consonancia com os propésitos ideolbgicos do sistema social dos Estados Unidos. A
sua imposigio como técnica exemplar deve ser encarada exatamente enquanto tal,
idependentemente de sua provavel eficécia ¢ adequagdo a uma dindmica de informagfo
de massa

Tenho a impressdio de que a imprensa brasileira em gerzl, sua ala critica
inclusive, tende a subestimar o alcance desta imposicio e acreditar numa
possibilidade ingénua: a de manipular esta estrutura com um sentido inverso. Hi quem
pense que o problema af estd preso a uma vontade do sujeito: o de distorcer os fatos
(todas as técnicas, ¢ claro, "dirtorcem” os fatos), a de orientd-los neste ou naquele
sentido politico e assim por diante. :

Nio se discute assim o essencial. A espécie de objetividade propalada por
esta. técnica, a espécie de investigacdo social que ela permite, os interesses
silenciosamente depositados nela e tudo o mais. Acho que na hierarquia de questdes de
uma imprensa brasileira progressista deve haver lugar para a critica da objetividade
jornalistica. E preciso afinal saber a quem interessa o mito da transparéncia imediata
do real, ¢ mesmo a quem serve a idelogia da "verdade dos fatos”.

A "objetividade” a que me refiro pressupde, entre outras coisas, uma extrema
docilidade 4 estratégia dos mass media de manipular o phblico enquanto mero
espectador de um mundo que seria um vasto e maravithoso (embora as vezes tragico,
dg vezes trigte) egpetdculo. E pressupée um estreito conformismo ao real ideolégico
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estabelecido: mesmo quando estd contra. a imprensa deve mover-se dentro do jogo
proposto por este real. Respeitar o estatuto de cultura vigente, por exemplo, ou o
estatuto da moralidade.

Estou falando de insténcias que estfio além se néio me engano, da prépria agéo
proibitiva institucionalizada. Existe um sistema de regras e sangdes que compde o
quadro mais amplo e decisivo das ideologias dominantes e & esse sistema que molda e
orienta a produgéio das mensagens e condiciona os debates em seus contornos gerais. £
uma légica implicita, inconsciente, que se insinua em nossa fala, em nosso raciocinio,
em nossas discussdes, em nossos desejos sociais mais criticos.

Niio tenho a inocéncia de supor que a prética jornalfstica possa transformar
@sse sistema ¢ essa légica. Ao contririo, penso que numa certa medida, pelo préprio
espago social que ocupe, ela estd inevitavelmente presa 4s suas determinag@es. Mas
em graus diversos e até certo ponto: havera sempre a possibilidade de produzir atritos
nessa ordem. Desde que comece por discutir ¢ questionar as préprias “verdades” de
sua pritica, as ideologias que regem o seu exercicio.

Palavra e imagem

O que foi dito acima me parece necessdrio para situsr o ponto especifico que
gostaria de discutir. A questio do desenho, no limite da imagem, na imprensa
brasileira hoje. Ela ¢ sintomédtica, esclarece particularidades dos c6digos jornalisticos
vigentes, mesmo entre veiculos com posigdes politicas radicalmente diversas entre si.
E demonstra, em altima andlise, uma cren¢a ingénua e autoritdria na palavra como a
forma mdgica ¢ exclusiva do real se exprimir. E sobretudo por se considerar a
lingnagem verbal como o praprio modo de apreenséio do real, como que esquecendo a
sua condigdo de linguagem, que se pode afmbuir 4 imagem uma fungdio meramente
decorativa ¢ privé-la de todo e qualquer significado especifico.

- N#o vamos responsabilizar a imprensa atual pelo famoso privilégio da
linguagem verbal, em particular da palavra escrita, que caracteriza a civilizagéio do
Logos. Vamos responsabilizi-la por sua rigida fidelidade conservadora nesse sentido
e pelo modo oportunista e cretino com que costuma abrigar a imagem em Seu espago.
O oportunismo estd no fator de usi-la, cada vez mais amplamente, sem interesse em
valorizd-la ¢ apenas com intuitoc comercial. A cretinice, é claro, decorre dessa
desatencgfio e do hdbito sistemdtico de reforizar a imagem, forgando-a a assumir a
lamentdvel tarefa de resignificacéo.

Desse modo, nfio hd qualquer possibilidade de se criar wma linguagem visual
de imprensa Ao que tudo indica, a imprensa nega as lingnagens visuais todo o poder
de sigmficagfio, apropriando-se delas com fins decorativos: o de compor
agradavelmente o espago da leitura, o de introduzir o belo como contrapartida a
seriedade dos fatos, etc.

Os desenhos de humor e as estérias em quadrinhos, na medida em que se
apdiam na palavra ou a trazem obviamente unplicita, obfiveram um espago
determinado nos vefculos da imprensa e podem com isso forjar uma linguagem prépria
até certo ponto. Mas quando se trata de fotogratia e das chamadas ilustracdes fica
patente o monopélio da escrita enquanto processo de significagéo.
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A rede de relagdes preseritas pelos codigos jornalisticos vigentes para o par
texto-imagem estd inextricavelmente presa a um esquema autoritdrio montado pelos
propnet'&rxoq da palavra, quer dizer, pelos proprietdrios da verdads. A imprensa
reserva A imagem o mesmo estatuto que a sociedade reserva a mulher. A sua crescente
preocupagio com a visualidade - de forma semelhante 3 crescente "valorizagdo” da
mulher no cotidiano massificado - ocorre ao nivel do sex-appeai, isto &, no terreno do
marketing. Ndo ha assim uma apropriagio da imagem por imtermédio de um contexto
discursivo, mas wmna expropriagio.

O que se considera, nos metos jomalisticos, uma boa foto? Resposta: aquela
que capta uma realidade que ¢ muito mais verda! do que se pensa A fotogratia de
umprensa esta submetida a regras naturalistas, ¢ pior, a regras naturalistas literdnas. O
trabalho se dd no interior dos esquemas de percepgfio mais cotidianos e serve assim
para areprodugdo ¢ a cristalizagdo dos lugares comuns de nossa vivéncia e raciocinio
habituais. '

Aqui outra vez digo que ndo ¢ possivel esperar da impransa a renovagio
desses esquemas de percepedio, desses hdbitos mentais, mas é licito exigir dela uma
atengiio aos processos de transformagdo em curso na sociedade. Ndo é sua tarefa
enrijecer 2ages ssquemas de percepefio, tornd-los "naturais” e indiscutiveis.

Cépias sem discutir

Fssa mesma ideolnsia "naturaiista’ ¢ responsavel pela exirema mdigdncia
intelectual de grande p e dag ilustrages na imprenss brasileira, meamo na imprensa
mais cultumhzada §0b a capa de "cilculo Jomah':tlco essa ideologia é utilizada
para se construir um modelo ideal de lerfor que seria incapaz de decifrar o menor
movimento de mfeligéneia visual. O que estd por iras desse "calculo” ¢ o seguinfe: ndo
ge supde que as ilustragGes zejam destinadas 4 inteligdneia - como o texto, fonte de
toda sigmficagéio - e sim ao "olho” como simples instrumento perceptivo. Dai que
possam oxistir matérias dificeis de serem lidas, nunca desenhos dificeis de serem
reconhecidos.

Esse naturalismo, essa adesdo ao reino das apargncias, dd margem a algumas
coniradigBes que ndo chegam a ser assimm {40 suits e inefiveis, como a de jornais
progressistas cuja linguagem visual é rigorosamente retrégrada E até fiicil adivinhar
que qualquer polémica em torno da mser¢fo das linguagens visuais na imprensa soara
para esses veiculos irrelevante, sendo mundana. Nio ¢ preciso entretanto
supervalorizar os sfetfos transformadores dessas imgna,gens para reconhecer seu papel
dentro de um vefculo que manipula significac@es sociais em larga escala Os que
reputam essa questdo uma mera formalidade estiio mais perto do que imaginam do real
vigente, pelo menos assumem alguns de seus cédigos culturais sem discuti-los.

Como explicar a presenca da ideologia de representagfio naturalista entre os
agentes dos jornais de oposicdo? Como eyplicar a sua adesfo a uma idéia de
inteligibilidade forjada em ultima nstincia pelos interesses culturais dominantes?
Nio 4 sstranho que exijam de geus desenhistas a mais académica dag imitagSes
realistas, que os impeg¢am de produzir uma leifura do real e solicitem, ao contrério, ym
espelho das aparéncias? Ao que parece ignoram a solidariedade entre os esquemas
formais ¢ os contelidos ideoldgicos @ pensam o processo cultural como alguma coisa



236

desligada da politica, no que estariam rigorosamente conforme o estatuto cultural
vigente.

Tenho a impressdo de que nenhuma justificativa em torno da formagfo
predominantemente literdria do jornalista pode explicar esse tratamento, digamos,
conformista, da imagem. Porque nido estou falando de veiculos que, como a
publicidade, manipulam a imagem de maneira mistificatéria, com sentido social
inequivocamente conservador. Falo daqueies que, por principio, acreditam ¢ exploram
o valor critico da palavra, o seus efeitos sociais transformadores. E nesse contexto
que se torna necessdrio repensar a questio das linguagens visuais com os mesmos
objetivos. Do contrdrio, permaneceremos ciimplices, num determinado nivel, do real
que pretendemos criticar, seguiremos olliando e retratando esse real da forma que ele
préprio estipula. Do modo como ele pose para a imprensa
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Opinifio 194, 23 de julho de 1976

LEITURA CRITICA DO REAL

Atensfto, Carlos ZHio, Museu de Arte
Moderna do Rio de Janeiro

O irabatho se desenvolve em torno da idéia de tensfo e busca tematizd-ia «m
diversos niveis. A exposigioc existe enquanto um campo onde essa tensio val se
manifestar: a sua dehmﬁagie temporal ¢ a marcagdo incassants de um metrdnomo, o
seu e8paco ¢ por assim dizer o témue fio de hgas;ao enire pe¢as em madeira de
construgdo que equilibram de modo precirio pedras e tijolos. Espago ¢ tempo estiio
tensionados, a exposicfio se pretende em suspenso, com a respiracfio presa. Ha sempre
a sugestdo de queda ¢ de rupnra.

Pressiio ¢ squilibrio silo os coucsitos basicos dessa demounstragido (o sentido
matemdtico do tsrmo se adequa com justeza 2 prepo sta \f. El=z a0 mampu}:}dcs de
maneira a explorar sua carga sigmficafiva em varmas instancias, desde a propria
experiéncia fenomenolégica do espectador sm mieio dquele contexto ameacador, aié &
possibilidade de se trar dele inferéncias relativas ao processo social. Mas o método
de aproximacéo do trabalho nfio ¢ direto, nem metaférico: a sua formaiizacéo obedecs
a uina logica de redugdo do real (@ manewa do &rabalho tedrico), a uma conceituagdo
de snas determina¢@es que val ocorrer necessariamente fora do dado imediato do
"vivido”. Dai o seu cariter demonstrativo, essencialmente néfo dramifico.

A posicio de critica de Carlos Zilio se desloca assim do plano da simples
deniincia, escapa ao desgaste e 2 cumphc‘dade das linguagens correntes da denfincia, ¢
procura um ponto de vista mais amplc & rigoroso. Trata-ge nfio de snvelver o
espectador, conquista-lo mediante signos de cumpiicidade, mas mobilizd-io para uma
leitura critica do real. Os dados estéio postos e Aemah‘.adaa o raciocinic deve enirar
2m a¢do.

H4 enirefanio, um processo material de lingnagem, uma orgamizacio espaciai
comreta ¢ uma sstratémian de aproximagdo. A  anzlise do  trabalho passa
necessariaments por todos eases niveis, ¢ impossivel compreendd-lo apenas em
relagio aos seus "referentes”: o sujeito e o processo social. O modo como se organiza
enquanto trabalho de arte - objeto cultural, poliiico, histérico - ¢ indissociavel de sua
leitura do real ¢ determinante para se avaliar os efeitos que pode produzir no campo
cultural brasiletro.

Deve-se dizer inicialmente, para os que consideram a arte contemporinea
hermética {estz £ o ponto de vista do senso comum), que Atensfio ¢ uma mostra
absolutamente clara e, em seus termos, explicita H4 uma racionalidade e uma
intencionalidade evidentes. A sua leitura realiza-gse com os proprios elementos que ela
traz 4 superficie ¢ pde a disposigio de todos. E necessério apenas situa-1a no contexto
da Histéria da arte: este £ o seu "chdo” institicional.

E muito interessante, por exemplo, observar a inversdo critica que opera com
relagfio aos postulados construtivos tradicionais. A critica mais recente 4 tradigéio
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construtiva Ocidental - com sua 1deologia funcionalista, sua racionalidade formalista -
estd hoje praticamente consagrada, mas o frabalho de Zilio explora com muita ironia a
faléncia de seus postulados. No geral, o seu projeto ¢ simetricamente oposto ao dessa
tradigdo: confra o formalismo idealista propSe o comprometimento ideoldgico da
linguagem da arte, contra a proposta de integragio funcional da arte no ambiente social
propde o actrramento das confradi¢des desse ambiente. A espécie de positividade
caracteristica das tend@ncias construtivas substiu uma negatividade critica.

A mio do artista

Outro aspecto dessa oposicdo emerge na propria escolha ¢ manipulagdo dos
materiais. Nip ¢ por acaso que sfo utilizades madeiras, tijoloz & pedras comuns zem
fratamento e que todas as pegas desmmdam suas articuia gf}m Ezsa mdimentar dade,
egsa pregen¢a do trabalho manual desmentem toda a mitica tecuoldgica construtiva, 0
gseu deseio racionalisia de emcaixes eombutidos, de solugfes engenhosas o de
acabamentos industriais. Essa mesma mdimentaridade. = o cardfer ocasional de aloims
irabainos (emire as “obras” comam-se um ‘nei Gnomo & um pnivenzam)r de
agriculfura), afacam por cufrs lado a mistica burguesa do arfesanafo na arte, a mistica
da “mdo do artista”.

E preciso descartar ainda quaisquer temiativas de aproximacgdo mecénica
desses trabalhos para com a Minimal Art, movimenio basicamente norfe-americano
que nos anos 60 transformou os postulados construtivos, mantendo-se até certo ponto
no esiera dessa tendéncia. Dessa aproximacdo resuitania uma leifura subiimada,
esteticista, que neutralizaria um determinado potencial critico do projeto de Zilio. Este
se caracteriza pela insisténcia em relacionar-se com o conjunto do sistema soctal,
entendido como um jogo de forgas e coniradigtes. E com essa esiratéeia que se
apropria de ssquemas fOIrmais inals ou mMenos analogos a0s que a Misimal manipulava
com propésitos outres: o de questionar infernwmente os processos da arte, o de
romper com os valores miticos da arte oriundos da iradigdo das Beias-Artes etc.

E verdade que, do modo como estd montada no MAM, a exposigdo di margem

3 =s5¢ {po de leltura. Aspeciss fisices da sala .m;dermm a meu ver, que 9 campe
fincionasse no registro correto: a irradiagdo da tensdo, a iminéncia de queda e ruptura,
o clima de opressiio e ameaga, enfim, tudo isso ficou prejudicado por motivos de
seguranca, resultando numa perda de intensidade considerdvel. Afensdo se apresenta
assim, de um modo mais sudiime do gue os seus nexos internos permutiriam supor 2
pareciam de fato apontar.

Alcance 4o trabathe

Resta a avaliagfio da pertinéneia e do aleance dos efeitos produzidos pelo
irabalho. Acho que o seu interesse principal esta na posig¢do até certo ponto singuiar
q e ocupa dextro do processo das linguagens contemporineas (ou experimentais, se
quiserem) em nosso meio de qrte. Esse trabalho ¢ um dos poucos que mantém um
deseto de crifica social explicita e que procura situar-se estrategicamente no contexto
pohtico mais amplo. O seu calculc nesse sentido é muito mais evidente do que na
maioria dos outros trabathos confemporineos do nosso ambiente. As linguagens
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emergentes com os anos 70 tinham razSes de sobra para desconfiar da real eficacia do
himnanismo critico tipico dos anos 60 2 para considerar indcua a sua propalada
violéncia. A simples intencionalidade politica for substituida em geral por uma
vontade de formalizacgdo rigorosa que ndo deixa de incluir essa intencionalidade entre
os seus elementos.

A diregfo de trabalhos come de Zilio prende-se 4 seguinte perspectiva: como
produzir uma arte pertinente ao contexto social com um nivel de formalizagfio de
elementos que nfo a torna um simples juizo sobre o real? E como propiciar uma
participagdo do espectador que ndo se esgote nos dados psicoldgicos e de fato
mobilize uma intelighneia critica? O perigo que corre esse tipo de trabaltho ¢ sempre o
do rapido consumo de seus nexos ¢ a facilidade de recuperagdo e esvaziamento
decorrente. A ingistdncia em operar nesse espago ntretanto marca uma vontade de
compromisso - explicitado por Walter Benjamin na tormula "politizar a arte” - que
estd no centro da producéic contemporanea de arte.
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Opinidao 200, 3 de setembro de 1976

A QUESTAO DA ARTE

O BOOM, O POS-BOOM
T O DIS-BOOM

A proposta deste fexdo é analisar as co 1&1@::, atuais da produgio ad arte 1o
Brasil, A tarsfa inicial nesge zentido ¢ pecessariamente explicitar o tpo de relagio
que o mercado local estabelece com a produgfio, o qgue ndo pode ser teito sem uma
prévia caracterizacio historica do vinculo producéo/mercado como se formou a pan'x'r
da metade do zéeulo XIX. Essa caracterizagdo & que val permitir compreender o jogo
do mercade de arte imternacional c:me'npor‘%ﬂec e, maig adiant2, o joge do mereado
local com snas especificidades.

Antes da formalizagfio do mercade, o vinculo enfrs o produtor e a sociedade
ceoarria sob o timle de sesvice. Do Renascimento aré o advante do mereade, o
processo de mstiucionalizagdo da arte ora gulado por uma relagiio de mecensato com a
igreja, o Estado ou a burguesia Essa relagio, como se sabe, pode ser localizada
empiricamente na propria temdtica dos trabalhos, ligada muitas vezes de forma
explicita aos sens mantenedores.

O processo de estabelecimento do mercado desloca radicalmente o eixo social
por onde se desenvolvia a producdo = a instimcionalizagfio da arte. Forma-se 2ntfo
uma instincia social especifica destinada 2 manipuiar o trabalho de arte e a fazé-lo
circular nos moides da economia capiialista. Esta instdncia vai assumir
*)rogressimmerta todos os dirzitos de veiculagdo ¢ institucionalizagfio desse trabalho.
De infcio, vai criar os salSes e academias com o objetivo de normalizar as
mamtee,tagoeb e adequa-las 4 ideologia cultural das classes dominantes. E o momento
preciso em que surge a.drfe Académica, ou seja uma postura autoritiria de adequacdo
aos valores estabelecidos tanto ao nivel da fatura (técnica) gquanto ao nivel da
temética. A Arie Académica representou o primeiro projeto tipicamente burgués de
arte, e 4 sua obssessfo por um retorno acs modelos clissicos ¢ facilmente explicavel:
como classe apenas recentemente chegada ao poder, com um desejo explicito de
diferengar-se das camadas populares das quais era oriunda, a burguesia ndo finha

tradiggo cultural propria.
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Mas o rompimento do estatuto social da arte enquanto servico, viabilizado
pelo seu ingresso no sistema do mercado, incidiu sobre a produgio de um modo
contraditério: ao mesmo tempo que engendra a art2 acad®mica, instrumento ideolégico
da classe dominante emergente, acaba por permitir o desenvolvimento de uma
produgdo que, tomando a arte como processo especifico de comhecimento, deseja
filiar-se aos ideats cientificistas da ¢poca ¢ vai pensar a arte como alternativa para o
progresso da ciéncia. E o cazo de Turner e dos coloristas franceses com sua pesquisa
metédica de pigmentos, uma preocupagio que chega até Seurat.

A questdo do Dejenner sur L'Herbe, de Manet, abre em termos de artes
plasticas a ferida da modernidade, a mesma que, segundo Walter Benjamin
Baudelairs teria aberto na literatura. A partir do De/euner, a arte, seguindo wn rajeto
cultural comumm a todo o ocidents, =atd sm crise.

Desse momenic em diante, o mercado passa a estar em defzsagem com
respeifo a produgfio. Os seus mecanismos de absor¢do e recuperagdo do trabalho de
art2 serdo sempre mais lentos do que o ritmo de desenveolvimento das linguagens. ©
exemplo tipico dessa dejasagen: ¢ Van Gogh cujo trabalho foi literalmente ignorado
pelo mercado da época. E notdvel, entretanto, que o movimento de mercado iem sido o
de diminuir progressivamente essa Jefsegen, acelerando mais e mais o processo de
recuperacio dog ftrabalhos, )

Pode-ge dizer que o mercado tradicional de obietog de arte operava com base
nwna hierarquia de valores calcada scbrs o antigo, o estdvel, a radicdo, enguanto o
mercacle modernc trabalha schre a possibilidade de valorizagie frure E £ isse
precisamente que 0 0briga a invesiir cavitai na esfera da producdo, tormando posstvel
um processo posterior de acumulagio que vai determinar a expansio do mercado.

A penetragdio do capital na esfera da produgdio transforma paulatinaments o
vinculo entre o comerciante e o produtor, ¢ clare, ndo se trata maiz de uma simpies
compra ¢ revenda de obras, mas de um investimento feito na figura do produtor: cria-
se um lage que o liga muitas vezes com exclusividade a uma determinada galeria ou
marchand que se compromete a comprar sistematicamente o seu frabalho por um preaco
em geral 30% abaixo do valor de mercado. G produtor tem assim garantida a sua
subsisténcia ¢ a continuidade de seu trabalhe, enquanto o mercador assume
integralmente a tarefa de instimcionalizacfo da arte, snbmetida aos mecanismos
concorrenciais de todo e qualquer mercado.

Nos momentos subseqglientes & implantacio desse mercado moderno ¢ que
algns marchands (Kanweiller, por exemplo, o marchand de Picasso ¢
colecionadores) puderam desempenhar um papel por assim dizer progressisia:
"arriscando-se” a investir em produgdes "revolucionarias” determminaram ndo apenas o
desenvolvimento do mercado, mas da prépria linguagem da arte. Esse papel ¢
explicavel pelo préprio dinamismo do mecanismo concorrencial na medida em que
exige investimentos com certa dose de seguranca, o que por sua vez demanda uma
atencgio inteligente ao processo da arte: a questiio para o marchand era saber escolher
quais os trabaihos que seriam decisivos para a Histéria da Arte.

A defasagem enire a producdo @ o mercado vai existir marcadamente alé o
momento em que se generalizam as relages entre as duas instincias que deixam assim
de se constituir isoladamente. Ocorre entdo um aumento de capital na drea. Numa
aproximagéo bastante rdpida, se poderia dizer que hd nesse momento uma inversédo no
compoenents varidvel de capital na medida em que o produtor vende o seu {rabalho,
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através de contrato, aum prego abaixo do valor de mercado em cerca de 30% a 50%,
a uma taxa de mais-valia bastante alta portanto. E hi, por oufro lado, uma inversiio
(capital constante) representada. pelas despesas de galeria, catalogos, promogdes, ou
seja, gastos relativos aos meios de veiculagiio do frabalho.

Nio e pode esquecer que o mercado de arte encontra-se vinculado tanto ao
mercado financeiro, dentro do qual representa uma opgfio para capitais excedentes,
como ao mercado tradicional de obras raras, antigmdades etc., que é, por principio,
um mercado especulativo. Decorre dai que a taxa de lucro ¢ a conseqilente taxa de
Jjuro, que determinam a valorizagfo das obras, sejam muito dificeis de precisar. O que
importa ¢ atentar para o volime de capital empatado na 4rea: é esse volume que da ao
mercado, a partir do momento em que domina por completo a circulagdo social da
arte, um poder de manipulagio, uma autonomia e uma autoridade indiscutiveis.

A congeqitencia inevitdvel de um mercado nesses moldes é a impossibilidade
da existéncia de uma produ¢o que se situe & margem dele. Basta pensar na condig¢io
de assalariado - enfre aspas - do arfista, constata-se assim que a viabilizagfo de uma
obra implica a sua transformagfio em mercadoria O que coloca o artista
obrigatoriamente, como produtor de mais-valia.

Nio ze frata mais de colocar mm "produto” no mercado, mag & a capacidade de
trabalho, por um lado, ¢ o préprio trabalho, por outro, que se incorporam como fatores
vivos do capital, em seu componente varidvel na produgdo de mais-valia

Um momento particularmente s6lido dessa generalizagfc das relagBes emire
mercado ¢ produgfio ocorren sem divida, apés a segunda guerra e ao longo dos anos
50 pa Europa. A propria defasagem com relagdo 4s linguagens que separava o
mercado da produgdo, o proprio mecanismo de recuperagiio que se impunha como o
procedimento determinante do mercado, ficaram entfo praticamente diluidos: a
mantpulagiio do irabalho de arte por parte do mercado era por assim dizer imediata,
ndo comportava risco. A sua ingeréncia sobre a produgdo chega a aiveis de
antoritarismo jamais atingidos: o artista argentino, radicado na Mélia, Lucio Fontana,
contratado exclusivo da Galeria Malhorough, fo1 por esta interpelado ao mudar as
caracteristicas formais de seu trabalho: como insistisse em processar as modificagdes,
a galeria colocou toda sua produgio 4 venda em um leildo, por pregos muito abaixo do
seu valor real de mercado, obrigando o artista 2 comprar o seu proprio trabalho para
sustentar o seu preg¢o.

A esse processo de subordinagiio as mercado, = a conseqente diluigdo do
mecanismo de recuperagio, corresponde obviamemts um momento de reduvzida fensdo
entre as duas instdncias. Tornam-se necessdrios dispositivos artificiais, como as
Bienais, que por meio de premiacdes forjam processos consagratérios indispensiveis
a0 jogo concorrencial. Pode se afirmar que a anséncia da referida tensfo & responsdvel
pela relativa estagnagio da arte europ#ia do periodo - sem apresentar rupfuras de
linguagem mais significativas, limitando-se a dar seqOéncia 3s vdriay linhas de
vanguarda produzidas na primeira metade do século - especialmente se comparadas
com a produgio norte-americana da mesma época Historicamente, do ponto de vista
de uma leitura contemporfnea, ¢ sem davida o Expressionismo Abstrato norte-
americano a manitestagfio mais importante do periodo, muito mais do que as propostas
de autodestrui¢éio da arte a cargo de artistas europeus como Tinguely on Yves Klein.

O final da década de 50 e inicio dos anos 60 marca a passagem do mercado
centralizado na Europa para Nova lorque. Possivelmente o afluxo de capitais



243

americanos desde os anos 40 tivesse afinal saturado o mercado europeu, ou talvez o
nivel de concorrtncia j4 nfo consegnisze manter as taxas de lucro. O certo & que a
prépria produgfio, controlada pelo mercado, j4 nfio oferecia alternativas para novos
investimentos. O deslocamento do centro do mercado para Nova Iorque ndo propde
apenas a produ¢do norte-americana como alternativa de investimentos (até¢ entdo ela
tinha uma participagiio pouco significativa no mercado), mas cria uma rede de
mercados paralelos, notadamente o alem#o, o japonés e o australiano, que vdo passar a
fimcionar sob a dominacdo cultural ¢ econdmica dos Estados Unidos. Como se vé, nio
se trata mais de um mercado europeu ou norte-americano, mas de um mercado de arte
internacional controlado pelo pais hegemdnico no contexto da economia numdial.

Essa nova fase do mercado vai se caracterizar pelo investimento macigo nos
meios de divulgagio, acelerando o processo de institncionalizagfo da arte ao nivel dos
mass media. E a hora em que as revistas de arte internacionais se firmam como os
veiculos mais eficientes do mercado, com condigdes de assimilar e institucionalizar a
vertiginosa substituicdo de tend@ncias que se inaugura com a Pop Arf. (Em pouco mais
de dez anos a arte norfe-americana parecia ter soffido mais momentos de
transformacéio do que toda a Hisiéria da Arte Moderna desde o cubismo: Hard Edge,
Minimal, Conceptual, Land Art, efc.).

Volta a se estabelecer a fernsfo necessdria ontre a produgfio ¢ o mercado. Nio
ha divida de que, apesar do ariificialismo insuflado pelo préprio mercado no
processo de substitui¢do de tendéncias, as novas linguagens tém um didlogo pertinente
e =ficaz com a Histéria da Arte Modema Mais do gque isso, essas lingtagens
elaboraram, dizante da press#o pelas rovidades exercida pelo mercado, uma nova
sstratégia critica de reaglic ac poder de manipulaciic do mercado. Num determinado
sentido, essa nova estratégia ¢ até mais radical, porque menos ingénua, do que as
vangnardas do inicio do sécuio com sua tematizacio da Morte da Arte: o que parece
estar em jogo agora é o fim do artista. Ou seja liberto da ideologia roméntica do
génio, mas liberto também das ideologias reformistas das vanguardas construtivas com
seu projeto de inserir a arte no ambiente social modemno, resta a essa espécie de
produtores intervir no préprio processo de circulagdo social de seu trabalho, em todos
9s nivels que astiverem ao seu alcance.

O MERCADO BRASILEIRO

O mercado de arte brasileiro tem uma histéria bastante curta, praticamente s6
se efetiva e ganha forga com os anos 70. O que havia antes era um comércio rarefeito
entre produtor ¢ consumidor, quase sempre na auséncia de intermedidrios. A atividade
cultural de um modo amplo, as artes pldsticas em particular, estavam ligadas a uma
elite reduzida, inica camada a deter os c6digos necessdrios ao consumo de bens
culturais. A maioria dos produtores, inciusive, fazia parte dessa camada ou era
obrigatoriamente apadrinhado por ela. As transa¢Ses nfio eram de grande vulte,
dispensavam a figura do intermediario.

Houve, & claro, vérias tentativas para a fixagéio de um mercado de arte: pade-
se lembrar, por exemplo, as manobras que giravam em torno de artistas como Mabe e
Fukushima, no final da década de 50, no rastro do prestigio da Bienal de Séo Panlo (o
fracasso dessas manobras no mercado local obrigou a procura do mercado
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internacional, com algum &xito alias). Aconteceram ainda investidas mais ou menos
herdicas, como a de Jean Boghici (Galeria Relevo, Rio de Janeiro), visando abrir uma
outra faixa de interesse para o mercado em cima da produgfo de vanguarda dos anos
60: no centro dessa tentativa estava um jogo de afragio da classe média "esclarecida”,
um novo tipo de comprador. Mas o trabalho de Boghici @ o de alguns outros
marchands que lutavam para a solidificacfio do neg6eio de arte (Galeria Bonino,
Arstréia, Petite Galerie etc) se dispersavam no ambiente. O solo nfio era propicio.

A politica econdmica emergente com o8 governos a partir de 1964 é que veio a
permitir o estabelecimento de um mercado de arte. A maci¢a concentragdo de rendas
nos chamados escaldes superiores estava, obviamente, na base, no processo. Foi o que
" permitiu a uma ampla faixa de classe média um maior acesso aos bens durdveis,
ampliando assim o espago possivel de atuagfo para o mercado de arte.

O mecanmismo acionado pelo mercado com o objetive de atrair capitais foi,
como se sabe, o de promover uma vertiginosa alta de pregos: os leiles eram o palco
principal dessa atividade especulativa capaz de proporcionar grandes lucros 2 garantir
liquidez aos capitais empatados. Num periodo de inflagdo acelerada entre 70 ¢ 73, o
mercado de arte chegou a representar uma alternativa consideravel no mercado de
capitaiz como aplicagfio da poupanga gerada pelo processo de concentragfio de renda
A esse fendmeno chamou-se o "hoom" do mercado de arte, e a opxmﬁo geral ¢ ade que
ainda estariamos vivendo sob o impacto de seus efeitos, uma espécie de "pds boom”
ou quem sabe de "dis boom".

Segundo uma andlise superficial, o mercado brasileiro apresentava entio um
real processo de ampliagfio. Néo ha diavida de que o nivel e a quanfidade das
transagdes se multiplicaram, mas deve-ge perguntar se isso produzin um vinculo mais
efetivo entre o mercado ¢ a produgHo. Isto ¢, se esse processo determinou uma
transformacéio qualitativa no tipe de relagfio enire o mercado = a produgéo. Pode-se
dizer que o que de fato ocorreu {01 um processo acelerado de compra ¢ revenda de
obras, ou seja um mecanizmo dinheire-mercaderia-dinheire (D-M-D), que gera apenas
lucro. Ora, nédo se formando nenhum vincuio entre mercado e produtor, a exemplo do
que sucede nos mercados centraiz, nfo se configura a mais-valia ¢ conseqientemente
ndo se produz nenhum nivel de tensdo entre mercado = produgdo. Quer dizer: ndo
ocorre o processo de acumulagfo que poderia determinar uma ampliagdo real do
mercado e com isso gerar um desenvolvimento da produg#o local.

Os agentes de circuito exageram o alcance do "boom™: ele nfio foi suficiente
para materializar um verdadeiro mercado We arte no Brasil, uma instincia que
transacione com a produgiio local e se interesse pela construgéio de uma Histéria da
Arte Brasileira. O "boom” nada mais foi do que um momento de intensificagdo desse
coméreio especulativo de objetos institucionalizados como arte por instincias mais ou
menos separadas do préprio mercado de arte local.

Uma andlise t4o sucinta basta para firmar que o mercado brasileiro estd
apoiado em bases arcaicas e pouco estiveis. Isso se toma evidente pelo fato de operar
com uma produgio pré-existente. Ao contrario do que se passa nos mercados centrais,
onde o processo de institucionalizagio dos trabalhos resulta de sua propria mnscrigéo
no processo histérico decorrente do confronto produgdo/mercado, as condigSes de
avaliagfio dos trabalhos sdo aqui mais ou menos estranhas ac mercado, em todo caso
nfic sfio detidas por eles. O mercade brasileiro manipula ume predugéo ja
institucionalizada. A opg¢do para o crescimento da sua taxa de lucro estd restrita a
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consecugio de um processo especulativo de pregos em cima dessa mesma produgdo, o
que enfre outras coisas torna muito limitada as fronteiras geogrificas de sua esfera de
agfo: qualquer confronto com os mercados centrais demunciard automaticamente os
seus precos inflacionados.

A produgido local fica assim numa posigdo meio paradoxal: informada e
possibilitada por uma institi¢éo - a arte - que bem ou mal tem rafzes aqui, ela passa
quase sempre um tempo considerdvel imobilizada, & espera de uma veiculagdo por
parte do mercado, numa situagdo por assim dizer marginal. Quando o mercado se
disp@e a recuperd-la terd passado muitas vezes o tempo de sua pertinéncia histérica
mais efetiva: ela nfio serda mais informagfo para o presente, niio terd chances de
participar ativamente no processo de fransformacfo das linguagens. O tempo de -
recuperagfo do mercado, como se vé, ndo o compromete minimamente com a dindmica
de produgio das linguagens no ambiente local.

H4, para a agéio concreta do mercado, tiés estdgios de produgéo de arte no
Brasil. O primeiro surgiu antes do préprio mercado ¢ mantinha com 2 elite cultural do
" Pais uma relagéio direta: vai desde os chamados acadmicos e pré-impressionistas
{Pedro Alexandrino, Eliseu Visconti, Almeida Junior, Castagnetto), passando pelos
modernistas (Tarsila, Malfatti, Di Cavalcanti etc), até a geragio da chamada Familia
Paulista (Bonade:, Rebolo, Volp:). Esse primeiro estigio da produgdo deve ser
dividido em dois grupos, ievando-se em contia sua relaco com o mercado: o grupo
formado pelos trabalhos iniciais desses artistas {em geral os Gnicos pertinentes do
ponto de vista da Histéria da Arte) que estava em poder de colecionadores e que
foram langados a0 mercado com a enorme valorizagdio que sofferam: o grupo que
refine a produgédo mais recente desses mesmos artistas que, ainda vivos, assistem ao
reconhecimento tardio de suas obras. Na maioria das vezes, diga-se, og pregos
astrondmicos sfo alcancados pelas obras do primeire gripo, retidas nas méos dos
marchands.

Esse primeiro estdgio ¢ o "tesouro” do mercado. Mas existe um segundo
estagio que também esfabelece um contato seguro com o mercado. E composto de
artistas com uma linguagem j4 formada e cujo processo de institacionalizac#io ocorren
independentemente do mercado. Foi sua condigdio pessoal, ndo sua relagdo com o
mercado, que permitiu (trabalhosamente) obter essa institucionalizacdo. Os meios
utilizados nesse sentido séo muttos e variados e se caracterizam todos por um penoso
Jjogo de favores e contatos com a burguesia e por oportunidades ocasionais, desligadas
em geral de qualquer aproximagfio 2 verdade dos trabalhos.

Como o mercado local se caracterize precisamente pela auséncia de interesse
na propria produgfio que veicula, tudo o que se limta a fazer ¢ se apropriar desses
trabalhos j4 institucionalizados e procurar obter lncro com eles. E do modo mais
desinteligente e cadtico, sem uma minima adequagdo ao contexto dos trabalhos: vamos
encontré-los misturades, entre "primitivos” e "gadgers”, sumariamente classificados
de "figurativos” ou "abstratos”, conforme o vocabuldrio vigente. Esse segundo estigio
agrupa evidentemente manifestactes muito diversas entre si: o mercado brasileiro, é
claro, nio respeita a lei primaria de que néio se pode somar quantidades heterogéneas.

Resta o terceiro estdgic da produgéo, que se define exatamente por sua posigéo
mais ou menos marginal ao mercado. Pode-se distinguir ai dois grupos de
manifesta¢io: um deles estd afastado das relagtes de mercado porque ainda néio houve
possibilidade para sua absorgfio, o outro assume ¢ssa marginalidade ¢ se coloca numa
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posi¢fio de antagonismo frente as relagdes propostas pelo mercado. O primeiro grupo
¢ por assim dizer o estoque de reserva do mercado: na hora devida, no momento em
que por si g6 conquistar algum nivel de institucionalizagfo, ele serd convocado.
Provavelmente o seu discurso j4 ndo terd entdo uma inser¢do cultural mais aguda, serd
presa ficil para os valores e significados culturais instituidos pelo mercado.

Para os artistas interessados em constrnir uma posigdo critica frente ao
mercado, na medida em que este se recusa a estabelecer um nivel concreto de tensfio e
confronto com o seu trabalho, limitando-se muito eventalmente a transacioné-lo, resta
praticamente a seguinte alternativa: ou se engajar no circuito internacional, ou se
mobilizar no sentido de conquistar um espago possivel para sua produgio, mais ou
menos independentemente das relagdes com o mercado. O que nido ¢ impossivel em
nosso contexto dada a sxtrema debilidade do mercado.

MERCADO E HISTORIA DA ARTE

~ E facil constatar portanto que o mercado brausileiro nfio 4 um agente de
ativactio, mas tio somente um agente de apropriacéio do trabalho de arte. E uma
insténcia mais ou menos alheia a prépria construgio da Histoéria da Arte Local. Ora, é
impossivel formalizar uma Histéria da Arte sem uma participagéio efetiva do mercado:
como conceituagdo hierarquizada dos sucessivos lances artisticos aqui levados a cabo,
como patrimdnio ideolégico das classes dominantes, ndo existe uma Histéria da Arte
Brasileira.
O que existe ¢ uma crénica grosseira amalizada constantemente nos leildes.
Para os efeitos especulativos almejados, ¢ suficiente. Como se viu acima, o mercado
trabatha com base numa distingfio rudimentar de trés estdgios de produgfo que ndo
correspondem a qalquer concertuag#o ou a quaiquer ordem mteligente a que se possa
chamar de Histéria. E possivel dizer que a producio local de arte existe ¢ sempre
axistiu A deriva: os numerosos artigos, estudos 2 livros sobre essa produgdio nfo
chegam a organizar-se nmum contimio histérico, mas existem também i deriva. A
instituigiio Arte nfo se ocupa em ordena-los, niio sente a necessidade de formaliza-los
{como instrumentos de dominagio ideol6gica) numa seqfincia legitima por uma
histéria. '

Tudo isso resulta, & claro, da precariedade do campo superestrutural
brasileiro. A superlegitimacio simbdlica do poder niio consegue enconfrar, nos paises
de capitalismo periférico, canais efetivos por onde se perpetuar. Parece nfio haver
alternativa sensio a de se legitimar na propria pratica, no terreno informal do empirico,
de um modo desorganizado e selvagem. A Hisiéria da Arte seria nesge sentido uma
sofisticagdio aberrante, apesar do capital empatado no "negdcio” hd alguns anos.

Nos paises centrais, a Histéria da Arte assume uma fimgdo precisa, como
entidade ideologica, que vai muito além do jogo financeiro que propicia. Um exemplo
famoszo dessa funcionalidade ideolégica foi a associagéo do Museu de Arte Moderna
de Nova Iorque ¢ do Expressionismo abstrato durante os anos 50, na época da Guerra
Fria. O individualismo contestatario, o desespero existencialista dos artistas do
movimento tornaram-se entio sindnimos da grandeza do liberalismo politico
promovido pela grande democracia norte-americana contra o totalitarismo anti-
humanista da cortina de ferro e seu rigido Realismo Socialista. E isto ocorreu ao nivel
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de uma estratégia organizada internacionalmente que reivindicava nada menos do que a
defesa do patrimdnio cultural da civilizagfo cristi-ocidental.

Daf porque o mercado esteja nesse contexto obrigado a traba]har no sentido de
uma inscri¢do concreta dos trabalhos no ambiente cultural, ainda que seja justamente
para recuperd-los e abafar ou distorcer as suas potencialidades criticas. No se trata
apenas de uma medida indispensdvel para sua sobrevivéncia econdmica, para garantir
a comtinuidade da produgfio e a emergéneia das novidades que lhe trarfio os lucros,
mas de uma obediéncia as regras ideoldgicas do sistema: o jogo cultural desempenha
uma fun¢fo positiva no equilibrio polftico desse sistema.

A singularidade da institnigdo Arte como se apresenta no Brasil decorre da
impossibilidade de fixar-se nos moldes do paradigma norte-americano e europeu, isto
& dbvio. E na avaliagfo dessa ambignidade ¢ no modo de superd-la e/ou explors-la
nessa ou naquela dire¢do que surgem as diferentes posigSes criticas e as diversas
propostas de politica cultural. Pode-se dizer que em geral elas se debatem mais ou
menos conscientemente emtre uma [jberdade virtual e uma impossibilidede. O
paradoxo ¢ apenas aparente - a virtualidade dessa liberdade estd ditada pela prépria
impossibilidade. Examinencs o mecanismo.

Um olhar ingénuo poderia considerar positivo que a produgfo de arte no Brasil
se faga mais ou menos longe das interferéncias do mercado. Desfintarfamos assim de
uma liberdade que os artistas dos grandes centros desconhecem, cercados que estio
pelo mercado. Mas dada a situagio de dependéncia das linguagens aqui forjadas aos
padrides estabelecidos infernacionais - essa depend@ncia, como versmos adiante, & um
fato esirutural, ndo pode ser abolida por nenhum ato de vomiade - que espécie de
liberdade nos sobra? Talvez a de nos relacionarmos meio fantasticamente com a
realidade da arte, sem uma mediagfo eficaz que deveria ser representada pelo
mercado local. Parece claro em todo caso que essa liberdade nido foi efetivamente
conquistada pelos arfistas, resulta apenas do desinteresse e do comportamento
rudimentar do mercado. E uma liberdade que estd confinada a um espago vazio,
marcado pela impossibilidade de uma interferéncia mais sigmficativa.

Nio se pode ignorar as possibilidades especificas de manobra que essa
liberdade da indiferenga permite, mas é obrigatério situi-las em sua verdadeira
dimens#o: hd sempre quem confimda a facilidade de movimentagdo no meio de arte
com uma transformagdo efetiva do processo de produgdo e circulagdo do trabalho de
arte enfre nés. Resulta dai uma estratégia da "malandragem” perfeifamente inécua e
recuperdvel pelo sistema cultural vigente. Do modo como se apresenta, o meio de arte
tem uma infinita capacidade de abrigar (mas mmca de regociar, compreender ou
veicular) todo e qualquer tipo de linguagem na medida em que isso nfo implica um
compromisso mais sério de ordem econdmica ou cultural.

E exatamente porque n#io existe uma Histéria da Arte Brasileira, porque nio
estd formalizada essa entidade institucional, que se pode manipular indistintamente
todas as linguagens: elas em principio estde silenciadas. Nfo hi a rigor uma
recuperacdo - esta pressupde um incentive a produgiio e em seguida uma apropriagéo
comercial e ideoldgica dessa mesma producio - mas wma previa neutralizacdo.

O meio de arte brasileira permanece preso a uma cf reularidade remanescente
da cultura de elite, ndo se adequa como o circuito internacional a uma dinAmica de
indistria cultural. Este altimo luta para conservar ao mdximo um determimado
fechamento que ¢ indispensével ao papel ideolégico da arte - o seu cardter restrito,
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classista, ¢ o que distingue sua posic¢éo superior na hierarquia cultural - mas o seu
projeto expancionista o obriga a permitir um confronto mais ou menos pudlico entre as
linguagens. Aqui, ao contrério, as diferencas entre as linguagens sfio apagadas, tudo se
resume num mesmo insdsso e opaco. Posigdes e significados culturais radicalmente
diversos cumprem um trajeto 1déntico, indiferenciado. O circuito & indevassivel.

A PRODUGCAO CONTEMPORANEA

Mercado e produgéio se relacionam, como vimos, de um modo contraditério:
dependem obviamente um do outro, mas enconfram-se em posigdes opostas. A essa
contradi¢do bésica, estrutural, vem somar-se uma outra quando se trata das linguagens
contemporineas brasileiras. E’ esta dupla contradigdo que vamos tentar explicitar
daqui para frente.

Uma razodvel definigfio operacional pm‘a esse complexo de linguagens que se
pode denominar a Produgdo Contemporinea estaria centrada ndo em propriedades
esteticas ou em um conmjunto de procedimentos formais analogos, mas em uma
determinada posi¢io frente 4 arte compreendida como uma institui¢fio que toma lugar
dentro do campo ideolégico. O que parece especificar o desejo critico dessas
linguagens é o desmascaramento, a desmistificacio que pretende levar a efeito do
sentido social dessa instituigiio. Menos por meio de qualquer linguagem de denincia
do que pela utilizagdo de uma inteligénecia szstemanca que possa por assim dizer
desarticular o mito da arte.

Estd patente que as linguagens emergentes com os anos 70 nfo pretendem tanto
- como as vanguardas do inicio do século - promover rupturas formais e sim construir
um ponto de vista dijerente acerca da arte e sua inser¢fio cultural e ideolégica. Este
porto de vista, sobretudo politico, ndo mmplica obviamente submissdo a programas
partiddrios, nem significa uma redugfo do trabalho de arte & categoria de reflexo das
siuagGes politicas onde aparece. Trafa-se de superar a opacidade mitica em que a
institui¢do arte mantinha protegidos os seus lances e ainda de superar o ingémuo
platonismo da condigdio de artista. '

O pélo de referéncia para essas lingnagens permanece sendo, inevitavelmente,
a Histéria da Arte. O que mudou foi o0 modo de encari-la: ela deixou de ser uma
entidade quase sagrada, uma patriménio fechado em si mesmo, para aparecer como
uma construgfo das ideologias dominantes. A discussido arte-sociedade, eixo central
de todas as vanguardas, passa a ser referida agora a um solo institucional concreto que
¢ o responsavel pelo modo de penetragiio do trabalho de arte na sociedade: o chamado
sistema da arte. O debate »0 trabathe = por mefo do trabaltho desse solo institucional
talvez seja mais eficaz do que a retorica com a qual se costumava investir contra o tipo
de circulagiio social imposto 4 arte.

E o mercado que representa ¢ atualiza, nos paises centrais, a Histéria da Arte.
E ¢ portanto no didlogo, ou talvez, na discussdo com o mercado que a produgio
contemporinea se estabelece, em funcdo dele ¢ que ela vai organizar sua estratégia:
trata-se de uma espécie de jogo polftico que se trava entre as significagdes produzidas
pelos trabalhos. Aos artistas interessa positivar o seu desejo critico, eludindo ao
méaximo o poder de recuperacdo do mercado, ou seja a sua capacidade de remeter
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essas significagdes ao corpo instituido da Histéria da Arte onde serdo por assim dizer
canonizadas.

A Producfio Contemporanea se apresentaria desse modo como um conjunto de
linguagens diversas, trabalhando questGes nfio menos diversas, mas com uma atengéio
comum 20 solo institucional onde opera Digamos que uma inteligéncia estratégica foi
incorporada & prépria produgfio das linguagens, ali onde antes se queria ver apenas a
emergéncia da criagdo. A contradigo principal dessa produgédo é obviamente a de que
s6 pode existir e circular com o apoio do propno agente de recuperaciio de seu
discurso, o mercado.

A essa contradigéo, é claro a produgéio contemporinea brasileira ndio escapa.
Junta-se a ela entretanto uma outra, constituindo o que chamamos de dupla
contradicdo. Esta segunda contradigfio resultaria da extrema precariedade da
institui¢do arte local, tornando toda e qualquer investida contra ela algo ambiguo e
meio fora de foco: como atacar uma institui¢do que néo se sustenta em bases firmes e
que nem sequer cumpre o papel ideoldgico que em tese lhe estd destinado? Some-se a
egsa questdo algumas outras: como positjvar um desejo critico num ambiente que se
caracteriza pela dissimulagdo de seus reais interesses econdmicos ¢ 1deologicos atras
de regras de participagdo ¢ cumplicidade oriundos ainda da cultura de elite? Como
evitar a posi¢do de "marginal camplice” que a instituigo lhe confere estruturalmente?
Esiaria a produgéo contemporinea brasileira condenada a dar murros na ponta de uma
faca ausente? A investir contra moinhos imaginzirios?

H4 sempre a possibilidade de se negar essas contradigdes - o que néo significa
resolvé-las, mas precisamente escamofea-las - apoiando-se num nacionalismo
simplista: esses problemas diriam respeito apenas 4 realidade dos paises
desenvolvidos, aqui ndo teriam sentido. Resultariam de uma importacio alienada de
questdes, fariam parte da nossa tradicéio de colonizados culturalmente. O compromlsso
da arte local seria manejar esquemas formais brasileiros, adequados a nossa
realidade. E f4cil demonstrar entretanto que essa formulagfio aparentemente metafisica
- postula a existéncia de uma pertinéncia em si de determinados esquemas formais a

uma dada realidade - esconde na verdade um desejo de abolir os conflitos de classe
{aqui sob a forma de choque entre linguagens) em favor de uma unidade nacional.

Agora o fato de que nfio existem esquemas formais brasileiros - os que se
utilizam, no espaco do circuito de arte, de um determinado figurativismo "popuiar™
manipulam como todos os outros artistas esquemas produzidos originariamente nos
contextos dominadores - pode-se demonstrar o imobilismo reaciondrio dessa posigio.
Ela ¢ objetivamente contra o processo de transformagdo de linguagens e representa
nesse sentido um reforgo a estratégia do mercado local.

O desejo de uma arte nacionalista apresenta-se afinal como um desejo de
ordem - no sentido de calar contradi¢@es e tentar forjar uma totalidade sem conflitos -
e a sua luta anticolonialista ¢ pelo menos ambigua na medida em que recalca os
verdadeiros lagos de dominagfio que se estabelecem para além das fronteiras
nacionais. Nessa diregio, a sua proposta ¢ sempre a de reformar, nunca a de acirrar
contradigdes.

Uma outra espécie de recusa de dupla contradi¢fio em que se encontra a
produgfio contemporfinea brasileira emerge sob a forma de wm cosmopolitismo
ingénuo. Ela se caracteriza pelo desejo mais ou menos inconsciente de implantar o
modelo institucional da arte nos grandes centros em nossa realidade. Na medida em



- 250

que de fato s6 almeja conquistar posi¢ées mais confortdveis no interior do circuito
para seus representantes, essa posi¢do se permite ignorar a impossibilidade estrutural
dessa implamtagfio. O seu jogo ¢ a reprodugfioc dos procedimentos da produgfo
confemporénea nos grandes cenfros. A linguagem é tomada de maneira fetichista, como
um sistema fechado sobre si mesmo, desligado do contexto efetivo onde é produzida,
0% seus compromissos 3o por assim dizer miticos: com o mito da Histéria da Arte,
com o mito da Cultura.

Resulta dai muitas vezes uma produgio limitada as afetagtes e expectativas
das ideologias pequeno-burguesas sem seu desejo de universalidade. E resulta um
mimetismo que nada tem a ver com a constru¢do de nexos que caracteriza todo modo
de conhecimento, a arte inclusive. O problema nio estd no fato de manipular esquemas
produzidos nos grandes centros - o que ¢ inevitdvel - o que marca a insuficiéncia dessa
produgdio é a relagdio mitica e necessariamente defasada que estabelece com esses
esquemas: ela os recebe de maneira submissa desde o ponto de vista do dominado que
aspira a um lugar entre os dominadores. '

Em se tratando de uma produgdo que reivindica uma posigio de
contemporaneidade ocoire até algo de grofesco: a importagdo submissa de esquemas
quz em sen contexto original pretendiam significar justamente uma vontade de
desmistitica¢io da arte como linguagem da dominagiio simbdlica Transportados de
modo acritico transformam-se em refor¢os da domina¢do e séo assimilados pelo
circuito sem produzirem nenhuma espécie de atrito mais conseqiiente.

As duas posigSes - o nacionalismo 2 o cosmopolitismo - marcam uma mesma
recusa: a de atuar dentro de uma contradigéio, sem a possibilidade de compor nenhuma
sintese reconfortante. A primeira toma o que se poderia chamar de acdo residual - a
dinfdmica especifica dos residuos locais que resultam do choque sempre renovado com
as matrizes cuiturais - dos processos de arte no Pais como um todo orgamico,
autdnomo, que feria se realizado ou pelo menos deveria ser mantido a salvo da
polui¢fo estrangeira Ela acredita na construcfo de uma Histéria da Arte Brasileira
como uma positividade exemplar. A posi¢io cosmopolita, por sua vez, tetma em
ignorar essa acdo residual. O seu compromisso ¢ com uma nogdo de
contemporaneidade que s6 pode ser classificada de ideoldgica na medida em que
corresponde apenas a uma imagem vendida pelo préprio mercado. E claro que a
filiagdo dessa produgdio & contemporaneidade internacional ¢ unagindria,
objetivamente ela est4 alheia desse processo e ndo tem condig¢Ses para medir os
efeitos dos que estando estes torneios submetidos contexto especifico onde eles viio
operar (sic). O que recusa na verdade ¢ a injérioridade de quem se sabe trabalhando
numa area lateral da institui¢do arte, quer dizer, isto ¢ o que ela pensa poder recusar: o
seu desgejo secreto € fazer parte do grupo dos poderosos.

VYemos assim que a posi¢#o nacionalista ndo pode ser propriamente conirdria a
sintonia com os grandes centros, mas sim 4 atualizagfo dessa sintonia: a sua produgio
resulta de uma sintonia ja institucionalizada localmente que prefende passar por
criagéio antéctone. A sua estratégia ¢ simples, consiste em tracar um circulo ao redor
de sua ideologia de produgio, denomini-lo arte drasiieira e excluir todas as outras
linguagens como agentes do colonialismo cultural.

A preocupagdo de atualizar a sintonia que caracteriza a posi¢fio cosmopolita
niio & acompanhada porém de nenhum célculo de participagdo no ambiente cultural
local. Ndo h4 por assim dizer uma leitura dos residuos que constituem a nossa
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"histéria”, as suas linguagens ndo procuram uma compatibilidade para com esses
resfduos. Nesse sgentido, embora reproduzindo os lances mais tipicos da
contemporaneidade, elas estanam afastadas do eixo principal que governa essa
contemporaneidade: a atengéo estratégica ao circuito ideolégico em que o trabalho de
arte val necessariamente se inserir.

UMA INTERVENCAO ESTRATEGICA

Tendo em vista o quadro duplamente contraditério do sistema de arte local,
como seria possivel as linguagens contemporineas atuarem de uma formma minimamente
- eficaz? Nédo hd, é evidente, nenhuma féormula que possa garantir essa eficdcia As
possibilidades nesse sentido podem aparecer na medida sm que se utilizar um
raciocinio estratégico adequado a realidade precaria, nfio ortodoxa, irracional mesmo
desse sistena. Ndo estdio em jogo qualidades brasileiras mefafisicas, nem indices
mitolégicos de contemporaneidads, o que estd em questio ¢ uma estratégia de
mtervengdo cultural. '

A especificidade de nosso meio de arte estd, como vimos, na existéncia de uma
distincia =nlre a produgdo ¢ o mercado, umn espago aleatdrio que se interpds enfre as
linonagens = sen processo de veiculagfio e institicionalizacfo. A espécie particular de
sxploraciio e opressfio que essa distdncia deterimna sobre a produgfio 14 foi por nos
assinalada, ainds assim é essa mesma distneia que se apresenta como margem para as
possivels fransgressfes 4 ordem vigente. E ¢ nessa margem que se ostd obnigado a
consiruir uma posicio critica. Trata-ze, por exempio, de utiliza-ia com o objetivo d=
produzir formas nilo ortodoxas de veiculagio, permitindo contatos mais ou menos
estranhos da produgfio com o piiblico.

Digamos que o estado selvagem do mercado de arte brasileiro permita zo
artista movimentar-se um pouco mais dentro do eixo producdo-consumo. Essa
movimentagdo, mais precisamente, as possibilidades de engendramento de uma
posi¢do critica comum aos agentes interessados numa posi¢do de contemporaneidade
que ela permite, seria por assim dizer a vantagem dialéfica que uma situagdo
particularments diffcil oferece. Mas ¢ necessério compreendé-la como um processo
coletivo: a simples apropriacdo de um 2spaco no interior do circuito com vistas 2
expor uma produgiio é insuficiente para politizar a situagéio.

A estratégia "malandra” de aproveitar as brechas de uma instituigdo precira
para introduzir os trabalhos, a sua inocente cren¢a no poder transgressivo dos
trabalhos isoladamente, significa de fato aceitar as regras do jogo, cair na armadilha
do mito da arte: ao artista serd deixado, como sempre, apenas a sua infinita capacidade
de relacionar-se narcisisticamente com sua produgio, seja ela de que tipo for. Na
medida em que apenas deposita o seu irabalho em algum espage do circuito obedece
as suas regras ¢ ndo interfere sobre o zixo linguagens-leituras. E é obviamente sobre
esse eiXo que se estd obrigade a produzir transformagtes: nfio basta a produgfio de
linguagens contemporaneas, ¢ preciso produzir leituras contemporineas.

A vantagem dialética acima mencionada niio estd tanto na capacidade de se
inventar novos modos de veiculagfio - o que é possivel até um certo ponto - mas
sobretudo na possibilidade de se investir sobre as formas de veiculagéo existentes um
questionamento estranho a elas. A nio estratificagfio das instituigdes, a auséncia de um
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embate direto da produgio com o mercado, os restos de mentalidade elitista ainda
presentes nos agentes do circuito, facilitam as coisas nessa diregiio.

Pode-se a partir desse raciocinio definir vma idéia de iterven¢fio cultural que
ja ndto seja vitima da crenca empirista no valor critico do trabalho em si. 4 discussdo
em torno da inser¢do dos trabalhos no circuito é a forma precisa de intervengdo.

Trata-se hoje de nfo mais discutir um conceito de "eficidneia” na relagio
arte/zociedade, mas discutir a "pertindnecia”’ do discurso de arte frente a esta relagio. O
conceito de eficidncia, procurando aparentar uwm dinamismo cultural, escamoteia
compromissos com interesses do mercado.

‘Desmistificada a nogio "progressista” do mercado e o processo "moderno” de
institucionalizagio da arte, levanta-se a questfio do significado dessa linguagem:
considerar a arte moderna como o vértice do desenvolvimento de toda a arte, apenas
confunde e eiide o fato de que ele explicita.-um estagio preciso da dindmica do
capifalismo. O importante ¢ analisd-ia como um processo de conhecimento especifico
estruturado a partir de um momente histérico determinado.

A pertinéncia do discurso da arte se dd, respondendo 2 lettura feita até hoje
pelo mercado, com uma postura critica e se propondo a repensar a possibilidade da
relagfio arte/sociedade em um momento de fransigfo. O debate deve pois ocorrer no
eixo linguagens-leituras, nfo se pedendo defender a elaboragfo de linguagens
contemporaneas sem simultaneamente viabilizar leituras confemporineas. E esia
relagio que se frata de polifizar, tendo em vista inclusive os zeus ponios de contato
com o sistema zocial mais amplo.
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Opinifio 212, 26 de novembro de 1976

Gargalhadas
Materialistas

_ Man Ray atravessa a histéria mstitucional da arte modemna. O seu nome &
encontrdvel em todos os manuais, mais on menos anedoticamente ligado ao Dada ¢ ao
surrealismo. Mas nofa-se um certo mal estar, ndo se pode creditar a este importante
artista este ou aquele lance decisivo ne corpo da arte modemna, nem se pode dizer que
seja o seu radical desconstrutor, titulo que se fixou em seu grande amigo ¢ adverséario
de xadrez, Marcel Duchamp. Ha uma desconfianga geral, inconfessada de que Man
Ray foi apenas um hdbil jogador, um divertido iconoclasta, um artista secundirio
enfim. O Engels de Duchamp.

A seu respetto fala-se sobretudo de hiberdade (houve mesmo uma =xposigdo
em sua homenagem - Mun Ray: &0 anos de liberdude), a pluralidade e
multidimensionalidade de seus procedimentos justificando amplamente o termo. Trata-
se porém mais de um adjetivo do que de nm conceito. E ficil detectar ai a marca de um
recalque, o de pensar os efeitos de seu trabalho no solo institucional concreto onde
operava, sem atiri-lo a0 espago eténs (sic) de um pretenso liberalismo cultural. E um
saque inteligente de Arturo Schwarz chama-lo de {iberador, fibertdrio e iibertino,
mas passa longe das operagdes efetivas de Ray.

O prego dessa liberdade - esta ¢ a secreta intuigfio dos agentes institucionais da
arte - seria naturalmente a anséncia de uma ohra como unidade cuitural significativa. E
dificil atribuir paternidade a dispeméio @ o jogo de Man Ray ¢ o jog0 da dispersdo.
Falta-the a profindidade = a coeréncia de autor. A arte moderna am geral, cubismo,
surTealismo, absfracionismo mais especificamente, sntram na roleta de Man Ray como
dados de um jogo, descaracterizados enquanto contevidos, manipulados como puros
sintagmas. Esvaziados, esfiiados, desculturalizados até, postos a servigo do humor e
do desejo de um artista que, por néo reivindicar sequer o herofsmo da marginalidade,
acabou por criar um problema maior para a instituigio: onde aloja-lo, como conceitus-
io?

Man Ray ocupa por assim dizer uma posi¢fio transversal na histéria da arte
moderna. Estéo todos de acordo em sanda-lo como o artista que melhor eludiu o vicio
da repetigio mas ndo houve até agora um esforgo para conceifuar os seus
procedimentos, examini-los em suas articulagBes, confrontd-los com o real artfstico
onde emergiam. H4 vm siléncio (as vezes retorico) em torno de suas produgdes e do
questionamento que sem. divida propSem.

Ao contrdirio das intervengdes de Duchamp, discretas mas sempre explosivas,
as de Man Ray s#o surdas e quase casnais. Além disso, Duchamp ¢ apesar de tudo o
autor de ready mades, enquanto quase se poderia dizer que emcontra-se no acaso 0s
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"Mans Rays"”. Ambos, nisso esta sua contemporaneidade, dialogam criticamente com a
instituigo arte, mas com estrafégiag diversas. E num certo sentido, o baixinho de
6culos 13 mais longe, menos aprisionado ao esquema de autor; os seus trabalhos
podem ser lidos como irdnicos processos transformacionais dos materiais institmidos
como arte. No limite, os seus dispositivos atuavam sempre de modo a desmontar a arte
e a cultura como conc-*xtos-tetiche

Man Ray seria afinal sobretudo o construtor de uma dtstdrzcm a margem de
ironia ¢ humor que estabelecia com relagéio ao processo da arte. Esga distancia & por
assim dizer o seu real trabalho e o que problematiza a sua insergfo na histéria da arts.
Sem inventar novos sintagmas formais ¢ claro que Man Ray esta fora de todas as
histdrias de orientagdo consfrutiva com suas economias positivistas. Por outro lado,
embora bastante antobiogréfico, o seu trabalho era irritante, gramito, desinteressado
em construir labirmtos de mitologias pessoais que justificassem o epiteto de génio,
gpice da visdo burguesa tradicional de arte. Com iggo, fica também fora das hisiérias
retéricas costumeiras, ¢ evidente.

E essa inscrigtio ambigna na histéria da arte que torna o trabatho de Man Ray
particuiarmente perfinente para a ‘.rmtemporanemada. Tmta -3¢ de um produtivo caso
de satudo pela zspécie de inteligincia que colocava =m agfio ¢ pela prépria maneira
como Ray se sityava snguanto sujeito-artista. As tt}rt;r‘jeh 2 digjungdes da logica
cotidiana que caracterizam as suas producées nédo eram meras fantasias, jogos de ron-
sense, tinham uma interferéncia precisa sobre o real artistico de seu tempo. Lendo-as a
partir desse atrito € possfvel perceber a inteligéncia estratégica de Man Ray = entre
outras coisas ela provoca boas gargalhadas materiahstas.



Opiniéio 219, 14 de janeiro de 1977

Entre os spots e as academias

A pritica do jornalismo cultural estd presa em linhas gerais a dois esquemas
dominantes: o esquema.Artes ¢ Aspetacuios (on Variedades), caracteristicos da grande
HnprenEd, @ 0 esquena yniversiidrio que foma a imprensa cowio apéndice do processo
académico. £ o caso das rovistas culturais de circulagdo restrita. Os suplementos de
livro, para citar mm dispositivo de ugo corrente, vdo por assim dizer o lugar onde se
enconam na grande imprensa os dois esquemas. A mistura estd longe de ser
explosiva

MNio hd contradicfio entre esses esquemas 2 2 fimgdo que =stico destinados a
cumprir. De um lado, irafa-se de um posio avancado da indistria cultural gue vende
uma idéia de cultura despolitizada necessdria @ posigdo de classe que defendem o
solidificam. E um espago que se pretende 2m Gltima instdncia aleatério, desligado do
real, disperso pela irama inconsequente e impensavel de gestos e palavras dos romes
¢ flpuras que o poveam. Desenvolve-se ai um papel relevante na luta ideclégica em
curso: a cultura ¢ colocada de fora dessa luta, ¢ recalcada enquanto procssso de
transformacido dos sujeitos, enquanto problematizagdio das relagées sociais vigentes.
No méximo, a materialidade da cultma ¢ sublimada pela ideologia da moral e
costumes.

Ndo por acaso os principais sintagmas da grande imprensa em sua relagdo com
o processo cultural talvez sejam a genialidede e o escdndalo, ambos marcadamente
estranhos a0 tempo real. Ali onde se apresenta a Jist@rcic critica, o heterodoxo, a
transversalidade, a grande imprensa produz uma aproximacéo recuperadora, esvazia e
mundaniza. Ali onde se apresenta o concreto dessa distdncia, a materialidade dessa
heterodoxiu e dessa transversalidade, a grande imprensa gfasta e platoniza. A lna 2
as estrelas.

De outro lado temos o que se poderia chamar de uma imprensa universitdria,
inclusive por respeitar mais o mercado académico do que propriamente o mercado
jornalfstico. E uma espécie de anti-imprensa na medida em que esta existe para
divulgar, dar a publico, enquanto aquela modalidade parece agir sobretudo no sentido
de preservar o zaber, colocar um dique em sua circulaglio. A fingfio dessas revistas &
rater o saber, entesourd-lo. Nio se {rata evidentemente da intengio de seus autores 2
sim do espago objetive onde se encerram: a instiimigfio universitdria, sua hierarquia
seus fetiches, sua politica inframuros. Essas revistas prolongam a voz do professor,
prolongam a antoridade da instituigfic. Nfie chegam portanto a agir como vefculos, sfio
ecos. Digamos que sejam fouse-organs acrescidos de prestigio académico.
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Até ai vai tudo bem. Cada um na sua. O problema aparece com os projetos de
uma nova pratica de jornalismo cultural, com vefculos que nio sfio da grande imprensa
- embora pregos 20 mesmo mercado - nem se inscrevem no espago académico, E o que
estd em questio ¢ o seu préprio solo. Até segunda ordem esses veiculos estdo
obrigados a construir sua posi¢do com base nos esquemas acima descritos,
manifestamente impertinentes a qualquer tentativa de mobilizagfio cultural diversa
Uma analise dag numerosas publicagdes culturais - ou também culturais - que surgiram
nos altimos anos demonstra claramente dificuldade de se desarmar esses esquemas.
Nio ¢ uma questio de forma pura e simples mas da ader@ncia de determinadas formas
{modelos) ao real ideolégico. O seu rompimento implica wm processo de
desconstiugdo das malhas ideoldgicas que apreendem amplamente as praticas culturais
vigentes (entenda-se af também a propria leitura dessas préticas).

Esser esquemas msistem e insistem. Todos os que frabalham no mmahsmo
cultural sabem, por exemplo, da pressfio que exerce wma vaga xdeologla nmndana
sobre a leitura dos fatos culturais. Mundanidade de direita, mundanidade de esquerda,
¢ bom reconhecer. O fantasma da personalidade circula obsessivamente peiay
redacbes. Toma-se aiguém {ou algo) sob 0 modo de uma aparéncia, de uma emergéncia
siibita ("spots” no rosto) que ¢ por assim dizer o tipico do jornalismo burguds. Chega-
se 48 manchetes, como se diz, Quer dizer, ingressa-se nos jornals ¢omo apardncia
mifica ¢ esge fetiche cumpre a fimgfio de apagar o irabalho real em questdo: a
1declogia do individuo (do autor} ¢ o que predomina, s¢ja por meic do génio que
reforca a instifuicfio cultural burguesa seja por meio do combatente que incensa os
miiog revoluciondrios. Em ambog og casos, opem g2 uma violéncia, traneca-ze a3
proposta no inferior de um emmciado ideolégice dominante. Nio, nfo ssqueci do
merc¢ado.

Porque existe ainda uma tradicfio jornalistica de manipuiagio do fendmeno
cultwral. Calcada o modelo norte-americano, nédo se distingue muito do chamado
show-bussiness & & extremamente paradoxal. Ao mesmo tempo em que nfo supde o
Jornalismo como pmdus;ao de saber - nesse senfido ocupa posigdo evidentemente
inferior 4 universidade - imp&e severas regras 4 manipulagiio dos dados culturais que
devem passar por cima de quaisquer outras consideragdes. Nenhum profissional terd
escapado de se emaranhar perplexo nas malhas de cdlculos mitolégicos sobre o que ¢
@ 0 que ndo ¢ jornalistico. A verdade é que ha um saber jornalistico que submete o
processo cultural a determinadas tors8es que estio longe de serem neutras. Interferem,
prop8em implicitamente ym modelo de leitura do fato cultural, modelam a ideologia de
cultura das vérias classes sociais, participam decisivamente até da montagem do
circuifo ideoldgico.

O saber joralistico tem como se sabe uma demanda ideolégica findamental: a
de sua exterioridade, e portanto objetividade, em relagdo 20 real. Ndio ¢ possivel a
esse saber tomar-se pelo que ¢ um modelo de leitura da realidade que vai
necessariamente se inscrever numa estratégia sccial ¢ politica mais ampla. No caso do
campo cuiturai essa demanda vai aparecer do segumnte modo. O esquema Arfes
Espetéculos se pretende basicamente um modo de recepgéio, a sua proposta ndo ¢
interferir, mas acolher. O jornalismo cultural seria sobretundo um posto de observagfio,
seu comprometimento seria com as regras ¢ a moral da hmgdo de observar, nio
propriamente com o objeto de sua l‘nt.r*a De certe mode, ¢ seu desejo ¢ estar fora do
processo sobre o qual atua. Ora, isso ¢ objetivamente impossivel, a imprensa ¢ um
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elemento decisivo na comfiguragio do campo cultural local. Resulta dai um trabalho
ambiguo que se imagina acima de tudo frabatho de mediagdio: o jornal agiria como
mediador enfre os fatos culturais e o espago ideolégico coletivo.

A grande imprensa em geral mediatiza os fendmenos culturais para o mercado
abertamente, sem problemas. Para a chamada imprensa alternativa entretanto essa
mediag#o ¢ problematica pois envolve, além do mercado, um desejo de transtormacio
cultural, Nfio se deseja abandonar ao mercado a finc¢fio exclusiva de momntar e dirigir a
ceng cultural. As vérias publicagdes, com suas vérias linhas, procuram atuar de modo
a valorizar certas emergéncias culturais, a desmontar e desmistificar esquemas de
linguagem (que sfo também esquemas de poder), a manipular conceitos e sinfagmas
criticos stc. .

A contradigfio estd no fato desse trabalho se degenvolver nog limites desse
espago de mediagdo prescrito pelo esquema Artes ¢ Sspetdculos. Ou talvez se agitar
se debater entre as paredes desse esquema. Az possibilidades de ze ativar uma outra
percepedo do jogo cultural, politizd-lo no seu justc registro, sdo inibidas ou abortadas
de saida Sente-se em alguns veicnlos o desejo de pér em pratica uma estratégia
cultural diferente, mas sente-se ao mesmo tempo a inadequacgiio entre os propositos e
os meios utilizados. O repertério ji estd gasto ¢ diluido, a linguagem previamente
neutralizada. A proximidade mundana ¢ o distanciamento platénico que caracterizam o
esquema Artes e Espefdcuios amortecem os possiveis efeitos tranggressivos.

A importagio do esquema umiversitirio ndo resolve a contradigdio, ¢ ficil
perceber. Aparsce logo a inadequagfio entre um modelo construfdo segundo as
necessidades de uma nstituigiio - a universidade - que se define precisamente por sua
clausura e as propostas de repotencializa¢do dos dados culturais imanente a qualquer
projeto de imprensa alternativa. Os proprios agentes universitirios soffem
dramaticamente de agora-fobia (pavor dos grandes =spagos} quando cireulam pels
imprensa. da all wna dispersio, um excesso de ruidos, uma falta de recato realmente
chocantes. Néo =se pode afinal medir o percurse do discurso, nem regular o choque das
opmides, muito menos evitar a dispersédo dos mal-entendidos. Até segunda ordem - ou
seja um contexto cultural mais politico, mais explosivo - a participagiio dos agentes
yniversifirios na imprensa brasileira serd limitada, 45 vezes muito produtiva, quass
sempre apenas ornamentaj.

Entre o esquema Artes ¢ Kspetacuios, com a 1declogia liberaloide que costuma
exalar, ¢ o 2squema académico, com sen modo fetichista de encarar o processo
cultural, as novas propostas de jornalismo cultural parecem importantes para montar
um outro modejo. O préprio melo cultural, diga-se, resisie 4 transformacéio: exige que
a imprensa cumpra seu papel de divulgagdic ¢ discuta as questdes previamente
escolhidas. Exige ainda uma "fidelidade” dos vefculos a seus pliblicos que implica um
a prioei dificil de conciliar com o uso da inteligéncia critica. Os mitos de esquerda se
encontram aqui paradoxalmente com as necessidades do mercado para assegurar um
percurso perfeitamente helicoidal aos dados culturais. '

Répido e rasteiro: seria proibido 4 imprensa ter uma veiocidade de raciocinio
superior & do mercado. E necessario que acompanhe o tempo do mercado, a sequéncia
de seus lances, j4 que a sua tarefa prende-se aos limites de uma mediagéo: ela fala do
que ja esta 14, a sna fimgdo é aproximar o publico dos fatos, torna-los legiveis em
suma. O imengo peso de sua materialidade no cotidiano ¢ por assim dizer sublimado
por sssa manobra ideolégica que serve a estratégia da indlstria cultural da qual ¢
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parte a prépria umprensa. E precigo fazer crer que os eventos ocorrem naturalmente,
n#o sfo produzidos pelo mercado. E também_ & légico, fazer crer que a imprensa estd
fora dessa produgfo, julgando. Esta exterioridade forjada ¢ o meio pelo qual a
imprensa participa do sistema da indistria cultural. Exclua-me dentro disso, certo.

A tarefa de mediacdo nio é portanto o destino do jornalismo cultural mas a sua
fimgo dentro de uma indstria Uma questio de produtividade. Nio se pode escapar
por completo a essa pressdo estrutural: a divisiio do mercado em camadas pode se
desdobrar ilimitadamente até chegar 4 chamada imprensa underground, mas sempre se
estd no interior do mercado, ¢ claro. S0 os nrveis de contradigio que um vefculo em
determinada posicdo fem com o mercado que podem probiematizor esse eapago de
mediagio. E impossivel deslocéd-lo, ou situar-ge pura ¢ simplesmente fora dele, as
vezes porém & possivel produzir atritos, As vezes ¢ possivel um trabalho de erosio.
Estariamos sempre no terreno de uma negatividade - desmontagem de esquemas,
desnustificagdo de - conceitos-fetiches, desvelamento das bases instifucionals do
procesgo cultural @ assim por diante.

O raciocinio acima desenvolvido prop&e o reconhecimento teérico do
jornalisine como pratica cuitural especifica: uma espécie de producdo textual ¢ visual
oque nfo se poderin definir come simples representagdo de um jogo externo 4 sua
propria dindmica. Contra o reconhecimento efetivo dessa pratica cultural sspecifica o
mercado opbe barreiras de toda sspécie uma vez que isso implicaria rompimento na
vadeia da indGsiria cultural. Uma prifica que se reconhecs especifica ndio apenas
duplica os fenémenos, divulgando e difindindo, mas os interroga e problematiza a
partir de uma posi¢do determinada. Dai por que a luta por uma pratica cultural
auténoma na imprensa seja uma luta contra o mercado ¢ seus DUIRIOS0Ss dispositivos
dz poder. A guestio ¢ 2 de um interrelacionamento ativo com as diversas outras
praticas culfurais, o jornalismo néo pode ser viirina, press reledse on instrumento de
‘esquemas de poder a servigo de linguagens cristalizadas ¢ devidanente apropriadas
pelo mercado.
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Opiniao 221, 28 de janeiro de 1977

VII Saldo Paulista de Arte Contemporanea

CASA DA TITIA

C aspecto famillar do saliio & bastante sintomitico. Revela a opeiio de estabelecer
um paternalisme fascista com as linguagens

Pode-se defender a tese de que nada mais deve ser difo ou excrito sobre saides,
bienais ¢ outras iniciaiivas anacrdnicas da mesma sspécie, Como se sabe, esido
mortas, g6 faltam morrer. Dados entretanfo o peso de suae presengas no meio de arte
brasiiero, a facilidade com que se praticam suas mancbras represgIvas ou
recuperaiérias com relagdo i produgdo contemporfinea, a desenvoliura com gque
traficam ideclogias culturais as mais reaciondrias, o siléncio cético ou ir6nico nem
gempre ¢ 2 arma mais eficaz Vamos falar.

Provas empiricas atestam a existéncia de um 7] Salde Paulista de Arte
Contemnpordnec aberto de 14 de dezembro até 30 de janeiro em Sio Paulo. Um prédio,
muitag obras dispostas pelas paredes, premiagfes. criticas em jormaig tudo 1sso
conferiu reaiidade ao evenfo. Logo A enirada porém percebe-se estar dianie de um
fendmeno improvivel, que padece de urealidade, ¢ dificil nfo ficar perplexo. Ha por
azgim dizer uma inadequago. svidente enfre o salffo e o zen objeto, ou seja o processo
coniemporaneo da arte no Brasil. Toma-se claro que nfio houve nenlum tipo de
sinfouia, nenhuma tentativa de estabelecer contato. Trata-se de um mondlogo do poder:
do alto de suas prerrogativas a institui¢fo-arte decide mais wma vez organizar um
evento para os finy burocriticos e ideoldgicos correntes. O eapago do saldo estd
marcado, impregnado, pelo paradoxo da realidade de uma autoridade irreal.

O que gquero dizer & que o salfio ndo permite uma leitura cultural a nfo ser ao
nivel desse mondloge do poder. Nesse sentido apenas a leitura pode ser instrutiva, ¢
mais uma oporiimidade para se tentar conceituar a configuragio institucional da arte no
Pafs, embora tenhamos ali tio somemnte a repetigio de procedimentos ufilizados ha
décadas. Basta pensar que nfo apenas estio mantidas coisas como jfiris & premiagdes,
como se respeitam as tradicionais caiegorias de pimura, gravura, escultura e desenhos,
De qualquer modo, & uma atualizago desses procedimentos ¢ demonstra pelo menos a
extraordindria resisténcia do meio oficial de arte a ofetuar transformag6es, Maig ainda,
a sua extraordindria deferminacdo de situar-se fora do real num grotesco esforgo para
manter o estatuto platdnico das Belas-Artes.
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O aspecto familiar (género "casa da titia”") do ¥/ Saldo Paulista de Arte
Conternpordnea ¢ nesge sentido bastanfe sinfomdtico. Revela sobretudo a opgilo de
estabelecer um paternalismo fascista com as linguagens oposto ao tratamento
homogeneizante, dispersivo e despersonalizante, que o mercado concede a produgéio.
Aparecem af claramente o desejo de reter a arte em seu domimo tradicional, a recusa
de fazd-la ingressar no circuito da inditstria cultural. Mas £ um fato inconteatavel que o
processo de arte brasileiro existe hoje mma tensfo contimua entre a sua rarefeita
histéria elitista ¢ as pressdes cada vez mais fortes da indiistria cultural. Fazer de conta
que essas presses nfo existem, simular a plena vigéneia das academias, ¢ mais do que
inécuo, ridiculo.

O processo burocrafico que cerca a arte no Brasil consegue, como se vé, ficar
defasado em relagfic ao nosso precdrio mercado, ji tdo defasado em relagdo s
lingnagens. Ora, se o mercado local recusa o embate com a produgdo contemporinea,
limitando-se a exproprid-la esporadicamente, ndo vdo ser os saldes ¢ bienais
cheirando a formol que irfo sstabalecer 2sse embate. O caso do VI Saldo Paulista de
Arte Contempordnea ¢ apenas um pouce mais assombroso do que o normal em matéria
de defasagem culfurai: teve o cmismo de armar uma exposigdo rigidamente
convencional, da qual estfo ausentes vestfgios de trabalhos experimentais, ¢ premiar
um pintor pré-cezaniano (Babinsky) come representante mdaximo da
contemporaneidade. O resio ¢ a mesma rotina inciusive com alguns poucos trabathos
significativos soffendo a {radicional neutralizagfio num contexto montado precisamente
com este objetivo.

() problema como sempre ¢ que com toda zua nreaildade o saldo age sobre o
real. Numa certa instdncia é um dispositivo de relacionaments do estado com a
produciio de arte, 2m oufrz insers-se como evento culturzl que pretende realizar uma
jeitura critica do processo local das linguagens, dai a existéncia de jiris e premiages.
Esses 580 0s dois e1xos de andlise possivels. Quanto a0 primeire digamos apenas gque
o salfie serve para indicar o desinteresse do sstade por uma atividade tho vaga =
remofa, 0 que 12 seria possivel notar pela auséncia de censura da area. De modo que
tudo fica a cargo da burocracia e sua conhecida capacidade de mumificar o presente.
claro que o saldo nesse sentido enrijece ainda mais o preconceifo vigente no meio
cultural brasileiro contra. a arte: sabe-se que amplos setores de esquerda concordam
em reputd-la mundana, elitista, desligada do real e dedicamn a ela o melhor do seu
desprezo moral, sem procurar contate com a produgfic contemporinea ¢ as questfes
que trabalha,

Como leitura critica do processo de produgéio coniemporinea brasileiro o
saldo seria hilariante, se ndo fosse extremamente repressivo ¢ reaciondrio. Sei que
posso ser acusado de desrespeito aos mortos por nsar uma lingnagem t4o contundente,
mas explico. Esse género de iniciativa é, por definigdo legatirio de uma ideoiogia da
representatividade e acaba por ter um peso considerdvel na hierarquia de valores do
circuito de arte. Quase sempre os organizadores de semelhantes eventos utilizam-se
dessa ideologia para justificar ¢ sen desinteresse cultural: afinal mdo o que fariam,
dizem eles, ¢ representar o real existente @ com esse lance afribuem ¢ propriq
producio a culpa pelo fracasso. E preciso denunciar esse sofisma do peder.

(ostaria de dizer primeiro que nenhuma ag#o cuitural pode se justificar a partir
dessa ideologia da representatividude & que deve se impor, isto sim, pelo seu modelo
de leitura 2 por sua propria organizagio conceitual. E uma manobra fascista a de
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reivindicar uma neutralidade diante do real sobre e dentro do qual se opera, 0 que se
pretende assim é absolutizar a verdade de uma leitura e institui-la em fato
incontestdvel. O que diz, afirma e procura erigir em verdade, por exemplo, o V! Saldo
Paulista de Arte Contempordnea? Se o tomamos a partir de sua demanda ideolégica,
a de representar o real, ele ¢ uma inequivoca declaragdo da defasagem histérica e da
pobreza de formalizagfio da arte contempordnea brasileira

Naturalmente, esses atributos pertencem por merecimento ao proprio saldo, ao
geu regulamento, ao seu jiri, & inteligéneia cultural que o preside em suma A
produgio contemporimea desse Pais estd ausente dali, nfio estd nem sequer
ligeiramente em questio naqueles tumulares recintos. Eu poderia citar uns vinte ou
frinta artistas cujos trabalhos levam 2 frente o processo local de transformagio das
lingnagens. Néo estfio no salfo, nem deveriam estar, ficariam descaracterizados num
contexto tdo sombriamente burocratico. '
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