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Sao Paulo, 2001. Dissertagao (Mestrado em Artes Visuais) - Instituto de
Artes, campus de Sao Paulo, Universidade Estadual Paulista Julio de

Mesquita Filho.

Resumo

Numa abordagem interdisciplinar, neste trabalho investiga-se alguns
objetos culturais da sociedade dos anos 60 e apontam-se os fendmenos
comuns a eles concernentes como manifestacbes pds-modernas.
Diferentes linguagens sao levantadas e relacionadas com a estética
neobarroca. A énfase é dada as artes plasticas, elegendo-se as obras do
artista paulista Antonio Henrique Amaral para a analise e demonstragao

desta estética.

Palavras-chave: arte brasileira; anos 60; estética neobarroca;
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INTRODUGAO

CAMINHOS E METODOS

Estudos sobre as transformagbes sociais ocorridas na
segunda metade do século XX aferem aos anos 60 um dos mais férteis e
efervescentes periodos, comparaveis apenas com o modernismo, na
década de 20. Conflitos e contradigdes, sintomas de grandes e
significativas mudangas, emergem no inicio de uma nova era, atingindo
também a arte.

Considerando-se que os anos 50 prenunciam o fim da
Modernidade, nesta pesquisa aborda-se a expressao artistica brasileira
dos anos 60 e 70, e aponta-se o surgimento de uma nova estética,
caracterizada pela diluigdo das fronteiras entre a arte e a vida. A
tendéncia a estetizagdo do cotidiano é considerada como um dos
principais tragos associados a pds-modernidade.

O filésofo italiano Omar Calabrese, em seu livro A idade
neobarroca, possibilita que se observe a expressdo comum de
determinadas qualidades formais em objetos culturais mais dispares,
chegando ao gosto de uma sociedade cujo estado de espirito esteja
generalizado. Calabrese propée o termo neobarroco para designar o
gosto estético contemporaneo, alegando ser a denominagao pés-moderno
genérica e imprecisa.

As relagdes com o barroco sao feitas por analogia e pela
oposi¢ao ao classico; a tese deste filésofo traduz os fendmenos da cultura

atual como “marcas de uma forma interna especifica que pode trazer a
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mente o Barroco” (Calabrese, 1987b, p.22, 27).

Pode-se considerar o campo da estética complexo e
subjetivo demais para ser tratado numa andlise racional. A estética estdo
intrinsecos o carater sensitivo e intuitivo, o que dificulta o levantamento de
conexdes provaveis. O método realizado por Calabrese é fundamentado
na descrigao da forma dos fendmenos culturais que correspondem a
determinadas teorias fisicas e matematicas referentes a um critério
espacial. Estas teorias ndo s6 se assemelham aos os conceitos formais,
mas também podem explica-los, resultando num método coerente, o qual
se busca aplicar neste trabalho.

Tendo como fundamento a metodologia de Calabrese,
foram levantados pensamentos filoséficos, fatos histéricos, politico-sociais
e manifestagdes artisticas dos anos 60, destacando-se os produtos
intelectuais desta sociedade. Estando implicita a cultura da sociedade
nestes objetos, neles observar-se-a a expressao de fendmenos analogos.
A repeticado de determinados fenémenos leva ao ponto de convergéncia

em quest&o, ou seja a estética neobarroca.

Entre as teorias apontadas por Calabrese far-se-a uso de
algumas para a abordagem do tema em estudo, limitando-se a
determinados aspectos que ora interessam, como: ritmo e repetigdo
(movimento, repeticdo — variagdo), limite e excesso (policentrismo,
assimetria); pormenor e fragmento (detalhe); desordem e caos (objetos
fractais e turbuléncia), n6é e labirinto (representagado figurativa da
complexidade po6s-moderna); complexidade e dissipagdo (recriagao,
parédia); distorgdo e perversao (citagao); e quase nao sei o qué (desafios
das leis de representagéao).

Nas manifestagbes culturais examinam-se diferentes
linguagens artisticas e as ideologias pertinentes a politica cultural
brasileira do periodo pesquisado, com especial relevo as artes plasticas.
Considerando-se o0s inumeros caminhos para a investigagdo e a
abrangéncia de exemplos possiveis, 0os sintomas desta nova estética sao
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explicitados em obras cujas formas de apresentagdo encontram-se em
evidenciada consonancia com o neobarroco.

Nas obras das séries Brasilianas e Campo de Batalha, do
artista plastico paulista Antonio Henrique Amaral, busca-se um estudo
mais aprofundado. A expressividade subjetiva destes trabalhos e a
complexidade interior do artista, possibilitam conciliar a exemplificagdo
pretendida com a analise das obras.

A fruicdo estética de obras neobarrocas, inseridas no
complexo e cadético mundo pés-moderno, ndo pode ocorrer por meio de
uma andlise anacronica. Para o despertar de uma visdo analitica
compativel com as recentes tendéncias e as qualidades formais destes
trabalhos, busca-se alguns caminhos.

Para a definicdo do direcionamento tomado séao
consultados inimeros ensaios criticos, entre eles os realizados por Vilem
Flusser e Frederico Morais, os quais oferecem contribuigdes elucidativas.

Na pesquisa de algumas teorias chega-se & consonancia com a linha

fenomenolégica, que auxilia a apreender a emersdo dos sintomas das

obras.

Na analise das Brasilianas e Campo de Batalha procura-
se os elementos que deram forma a forga expressiva das obras, como
também os associados a estética neobarroca. O préprio tema tratado
nestas séries leva as relagdes intrinsecas com o espirito barroco, motivo
pelo qual sdo qualificadas como Brasilianas Neobarrocas, fazendo uso
da terminologia de Calabrese.

Busca-se evidenciar a banalidade contextual do tema,
abstraido do cotidiano, e a magnitude conquistada pelo tratamento
esmerado, trabalhado numa técnica considerada classica: a pintura a
Oleo; a serialidade da produgao, com aproximadamente duzentas obras
elaboradas, como variagdes sobre um mesmo tema; a repetitividade das
formas presente na organicidade do tema, observadas nos fractais; a

assimetria composicional, a presencga de linhas curvas, esses e torgdes;
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os contrastes de texturas e de matéria organica e inorganica, entre outros
aspectos.
Na andlise fenomenoldgica reportar-se-a ao filésofo

francés Didi-Huberman, procurando o n&o saber para chegar ao

verdadeiro ver, ou seja perceber e sentir a aura dessas obras (Didi-
Huberman, 1985).
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A ERA DO CAOS oU NA ORDEM DO

RECICLAVEL

Figura 1 Graffiti  Passagem subterranea

“a reprodugdo em massa corresponde de
perto a reprodugdo das massas”.

Walter Benjamin
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A ERA DO CAOS

OU NA ORDEM DO RECICLAVEL

Em 1950 convenciona-se o fim do modernismo.
Desmorona a histéria, a arte, a consciéncia social. Instala-se o niilismo.
Esta € a "condigao pés-moderna" (Lyotard, in Connor, 1993).

Define-se por pés-moderno, as mudangas ocorridas a
partir do anos 50 nas ciéncias, artes e sociedades. Este €, portanto, um
conceito periodizante. O filosofo Frederic Jameson traduz pos-
modernismo como tendéncias que surgiram na cultura pds-guerra da
sociedade de consumo. (Jameson, in Kaplan, 1993). Para o filésofo Jean-
Frangois Lyotard, em seu livro fundamental de 1979 La condicion
postmoderne, pés-moderno é:

‘0 estado da cultura, depois de transformagées subitas nas regras dos
Jogos da ciéncia, da literatura e das artes, a partir do século XIX. G:)
Simplificando ao méximo, ‘p6s-moderno’ é a incredulidade nos confrontos
das metanarrativas.” (Lyotard, in Calabrese, 1987b, p.25).

O termo pés-modernismo é usado por alguns escritores
dos anos 50 e 60, cristalizado-se antes da metade da década de 70,
“‘quando afirmagdes sobre a existéncia desse fenémeno social e cultural
tao heterogéneo comegaram a ganhar forga no interior e entre algumas
disciplinas académicas e areas culturais na filosofia, arquitetura, nos
estudos sobre cinema e em assuntos literarios”. (Connor, 1993, p. 13).

A "condigdo pds-moderna” manifesta-se na multiplicagdo
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de centros de poder, de atividades e no fim de todo o género de narrativa
totalizante que pretenda determinar o funcionamento e a expressao das
atividades e representagdes sociais. (/d. Ibid.). Assim, a cultura passa por
uma ampliagdo dos seus conceitos, derrubando as tradicionais fronteiras
entre cultura superior e cultura de massa. Ocorre a explosao de interesse
pelas manifestagdes culturais antes consideradas menores, constituindo
tal fato um fendmeno pés-moderno.

Para alguns pensadores o pés-modernismo esta
diretamente ligado ao capitalismo, as novas tecnologias por ele
produzidas, e a ocorréncia do consumismo desenfreado. A globalizagao,
outro fendmeno da p6s-modernidade, contribui para que, nos dias atuais,
se contemple o consumo de massa, alimentado pela produgao de massa.
O unico passa a ser a matriz da serialidade, cuja estabilidade se encontra
no consumo. De acordo com o filésofo Walter Benjamin, “a reprodugéo
em massa corresponde de perto a reprodugao das massas”. (Benjamin,
1993, p.194).

A complexidade desse periodo deve-se muito ao avango

dos meios de comunicagdo, que tornam a informagao rapida, mais
acessivel e cada vez mais necessaria. E a era da comunicagdo de massa,
instigando o aprofundamento de estudos e pesquisas sobre linguagem,
que se compatibilizam com a maquina informacional. Seu inicio €
marcado pelo surto de crescimento do pos-guerra e por toda a geragao
transcorrente - os baby boomers - a qual constitui a sociedade da
informacao, “... que gerou uma forga de trabalho instruida, especializada e
cada vez mais feminina.” (Naishibit, 1990, p. 78)

Descobre-se que a fonte de todas as fontes € a
infformagdo e que a ciéncia, assim como qualquer modalidade de
conhecimento, nada mais representam do que maneiras de organizar,
estudar e distribuir determinadas informagdes. A informagao espalha-se
por todos os cantos do planeta. O homem passa a ser globalizado mas
intelectualmente estandartizado, consumindo produgdes serializadas de
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bens, mercadorias e servigos, que correspondem as necessidades de
otimizagdo econdmica. Este fendmeno é denominado de “morte do
sujeito”, ou seja, € o fim do individualismo. O posicionamento mais radical
do pés-estruturalismo define o sujeito individual como coisa do passado,
um mito, que nunca existiu. (Jameson, in Kaplan, 1993).

A pés-modernidade atribui-se também a énfase a
comunicagao visual; os meios de comunicagdo passaram a explorar a
imagem como nunca se fez em qualquer outro momento histérico. A forga
de atragdo da imagem, agindo como um canal aberto entre receptor e
espectador, agiliza o processo de emissdo da mensagem. No mundo do
simulacro prefere-se a imagem ao original. Ocupando o espago do real, 0
simulacro embeleza, intensifica, e encontra na televisao o meio ideal para
ser explorado, tornando tudo um espetaculo anestesiante.

A critica, ampliando seus estudos para falar de
pornografia, fliperamas, etc., transforma o debate pés-moderno num
processo intelectual mduiltiplo. Segundo o escritor e jornalista Paulo

Francis, o filésofo Herbert Marcuse & quem melhor traduz a época atual:

“Ele entendeu logo as novidades: o consumismo, a sociedade de massa,
a socialdemocracia no mundo capitalista, a importdncia das minorias.”
(Francis, in Ventura, 1988, p. 59).

Com a proposta de desconstrugao do discurso filoséfico
ocidental inicia-se, no Ocidente, um estado de niilismo, ndo havendo mais
herdis e ideologias que valham a luta em suas defesas. Associa-se a este
estado a decadéncia dos valores e instituicbes (Deus, Ser, Razdo,
Sentido, Verdade, Estado, Familia) e a descrenga em um sentido para a
existéncia: descrenga no cristianismo, no iluminismo, no marxismo. Nas
teorias contemporaneas depara-se com um tipo de discurso que nao é
encontrado nas disciplinas convencionais, assinalando o fim da filosofia.
O novo “discurso tedrico” configura também um fendémeno da poés-
modernidade.

Nos anos 60 é instalada a nova ordem mundial (revolugao
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verde, neocolonialismo, informatica), abalada por suas préprias
contradigbes. (Kaplan, 1993). Na década de 70 a "Condigdo Pos-
Moderna" alastra-se para a moda, o cinema, a musica e a tecnociéncia.

Os anos 80 sao impactados por um dos mais
significativos acontecimentos do século XX: a quebra do bloqueio aos
paises do Leste europeu. A queda do Muro de Berlim transforma-se no
emblema do fim do sonho comunista e da liquidagéo das ideologias. E o
adeus as ilusoes.

A arte, na poés-modernidade, € caracterizada pelo
abandono de todas as formas de ordem e simetria. Considerada por
muitos pensadores eclética, decadente e pastiche, a arte, para estes,
perdeu a originalidade, levando a auséncia de criagdo. Alegam ainda que,
niilista e desestetizada, a arte morreu. Outra linha filoséfica entretanto
apoia a desordem e a pluralidade, considerando-as férteis, com
possibilidade de convivéncia com todos os estilos, rompendo a barreira
entre arte culta e de massa. A auséncia de hierarquia elimina géneros,

proporcionando a cada um a liberdade de escolher o que mais |he

agrada. Quanto ao pastiche, a volta ao passado também & vista
positivamente: os modernistas limitam-se com a busca do novo.
Independentemente das linhas filoséficas, ou comum a
ambas, constata-se que as manifestagdes da arte pés-moderna emergem
como reagdes as formas estabelecidas no modernismo, significando
haver tantas quanto forem apresentadas. (Jameson, in Kaplan, 1993).

ARQUITETURA DA ESTETICA NEOBARROCA

O termo neobarroco - conotando o predominio da
assimetria, do desarmédnico - ja havia sido utilizado pelo pesquisador
italiano Gillo Dorfles, no trabalho Barrocco nell’ Architetura Moderna, de

1951. Dorfles inclina-se para uma dimensdo mais histérica, atribuindo ao
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neobarroco movimentos do século XX como o cubismo, organicismo e
neo-empirismo em arquitetura. Para Calabrese, no entanto, os prefixos
neo e pos nao significam uma retomada, tampouco se reduzem a um
periodo especifico da histéria. A analogia refere-se ao espirito, podendo
haver Barroco em qualquer época da civilizagao. Seria uma categoria do
espirito oposta ao classico (Calabrese, 1987b).

A pos-modernidade comega a delinear-se com a
arquitetura, encontrando oposigdo na escola alema Bauhaus.
Contrapondo-se ao funcionalismo racional, 0 ornamento é recuperado
com um ecletismo impar, somando toda a histéria da humanidade e
rompendo as fronteiras entre 0 bom e 0 mau gosto.

As contradigées entre 0 modernismo e 0 pés-modernismo
sa80 mais evidentes nessa area. As experiéncias do modernismo
arquitetonico realizadas na Bauhaus, na primeira metade do século XX,
encontram sua maior expressao nas obras dos arquitetos Walter Gropius,
Henry Le Corbusier e Mies Van Der Rohe. Com praticas utépicas, a

arquitetura representa fundamentalmente o novo, utilizando materiais e

técnicas de construgdo disponiveis pelo desenvolvimento industrial. O
ideal moderno propde a simplificagdo e a concentragao das formas, das
linhas e do espago, reduzindo-os a esséncia e a servigo da funcionalidade
(Connor, 1993).

Em contraposi¢do as caracteristicas modernistas, o pés-
modernismo, cujos principais nomes sdao Robert Venturi, Charles Moore,
Michael Graves e Frank Gehry, explora a incompatibilidade de estilos,
formas e texturas (Jameson, 1985). Em seus elementos estruturais,
relacionam contrastes como ordem doérica de colunas com sobriedade,
impessoalidade com racionalidade, incorporando o ornamento como
fundamental. Os projetos recuperam estilos e técnicas passadas,
resgatando a histéria em um s6 conjunto.

Os valores simbolicos também sao retomados, entre eles

0 portico monumental. As curvas opdem-se as retas num ecletismo de
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formas; na unido do ornamento barroco com o vidro fumé, cria-se um
desequilibrio de movimentos e fantasias.

As edificagbes da avenida Luiz Carlos Berrini apontam o
estilo que se tem estendido na regiao da marginal do rio Pinheiros, em
Sé&o Paulo. Concentrando inumeros exemplos de arquitetura pés-moderna
sao notados, a primeira vista, os porticos monumentais, os vidros
espelhados e o ecletismo dos elementos arquitetdnicos. Conotando
riqueza econdmica, essas edificacdes sao impessoais, podem ser
encontradas em qualquer outro pais preocupado em demonstrar seu
poderio empresarial e financeiro. Nada leva a saber que esse cenario
urbano encontra-se na capital paulista, Brasil.

Considera-se também a reciclagem arquitetdnica como
um dos fenémenos da
pds-modernidade, ao
recuperar edificagdes
antigas, muitas vezes
abandonadas.

Mantém-se elementos
caracteristicos de sua
fungéo inicial, remetem
a uma época, e sao
geralmente adaptados
para  outros  fins,
muitas vezes culturais.
A edificagao do SESC
Pompéia, do Servigo
Social do Comeércio,

em Sao Paulo, é

reciclada pela arquiteta Figura2  SESC Pompéia S. Paulo
Lina Bo Bardi,

constituindo um exemplo tipico desse tipo de recuperagéo. Reconstruido
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em 1977 a partir de uma fabrica de tambores, a silhueta fabril de outrora
integra-se com o novo prédio de concreto, caracterizado por suas janelas
irregulares de formas organicas (Veja, 18 ago.,1993, p.100).

Fazendo parte da politica cultural dos anos 60 e visando a
democratizagao da cultura, sdo marcantes e numerosas as construgoes e
adaptacoes de edificios para abrigar espagos culturais, tanto em grandes
centros quanto nas cidades do interior. Posteriormente esses espagos
passam a atender as necessidades de entretenimento e lazer da
sociedade, tornando a cultura um de seus bens de consumo mais
proficuos.

Os shopping centers constituem outro importante
fendbmeno da pés-modernidade. Os shoppings comegam a integrar-se na
paisagem dos grandes centros urbanos brasileiros nos anos 60,
apresentando-se como a materializagao da sedugao. Eles inauguram um
novo tempo-espago urbano com regras inovadoras de convivio e padroes

de consumo.

Os hiper-espacos, que caracterizam as edificagdes

publicas, transcendem a capacidade individual do corpo humano de se
localizar, se organizar e mapear sua posigdo (Jamenson, 1985). No
entanto a ambientagdo dos shoppings centers é trabalhada de forma a
amortecer as agressodes externas. O clima é agradavel, esquece-se do
transito e do barulho, a sinalizagéo € orientadora, tudo € planejado para
que os freqientadores se sintam em condigées de usufruir plenamente
os beneficios oferecidos por tal espago.

Diante da crescente violéncia e da falta de seguranga que
ocorrem nas grandes cidades, os shoppings passam a ser o reduto da
geragdo chamada “confinada”. A cenografia de indugdo ao consumo
simula pragas, bulevares e calgadées que norteiam as relagoes entre os
freqUentadores. “Os shopping centers sao vistos como novos locais de
lazer e sociabilidade...examinados como fator de mudanga na expansao
urbana e mesmo como espago” (Pintaudi, 1992, p.7).
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Em Sao Paulo, o Shopping Center Iguatemi, inaugurado
em 1966, é o primeiro da cidade e do Brasil, idealizado para atender

consumidores potenciais. Subseqientemente outros sdo implantados nas

imediagbes das marginais, transformando rapidamente a fisionomia

urbanistica e social da regiao.

Figura3 Shopping Center Eldorado
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OUTRAS LINGUAGENS

Na literatura o pés-modernismo é irradiado pelos polos
Estados Unidos, Franga e Italia, representado sobretudo pela ficcdo, a
volta ao passado, o romance histérico e o uso da narrativa policial, género
este de massa. A mistura de estilos prepondera, como em todas as artes.

O nome da rosa, de Umberto Eco, pode ser considerado o
protétipo literario da estética neobarroca. No aspecto formal tem-se: um
romance histérico que se passa na Italia Medieval, em narrativa policial. E
intertextual, e trata de um outro livro, a parte perdida da Poética de

Aristoteles. A desordem (caos) do mosteiro remete ao presente: sem

valores, ordem, direcionamento. E um labirinto (Calabrese 1987b).

Para Calabrese o né e o labirinto sdo figuras da
complexidade, sao representacdes figurativas do caos, do espirito do
barroco. Sob outro ponto de vista, levam também ao desafio, ao prazer de
encontrar uma ordem. Em O nome da rosa o labirinto, situado numa
biblioteca, representa a metafora da cultura.

Em todas as formas de expressdo comunicativa as
citagbes tornam-se habituais, fazendo parte da estética do fragmento. Séo
encontradas na literatura, na musica e no cinema, geralmente exprimindo
0 caos, mediante a quebra da continuidade e da totalidade de uma obra,
além da aparente desordem das conexées. Tratando-se sempre de uma
perda de valores contextuais, o prazer consiste na extracdo dos
fragmentos dos contextos aos quais pertencem e nas suas
recomposigées com outro valor, uma vez que isolados das procedéncias
se tornam auténomos (/d., ibid.).

Na literatura brasileira pode-se citar o livro Avalovara, de
Osman Lins. Inspirado no nouveau roman francés, constréi uma narrativa
cerebral que possibilita diferentes maneiras de leituras e interpretagées.

Apobs a passagem dos irmaos Campos, com suas poesias
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concretas e construtivas, Arnaldo Antunes trabalha, no limiar da musica e
da literatura, em contraponto de palavras e sons:

“As coisas

As coisas tém peso,
massa, volume, tama-
nho, tempo, forma, cor,
posigdo, textura, dura-
¢ao,densidade, cheiro,
valor, consisténcia, pro-

fundidade, contorno,

temperatura, fungéo,
aparéncia, prego, desti-
no, idade, sentido. As

coisas ndo tém paz.”

Arnaldo Antunes, 1993

Na musica encontrar-se-a freqlientemente tanto a citagéao

quanto a fragmentagé@o proveniente da desconexdo. Temas minimalistas
repetem-se sem se esgotarem. Os sons se misturam entre géneros
populares, eruditos, processados por meios eletrénicos do rock. A new
wave ambientaliza a ficgao espiritualista e o rock punk denuncia o estado
de niilismo, de vazio total.

No Brasil, os cantores e compositores Caetano Veloso e
Gilberto Gil ousam propor formas e contetdos que destoam da MMPB,
Moderna Musica Popular Brasileira, cujo teor politico-social, associado a
brasilidade, é exigido pelo publico dos festivais da década de 60. Caetano
e Gil misturam o visual psicodélico com comportamento hippie, musica
pop com sons eletrdnicos, berimbaus com orquestras.

A influéncia do cinema novo se faz presente nos versos
descontinuos e fragmentados das musicas, técnicas essas utilizadas pelo
cineasta Glauber Rocha, inspiradas no diretor francés Godard.
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A empatia com os canais de massa, o aspecto publicitario
e o desprezo as instituigdes falidas da sociedade, também complementam
a caracterizagao da pés-modernidade intrinseca.

A TV pés-moderna ndo representa a dissolugao
subversiva de normas estéticas e culturais nem a reescrita progressista
do texto hollywoodiano classico-realista, mas o ultimo momento da cultura
ser absorvida pelo  dominio total e absoluto da imagem. Para os
pensadores Arthur Kroker e David Cook a TV é:

‘0 verdadeiro mundo da cultura Pés-Moderna, que tem o entretenimento
como ideologia, o espetaculo como signo emblematico da forma
mercadoria, a propaganda do estilo de vida como sua psicologia popular,
a serialidade vazia como o lago que une o simulacro de platéia, as
imagens eletrénicas como sua forma Unica e mais dindmica de coesdo
social ... a difusdo de uma rede de poder relacional como seu verdadeiro

produto” (Kroker & Cook, 1986, p.279).

A televisdo, o video e o cinema, abrangem o mundo da
cultura de massa e da cultura minoritaria de vanguarda. Os videos-clipes
rettm uma categoria de espectador essencialmente jovem, além dos
admiradores desta arte e alguns estudiosos, geralmente da area de
comunicagao e sociologia.

O clip Material girl, da cantora norte-americana Madonna,
representa a postura feminista pés-moderna, combinando sedugao e
independéncia provocante. Na relagao intertextual com o filme Os homens
preferem as loiras e no pastiche do niumero de Marilyn Monroe em
Diamonds are a girl’s friend, Madonna cria uma imagem autoconfiante e
despudoradamente sexual, ostentando o desejo de ser desejada (Kaplan,
1993).

O clip conta uma imagem e nao uma histéria; o fluxo
rapido de segmentos curtos, em determinado aspecto, torna-os todos pés-
modernos, devido a0 modo de sua exibigdo. Nenhum significado €
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pretendido ou tem tempo de ser comunicado, hipnotizando o espectador
pelas sucessdes de imagens ininterruptas.

No cinema, tal como em outras areas da cultura
contemporanea, o colapso do estilo na cultura modernista traz, por
consequéncia, uma multiplicidade de estilos que sdao combinados,
contrapostos e permutados numa polifonia de vozes descontextualizadas.
O marco dessa fase é o filme nostalgia ou retro-filme, como American
graffiti - Loucuras de verdo, de George Lucas que, em 1973, propde
“resgatar o clima e as peculiaridades estilisticas dos Estados Unidos da
década de 50” (Jameson, in Kaplan, 1993, p. 31).

Os filmes Guerra nas estrelas e Chinatown ndo sé
procuram um ambiente histérico particular como também uma experiéncia
cultural de um periodo especifico. Em Guerra nas estrelas e Cagadores
da arca perdida, o que esta se evocando ndo € o passado real, mas todos
os tipos de experiéncias narrativas, histérias de aventuras, filme de ficgao
cientifica e praticas dos anos 50.

O cinema pés-moderno tem como marca diferentes

formas de pastiche ou multiplicidade estilistica. O filme brasileiro O beijo
da mulher aranha parodia o romance e o melodrama hollywoodiano nas
narrativas dos prisioneiros.

Para o escritor e pesquisador inglés Steven Connor, uma
das mais representativas areas da teoria pés-moderna da cultura popular
€ a moda. O retorno ao ornamento e o ecletismo estilistico sdo evidentes
na moda dos anos 60 (Connor, 1989).

Com a facilidade de informagdo e de deslocamento ao
exterior, 0 acesso a produtos importados, decorrente do aumento da
capacidade de consumo, tornam os consumidores de moda mais
exigentes. Em resposta as novas e crescentes demandas do mercado,
surge o prét-a-porter, unindo a industrializagdo com a criagao estética.

O prét-a-porter, ou seja, a serialidade do vestuario,

democratiza a moda e, ao mesmo tempo, sai do anonimato, adquire
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marca personalizando-se (Lipovetsiky, in Pintaudi, 1992). A abertura
estilistica também é um fator que permite personalizar o estilo pessoal.
Outro sintoma perceptivel nessa area é a inspiragao
tematica étnica dos excluidos e dos marginalizados. A partir do momento
em que o vestudrio passa a ndo mais valorizar o dispendioso, todos os
materiais e estilos, antes excluidos, passam a ser legitimos para o mundo
da moda. O desbotado, o desfiado, até o rasgado, integram-se ao novo
visual da contra-cultura, possibilitando o processo de democratizagao da

moda.

PASTICHES, OBJETOS E AMBIENCIAS

Uma das maneiras de assinalar a ruptura entre os
periodos moderno e pés-moderno € apontar o momento em que O
modernismo estabeleceu-se no mundo académico, passando a ser assim
considerado (Jameson, in Kaplan, 1993). Nas artes visuais, apesar de
fundamentadas na destruicdo do establishment, a unidade das novas
tendéncias € dada pela prépria contraposigao ao modernismo.

A pop art é considerada a primeira expressdo pos-
moderna. Seu aparecimento da-se inicialmente na Inglaterra, com o
artista Richard Hamilton, ainda em 1955. Anteriormente a essa data,
porém, Francis Bacon ja utiliza fotografias e citagdes dos mass media em
suas obras. Pode-se dizer que, naquele pais a pop art “se desenvolveu
como uma proposta estética feita em oposi¢cdo as correntes de opiniao
estabelecidas” (Lippard, 1973, p. 72).

Na Inglaterra a pop art é trabalhada por um grupo de
artistas comprometidos com suas inquietagdes e com a consciéncia da
necessidade de mudangas nos valores estabelecidos. Os artistas norte-
americanos, mais otimistas, celebram a sociedade e o consumismo
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vigentes (I/d., ibid.). Nos Estados Unidos a pop art encontra o meio
propicio para a proliferagdo da idéia, em consonancia com o poder de
consumo vigente.

A arte pop apresenta aspectos contraditérios e talvez
esse fato tenha contribuido para instigar o espectador, seduzindo-o tao
rapidamente. Destaca-se inicialmente que, diferentemente de outras
linguagens artisticas, ela nao é constituida por uma fusao de estilos e sim
de meios. Ha precedentes tematicos cinqlienta anos antes, no cubismo,
na utilizagao de colagens, e no dadaismo, com a apropriagao dos ready
made. Sua linguagem direta possui implicagdes hot e cool e, apesar de
suas diferentes aparéncias, em nenhum lugar € uma corrente niilista.

O filésofo italiano Gianni Vattimo observa um fenémeno
geral de explosao da estética das vanguardas desse periodo:

“‘a negacédo dos lugares tradicionalmente designados para a experiéncia
estética: a sala de concertos, o teatro, a galeria, o museu, o livro;
realizam-se assim numa série de operagées — como a land art, a body art,
o teatro de rua, o trabalho teatral como trabalho de bairro ...”. (Vattimo,
1987, p. 47).

Em busca de uma arte como manifestagao estética
integral, ndo se pretende a conquista dos espagos consagrados, mas sim

extrapolar seus limites. O abandono dos museus e galerias, traz para o

publico outras linguagens mais faceis de serem assimiladas. A arte, como

fato especifico e separado de outras experiéncias, morre.

A pop art manifesta-se sob diferentes formas em
diferentes lugares, porém, a retomada da figura, a multiplicagdo dos
meios expressivos e suportes sdo caracteristicas comuns, assim como
seu aspecto urbano. A natureza consumista da sociedade é captada e
expressada, apropriando-se de linguagens dos meios de comunicagao de
massa. Os materiais de suporte tradicionais sdo substituidos por
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plasticos, latas de areia, papelao etc. Reproducéo de herdis de histdrias
em quadrinhos, embalagens de produtos alimenticios e de limpeza séao
apresentados valorizando a banalidade cotidiana.

A primeira obra, geralmente aceita como pop, é a
colagem de Hamilton O que exatamente torna os lares de hoje tao
diferentes, tao atraentes?, criada para participar da exposi¢ao Isto é
Amanha, na Whitechapel Art Gallery de Londres, em 1965. Mas o grande
impacto sofrido pelo publico britanico é anterior, na exposicao dos jovens
contemporaneos em 1961. Participam dela David Hockney, Derek
Boshier, Allen Jones, Peter Phillips e R.B. Kitaj, formando uma nova
geracao de artistas. Os Estados Unidos tém como precursor Jasper Johns
que, com a utilizagdo de motivos populares e simbolos, como a bandeira
norte-americana, por exemplo,
abre espagos para a nova
corrente, tendo como adeptos
Andy Wahrol, Roy Litchtensteim,
Tom Wesselman, James
Rosenquisf e Claes Oldenburg
(Lippard, 1973).

A pop art nao
representa  nem  interpreta,;
apresenta a vida em seus
objetos comuns e banaliza a
beleza da forma, o supremo, o
eterno nos termos da tradigao
classica. Os temas com imagens
consideradas ate entéao
insignificantes, irrelevantes,

Figura4 Andy Warhol : = p o
Lata de Sopa Campbell 1965 como ilustragbes publicitarias,

revistas, jornais, sao as bases

para a criagao de seus trabalhos, sem qualquer intencao de criar uma
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nova imagem, pois limitam-se a seleciona-las do cotidiano.

Os artistas pop representam simplesmente objetos
comuns ou retiram efeitos estilisticos da cultura popular. Trabalham a uma
certa distancia da realidade e introduzem também observagées verbais
divertidas, porém, o humor ndo é primordial. Estes artistas ndo fazem
parte de um movimento mas de um acontecimento que se estende para
além dos limites convencionais da nogao, até entao estabelecida, do que
seja arte. Conforme o ensaista e critico de arte Ferreira Gullar, “os artistas
pop ndo se apropriam dos objetos industriais, da ‘obra’ ja feita: eles 0s
copiam e, ao fazé-lo, retomam o velho caminho da arte como imitagao”
(Gullar, 1993, p. 74).

Tanto a op art como a arte cinética (comportando mébiles
que operam no tempo e espago) sao consolidadas em 1965. Muitos
criticos sentem-se incomodados com a atragdo massiva que a op art
causa. Consideram-na uma arte pouco inteligente, superficial e prestada a
uma acintosa assimilagao comercial. Independentemente da adequagao
ou nao da critica, o fato é que a satukagéo publicitaria muito contribui para
a sua rapida passagem como corrente artistica.

A arte conceitual, no inicio dos anos 70, compatibiliza-se
com o vazio pds-moderno desmaterializando-a: so interessa a idéia. O
espectador € induzido a ativar a imaginagao para visualizar o proposto. O
artista Sol LeWitt define a arte conceitual, mencionando que o trabalho
artistico deve ser o fio condutor da mente do artista para a mente do
espectador.

A década de 70 também abre caminhos para os meios
eletrénicos, apresentando trabalhos realizados com computador, e novos
meios de veiculagdo: a arte postal, utilizando o correio e o graffiti, faz dos
muros das cidades seu suporte.

O graffiti serve aos protestos politicos em Paris nos anos

60, invade o metré de Nova York em 70, e chega ao Brasil no comego dos

80. E uma manifestagao social transgressora, por isso andénima, marginal,
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noturna. Reflete o desejo de burlar normas e preceitos, intervindo nos
espagos publicos. Alusivos as histérias em quadrinhos, compartilham os

muros dos grandes centros. O graffiti chega aos museus e galerias sob

criticas daqueles que acreditam que a absorgdo dessa arte ao sistema

desvirtua sua forma primitiva, tornando-a parte do mercado (Morais,
1989). Continua, porém, integrando-se a paisagem urbana, fazendo parte
do cenario pdés-moderno.

Com os indicios de que tudo ja havia sido criado,
somados a desdefinigdo da arte, acabam-se o0s movimentos,
predominando o pluralismo. Nao ha mais vanguarda: nada mais € novo
nem chocante.
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BRASIL ANOS 60
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Figura 5 Capa do disco Tropicédlia 1968

“Nao posso negar o que ja I,
nem posso esquecer onde vivo”

Caetano Veloso
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BRASIL ANOS 60

ARTE E POLITICA OU POLITICA DA ARTE

No Brasil, no campo da cultura, a produ¢ao ideologica
esta diretamente vinculada a problematica do desenvolvimento e do
nacionalismo. O ambiente de otimismo estimula a pratica de uma
polémica de vanguarda: o movimento concreto. As novas linguagens
literarias expressam modernidade e pedem poemas compativeis com 0s
novos tempos.

Na musica popular, esses novos tempos testemunham o
surgimento da Bossa Nova. No teatro, o bem comportado Teatro
Brasileiro de Comédia (TBC) assistelao surgimento do Teatro de Arena e,
posteriormente, do Teatro Oficina, que desempenham um papel
renovador e critico na década de 60 (Hollanda, 1982).

Na politica, as expectativas da ala da esquerda sé&o
alimentadas assim que Janio Quadros assume a presidéncia, quando
reata as relagbes do Brasil com a Unido Soviética e a China. Janio
Quadros surpreende, da mesma forma, com sua renancia. Assume o vice-
presidente Joao Goulart, sob protestos de toda a direita.

E nesse clima que, em 1961, cria-se o primeiro Centro
Popular de Cultura (CPC) no Rio de Janeiro, ligado a Unido Nacional dos
Estudantes (UNE), nesse momento em plena legalidade e a todo vapor.
Seus integrantes, alguns saidos do Grupo de Teatro de Arena, trabalham
na elaboragao de estratégias para a construgéo de uma cultura nacional,
popular e democratica.
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“O teatro gozou, no decorrer de toda essa década, de
absoluto destaque, como expressao, vitalidade e capacidade de
renovagao, amoldando-se aos novos desafios que, para os artistas
‘comprometidos’, eram fundamentais, seguindo-se-lhe, bem de perto, as
expressdes do cinema novo e da musica popular, acompanhando a

pulsacao intensa do pais” (Amaral, 1987, p. 315).

Posteriormente, outras linguagens artisticas séo
incorporadas as agbes do CPC, entre elas a musica popular e a danga; o
teatro, entretanto, passa a ser instrumento de luta pelas transformagoes
sociais reclamadas pelas esquerdas. Outros CPCs s&o organizados por
todo o pais, desenvolvendo atividades artisticas e culturais de modo
politizado, visando a conscientizagédo das classes populares.

Assim, surge o artista revolucionario, que acredita ser a
arte instrumento da revolugdo social. Promovem-se cursos de teatro,
cinema, artes visuais, filosofia, palestras, debates e publicagdes, além de

a UNE-volante que percorre as capitais do Brasil, travando contatos com

as bases universitarias. Produzem pegas, entre outras, Eles ndo usam
black-tie, de Gianfrancesco Guarnieri, na qual, pela primeira vez, é
mostrado o ambiente de favela. O autor teatral Oduvaldo Viana Filho
prepara uma série de esquetes para serem encenados em comicios e nas
manifestagbes de rua. Essas estratégias sdo amplamente utilizadas pelos
CPCs nos trabalhos de catequizagdo politica das camadas menos
privilegiadas. A heterogeneidade da cultura brasileira, somada aos
desniveis sociais, inviabiliza a continuidade desse trabalho, restando
direciona-lo aos universitarios, ambiente em que encontra eco (/d.,/bid.).
Outra importante iniciativa desse periodo em prol da
cultura popular refere-se a criagdo do Movimento de Cultura Popular
(MCP) de Pernambuco, na administragdo de Miguel Arraes. Neste caso o
objetivo € minimizar o problema do analfabetismo. No sétimo Censo Geral
do Brasil, realizado em 1960, é registrado uma populagao de 70.992.343
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habitantes, com 15,816 milhdes de analfabetos maiores de dez anos
(Ribeiro, 1985). Sao entao criados ntcleos de alfabetizagdo em favelas e
bairros pobres, com a aplicagdo do método de Paulo Freire, no qual a
palavra politica se encontra como diretriz do processo de aprendizado.

Em 1962 o CPC procura sistematizar suas posigoes
diante do quadro politico e cultural do pais. Classifica em trés categorias
os artistas e intelectuais brasileiros: os conformistas, os inconformistas e
0s revolucionarios conseqlentes; toma para si esta uUltima e denomina a
produgao do CPC de Arte popular revolucionaria (Hollanda, 1982).

A ala esquerda estando préoxima do poder no periodo
compreendido entre 60 e 64, a concepgao de arte €& diretamente
relacionada com tomada de poder. O diretor de teatro Luiz Carlos Maciel
declara que a maior crenga da juventude dessa geragao € “a atribuigcdo a
arte de uma fungdo transformadora da sociedade. Acreditava-se

realmente que a arte poderia modificar a maneira das pessoas viverem”

(Maciel, 1996, p. 73).

Em margo de 1964, Luiz Carlos Prestes, entdo secretario

geral do PCB, declara em transmissao televisiva: “ndo estamos no
governo mas estamos no poder” (Prestes in Holanda, 1982). No dia 31 do
mesmo més Goulart € deposto e assume o governo o general Humberto
de Alencar Castello Branco.

Quando as tropas descem de Minas Gerais, as obras no
auditorio da UNE estao quase finalizadas. Seria inaugurado dentro de
poucas semanas com a estréia da peca de Oduvaldo Viana Filho Os
Azeredos mais os Benevides. No dia seguinte, ou seja, a primeiro de abiril,
o prédio da UNE sofre um incéndio e viram cinzas também a legalidade
de até entdo, tanto da UNE quanto dos CPCs, condenando o
desenvolvimento de seus trabalhos.

O apoio da classe média ao Ato Institucional numero um
(Al-1) é evidenciado na marcha da Familia com Deus pela Liberdade. A

populagdo sai as ruas para solidarizar-se com o Ato, que estaria
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representando a garantia de retomada de valores como a vigilancia moral
e a distancia dos comunistas, considerados o0s causadores de
comportamentos "modernos” indecorosos. O teatro é rotulado pelo regime
militar como inimigo do sistema e, consequentemente, perseguido e
reprimido de todas as formas. Tendo funcionado em codigdes anormmais
no periodo entre 1964 e 1984, essa situagdao faz com que novas
tendéncias surjam, com caracteristicas muito diferentes de tudo o que até
entdo fora apresentado. O teatrélogo Yan Michalski traduz de modo
sucinto o ocorrido e declara que o teatro, amordagado pelo regime militar,
produziu uma das etapas mais fecundas de sua histéria, sem no entanto
supor que a censura e a repressao pudessem ser elementos favoraveis a
criagao (Michalski, 1989).

No inicio dos anos 60 o teatro comega a ser usado como
instrumento de luta pelas grandes causas sociais. Em 1964, ap6s o golpe,
esse direcionamento € coibido por persegui¢des. Nos primeiros meses, a
tomada do poder pelos militares causa mais susto do que problemas. O

general Castello Branco é conhecido por seus interesses em arte e

cultura, sendo frequentador razoavel das salas de espetaculos. Mas o
Teatro Oficina comega a evidenciar o seu posicionamento diante do clima
politico. Na ocasiao ja constitui um grupo de primeiro plano, mas ainda
sem um projeto politico cultural definido.

Em dezembro, com o show Opinido, € langada a formula
de colagem litero-musical que passa a ser cada vez mais utilizada pelo
teatro da resisténcia. O show é apresentado no espago do Shopping
Center de Copacabana, que mais tarde hospeda o Grupo Opiniéo,
liderado por Oduvaldo Vianna Filho, Jodo das Neves, Armando Costa,
Ferreira Gullar e Paulo Pontes. Esse grupo vem a ser a principal frente de
resisténcia carioca pela liberdade do teatro.

O musical Opinido, dirigido por Augusto Boal, €
considerado um marco na cultura poés-moderna. Com Zé Keti, Joao do

Vale e Nara Leao, estreia no Rio em dezembro de 64, configurando uma
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primeira resposta ao golpe. Revela-se um espetaculo oportunista a partir
do nome, induzindo o publico a nao-aceitagao do autoritarismo militar.
Nara Leao, depois substituida por Maria Bethania, canta Mais que nunca
e preciso cantar, da Marcha de Quarta-feira de Cinzas; apesar de referir-
se ao fim do carnaval, a muisica neste momento adquire uma outra
conotagao (Hollanda, 1990).

O publico é formado por intelectuais e estudantes da
classe média. Na platéia o figurino define o clima da época: uniforme
caqui, camisa com corte militar, barbas a Fidel, em meio ao canto de
Carcara, denunciando a emigragdo nordestina. Ferreira Gullar declama
Guantanamera, o hino dos camponeses.

A fomula de colagem litero-musical fortalece os ideais do
teatro revolucionario. A musica, ndo se limita no curto espago de tempo
de uma apresentagdo, continua a ser tocada e cantada, propagando a
denuncia e induzindo a mobilizagao.

Ainda no teatro, estd sendo apresentada a pega

Liberdade, liberdade, realizada pelo Arena. Constitui-se de textos

antolégicos do pensamento politico-liberal do Ocidente. No cinema é
apresentado o fiime Opinido publica, de Arnaldo Jabor, com
caracteristicas do cinema verdade, dando espago para a opinido publica.
(Id., ibid.)

Em 1965 duas pegas definem uma fase
predominantemente musical do grupo dirigido por Boal: Arena conta
Zumbi e Arena conta Bahia. No ano seguinte as novas tendéncias
comegam a se esbogar: a linguagem gestual e a expressao corporal
passam a predominar; novos espagos cénicos substituem os tradicionais
palcos italianos; deixa de existir a fronteira ator/publico; a vivéncia do ator
passa a interferir no personagem; a atitude dos artistas € mais agressiva
com relacdo ao publico, induzindo-o a sair da atitude passiva de
expectador, ao menos com o que acontece em cena. Temas politicos e
sociais s&o investigados em maior profundidade e, diante das limitagoes
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impostas pela censura, a insatisfagdo s6 é manifestada mediante alusdes
indiretas, analogias e metaforas.

O Teatro Oficina, depois de totaimente reformado em
fungdo do incéndio que havia sofrido, apresenta O rei da vela de Oswald
de Andrade, sob a diregédo de Zé Celso Martinez Correa. Apesar de o
texto ter sido escrito entre 1933 e 1937, parece feito sob medida para
veicular o inconformismo dos jovens rebeldes de 1967.

O ano mais tragico de toda a historia do teatro brasileiro
foi 1968. A pega Um bonde chamado desejo, de Tennessee Willians, é
tirada de cartaz pela censura. Todos os teatros do Rio e de Sao Paulo
declaram-se em greve de protesto por trés dias. Liderados por
personalidades como Cacilda Becker, Glauber Rocha, Ténia Carrero,
Ruth Escobar e Walmor Chagas, a repercussdo das manifestagbes em
frente as escadarias dos Teatros Municipais das duas cidades, preocupa
as autoridades (Ventura, 1988).

Para amenizar a situagdo o governo institui um grupo de

trabalho, integrado por representantes das entidades de classe e por

técnicos do Ministério, para elaborar um anteprojeto de uma nova lei
sobre a censura, prometendo a liberdade do teatro. Mas as proibi¢gdes
ndo cessam e se intensificam as campanhas de difamagéo do teatro na
tentativa de afastar dessa atividade a classe média, que ja se encontra
assustada com o chamado teatro de agressdo. O Comando de Caga aos
Comunistas (CCC) invade o teatro onde esta sendo apresentada a peca
Roda viva, de Chico Buarque de Holanda, espanca e maltrata membros
do elenco além de destruir cenario e equipamentos técnicos. A censura
acaba por proibi-la. O Teatro Gil Vicente, em Porto Alegre, e o Opinido, no
Rio, sofrem atentados a bomba. Flavio Rangel é detido e tem sua cabega
raspada; Cacilda Becker €& despedida de seu emprego na TV
Bandeirantes.

Em dezembro, o Teatro Oficina realiza o ensaio geral da
peca Galileu Galilei, de Brecht, com a preseng¢a da censura, no dia 13, o
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mesmo da decretagdo do Al-5 (Arrabal, 1979). Na estréia, no dia seguinte,
o Oficina, o teatro brasileiro e a nagdo encontram-se em estado de
choque. As regras do jogo sao outras dai para a frente.

As atividades teatrais diminuem, mas nao as polémicas,
como ocorre com a cena do nu da pega Hair, liberada desde que
realizada na penumbra. No inicio da década de 70 é dado
prosseguimento as novas tendéncias, porém com resultados artisticos
mais modestos.

A partir de 1964, com o bloqueio das manifestagoes
culturais promovidas pela esquerda, a produgao cultural passa a ser
dirigida aos estudantes e intelectuais que sdo, em sua maioria, de
esquerda, fadando ao fracasso as pretensdes revolucionarias. Didatica e
apregoando obviedades, a arte popular revolucionaria nao tem outra
fungcdo a ndo ser a de entretenimento de um publico ja convertido, que
consumia a cultura "revolucionaria", a qual paulatinamente seria
controlada pelo sistema de produgao de consumo (Hollanda, 1992).

A necessidade de redirecionar os rumos das agdes

culturais da militancia politica leva a analise das falhas, na tentativa de
localizar e corrigir os erros. Enquanto isso, as vanguardas vao se
distanciando cada vez mais das propostas da arte revolucionaria, muito
em fungao de divergéncias ideoldgicas. A incompatibilidade vai crescendo
na mesma propor¢gdo que a tecnologia conquista, cada vez mais, seu
espago na sociedade industrial e, por conseqiéncia, de consumo,
gerando atrito na produgao cultural.

A valorizagdo dos meios de comunicagdo de massa entra
num processo irreversivel e contagiante. A utilizagdo de elementos
nacionais e estrangeiros evidencia a dependéncia cultural como fato
consumado, sem com isso conotar alienagdo ou colonialismo. A
consciéncia da necessidade de modernizagao conduz as transformagoes.
Essas idéias conciliam-se perfeitamente bem com o0 movimento
tropicalista, que recebe o total apoio da critica ligada ao movimento das
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vanguardas poéticas dos anos 50.

O poema concreto, no inicio dos anos 60, apresenta, além
das caracteristicas descritas em seu Plano-Piloto, publicado em 1958, o
carater utilitario e didatico. A relativizagdo da prioridade didatica, ou
imediatamente conscientizadora, direciona a adequagdo do trabalho
intelectual e artistico.

A dicotomia ideoldgica se faz presente na segunda
metade da década. O movimento Tropicadlia e o Cinema Novo,
documentam o processo cultural. O Cinema Novo aborda abertamente
problemas politico-sociais e propde uma nova estética, expondo a
ambiguidade entre pratica politica e intelectual. Glauber Rocha utiliza a
técnica descontinua e fragmentaria de Godard, que muito influencia a
musica dos tropicalistas. Terra em transe, de Glauber Rocha, é langado
em 1967 e talvez seja o filme que melhor demonstre a face reflexiva do
Cinema Novo.

Quanto a musica, € na Bahia que surge a nova geragao

de artistas que muda os rumos da musica popular e de toda a produgao

cultural brasileira. O movimento Tropicalia renova a cangado popular,
abrindo novas possibilidades criativas para a produgédo cultural. Caetano
Veloso apresenta uma concepgao bastante diversa das vigentes na fase
Goulart, mobilizando manifestos e discursos para um projeto cultural
transformador da estrutura social.

Os tropicalistas ndo confiam nos mitos nacionalistas e nos
projetos de tomada de poder, recusando o discurso populista. Valorizam a
ocupagdo dos canais de massa, estando abertos para receber
informagdes dos movimentos culturais e politicos dos Estados Unidos e
da Europa como os dos hippies, Godard, Beatles, Marcuse, Bob Dylan
(Hollanda, 1992). Ha uma revisao do nacional e do popular, em busca de
uma cultura brasileira capaz de analisar de modo critico a informagao e a
comunicagao de massa, inclusive as de origem internacional.

O tropicalismo surge mais pela necessidade de discutir o
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novo do que um movimento organizado (Gil, in Favaretto, 1982). A
preocupagao com uma linguagem atual, ja provem dos concretistas e
somada ao respaldo do radio, da industria do disco, dos programas
musicais e dos festivais de MPB, colabora para construir o Star System
desses jovens musicos.

Os festivais tornam-se um espago de aglutinagdo e
manifestagdo coletiva. A presenga da juventude estudantil é
preponderante e assume importante papel na contestagdo ao regime de
64. Os temas abordados nas letras das musicas sdo predominantemente
sociais, até que em 1967, no |ll Festival de Musica Popular Brasileira,
duas musicas dos baianos Gil e Caetano constituem as grandes
novidades: Domingo no parque e Alegria, alegria, respectivamente.
Causando muita polémica e criticas, eles sdo acompanhados por grupos
de rock: os Mutantes e os Beat-Boys. Destoam das outras cangées; nao
se enquadram nos limites do que se denomina MMPB (Moderna Musica
Popular Brasileira). A novidade, mesmo sendo muito simples, é o

suficiente para confundir o publico e seus critérios, que associam

brasilidade com carga de participagdo politica-social. Estranhamente,
aqueles que se consideram avangados, reagem ao novo.

As musicas de Caetano e Gil sdo ambiguas, exigindo,
pela primeira vez, explicagbes para a compreensao de sua complexidade.
Apenas uma apresentagao nao basta para avalia-las. Além do impacto do
novo, as guitarras elétricas sao associadas a cultura norte-americana,
causando, em muitos, repudio. Talvez por esses motivos ndo vencem no
festival, ficando em quarto e segundo lugares respectivamente. A primeira
e a terceira musicas classificadas sdo Ponteio, de Edu Lobo e Roda viva,
de Chico Buarque de Holanda, que, mais conteudisticas, estdo mais
proximas do gosto e dos critérios desses festivais (Favaretto, 1982).

O visual psicodélico misturado ao comportamento hippie e
a musica pop, ilustra uma nova linguagem da cangao a partir da tradigao
da MPB e dos elementos que a modernizagdo oferece. Contradigoes
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estdao presentes: arcaico/moderno, local/luniversal, fazendo do
tropicalismo um movimento ambiguo. Ele é associado a antropofagia
oswaldiana pela critica e por eles proprios, pela proposta cultural e
maneira de integrar procedimentos de vanguarda. A antropofagia
oswaldiana, reatualizada, torna-se estratégica na revisdo cultural e na
produgao artistica, coincidindo com as propostas do Grupo Baiano. A
énfase dada as raizes nacionais e a importagao cultural sao relativizadas
pela idéia de devoragao. Apropriando-se de materiais e formas da cultura,
tratam a musica de modo dadaista e, ao mesmo tempo, construtivo.

Caetano Veloso assim define o tropicalismo:

"Eu e Gil estavamos fervilhando de novas idéias. Haviamos passado um
bom tempo tentando aprender a gramatica da nova linguagem que
usariamos, e queriamos testar nossas idéias, junto ao publico.
Trabalhavamos noite a dentro, juntamente com Torquato Neto, Gal,
Rogério Duprat e outros. Ao mesmo tempo mantinhamos contatos com

artistas de outros campos, como Glauber Rocha, José Celso Martinez,

Helio Oiticica e Rubens Gerchman. Dessa mistura toda nasceu o
tropicalismo, essa tentativa de superar nosso subdesenvolvimento
partindo exatamente do elemento ‘cafona’ da nossa cultura, fundindo ao
que houvesse de mais avangado industrialmente, como as guitarras e as
roupas de plastico. Nao posso negar o que ja li, nem posso esquecer
onde vivo” (Veloso, in Bar, Realidade, dez. 1968, p. 197).

Tanto Gil quanto Caetano alegam ter recebido muito mais
influéncia do cinema novo do que de tudo o que estava acontecendo de
mais arrojado na musica internacional como Beatles, Bob Dylan etc. As
cenas descontinuas e fragmentadas do cotidiano urbano, a linguagem
caleidoscopica, fazem parecer o nao engajamento ao contexto social.

Alegria, alegria, em sua aparente neutralidade, intriga o ouvinte:
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“Alegria alegria

caminhando contra o vento
sem lengo sem documento
no sol de quase dezembro
eu vou
o sol se reparte em crimes
espagonaves guerrilhas
em cardinales bonitas
eu vou
em caras de presidentes
em grandes beijos de amor
em dentes pernas bandeiras
bomba ou Brigitte Bardot
0 sol nas bancas de revistas
me enche de alegria e preguica
quem |é tanta noticia
eu vou
por entre fatos e nomes
os olhos cheios de cores
o peito cheio de amores
vaos
eu vou por que ndo? Por que ndo?
ela pensa em casamento
e eu nunca mais fui & escola
sem lengo sem documento
eu vou
eu tomo uma coca-cola
ela pensa em casamento
uma cang¢do me consola
eu vou
por entre fotos e nomes
sem livros e sem fuzil
sem fome sem telefone
no coragao do Brasil
ela nem sabe até pensei
em cantar na televisdo
o0 sol é tdo bonito
eu vou
sem lengo sem documento
nada no bolso ou nas maos
eu quero seguir vivendo
amor
eu vou
por que ndo? por que ndo?”

Caetano Veloso, 1967

Nela percebe-se uma das marcas dos tropicalistas: a
relagao entre fruigao estética e critica social. Outras caracteristicas sao a

critica a intelligentzia de esquerda (... "por entre fotos e nomes / sem
livros e sem fuzil / sem nome sem telefone / no coragdo do Brasil"), a

empatia com os canais de massa (... "ela ndo sabe, até pensei / em
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cantar na televisao”...) (Holanda, 1992, p. 55) e a desvalorizagdo das
instituicdes falidas da sociedade (... "ela pensa em casamento / e eu
nunca mais fui & escola"...). Andar sem lengo e sem documento é alusivo
a liberdade, ao hippismo, ao descompromisso com o pré-estabelecido.

Domingo no parque de Gilberto Gil, causa impacto pela
complexidade construtiva mais aparente que em Alegria, alegria. A
mistura musical, sons, ruidos, berimbaus, orquestra, coral, aproxima-se
da linguagem carnavalesca.

A muasica Tropicalia constitui a matiz estética do
movimento de mesmo nome. A sua introdugdo, com sons e ruidos
dissonantes, faz lembrar os trépicos virgens num clima de suspense. Esse
clima tropical é produzido por instrumentos de percussdo usados a
maneira dos instrumentos primitivos.

A declamagado gozadora na qual o baterista Dirceu
parodia a carta de Caminha € um improviso incorporado pelo arranjo de
Julio Medaglia. A musica desenvolve-se a seguir, como um painel

brasileiro, emergindo montagens sincrénicas de fatos, eventos, citagbes, e

jargbes, em forma de fragmentos.

As referéncias ao contexto sdo menos dessacralizadoras
que sua forma construtiva. Composta em duas partes em todos os blocos,
a divisao entre eles é sempre feita da mesma forma. A sua circularidade
faz abrir, no final, a possibilidade de uma volta ao inicio.

A mistura é constituida de ritmos populares brasileiros e
estrangeiros, folclore, musica classica e de vanguarda. A estrutura se
repete, desdobrando as contradicdes do pais. As citagdes literarias e
musicais simulam uma festa em que se conjugam o poder e o espetaculo
dos meios de comunicagao.

O pastiche parodia sentimentos nacionalistas expondo o
subdesenvolvimento, a idéia de fatalidade histérica, o mito de que tudo se
resolve em festa, preenchendo o vazio do cotidiano e aliviando as tensdes
com carnaval, futebol e televisao (Favaretto, 1982).
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“Tropicélia

Quando Pero Vaz de Caminha descobriu que as terras brasileira eram férteis e
verdejantes, escreveu uma carta ao Rei: tudo que nela se planta, tudo cresce e floresce.
E o Gauss da época gravou...

sobre as cabegas os avides
sob os meus pés os caminhées
aponta contra os chapadées
meu nariz
eu organizo o movimento
eu oriento o carnaval
eu inauguro o monumento
no planalto central
do pais
viva a bossa-sa-sa
viva a palhoga-¢a-ga-¢a
0 monumento é de papel crepom e prata
os olhos verdes da mulata
a cabeleira esconde atras da verde mata
o0 luar do sertdo
0 monumento nao tem porta
a entrada é uma rua antiga estreita e torta
e no joelho uma crianga sorridente feia e morta
estende a mao
viva a mata-ta-ta
viva a mulata-ta-ta-ta
no pétio interno ha uma piscina
com agua azul de Amaralina
coqueiro brisa e fala nordestina
e faréis
na méo direita tem uma roseira
autenticando eterna primavera
e nos jardins os urubus passeiam a tarde inteira entre os
girassois
viva Maria-ia-ia
viva a Bahia-ia-ia-ia-ia
no pulso esquerdo um bang-bang
em suas veias corre muito pouco sangue
mas seu coragao balanga a um samba de
tamborim
viva Iracema-ma-ma-ma
viva Ipanema-ma-ma-ma-ma
domingo é o fino da bossa
segunda-feira esta na fossa
terca-feira vai a roga
porém
o monumento é bem moderno
néo disse nada do modelo do meu terno
que tudo mais va pro inferno
meu bem
viva a banda-da-da
Carmem Miranda-da-da-da-da”

Caetano Veloso, 1968

AVA
AVAVEY

cm 1 2 3 4 ) 6 7 Sunespw 12 43 14 15 d& A4 1& 19



Sobre o nascimento do tropicalismo, disse Gilberto Gil:

‘Na verdade eu n&o tinha nada na cabega a respeito do tropicalismo.
Entdo a imprensa inaugurou aquilo tudo com o nome de tropicalismo. E a
gente teve que aceitar, porque tava la, de certa forma era aquilo mesmo,
era coisa que a gente ndo podia negar. Afinal, ndo era nada que viesse
desmentir ou negar a nossa condigdo de artista, nossa posicao, nosso
pensamento, ndo era. Mas a gente é posta em certas engrenagens e tem
que responder por elas" (Gil, in Histéria da musica popular brasileira,
1971, fac. 30, p. 10).

Os tropicalistas nao menosprezam o aspecto publicitario
do movimento,
interiorizando-o em sua
producao. Entre a
exigéncia politica e a
solicitagdo da industria
cultural, ficam com as

duas ou com a tensao
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Figura6 Caetano na Discoteca do Chacrinha 1967 da década de 60,

também caracteriza a

do consumismo da

época a intensa onda de protestos comandada pelos estudantes. No
Brasil a cancé&o Para ndo dizer que néo falei das flores, que leva seu
compositor, Geraldo Vandré, a prisdo e ao exilio, torna-se um hino
nacional da juventude.

Na imprensa o regime militar, somado a decretagéo do Al-
5, induz a uma iniciativa "marginal", assim como em diversas

manifesta¢des artisticas. Fala-se enviesado o que nao pode ser dito
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diretamente; procura-se as brechas, o espago descuidado, as metaforas.

A busca da producao alternativa faz surgir, em 1969, o
jornal semanario O Pasquim e, mais tarde, o Movimento e o Opiniao,
abrindo espago para o debate politico-cultural. O Pasquim é criado por
Tarso de Castro, com os humoristas Jaguar, Millor, Fortuna, Ziraldo,
Henfil, Claudius e os jornalistas Luis Carlos Maciel, Chico Buarque de
Holanda (de Roma), Caetano Veloso (de Londres), Vinicius e Sérgio
Cabral.

INTELECTUAL
NAO VAl A PRAIA.
INTELECTUAL
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|
i
]
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Figura7  Jaguar Chopnics

N’'O Pasquim a informagao da contracultura encontra-se
na pagina Undergound, de Luiz Carlos Maciel. Transitando entre o
coloquial e o formalismo literario, “chega a superar duzentos mil
exemplares de tiragem, influindo poderosamente na juventude e
inventando uma linguagem altamente expressiva” (Ribeiro, 1985, cit.
2026).

Costa e Silva é afastado, vitima de uma trombose,
sucedendo-0 o0 general Garrastazu Médici. Em 1970, o oitavo
recenseamento Geral do Brasil revela 99.901.037 de habitantes sendo
17,9 milhdes analfabetos maiores de dez anos. E criado o Movimento
Brasileiro de Alfabetizagao (MOBRAL). Os gastos com a educagéo
passam de 11,2% do orcamento da Unido em 1962, para 54%. E
instituida a censura prévia de jornais, revistas, livros e filmes, para impedir
a difusdao de "material atentatorio a moral e aos bons costumes”. Os
servigos de propaganda da ditadura enchem as ruas de frases como: Eu
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te amo meu Brasil, Ninguém segura este pais, Brasil, ame-o ou deixe-o.

Em 1971 implanta-se em todas as escolas do pais, em
todos os graus de ensino, a Educagdo Moral e Civica como matéria
obrigatéria. Assumem as aulas militares aposentados.

A censura as atividades culturais alcanga extremos,
proibindo-se a gravagao de setenta letras de musicas, a montagem de
mais de cem pegas teatrais e a exibigcao de cerca de trinta filmes de longa
metragem. As manifestagdes em cartuns fazem com que os artistas Millor,
Ziraldo, Henfil, Jaguar, entre outros, sejam perseguidos pela repressao
(Ribeiro, 1985, cit. 2039, 2051, 2052, 2074, 2091, 2092).

A partir de 1974, com o governo Geisel, a crise do
"milagre econémico" faz com que a vida politica e cultural comece a ser
redefinida. O poder assiste ao ressurgimento do movimento estudantil e
do movimento operario, aprofundando as crises econdémica e politica. A
ditadura entra em processo de abertura no governo Figueiredo que, sob

forte pressdo, concede anistia aos exilados e revoga o Al-5 (Holanda,
1990). '

O regime permanece até 1984 porém, um contraponto €
firmado nas décadas posteriores a 64: o interesse pelos problemas
politicos e por temas populares. Conforme Ferreira Gullar,

“... enquanto o novo regime procurou deliberadamente 'despolitizar’ o pais
(liquidando as liderangas politicas, os partidos e pondo o Congresso sob
controle), o teatro, o cinema, a musica popular, a poesia € mesmo a

pintura assumiram o papel de ‘repolitiza-lo’...” (Gullar, 1984, p. 22).
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ARTES PLASTICAS, BRASIL ANOS 60

CAIXA & CULTURA
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Figura8 Rubens Gerchman O rei do mau gosto 1966

“... Pensei que a arte no Brasil tinha que ser
a arte de vanguarda e a arte popular.

Arte de vanguarda foi possivel fazer,

mas arte popular, ndo.”

Frederico Morais
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ARTES PLASTICAS, BRASIL ANOS 60

A década de 60 no Brasil € de grande efervescéncia
também nas artes plasticas. A chegada da pop art, a liberdade de
expressao nao mais aprisionada em suportes, a diversidade de materiais,
os happenings, as apropriagbes da arte objeto, a arte ambiental,
outorgam a esse periodo fértil criatividade e vanguardismo impar, vistos
antes apenas nos anos 20 (Amaral, 1988).

Os acontecimentos politico-sociais contribuem e influem
no campo da criatividade; nas artes plasticas a critica apresenta-se de
modo mais sutil. Tal fato pode ser explicado pelo elitismo e hermetismo
atribuidos aos espagos expositivos tradicionais, diferenciando-se dos
grandes auditorios. Os processos de criagdo nas artes plasticas eram, até
entdo, individualistas, demandando isolamento e introspecgdo, aspectos
estes a serem considerados. Ha de se salientar também a negagao dos
artistas aos lugares tradicionais para a experiéncia estética. Nao ha entre
eles a pretensao de conquistar um espago em museus ou galerias; ao
contrario, questionam esse ambito, procurando ultrapassa-los (Vattimo,
1987).

De fato, a preocupagcao esta evidenciada no
vanguardismo e na liberdade total de expressado. A propria efemeridade,
caracteristica esta presente em muitos trabalhos, € respaldada pela maior
valorizagao da expressdo do que pela permanéncia da obra (Amaral,
1988). O coletivo e o popular, entretanto, ndo deixam de atingir as artes
plasticas e constituem uma questao politica, mesmo quando nao explicita.
A exploragao de espagos publicos para as apresentagdes das obras, 0
envolvimento do espectador nos processos de criagdo e apresentagao,
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demonstram o engagement desta modalidade artistica. Em alguns
eventos direcionados para a participagao coletiva pode-se considerar a
expressividade artistica de carater ludico-poético e a agcdo de cunho
politico.

Frederico Morais, em seu livro A crise na hora atual, alega
que o tropicalismo tem um carater revolucionario, afirmagédo esta
refor¢ada pelo artista Hélio Oiticica ao declarar que o mito da tropicalidade
€ a consciéncia de um nao-condicionamento as estruturas estabelecidas,

portanto, altamente revolucionaria (Oiticica in Morais, 1975).

A arte
brasileira dos primeiros
anos da década de 60,
realizada em meio ao
regime militar,
apresentara obras criticas
alusivas a situacao
politica. Mas, sob o ponto
de vista da ensaista Aracy
Amaral, a contaminagao
com o coletivo ocorrido
com o teatro, o cinema, a
musica  popular, nao
atinge as artes plasticas
com a mesma intensidade
e o aspecto politico
tocaria de leve o artista
plastico. Afirma também

que a agitagao mundial e Figura9 Antonio Henrique Amaral O apetite 1967
o0 motivo pelo qual varios
artistas passam a se interessar pelos acontecimentos de maneira

excepcional, desencadeando a abordagem de temas a eles relativos e
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nao necessariamente a politica. A mesma autora ainda comenta que “No
caso de Antonio Henrique Amaral ... trata-se, talvez, em arte brasileira,
dos primeiros comentarios explicitos nos anos 60 aos eventos politicos ...*
(Amaral, 1987).

Nesse prisma, ressalta-se que a agitagdo mundial dos
anos 60 é decorrente, em grande parte, das questdes que convergem
para a politica vigente, seja ela social, econémica, ideolégica ou
educacional. A pop art, originalmente inglesa, esta imbuida de critica
contra a sociedade de consumo e 0s mecanismos massificadores da
contemporaneidade (Pontual, 1973). Nos Estados Unidos essa arte
apresenta a constatagdo do consumismo, 0 que nao a exime de
criticidade.

No Brasil, a retomada da figuracdo ocorre apds a
racionalidade do abstracionismo concreto, neoconcreto e informal da
década anterior. Frederico Morais considera a figuragdo desse periodo

quase sempre critica, mesmo
quando expressada pela face
cool da pop art, e aponta como
exemplo a obra do artista
gaucho Glauco Rodrigues
(Morais, 1994). O aquecimento
critico também pode ser
observado no aspecto urbano
do hiperrealismo, variagao da
pop art que bem evidencia o
simulacro pds-moderno, com
copias fotograficas, fachadas,
automoéveis, colocados em
tamanho natural ou
monumetalizados.

Figura 10 Escosteguy Objeto popular 1966 Para Frederico
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Morais a efemeridade e o questionamento do fazer tornam a obra politica,
mas ressalta que de modo menos significativo do que em outros setores
criativos desse periodo (Morais, 1975). Reforgcando este ponto de vista a
historiadora da arte Daisy Peccinini refere-se a arte objeto como sendo
pragmatica, na maioria das vezes, procurando transmitir uma mensagem
ideoldgica. Mesmo quando uma idéia ou um posicionamento politico nao
sdo claros, o objeto pode ser considerado revolucionario por estar
intrinseca a ruptura com os valores e as linguagens artisticas
tradicionalmente aceitas (Peccinini, 1978).

A figuragdo semantica, imbuida de conscientizagao
politica, é, para muitos, passivel de criticas. Considerada aniquiladora do
carater poético da obra, alguns pensadores argumentam que a obra
semantica, fora do contexto em que é criada, perde a for¢a expressiva a
ela atribuida; alegam também que existem meios mais adequados para a
emissao de mensagens. Os artistas engajados véem a arte como um
meio de comunicagao coletiva e consideram a conscientizacao ideolégica
funcéo do artista. E necessario, portanto, explicitar a realidade.

O filésofo espanhol José Ortega y Gasset observa que,

em toda as épocas em que ha arte dirigida para a minoria e outra para a

Figura 11
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maioria, esta ultima é apresentada de forma realista. Ressalta porém, que
0 objeto artistico s6 é artistico a medida em que nao é real (Ortega y
Gasset, 1991).

Ferreira Gullar, segundo presidente do CPC, rebate o
posicionamento de baixa qualidade da obra quando possuidora de carater
didatico e destinada a um grande publico, declarando que dessa forma so
existiria arte para poucos e raros. Combate também a arte desprendida do
artista e de sua visao de mundo, lembrando que a arte pela arte sempre
coincide com a crise de valores de uma civilizagdo (Gullar, 1964). O
escritor e professor Alfredo Bosi posiciona-se do mesmo modo,
declarando que a politizagao da consciéncia artistica nao mata a criagao;
ao contrario, renova sua fisionomia (Bosi, 1991).

A tensao estabelecida entre o valor estético e o valor

semantico divide a critica. A agitagao politica dos anos 60 entretanto, com

Figura 12 Carlos Vergara  Auto-retrato com indios Carajas 1968

inumeros intelectuais de esquerda atuando na area cultural, direciona as

manifestacbes para os aspectos populares e didaticos, colocando-os
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como uma nova tendéncia caracterizada pela tematica nacional. Lembra-
se que um dos objetivos dos CPCs é extrapolar os espetaculos de rua,
apresentando-se em sindicatos e em faculdades. Para seus integrantes é
necessario atingir as massas marginalizadas da vida cultural, de modo
didatico, transmitindo “um minimo de conhecimento basico para se situar
na realidade social do pais”. (Gullar, in Amaral, 1987, p. 326).

Porém, conforme o fildsofo Pierre Francastel, a arte é “um
instrumento de propaganda tanto nas maos dos fracos como dos

113

poderosos” (Francastel, 1973, p. 29). Para o filésofo Dufrenne, “a
crescente importancia da arte na vida cotidiana atrai para ela a atengao
do Estado, que sofre a tentagao de pd-la a servigo de sua ideologia ou de
sua politica e de exercer censura sobre ela” (Dufrenne, in Cirisi, 1975, p.
78). A constatacao destas observacdes pode ser exemplificada no caso
brasileiro, cujo controle da cultura popular é estrategicamente realizado
pelo governo militar, incorporando o popular para atingir a ideologia de
integragao nacional do regime. O controle do carnaval e do futebol, fortes
incrementos turisticos e de mobilizagao social, objetivam transmitir a
imagem pretendida do pais.

A apropriagao de simbolos nacionais - a bandeira, os

emblemas, o verde e o amarelo - também o regime “tomou” para

Figura 13 Jodo Camara Triptico I, 11, e Il 1967
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representar o governo. A esse respeito encontrar-se-a, em algumas obras

de arte poés-golpe militar, a presenga dos simbolos nacionais,

denunciando a apropriagdo ou buscando seu resgate. Frederico Morais

alega ser extremamente simbdlica a presenca da bandeira nas

manifestagbes artisticas: “.. é a vontade de erguer a bandeira por alguma

causa nobre, patridtica, restauradora dos principios da liberdade,

sobretudo daquela 'liberdade do ser, base de qualquer projeto de

vanguarda” (Morais in Amaral, 1987, p. 334). No realismo critico — magico

e telurico — das obras dos artistas Joao Céamara Filho e Humberto

Espinola pode-se observar a presengca da emblematica do poder.

Desenvolvendo uma figuragdo voltada para os elementos simbdlicos,
criticam metaforicamente o governo militar (Pontual, 1973).

A alegoria, num momento de enrijecimento do regime, é

utilizada como

procedimento. O

procedimento alegdrico,

fundamentalmente critico,

desconfia e nega a

realidade imediata.

Segundo Benjamim, a

alegoria é a chave tedrica

para compreender a

modernidade,

interpretando-a como

representagado do outro e

alusdo a diversidade,

opostamente ao todo

Figura 14 Humberto Espinola Boibrasdo 1968  (Benjamin, in Holanda,
1992). O tropicalismo

evidencia o uso da estética alegdrica relacionando-a a descrenga no

amanha, nas esquerdas, na revolugao, sugerindo o aqui e agora.
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Na obra de Antonio Dias observa-se, na visceralidade de

sua pintura/objeto, fatos da crénica policial que denunciam a violéncia

urbana. The american death bamboo, de 1967, revela, contudo, a grande

questao politica de 68: a Guerra do Vietna.

Figura 15

Antonio Dias

The american death bamboo

1967

Rubens Gerchman enfatiza o andénimo dos grandes

centros e integra a
dimensao verbal. As
Misses de suburbio e
seus times de futebol,
abordam as questdes
do gosto popular
inspirado no Kkitsch,
elemento este
também explorado no
tropicalismo musical.
A obra Lindonéia,
realizada em 1966,
inspira o tema da
musica composta por
Caetano

3 4 5 6 7

Veloso e

ABELA LINDONEIA

Figura 16 Rubens Gerchman

Lindonéia: a gioconda do suburbio - 1966
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Gilberto Gil dois anos depois, interpretada por Nara Leéo.

Com a anti-arte e a criagao da arte objeto, torna-se dificil
classificar as obras realizadas entre pintura ou escultura. O anti ndo se
refere apenas a arte, mas também a todos os valores daqueles tempos. O
ressurgimento do dadaismo &, antes de tudo, proveniente do
inconformismo universal aos padrdes sociais e étnicos da nossa
civilizacdo. As obras, perdendo seu carater contemplativo, tornam-se
impermeaveis a absor¢ao do mercado, conotando a rejeicao dos artistas a
todo sistema social brasileiro. A pintura tradicional, nesse contexto, é vista
com desconfianga justamente pela facilidade mercadolégica (Lontra &
Roels Jr., 1992).

A ironia e a satira fazem parte das manifestagcoes
artisticas de modo
acintoso, inclusive
na forma de
aquisicao da obra de
arte. Estas
qualificagdes
aplicam-se bem as
obras dos artistas
Nelson Leiner e
Wesley Duke Lee
realizadas nesse
periodo. Nelson
Leiner cria, em
1968, o Altar de
Roberto Carlos,
satirizando a

idolatria dos fas pelo  Figura 17 Nelson Leiner Altar de Roberto Carlos 1967
cantor da jovem-

guarda. Inspira-se em elementos kitschs, utiliza a tridimensionalidade e
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insere a luz néon, destacando a figura do cantor.

Duke Lee torna-se um dos artistas mais instigantes do
panorama brasileiro, conquistando o reconhecimento internacional. Antes
do advento da pop art, forma o movimento realismo magico, termo este
utilizado pelos expressionistas alemaes na década de 20. Em seus
trabalhos manifesta o direito de expressar-se por meio de uma poética e
de uma realidade subjetivas. O primeiro happening realizado no Brasil é
por ele promovido em 1963, no extinto Jodo Sebastido Bar, na capital
paulista (Teixeira Leite, 1979), apresentando uma série de trabalhos
denominada Ligas encarnadas.

O happening rompe a onipoténcia do artista e a
contemplagdo da obra. E uma arte coletiva, desenvolvida num tempo,
tornando-se um espetaculo. Sua natureza é plastica, mas nao
exclusivamente pictorica, podendo envolver outras linguagens artisticas.

Neste processo surgem
0S penetraveis e os parangolés, de Hélio
Qiticica, possibilitando o desenvolvimento
de uma estética do movimento e do
envolvimento. A imagem do penetravel é
o labirinto, o jogo, onde o previsivel e o
imprevisivel se entrelagam, convidando o
participante a  explorar  percursos
fragmentados. Tanto o penetravel quanto
0 parangolé projetam espacgos pubicos e
materializam-se nas  manifestagcdes
ambientais. A partir de 1964, todas as
obras de Oiticica tornam-se ambientais:
Parangolé, Sala de sinuca, Cara de
Cavalo, Tropicdlia, —Apocalipopdtese, &% 1
Eden, Ninhos... RS e

Figura 18 Hélio Qiticica

Os parangolés, vestes Parangolé Capa 6 / bélide
homenagem a Mondrian 1965
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performaticas que evidenciam a idéia de participagdo do espectador e o
rompimento com a permanéncia da obra, abrangem, além da dimensao
visual, as dimensbes tatil e corpérea. Quando associados & musica, a
mobilidade e rapidez dos parangolés nao possibiltam a apreensao,
opostamente ao estado estatico do icone. Os parangolés delegam ao
espectador-participante o papel de artista que, vestindo a obra processa-a
(Favaretto, 1992).

Oiticica, segundo Frederico Morais, “funde enfim, barroco
e trépico numa forma Unica, original, ligada & cultura de massa. E a arte
publica, coletiva, ambiental” (Morais, 1989, p. 123). Considerado por
Haroldo de Campos o “organizador do delirio”, OQiticica “foi uma figura
controvertida e furiosamente criativa, no interior de um pais que oscilava
entre o regionalismo e a arte engajada, com raras excegées ...” (Justino,
1998, p. 1). Suas preocupagdes sociais sao voltadas para a discussao do
subdesenvolvimento brasileiro e suas caracteristicas latinas, negando-se
a buscar as raizes e a afirmagao da identidade por meio da arte. Qiticica

aborda o popular na antiarte, desarticulada do mercado, das galerias, dos

museus, criando uma linguagem prépria. Suas obras entram nos circuitos
das vanguardas questionando o carater elitista dessa corrente.

A partir de meados dos anos 60 a antiarte comega a ser
substituida pela arte-vida, na qual a atividade/criatividade ocupa o lugar
da obra e o ato criador pertence a todos. A arte sai dos espacgos
expositivos tradicionais e passa a ocupar a rua, os espagos publicos
(Pontual, 1973).

Do happening a arte conceitual, as manifestagoes
refletem a desmaterializagdo da arte. O mercado de arte para estas
experimentagdes praticamente nao existe, mesmo com o aquecimento do
mercado e com a abertura de inumeras galerias, em decorréncia do
“‘milagre econdémico” brasileiro que ocorre no inicio dos anos 70. A
consolidagdo do mercado de arte efetiva-se por meio de obras
consideradas redundantes, escolhidas pela facil penetragdo junto ao
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publico (Brito, 1975). A classe média busca status na arte académica, ja
estabelecida e, quando mais ousada, no modernismo. Esse curto periodo
possibilita, no entanto, que alguns artistas do momento se firmem, tendo
seus trabalhos reconhecidos (Amaral, 1988).

Nos ultimos anos da década de 60, as manifestacdes
ocorrem de modo agressivo. A postura dos artistas ndo se limita apenas
ao carater conteudista da arte revolucionaria do periodo Goulart, mas
procura induzir o publico a reflexdes e atitudes. Sob a pressao da censura
e do impacto do Al-5, expressam-se freqlientemente por meio da
metafora, em performances de agao simbdlica, muitas vezes provocando
e chocando o publico.

Com uma proposta de participagcao mais mental que
sensorial, Cildo Meireles interage com a massa realizando gravagdes em

garrafas de coca-cola
e notas de dinheiro,
introduzindo em arte
0 conceito de
circuito. A idéia é
utilizar o sofisticado
sistema de

propaganda
ideoldgica para
neutralizar seu
anestesiante circuito,
em proveito de uma

Figura 19 Cildo Meireles ampliagao da

Insercées em circuitos ideoldgicos 1970 ;
¢ g igualdade de acesso

a comunicagao de massa. As notas recebem a impressé@o de um carimbo,
com a frase Quem matou Herzog, por exemplo e, nas garrafas de retorno
do refrigerante séo gravadas, em tinta branca vitrificada, informacgdes e

opinides criticas, visiveis apenas sob o contraste do liquido.
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A arte segue para os caminhos da psicanalise, deixando
de existir fisicamente. Liberta-se do suporte, da parede, do chdo ou do
teto, passando a ser um acontecimento, um processo, um conceito. A arte
conceitual da sumigo ao objeto, desmaterializando-o, interessando
apenas a criagao mental do artista. O espectador, ao invés de contemplar
a arte, ativa a imaginagao para processar as idéias propostas pelo artista.
Pode-se considerar este periodo como um intersticio da agdo para a
reflexdo, substituindo a emogao pela razao (Morais, 1994).

A maior valorizagao da idéia reflete o desejo de siléncio,
de auséncia, apés um periodo explosivo de comunicagdo de massa.
Conforme o critico Teixeira Coelho, “desejo bem compreensivel num fim
de década, a de 60, sufocado pela tagarelice insana da comunicagdo de
massa e pelo falatério dos passageiros filésofos de uma imaginaria
‘sociedade de abundancia’ e da revolta do aqui-e-agora” (Coelho, 1987, p.
17).

A arte conceitual pode ser considerada como um marco

divisor que da inicio a outro ciclo artistico mas, a anti-arte pods-moderna &

representada pela minimal art, manifestando-se especialmente na
escultura. De grandes proporgdes, as esculturas sao geralmente
realizadas com materiais industrializados, apresentando superficies lisas
e polidas (Morais, 1989). Nesse momento os artistas assumem a
responsabilidade de elucidar a teoria subjacente a pratica. Alegam que os
tedricos, por mais sensiveis que sejam, ndo podem explicitar a base
tedrica de seus trabalhos. A separagao funcional de teoria e pratica €, até
entdo, aceita sem questionamento. Tanto a pop quanto a minimal
desdefinem a arte mas mantém seu objeto, o seu suporte.

Nos anos 70 ha um esfriamento das vanguardas. A critica
denuncia o prolongamento de propostas, alegando nada mais haver de
novo. A preocupagdo realmente ndo € criar 0 novo e sim usar novos
meios. Os meios eletrénicos abrem outros caminhos na década de 70,
apresentando trabalhos realizados com computador. Em S&o Paulo,
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muitas manifestagdes na area tecnoldgica e multimidia surgem, entre elas
a videoarte, o videotexto, a holografia, a microarte. Waldemar Cordeiro €
um dos precursores em arte por computador, nao sé no Brasil mas
também no exterior. Comega a desenvolver seus trabalhos em 1968, na
Universidade de Campinas e realiza, em 1972, a mostra Arteénica — o uso
criativo dos meios eletrénicos. Simultaneamente surgem o audiovisual e o
super-8, usados amplamente pelos artistas nacionais (Morais, 1989).

O hermetismo da arte conceitual, a assepsia visual da
minimalista, somados a frieza racional da arte tecnolégica, propiciam que
a figuracgao volte ostensivamente forte e gestual na década de 80 (Morais,
1994b). A arte desdefine-se e ndo tem rumo. Nao ha mais grupos ou
movimentos e o pluralismo impera. Nao ha mais vanguarda: além da
vanguarda, a saida € a transvanguarda - a auséncia de compromisso
social ou intelectual na arte. A solugao € voltar ao passado pelo pastiche,

sem normas, sem fronteiras. A desordem é o meio e o cenario é outro: o

pos-moderno.

e ————
e B .
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Figura20  Graffiti  tinel Av. Paulista - S. Paulo
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EVENTOS, AGITOS E CONFLITOS

Nos anos 60 sao vivenciados alguns acontecimentos
extremamente importantes para as artes plasticas no Brasil, ndo tanto
pelo teor politico que apresentam, mas pelo que significam para a historia
da arte brasileira. Entre eles citam-se a criagdo do Museu de Arte
Contemporanea de Sao Paulo (MAC), em 1963, a partir da transferéncia
para a USP do acervo do Museu de Arte Moderna de Sao Paulo, extinto
em 1962 e reaberto em 1969.

O MAC/USP desempenha um importante papel na area
cultural paulista, abrigando manifestagbes de vanguarda e abrindo
espacos para novas tendéncias e experimentagdes. Walter Zanini, diretor
artistico do Museu, organiza as exposi¢goes Jovem Desenho Nacional,
dando origem as mostras itinerantes Jovem Arte Contemporanea (JAC),
realizadas de 1967 a 1974, quando s&o substituidas por outras
programagdes de vanguarda no préprio museu. Na Exposicdo Jovem
Desenho Nacional, de 1963, pela primeira vez sao reunidos os artistas
Antonio Dias, Rubens Gerchman, Roberto Magalhdes e Vergara, com
imagens metaféricas sobre a realidade brasileira, valendo-se da nova
estética de comunicagao de massa (Zanini, 1997).

As atividades do MAC sao um grande estimulo para os
jovens artistas que tém seus trabalhos divulgados, objetivando ultrapassar
0 abstracionismo construtivo ou expressivo produzido na década de 50.
Esses artistas buscam a aproximagao com as tendéncias internacionais
ligadas a pop art e ao nouveau realisme. A partir de 1970, as JACs
tornam-se interdisciplinares, envolvendo poesia, musica e teatro de
vanguarda, apresentando também conferéncias e debates (Morais, 1989).

A primazia do Rio de Janeiro, no entanto, continua muito
em decorréncia da concentragao de artistas oriundos de outros Estados,

atraidos pela natureza internacional, receptiva e ludica da cidade, fatores
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estes que propiciam a liberdade para a constante renovagao no setor
criativo (Morais, 1979). As remanescéncias das atividades do CPC e da
Central da UNE , além das constantes atividades promovidas pelo MAM
do Rio, também
contribuem para a
efervescéncia
cultural carioca,
levando ao maior
engajamento dos
artistas do Rio na
questao politico-
social (Amaral,
1983).
Entre

0s inuUmeros eventos

éigniﬁcativos e

inovadores, destaca-
se a mostra Opinido
65, organizada pela
marchande  Ceres

Figura 21 Antonio Dias Franco que, residindo

Programagéo para o assassinato 1965 em Paris nesse

periodo, traz um

grupo europeu para expor conjuntamente com artistas brasileiros, todos

vinculados a figuragéo. Realizado no MAM, ap6s um ano da apresentagcéo

do show Opinido, nao é por acaso a apropriagao do nome, indicando uma
postura politica dos expositores diante dos acontecimentos politicos.

Participam trinta artistas, com alguns nomes a serem

destacados, entre eles Antonio Dias, Escosteguy, Gerchman, Oiticica,

Ivan Serpa, Roberto Magalhdes, Vergara, Waldemar Cordeiro, Flavio

Império e Wesley Duke Lee. Qiticica apresenta o Parangolé e Waldemar
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Cordeiro, expde o popcreto, definido por ele de “arte concreta semantica”
(Morais, 1994b, p. 7).

Ceres Franco, no catdlogo da exposigao, refere-se a
Opinido 65 como sendo uma ruptura com a arte do passado (Franco,
1965). Ferreira Gullar alega que a grande importancia desta mostra € o
fato de os artistas terem voltado a opinar, envolvendo-se com as coisas
do mundo, com os problemas do homem e da sociedade em que vivem.
Ainda afirma que “Os problemas da linguagem pictérica s&o
preocupagées de uma minoria, mas a guerra, o sexo, a moral, a fome e a
liberdade sdo problemas de todos os seres humanos” (Gullar, 1979, p. 22-
23).

A reacgdo as tendéncias abstratas e a receptividade dos
artistas de vanguarda a pop art e ao nouveau realisme francés
evidenciam o internacionalismo desta exposigdo, sem eximir a natureza
critica das obras em face aos problemas do mundo, de cada cultura, pais

ou regiao, caracterizando-as como uma arte de opinido. A liberdade de

expressao e o uso de novos materiais e técnicas, representam nesse

momento uma postura de nao-conformismo diante a realidade. Um novo
realismo emerge da situagdo em que o0 pais € 0 mundo se encontram
(Amaral, 1987).

O sucesso do evento é constatado com a realizagao de
uma segunda mostra em 1966, também no MAM-RJ. No catalogo desta
mostra, Oiticica declara: “Chegou a hora da anti-arte. Com as
apropriagées, descobri a inutilidade da chamada elaboragdo da obra de
arte. Esta na capacidade do artista declarar se isto é ou ndo é uma obra,
tanto faz que seja uma coisa ou uma pessoa viva”" (Qiticica, in Hollanda,
1982, p. 27). Essa declaragao evidencia a preocupagao muito maior com
o vanguardismo e com a liberdade de criagao do que com os problemas
politicos.

Algumas obras expostas em Opinido 65 também integram
a mostra Propostas 65, organizada por Waldemar Cordeiro. Realizada na
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Faculdade de Artes Plasticas da Fundagdo Armando Alvares Penteado
(FAAP), em Sao Paulo, € um acontecimento representativo para a vida
artistica paulistana. Nesta mostra destacam-se trabalhos de publicidade
que, interagindo com as pesquisas artisticas, conquistam maior
importancia no setor da criatividade (Schenberg, 1988). Propostas é
repetida em 1966.

Uma situagdo polémica ocorrida em Propostas 65 faz
surgir um grupo de artistas que agita Sao Paulo e marca as artes plasticas
da década de 60. A retirada de um quadro do artista Décio Bar, pelo
entao diretor da FAAP, revolta Wesley Duke Lee, Nelson Leiner e Geraldo
de Barros que, em sinal de protesto, retiraram suas obras da exposigdo. A
situagao leva esses artistas a organizagao de reunides, e delas surge o
Grupo Rex. Integram-se ao grupo Carlos Alberto Fajardo, Frederico
Nasser e José Resende; fundam a Rex Gallery and Sons e langam o Rex
Time, um jornal-boletim que instrui o publico com uma nova forma de
comunicagao. Conforme Thomaz Souto Corréa, em seu artigo inaugural

da publicagdo sob o titulo Aviso: é a guerra, o grupo visa, entre outras

questdes pertinentes, a “superar os sistemas viciados de sele¢ao para
exposicoes nacionais ou estrangeiras” (Souto Corréa,1966).

Propondo uma arte experimental, marcada pela
irreveréncia e pelo humor, a Rex Gallery promove um intenso programa
cultural, além das exposi¢des, apresentando documentarios, filmes,
palestras e conferéncias. Logo ap6s a mostra do artista Marcelo Nitche,
suas atividades s@o encerradas com a Exposi¢cdo-ndo-exposi¢do, em
1967. Os quadros, oferecidos gratuitamente ao publico, estdo presos e
acorrentados na parede; a idéia é fazer o publico despender algum
esforgo para adquiri-los, mas, ndo sdo necessarios mais que oito minutos
para que sejam arrancados de seus espagos, ocasionando a devastagao
da galeria. O que resta das obras é vendido na porta, aqueles que néo
conseguiram entrar. Wesley Duke Lee afirma ter sido um dos mais
perfeitos happenings ja realizados (Morais, 1994).
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Wesley Duke Lee é responsavel pela formagao de muitos

novos artistas em S&o Paulo, inclusive os que constituem o grupo da

Escola Brasil em 1970: Nasser, Bavarelli, Fajardo e Resende. Tendo
como principio o experimental, tendéncia desenvolvida nos anos 70,
esses artistas nao aderem a arte engajada por ideologia, sendo adeptos a

arte desvinculada do contexto social, puramente estética.

Figura 22 Nelson Leiner  Porco Empalhado 1967

No /V Saldo de Arte Moderna de Brasilia, realizado entre
dezembro de 1967 e fevereiro de 1968, é introduzida a categoria objeto.
O artista Nelson Leiner participa com duas obras denominadas Matéria e
Forma. Uma delas é constituida de um porco empalhado dentro de um
engradado de madeira, tendo acorrentado externamente um pernil,
desaparecido durante o periodo de exposi¢ao.

O irreverente Leiner satiriza o salao causando um grande
mal estar no juri, ao enviar uma foto do trabalho para os jornais,
questionando os critérios de aceitagado da obra. Frederico Morais, um dos
componentes do juri, responde a altura, num artigo publicado no Diario de
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Noticias do Rio de Janeiro, intitulado Como julgar uma obra de arte: o

porco do Leiner. Em seu texto declara:

‘a critica de arte aberta n&o interessa a obra em si, ela ndo julga mais,
academicamente o0s chamados valores plasticos, as qualidades
artesanais. A esta critica interessa o problema, a proposicao (dai se falar
de uma arte proposicional) e como ela foi resolvida. Digo de alto e bom
som: tudo é valido para mim, tudo é homem, e até o porco do Leiner. ...”
(Morais, 1968).

Do |V Salao de Brasilia também participa o artista

paulistano

Claudio Tozzi,

com o painel

Guevara  Vvivo

ou morto,

ocasiao em que

€ parcialmente

destruido. Seu

trabalho e

caracterizado

pela presenca

dos signos da

comunicagao e

do engajamento

politico, ligados

Figura23 Claudio Tozzi Bandido da luz vermelha 1967 468 ‘otives da

mass media. A

série de pinturas Bandido da luz vermelha, sintetiza suas propostas deste
momento (Zanini, 1998).

Nos anos 60 emerge uma geragao de artistas paulistas e

cariocas; mas, fato importante a registrar, ocorrido nessa década, é a
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descentralizacdo e a desregionalizagdo da arte brasileira, rompendo o
eixo Rio-Sao Paulo. A politica cultural vigente, com o nacional e o popular
colocados em questdo, propicia que artistas de diversas tendéncias
despontem em todo o pais. As condi¢gbes favorecem um panorama
artistico mais abrangente, intensificando as novas propostas de
vanguarda (Pontual, 1973).

Surgem centros muito atuantes em Belo Horizonte,
Recife, Fortaleza, Mato Grosso, Brasilia e Curitiba. “Esses centros, num
pais de dimensdes continentais como o Brasil, possuem suas proprias
galerias de arte, seu mercado local, inclusive em varios casos com
criticos, e historiadores locais, por vezes, de transito e respeitabilidade
nos nossos grandes centros do pais” (Amaral, 1988).

Na Bahia é realizada, em 1966, a primeira Bienal,
reunindo cerca de 800 obras de 280 artistas de quase todas as regides do
pais. Pretendia-se descentralizar a arte brasileira, desfolclorizar e
desregionalizar a arte baiana ou nordestina. A segunda Bienal acontece

em 68, com a participaggo de cento e trinta e um artistas. A exposigao foi

fechada no dia seguinte a sua inauguragdo, a mando do governo do
estado, o mesmo 6rgao que deu iniciativa ao evento. Reaberta apds um
més, tem dez obras confiscadas sob a alegagédo de terem sido
consideradas subversivas (Morais, 1994).

O ano de 1967 ultrapassa a todos os demais da década
em realizagles artisticas. Nas artes plasticas, a VIl Bienal de Séo Paulo
apresenta a maior concentragdo das novas figuragbes do Brasil,
caracterizando-se pelo ecletismo impar de formas expressivas. Os
Estados Unidos sdo representados pela exposicdo Ambiente USA:1957-
1967, montada ao lado da sala especial Edward Hopper (Zanini, 1997). A
exposi¢cdo Nova objetividade brasileira, realizada em abril de 1967 no
MAM do Rio, € um dos grandes marcos nas artes plasticas do Brasil.

Apresentando as diferentes correntes da vanguarda apos
o golpe de 64, nesta exposigdo Oiticica expde um penetravel intitulado
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Tropicalia, em fungao dos elementos nativos presentes: plantas, araras,
areia, raizes de cheiro, além de plasticos e uma televisao ligada. No

percurso deste grande penetravel encontram-se poemas escritos em

tijolos enterrados na areia. Confronta 0 moderno com a face mais primitiva

brasileira, assemelhando-se com as experiéncias modernistas (Justino,
1998). Oiticica assim se manifesta sobre seu trabalho: “Tropicdlia é a
primeirissima tentativa consciente, objetiva, de impor uma imagem
obviamente brasileira no contexto atual da vanguarda e das
manifestagbes em geral da arte nacional’ (Oiticica, in Favaretto, 1992, p.
137).

O nome Tropicdlia, posteriormente utilizado para
denominar o movimento musical, € usado pela primeira vez por Mario de

Andrade, na década de 20. Interessante observar que o titulo do evento

Figura 24 Hélio Oiticica Tropicdlia ~ 1967
também ja havia sido usado na Alemanha, em 1923, concretizando-se em
1925 na mostra Nova objetividade (Neue Sachlichkeit) (Morais, 1989). No
entanto, com Tropicdlia efetiva-se o programa ambiental de Oiticica, ao
integrar-se com outras manifestac¢des artisticas como cinema, teatro, além

da musica.
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Participam da Nova objetividade brasileira quarenta e sete
artistas, principalmente do Rio e Sao Paulo. No catalogo do evento consta

o direcionamento da arte formulado por Qiticica:

“1- vontade construtiva geral;

2- tendéncia para o objeto, ao ser negado e superado o quadro de
cavalete;

3- participagdo do espectador (corporal, tatil, visual, semantico);

4- abordagem e tomada de posicdo em relagdo a problemas politicos,
sociais e éticos;

5- tendéncias para composigées coletivas e conseqliente abolicdo dos
‘Ismos’ caracteristicos da primeira metade do século na arte de hoje;

6- ressurgimento e novas formulagées do conceito de anti-arte.”

Para Frederico Morais, as experiéncias concretas e
neoconcretas sao fundamentais para os rumos tomados por essas
vanguardas, explicando a presencga de artistas dessas tendéncias numa
mostra tao ligada a nova figuragdo (Morais, 1994). Na década de 50, a

artista neoconcreta Ligia Clark ja havia antecipado as experiéncia de

participagao do publico, como também Ferreira Gullar, ao compor seus
poemas espaciais e livros poemas a serem manipulados pelo leitor. A
idéia de participagédo do publico na obra contagia os artistas nos anos 60,
como pode-se constatar em Penetraveis e Parangolés de OQiticica,
Trapézio de Duke Lee, A bolha de Nitsche, Bichos de Lygia Clark, entre
outras obras de relevancia.

Em 1968, com a proclamagao do Al-5, o clima de censura
desencadeia uma série de represalias pelo governo, como a que ocorre
com a Il Bienal da Bahia. O boicote a Bienal de Sdo Paulo pelos artistas,
em 69, pode ser considerado como a ultima atitude politica de repadio ao
regime e a censura. A razdo do seu protesto deve-se ao fato de muitas
obras do Brasil, selecionadas para a VI Bienal de Paris, terem sido
proibidas de ser expostas no MAM do Rio (Amaral, 1987).
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Um espacgo significativo para os artistas que propdem
renovar a relagao da arte com o espectador € a Galeria G4, no Rio. Na
exposigao inaugural novamente sao reunidos Antonio Dias, Rubens
Gerchman, Roberto Magalhdes, e Vergara, somando-se ao grupo
Escosteguy. Em 66 Vergara expde um trabalho, no qual um cartaz
convida as pessoas a olharem por um buraco situado muito abaixo da
linha dos olhos, o que forga o corpo a uma posigao desconfortavel e
deselegante. Lé-se entao um texto provocador, que questiona a posi¢cao
passiva de espectador, procurando levar a alguma agao diante a
ocorréncia dos fatos (Hollanda, 1982).

Em Séao Paulo, no mesmo ano do Al-5, a Feira paulista de
opinido reune no Teatro Ruth Escobar varios espetaculos de dancga,
musica, teatro e exposicao de artes plasticas. Entre os participantes
encontram-se o grupo dos tropicalistas e Antonio Henrique Amaral que,
além da pintura, expds uma gigantesca banana, de dois metros de altura.

A Feira é invadida pela policia que, em pancadaria, destr6i quase tudo,

inclusive a banana.

O Saldo da bussola é realizado em 1969, no MAM do Rio,
num periodo de endurecimento da censura. Ganha notoriedade
justamente por seu carater de vanguarda e de protesto, mostrando obras
proibidas de serem apresentadas em outros salées. Neste momento uma
nova geragao de artistas propée uma tendéncia que se firmaria na década
seguinte: a arte conceitual. Barrio expde trouxas ensanguentadas,
também apresentadas no ano seguinte no Parque Municipal de Belo
Horizonte, no evento Do corpo a terra.

Do corpo a terra dura trés dias e corresponde a época em
que as artes plasticas assumem a feigao de luta pela vida de todo um
povo, definida por Frederico Morais, seu organizador, como uma forma de
anti-guerrilha. Pela primeira vez no pais, artistas mineiros e cariocas séo
convidados a desenvolver performances, happenigs e rituais. Cildo
Meireles, queimando animais vivos e Barrio, langando trouxas com carne
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e 0ssos no ribeirdo das Arrudas, sdo os que reagem de forma mais
intensa no campo estético a realidade do momento.

Do mesmo organizador, os Domingos de criagdo sao

realizados de janeiro a

julho de 1971, na area

externa do MAM-RJ. Cada

evento recebe nomes

relacionados  com o}

material aplicado no dia:

Um domingo de papel, O

domingo por um fio, O

tecido do domingo,

Domingo terra a terra, O

som do domingo e O corpo

a corpo do domingo. Essas

manifestacdes, abertas a
Figura 25 Barrio Trouxas ensangiientadas 1969 participacao coletiva,
fundamentam-se no
pressuposto que todas as pessoas sdo criadoras e que qualquer objeto
pode ser transformado em arte. O objeto artistico & substituido pela agao,
redefinindo o conceito de museu e aproximando artista e publico. Os
Domingos de criagdo, procurando deselitizar a arte, s&o as Ultimas
manifestagdes de arte publica comandadas por Frederico Morais.
Performances, happenings, instala¢des, intervengoes no
espago urbano, arte publica, participagao individual e coletiva, arte objeto,
arte conceitual. A arte dos anos 60, tanto a vertente estética quanto a
semantica, rompe as fronteiras de linguagens envolvendo pintura,
escultura, musica, teatro, poesia tornando-a multidisciplinar. Remove
barreiras entre cultura de massa e de elite, géneros, tendéncias e estilos.
Mescla técnicas e materiais, transgride os suportes tradicionais, 0s
espacos expositivos, o carater contemplativo e permanente da obra. A
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obra de arte é desmistificada e dessacralizada, concretizando a proposta
dadaista de Marcel Duchamp.

Frederico Morais, ao referir-se a sua atuagao nos anos 60
como diretor da Fundagao Cultural de Brasilia, declara: “... Pensei que a
arte no Brasil tinha que ser a arte de vanguarda e a arte popular. Arte de
vanguarda foi possivel fazer, mas arte popular, ndo” (Morais, in Amaral,
1987, p. 315). Caetano Veloso ja havia afirnado, em 1966, que “a arte
ndo salva nada e ninguém, mas (...) € uma das nossas faces” (Veloso, in
Favaretto, 1992, p. 100).

A arte dos anos 60 nao consegue transformar a
sociedade, conforme apregoavam os profetas da antiarte. Mas pode-se
constatar a crescente participagao da arte no lazer da massa que,
“mesmo ndo sendo popular, isto é, ndo sendo arte do povo, ela se

popularizou — e se planejou” (Dufrene, in Cirisi, 1975, p. 78).
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IV

ARTE BRASIL ANOS 60:
ANTONIO HENRIQUE AMARAL

Figura26  Um dos primeiros 1957

“Sei que minha vida vai se desenvolver
através de alguma coisa ligada a arte”

Antonio Henrique Amaral
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IV

ARTE BRASIL ANOS 60:
ANTONIO HENRIQUE AMARAL

ANTONIO HENRIQUE AMARAL RUMO AS BRASILIANAS

Antonio Henrique Amaral nasce na cidade de Sao Paulo,
em 1935. Forma-se em Direito, dito por ele, por engano. Chega a
abandonar o curso num certo momento, finalizando-o a pedido do pai,
que nao acreditava ser possivel conciliar arte e estabilidade financeira.

Pertencente a classe média alta, seu pai trabalhava na
bolsa de café, levando a familia para a Argentina, onde Antdnio Henrique
passa parte de sua infancia, e depois para Santos, onde faz o primario e o
ginasio. Aos 15 anos muda-se para S&o Paulo, cursando o classico no
Mackenzie. Sua inclinagdo para a area de humanas ja esta evidenciada:
literatura é o seu forte. Antonio Henrique Amaral prevé duas
possibilidades para o direcionamento de sua vida: as artes plasticas ou a
literatura. Aos 18 anos, anota em seu caderno: “Sei que minha vida vai se
desenvolver através de alguma coisa ligada a arte” (A.H. Amaral, in
Brandao, 1985).

Estimulos nao Ihe faltam; além de ser primo em segundo
grau de Tarsila do Amaral, sua mae é diseuse, declama poesias
admiravelmente bem. Suas irmas também sdo da area artistica: Ana
Maria é poetisa, Suzana faz cinema e televisado e Aracy € ensaista, critica
de arte. “Na minha casa era tudo verbal. Palavras, palavras, muitas

palavras e livros, discussées, conversas e um clima de inquietagao
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politica e idéias em geral, mas nada que me induzisse particularmente a
arte. O desenho era coisa intima, um mundo s6 meu’ (A.H. Amaral, in
Milliet, 1987, p. 84).

Escrever ou desenhar sao meios para o conhecimento de
si mesmo e da
realidade que o

——-

inicio, tanto os

cerca. Desde o ¥ il
: . ?]

desenhos quanto

0s textos

possibilitam-lhe

extravasar  suas

inquietacdes e

estabelecer uma

ponte entre sua

individualidade e o

mundo exterior Figura 27 Sem titulo 1957

(Chiarelli, 1997).

Os desenhos, cada vez mais freqlientes, sao feitos compulsivamente em
agendas, cadernos ou qualquer papel de anotagdo, carregados de
subjetividade. O trago corre como num automatismo psiquico, expondo o
complexo mundo interior do artista.

A visita a primeira Bienal de Sdao Paulo impressiona-o
muito, levando-o a matricular-se na Escola do Museu de Arte Moderna de
Sao Paulo e a organizar seus desenhos. Em 1956 comeca a fazer o curso
de gravura com Livio Abramo, em cujas licdes aprende a disciplinar sua
impetuosidade.

' Inicia-se trabalhando na técnica de linogravura, que exige
planejamento, controle e direcionamento dos impulsos. Em 1958 realiza
sua primeira exposi¢cao no MAM de Sao Paulo, com apresentacéao feita
por seu mestre, Livio Abramo. Recebendo criticas favoraveis, acaba por
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definir sua vida nas artes plasticas. Segue-se uma série de exposigoes

que resultam em mais de sessenta individuais, aproximadamente cem
coletivas, inclusive cinco Bienais de Sao Paulo (De Franceschi, 1997).

Em 1959 ganha uma bolsa de estudos para o Pratt

Graphic Institute

de Nova lorque,

quando tem aulas

de xilogravura

com Shiko

Munakata. No ano

seguinte volta ao

Brasil decidido a

Figura28 Entes 1960 dedicar-se

integralmente a arte, mas nao consegue conciliar a vida artistica com a

estabilidade financeira. Divide-se entre o trabalho de redator e contato de

agéncia publicitaria e a arte.

Em suas gravuras aborda temas sociais, elementos
populares e a literatura de cordel, que mais tarde séao trabalhados também
na pintura (Teixeira de Barros, 1997). Nos trabalhos realizados no final
dos anos 50 e inicio da década de 60, conquista o equilibrio entre o
impeto expressivo e o rigor formal, mas nao demora muito para que esse
equilibrio comece a se desestabilizar. Provavelmente a propria
estabilidade o inquietasse, pois a acomodagédo nao faz parte do mundo
criativo. Passa entdo a buscar uma nova forma de expressdao. As
circunstancias politicas e os influxos do novo realismo e da pop ar,
somados a questbes pessoais, podem também ter contribuido para que
outros caminhos lhe fossem abertos.

Seus trabalhos passam a apresentar uma agressividade
muito distante da erudigao e do gosto instituidos. O expressionismo nas
obras de Amaral sempre é acentuado, estando presente a deformagao
das figuras desde os seus primeiros desenhos. A dramaticidade é

AL
AVAVEY

4 5 6 7 8unespw 12 13 14 15 e 17 18 19



reforcada pela técnica de gravura, cujo impacto causado pelo contraste
do branco e do preto enfatiza a expressividade da obra (Amaral, 1987).

O expressionismo &€ uma tendéncia que ressurge nos
momentos de crise de uma sociedade. Em suas manifestagées &€ comum
encontrar-se a busca de uma participagdo social com a critica e a
denuncia, ou seguindo 0s percursos da subjetividade, geralmente
expressando desarmonia interior. Nas obras de Antonio Henrique Amaral
esses dois aspectos sdo explorados. O artista passa por diversas crises
existenciais, caracterizando um estado de alma expressionista. A
perfeicdo e a ordem, presentes em sua obra, refletem a necessidade de
reequilibrar seu complexo mundo interior. Até 1975 seu trabalho é iniciado
apenas quando mentalmente esta finalizado. “..A imagem preexistia a
pintura, o tema a forma...” (Morais, 1997).

A xilogravura é trabalhada de 1963 a 1967, com destaque

para dois temas: bocas e linguas,

alusivas ao discurso autoritario, e
generais. O trabalho de Antonio
Henrigue Amaral, a partir de
1964, torna-se quase panfletario,
com criticas escancaradas ao
regime militar e a alienagao da
sociedade. Em 1966 abandona
0S empregos e comega a pintar a
Oleo, faz gravuras, desenhos,
guaches e aquarelas. Neste
momento “Surge a presencga
norte-americana  em  NOSSO
contexto, como tema, bem como
a mengao explicita a similaridade
de situagbes na América Latina

..” (Amaral, 1987. p 329). Figura 29 A grande mensagem 1966
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Em 1967 publica o album O meu e o seu, composto de
sete xilogravuras em cores, nas quais expde as questdes socio-politicas.
Esse album encerra uma fase dedicada especialmente a gravura, mas as
bocas também estao presentes nas primeiras pinturas do artista,

apresentadas no mesmo ano
que o album (Morais, 1997).
“A cor aparecia timidamente
em desenhos desde 59 e
com mais freqiéncia de 62
em diante. Eu tinha pavor,
inseguranga, medo de usar a
cor. Primeiro comecei a lidar
com o guache e a aquarela
para me habituar’ (A.H.
Amaral, in Milliet, 1997, p.
87) e .

O
compromisso com a arte
sempre foi mais forte que

Figura 30  Incomunicagdo 1967 qualquer intervengao
externa, havendo uma clara

coeréncia em seu processo criativo. Sua fidelidade é com o desejo de
criar. Os ciclos que evidenciam as realidades exterior e interior em sua
trajetdria, por vezes se mesclam; isso ocorre pela necessidade interior e
nao por influéncias de modismo ou movimentos vigentes no momento de
sua realizacgao.

Acredita ser fungcdo do artista comentar a realidade,
demonstrando, por consequéncia, o0 seu posicionamento politico. “O
artista precisa mostrar as preocupagdes de sua €poca. Quero que meu
trabalho revele isso. Sou explicito como pintor” (A.H. Amaral, in Lobacheff,
1993).
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Antonio Henrique Amaral ndo cré na arte desprendida de

seu tempo e de seus valores sociais. Sendo sensivel aos acontecimentos,

exterioriza em suas obras o seu repudio com relagao ao regime militar, ao

Al-5, a censura e as atrocidades ocorridas no periodo de repressao.

Nunca se considerou de esquerda mas a favor de uma

solidariedade tal que possibilitasse a igualdade social, a distribuicdo de

renda mais justa.

Em 1968
muda-se para o sitio da
familia ~em  Atibaia,
interior paulista, onde
comecga a pintar a série
das bananas. Nao é o
ambiente rural, porém,
que desencadeia 0
processo criativo do
artista. Talvez a hipétese
mais proxima que
explique o despertar de
sua motivagao quanto ao
tema seja a
apresentacao da peca O
rei da vela e todo o clima
de ironia e deboche
explicitada na banana-
falo gigante (Amaral, in
Brandao, 1985).

Figura 31 Brasil 68 1968

A partir das bananas, 0 humor e a ironia com que trata a

critica politica, a leitura seméantica e o carater expressionista, passam a

dar espaco a metafora. Explorando as possibilidades pictéricas e

expressivas do tema bananas, estas séries tornam-se referenciais do
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artista e lhe trazem notoriedade. Em 1971 ganha o Prémio de Viagem ao
Exterior no Salao de Arte Moderna do Rio de Janeiro. No ano seguinte
segue para os Estados Unidos.

Em um estudio no Soho, em Nova lorque, as bananas
apodrecem, sdo amarradas e enforcadas. A partir de 1973 elas sao
cortadas e perfuradas, desfigurando-se como corpos abatidos num
“campo de batalha”. Os garfos e facas passam a ocupar o primeiro plano
da tela, restando pouca area para o que sobra delas. A inser¢ao de outros
elementos como cordas, garfos e facas, a violéncia dos enforcamentos e
perfuragdes, evidenciam as questdes de conflito. Morte no sabado, de
1975, é uma referéncia explicita @ morte do jornalista Vladimir Herzog no
DOI-CODI, em Sdo Paulo. E também a morte das bananas: nesse
trabalho é visivel apenas as visceras, perdendo-se as referéncias iniciais
do tema.

O retorno ao Brasil, em 1975, € marcado pelo reencontro

do artista com a realidade politica do pais. Em crise, sabe que é preciso

mudar.

BRASILIANAS NEOBARROCAS
RumMo A0 CAMPO DE BATALHA

As séries Brasilianas e Campo de Batalha sao realizadas
durante sete anos, entre 1968 a 1975. Nestas obras Antonio Henrique
Amaral antecipa a retomada da pintura dos anos 80, priorizando uma
necessidade de expressdo de ordem mais emocional. A gestualidade
inerente as obras de grandes dimensdes e a técnica de pintura a dleo,
resgatam o prazer da criagao artistica, contrapondo-se as tendéncias frias
e intelectualizantes dos anos 70.
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A primeira obra da série Brasilianas apresenta uma
banana unindo as bandeiras do Brasil e dos Estados Unidos. De
tendéncia pop, é realizada em 1967, no mesmo ano do Movimento
Tropicdlia. A alegoria verde-amarela do fruto conota o colonialismo
brasileiro, a situagao depreciativa de Banana Republic.

Figura 32  Boa vizinhanca 1968

A politica de boa vizinhanga entre os paises da América-
Latina origina-se na economia bananeira e o seu desprestigio popular na
importancia econémica dos paises produtores. Sub-desenvolvidos, esses
paises sao denominados, pejorativamente pelos norte-americanos, de
Banana Republic (Republica das Bananas). Nesse caso, o Brasil ja foi o

maior, seguido pelo Equador, ao representar 23% da produgédo mundial

de bananas (Morais, 1976). Pode-se dizer que ai come¢cam as metaforas,
retiradas da propria realidade desses paises e das ambiglidades do
mundo exterior e interior do artista, que caracterizam as obras desse

periodo.
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Frederico Moraes observa que a banana aparece
raramente em nossa pintura: “Nao esta entre os frutos ‘registrados’ por
Eckhout em suas paisagens pernambucanas do século XVII nem é
destacada por Debret em suas aquarelas que documentam a vida
brasileira do século XIX no Rio de Janeiro” (Morais, 1997, p. 41). Morais
também alega que s6 no modernismo a banana faz sua entrada na arte
brasileira. A obra /ndia Tupi, de 1641, constata a documentagdo deste
fruto por Eckhout e a banana esta presente em diversos momentos de
nossa arte, notoriamente em pinturas académicas. De fato tanto a banana
quanto a bananeira encontram-se integradas nas paisagens brasileiras de
muitas obras modernistas, como em Tropical, de Anita Malfatti, realizada
em 1917 e, posteriormente, em alguns trabalhos de Tarsila do Amaral.
Lasar Segall também aborda a fruta, como em Bananal, de 1927.

Nos anos 60 a banana ressurge com maior énfase. Nos
trabalhos do artista gaucho
Glauco Rodrigues aparece
de modo mais alegdrico,
carnavalesco e, nas
pinturas de Antonio
Henrique Amaral,
dramaticamente,
transformando-se numa
metafora do brasileiro (Id.,

Ibid.).

Talvez seja
necessario associar num so
génio criador a irreveréncia,

o espirito de ironia, a
ousadia de contestar o
estabelecido, para tratar
artisticamente, durante

Figura 33 Selva 1968
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tanto tempo, de um tema tao... banal. A Unica explicagao certa sobre o
porqué das bananas diz respeito a necessidade de o artista aprender uma

nova técnica, a pintura a dleo:

“Ndo posso explicar, sei que de repente eu estava pintando bananas.
Quem sabe foi o falo do Rei da Vela, aquele canhao, lembra? Ou entdo
todo o clima de deboche que comecei a ver, o golpe militar, o Al-5, a Feira
Paulista de Opinido criticando tudo - entrei no palco empunhando uma
banana gigante — a agitagao politica. Tudo se confundia com meu estilo
de vida delirante, Ligia e eu éramos como Scott Fitzgerald e Zelda, dois
desvairados. Disso nasceu a banana. Estavamos todos por baixo no
Brasil, marginalizados. Nada era sério. A questao era levar a sério 0 nédo
ser serio. A banana nasceu do medo. De uma coisa tenho consciéncia:
com a banana e através dela fui aprendendo a linguagem da pintura.
Esse aprendizado continua hoje” (A.H. Amaral, in Brandao, 1985).

Epoca dos festivais da Record, da apresentacdo de O rei

da vela, do Al 5, da Nova objetividade, da Feira paulista de opinidao e, em
meio a todo o clima de agitagao politica que ocorre nao s6 no Brasil, dificil
seria ndo se envolver. A auto-estima do brasileiro esta baixa e, nesse
clima, a banana, participante, carregada de simbologia e trabalhada com
esmero, ironiza a situagao politica.

A série Brasilianas € iniciada com as bananas
aparentando uma energia vigorosa: surgem em verdes e amarelos
intensos, luminosos. Amadurecidas, apodrecem, e fragilizadas, s&o
enforcadas, dilaceradas por objetos frios e contundentes, sofrendo cortes
e perfuragdes até as visceras ficarem a mostra.

Os aspectos hiperrealistas como a escala, a pintura
cuidadosa, o corte fotografico, nao abstraem a brasilidade marcante
destas obras. O préprio tema e as cores verde e amarelo, sdo, ambos,

simbolos nacionais.

AVA
AVAVEY

3 4 5 6 7 Sunespw 12 13 14 15 A& LY

18

19



Tais obras podem ser observadas sem que sua
comunicagao semantica seja alcangada; sao percebidas apenas como
pinturas tradicionais. Outros espectadores podem se ater em seus
aspectos intrigantes, no modo representativo pouco convencional, na sua
monumentalidade muralista, no clima que emana dessas pinturas. A forga
expressiva dos quadros atinge somente aqueles que se encontram
receptivos a eles. Nunca foram censurados por essa ambigulidade; seria
burlesco censurar bananas.

As relagdes das pessoas com o fruto sao superficiais,
essencialmente consumistas, condicionadas a sua fung¢ao de alimento. No

entanto, trabalhadas por
Anténio Henrique Amaral,
transformam-se num
produto raro: a banana a
Oleo sobre tela. Ele

propde uma arte tematica,

mas que nada tem de
natureza-morta. As obras
instigam e, por isso,
torna-se importante
apontar as implicagdes de
seus significados.

Os inumeros
sentidos aderidos as
bananas propdem que a
decifremos. Distinguem-
se de uma apresentacao,
pois sao representagoes
Figura34 Penca 1969 cujos elementos

simbolizam algo que deve
ser decodificado. As expressdes “a preco de banana”, “banana para dar e
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vender”, entre outras, ja indicam o seu sentido depreciativo: banal,
comum, ou seja, aquilo que vale pouco. A importancia da banana é
estabelecida pelo tratamento pictérico perfeccionista na cor, na textura e
nas dimensdes agigantadas, com corte fotogréafico detalhista, como close-
up. Assim ocorre a metamorfose, sendo o seu prestigio conquistado, a
sua dignidade resgatada.

Segundo o filésofo Umberto Eco, € na abertura para
diversas leituras que a arte torna-se interessante (Eco, 1991). Nesse
sentido o filésofo tcheco Vilem Flusser, em seu ensaio critico Campos de

Batalha - pinturas de Anténio H. Amaral, comenta:

“..elas ‘mostram’ bananas em situagdo tdo fora do normal que somos
forcados a 1é-las’ como ‘representagdes’ de situagdes ndo mostradas, mas
que tém uma estrutura similar a situagdo mostrada. Em outras palavras: os

fenémenos mostrados sao também simbolos que tém significado que se

impée ao seu leitor. Elas ndo nos permitem a liberdade de interpretagdo

geralmente associada a representacées” (Flusser, 1974).

Figura 35 Brasiliana 1969
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Saindo do contexto brasileiro, a leitura toma outras
direcbes. O carater depreciativo de banal, comum, ¢é relativizado,
deixando de conotar aquilo que vale pouco. Nos Estados Unidos, a
organicidade zoomorfica é observada como sendo o principal significado:
um grande e vigoroso falo. As cores tropicais fazem lembrar um pais
cheio de sol, praias e calor. A sensualidade esta na propria relagao fruto-
alimento e no gestual quando a comemos: descascamos (despimos) e a
inserimos na boca, degustando-a. Na série Campo de Batalha, as
relagbes se complicam e conotam uma violéncia sado-mazoquista
(Flusser, 1974). Na Russia, sendo a banana um produto caro e de dificil
acesso, ela simboliza um objeto de desejo, podendo ser associada a
dinheiro, férias, praia, sol, carro esporte, prazer (A.H. Amaral, 1995, anexo
A).

Desvinculada de seu tempo, local e contexto, ninguém

associaria essas pinturas a coisa comum, sem valor ou a repressao e

tortura. Antes de qualquer analogia possivel estas obras existem como

um fendmeno pictérico e, na auséncia de referenciais, analisa-se seu
aspecto estético.

A pintura a 6leo € uma técnica bastante tradicional, que
possui uma conotagao arcaica. Entretanto, as pinturas em questao nao
sé&o, em absoluto, anacrénicas pela maneira insdlita de sua apresentagao.
A técnica impecavel nas dimensdes que atingem, de aproximadamente 1
x 1,50m, atribuem a meras bananas uma importancia muito além de seu
conhecido significado. Nos ultimos anos, obras de carater realista s@o
compostas a partir de fotografias. Como registra a historiadora da arte
Maria Alice Milliet:

“a série dos Campos de Batalha atesta o extraordinario aperfeicoamento
tecnico e a complexidade tematico-formal alcangada no periodo. Utiliza
nesses quadros a fotografia como recurso auxiliar da pintura. A figuragao
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é alegdrica, a intengdo critica e a plasticidade de uma exuberancia
sombria” (Milliet, 1997, p. 88).

Nestas séries

a histéria ndo &

contada, como

ocorre em muitas

obras realizadas nos

anos 60, mas sua

comunicagao induz a

uma mudanga de

postura. As bananas,

envoltas em cordas e

enforcadas, sao lidas

como uma situagao

de imobilizacao e

manipulagao que
incomoda, causando
desconforto ao
espectador,
independentemente
da possivel
associagao de
época: a massa
amorfa e passiva de
um povo dominado
pelo regime
Figura36 As duas suspensas 1972 s
autoritario.  Quando
cortadas e perfuradas
por facas e garfos, dilaceradas até as visceras ficarem a mostra, perdem
o referencial do fruto, mais parecendo imagens de ficgao cientifica.
Antonio Henrique Amaral é o artista brasileiro que melhor
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se integra na atmosfera magica da arte latino-americana. Nas séries
Brasilianas e Campo de Batalha a associagdo das caracteristicas
expressionistas e hiper-realistas pode ser considerada, em seu conjunto,
realismo fantastico, melhor aplicado que surrealismo quando se trata de
resolugao de conflitos interiores. “Entre os latino-americanos, o fantastico
néo tem sido forma de evasdo ou de escapismo, mas ao contrario, um
meio eficaz de compreensédo de nossa realidade, um mergulho no interior
de nos mesmos e do Continente” (Morais, 1988).

Em suas obras é constante a presenga do subjetivo e do
objetivo, prevalecendo ora um, ora outro. Na série Campo de Batalha
Antonio Henrique Amaral consegue reunir as dimensdes critica e politica,
e a expressao de seu mundo exterior. Ao esgotar-se o comentario politico,
porém, da fim a todo esse tempo despendido a satira, acabando com as
bananas. Nesses tempos de regime militar, Antonio Henrique sente-se
tolhido muito mais como individuo do que como artista, condigao que o

impele a realizar comentarios politicos em seus trabalhos.

Antonio Henrique, sémpre atento ao seu préprio processo

de criagao, refere-se a abertura politica do governo brasileiro, no fim dos

anos 70, declarando:

“Eu fiz minha abertura politica, me antecipei ao Governo. Antes,
preocupado em denunciar a repressdo, eu reprimi minha propria
expressao, o lado mais subjetivo da experiéncia. Agora eu estou
interessado em construir uma expressdo. Eu me recuso a me sentir
reprimido” (A.H. Amaral, in Morais, 1988, p. 40).

Nas séries Brasilianas e Campo de Batalha os valores
eticos, estéticos e técnicos nao se conflitam porque interagem, totalizando

a obra. A experiéncia particular, a forma e a técnica se harmonizam.
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Figura 37

7

Campo de Batalha 29
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BRASILIANAS NEOBARROCAS
NO CENARIO POS-MODERNO

Figura38 Sombra 1973

“Néo me preocupo com vanguardas ou retaguardas.
Parecem-me, inclusive, expressées bastante bélicas.”

Antonio Henrique Amaral, 1967
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BRASILIANAS NEOBARROCAS
NO CENARIO POS-MODERNO

Aplicando a metodologia de Calabrese, analisa-se as
obras de Antonio Henrique Amaral, das séries Brasilianas e Campo de
Batalha, como um objeto cultural e chega-se a uma tipica ilustragéo da
poés-modernidade artistica brasileira. As caracteristicas que evidenciam a
insercao destas obras na estética neobarroca sdo demonstradas nos
fendbmenos nelas encontrados, também manifestados em outros objetos
culturais de época.

Conforme é mencionado na introdugdo desta pesquisa,
Calabrese aponta determinadas teorias fisicas e matematicas referentes a
um critério espacial para explicar a estética neobarroca. As analogias s&o
feitas pela semelhanga com os conceitos formais desta estética,
possibilitando explica-los. Entre elas estao ritmo e repeticdo (movimento,
repeticdo — variagdo), limite e excesso (policentrismo, assimetria);
pormenor e fragmento (detalhe); desordem e caos (objetos fractais e
turbuléncia); né e labirinto (representagao figurativa da complexidade p6s-
moderna); complexidade e dissipagdo (recriagao, parodia), distorgdo e
perversao (citagdo); e quase ndo sei o qué (desafios das leis de
representagao) (Calabrese, 1987b).

Alguns aspectos destas teorias encontram-se presentes
nao s6 nos objetos culturais levantados nos capitulos anteriores, mas
também sdo evidenciados, e muitas vezes antecipados, nas obras de
Antonio Henrique Amaral.

Aponta-se inicialmente o que se pode considerar como

precipitacdo, diferenciando estas obras das tendéncias de seu tempo,
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tratando-se do quase nao sei o qué.

Um dos aspectos que torna as séries Brasilianas e
Campo de Batalha peculiares é o individualismo criativo. Num momento
de transigao entre a arte semantica e a conceitual, de exploragéo intensa
de novos meios, materiais e suportes, o artista reporta-se a uma técnica
tradicional, a pintura a oleo sobre tela, e transforma um tema vulgar em
sublime.

A banana, abstraida do cotidiano, é apresentada, no
entanto, de modo insdlito, procurando mostrar o que nao esta visivel. A
verossimilhanga intriga uma vez que se entende nao serem estes quadros
naturezas mortas. A pratica tedrica de desafiar as leis da representagao
esta presente, mais que em qualquer outro momento, em épocas
barrocas, traduzindo-se no gosto pelo impreciso e pelo desafio de sua
superagao. As obras de Antonio Henrique exigem uma condi¢éo sensorial
extra de percepgao, pois € preciso abstrair o que esta oculto.

A primeira fase das Brasilianas €& caracterizada pelo

Figura 39 Bananas 1970
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coletivo, pelo geral. A repetitividade das formas apresenta-se no préprio
tema escolhido, no cacho e na penca que as bananas compdem. Essa
repetitividade de formas multidirecionais produz um ritmo de turbuléncia
cadtica e as linhas curvas direcionam o olhar de dentro para fora. A
assimetria composicional ocorre em virtude do posicionamento das
massas. Os pesos nao sao distribuidos de forma a obedecer as
formalidades estabelecidas na subdivisao de um campo de trabalho,
conforme o sao nas pinturas tradicionais. A subdivisdo é imposta pela
propria constituicao do cacho e por sua disposicdo no campo. Esta
organizagao espacial nao define uma referéncia central, tornando a
composicao policéntrica propria da organicidade tematica, ou seja, da
serialidade organica de uma penca ou de um cacho.

O cacho e a penca sao formas naturais, provenientes do
acaso, ndo sendo portanto previsiveis ou calculdveis. A irregularidade, a
interrupgcéao e a
repetitividade de suas
conformagdes sao
atribuidas as formas
fractais. A
descontinuidade é dada
a partir da constituicao
da penca, apresentando
bananas em dimensdes
variadas e ciclicas, e do
cacho, formado por
pencas que brotam em
intervalos regulares e
decrescentes sobre o
talo. Da descontinuidade

surge o ritmo cadtico

que, associado a Figura 40 Bananas 1970
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configuragdo espiral do cacho, sugere a idéia de movimento e de
multiplos centros.

Na disposigao interrompida das bananas e dos cachos

encontrar-se-4 o sentido de desordem. No significado intrinseco da

palavra banana, assim como na etimologia da palavra barroco, também
estdo associados o sentido de desorganizado, “embananado”, confuso.

A produgao das Brasilianas e Campo de Batalha também
€ serial. o tema é explorado de 1968 a 1974, resultando em
aproximadamente duzentos quadros. A repetitividade, fendmeno
marcante da estética neobarroca, esta presente ndao somente na
serialidade organica da fruta, mas também nas obras em questéao.

A existéncia de operagdes de poéticas da repeticao e da
variagdo é confirmada em estudos sobre estética da escola de Mikel
Dufrenne, abordando a criagao e a repetigdo. A escola do Louvre também
organizou um simpésio dedicado a andlise do conflito entre repeticdo
(conceito formal) e imitagao (conceito tematico) (Calabrese, 1987b).

Para Calabrese “chamam-se repetigoes, de fato, ndo s6
as continuagdes das aventuras de uma personagem, mas também os
recursos semelhantes da histéria, como os temas ou cenarios-tipo” (Id.,
Ibid., p. 44). Reportando-se a estrutura do produto literario, pode-se neste
momento aplicar esta definicdo nas séries Brasilianas e Campo de
Batalha, nas quais a protagonista € a banana, sempre inovadora e
original, interpretando todos os papéis relacionados as metaforas que sua
representagao implica. As obras se repetem ndo s6 na forma mas
também no conteudo. A histéria € a mesma mudando o cenario e a
situagdo. A técnica € a mesma em todos os capitulos e se encerra de
modo dramatico, com a morte da banana.

As obras que compdem a série Brasilianas apresentam-se
como releituras de si mesmas e, em Campo de Batalha, como variagao do
tema. Nao sdo citagbes, entretanto, porque se engendram para o
esgotamento do tema. As bananas sao aniquiladas a ponto de
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distanciarem-se totalmente de sua referéncia inicial e, nesse
esgotamento, aproximam-se de uma nova ordem: a pintura fantastica.

A presenca das cordas em algumas obras sugere torsoes
que remetem a colunas salomoénicas, usuais no movimento barroco.
Calabrese considera o nd, o meandro, a tranga, metaforas do movimento.

A complexidade ambigua do no traz o prazer desafiador
de perda da orientagao inicial para encontrar uma ordem assistémica, nao
previsivel. O problema incitado pelo né nao é desfazé-lo, mas distinguir o

percurso  dos
fios. Da mesma
forma que o
labirinto, o né
segue s5e)
mesmo
principio da
perda da visdo
global de um
percurso
racional, e de
contemporaneo
exercicio de
uma inteligéncia

aguda para

Figura 41 Detalhe com corda 1972 encontrar a
resolugdo final,

isto é, a descoberta de uma ordem’ (Calabrese, 1987b, p. 146).

A corda e 0 nd sado elementos associados ao barroco,
porém, meta-historico. Os estudos realizados sobre a figura do nd, assim
como a do labirinto, apontam picos de suas representagoes
correspondentes a momentos barrocos da histéria, entre eles o século
XX. Esses momentos coincidem com o espirito da perda de si e da
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argucia. (/d., ibid.).

No dilaceramento, as bananas sao individualizadas,
particularizadas e fragmentadas, ocorrendo um processo do coletivo para
o individual, do todo para a parte, de fora para dentro. Monumentalizadas
e ampliadas como se vistas por um sistema de zoom, a parte é
salientada, passando a constituir o detalhe o foco de interesse. O
fragmento torna-se auténomo; a obra é o fragmento, recurso este que

13

integra a estética neobarroca. Calabrese também observa que “... a

estética do fragmento é um espalhar evitando o centro...” (ld., ibid., p.
101) e que, g‘ e
ligada ao i
detalhe, pode E

ser chamada de

estética da alta-

fidelidade. @)

detalhe,

isolando  uma

parte da obra, é

sempre uma

reproducdo que

busca valorizar

2 prazer da Figura 42 Campo de Batalha 3 1974
perfeicao técnica.
O pormenor possibilita a qualidade da reproducao e a melhor percepcao
do fruidor.

Os garfos, facas e pratos presentes na serie Campo de

Batalha fazem com que 0s contrastes sejam evidenciados na cor e no

material organico e inorganico, no frio e no quente, no vivo € no morto. O

critico de arte Olivio Tavares de Araujo aponta outras caracteristicas
barrocas nas obras de Antonio Henrique Amaral: “... as composi¢cdes em

diagonais, o impulso das formas do centro para as bordas do quadro, a
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instabilidade das massas, a abundancia de formas curvas..." (Araujo,
1987). Calabrese também expde que “diferenciagdo organizada,
policentrismo e ritmo sdo elementos constitutivos do gosto barroco.” (
Calabrese, 1987b, p. 57).

A pluralidade que caracteriza as séries Brasilianas e
Campo de Batalha pode ser associada ao ecletismo estilistico da pods-
modernidade: sdo pop, hiper, surrealistas, expressionistas, barroca,

neobarroca. Na singularidade, sdo Antonio Henrique Amaral.

ENSAIOS, TEORIAS E ACERTOS
PARA UMA FRUICAO ESTETICA

No século XX nascem as modernas teorias da linguagem,
sendo a primeira corrente a da visibilidade pura. Sua origem da-se na
segunda metade do século XIX com o filésofo alemao Konrad Fiedler,
alegando ser o mundo sensivel expresso pela representagao visual e nao
por meio dos simbolos da linguagem:

“O artista ndo se distingue por uma capacidade visual particular, pelo fato
de ser capaz de ver mais ou menos intensamente, ou de possuir em seus
olhos um Dom especial de selegao, de sintese, de transfiguragdo, de
nobilitagao, de clarificagdo, de maneira a destacar em suas produgoes
sobretudo as conquistas de seu olhar; distingue-se, antes, pelo fato de a
faculdade peculiar de sua natureza coloca-lo em posicdo de passar
imediatamente da percepg¢do visual para a expressao visual; sua relagao
com a natureza ndo € uma relagdo visual, mas uma relagdo de
expressao” (Fiedler, in Calabrese, 1987, p. 22 )

Calabrese, em seu livro A linguagem da arte, esclarece
que as correntes fundamentadas na visibilidade pura sao conflitantes com
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a iconografia, que analisa a obra de modo descritivo, traduzindo as
imagens. A iconografia € aplicada na histéria da arte, na descrigao do

motivo das obras figurativas, na analise dos temas, de sua representagao,

dos atributos dos personagens, das alegorias etc. Resumidamente, a

iconografia € uma tarefa descritiva, e a iconologia uma tarefa mais
cientifica.

O termo iconologia é usado pela primeira vez em 1593,
por Cesare Ripa, em um catalogo de imagens que, conforme declara no
prefacio, foram “produzidas para significar algo além daquilo que elas
fazem ver’ (Ripa, in Calabrese, 1987a, p. 37). Em seu tempo, Ripa ja
apresenta uma iconologia moderna e pré-semiética, procurando ir além da
descricdo das imagens, interpretando-as. A analise é da simbologia do
visivel, determinando os estilos e ndo a histéria dos artistas e de suas
obras.

Nas primeiras décadas do século XX, na Alemanha, séo
desenvolvidos alguns dos conceitos que estruturam a linha linguistico-
simbdlica da estética e da histéria da arte. Alguns filésofos alemaes
tornam-se decisivos para o desenrolar dos estudos na matéria. Entre eles,
cita-se Aby Warburg, Panofsky e Ernest Cassirer, este ultimo dando
impulso também & antropologia cultural e a analise da histéria das idéias.

Aby Warburg é considerado o pai da iconologia, tendo
sistematizado a andlise iconoldgica e desenvolvido uma metodologia
denominada iconologia por Panofsky. Sua atengédo esta voltada para o
significado das imagens, por cuja andlise pode-se chegar a reconstrugao
de uma determinada cultura.

Panofsky propde uma tarefa mais cientifica a iconologia,
abrangendo a estruturagéo dos significados da obra de arte. Este fildsofo
alega ser toda a descrigao interpretativa, uma vez que ela ¢ imbuida de
subjetividade. Originalmente sua iconologia € baseada num conhecimento
histérico profundo dos objetos a serem analisados, fator este que
diferencia tal linha da iconologia meta-histérica.
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Ernest Cassirer, um dos maiores filésofos europeus, € o
autor do livro fundamental Filosofia das formas simbdlicas. Sua teoria das
formas simbdlicas traz referenciais para o desenvolvimento da iconologia
desenvolvida por Panofsky e de outras correntes de estudos estéticos.

Cassirer busca uma retomada da doutrina kantiana do
conhecimento, enfrentando também o mesmo problema, de basea-lo em
leis universais, porém libertas da objetividade do mundo formal. Cassirer
nao aceita as teorias romanticas da arte, tampouco as teorias objetivistas,
como as conceituadas na mimese. Para ele, os elementos essenciais da
objetividade artistica traduzem-se nas formas. Neste caso as formas de arte
partiiham alguns mecanismos comuns com as formas da ciéncia ou da
linguagem, como resultantes de processos intelectuais e racionais.

Na simbologia das formas manifestam-se contetudos que
ndo s&o diretamente relacionados com a apresentagdo das formas
naturais. O simbolo pode ser considerado como um artificio para que uma

abstragdo seja operacionalizada. E na agdo simbdlica que a arte se

diferencia de outras linguagens. Do mesmo modo, é especifico ao ser
humano a capacidade de fazer uso da fungao simbdlica.

A Filosofia das formas simbdlicas, de Cassirer, influencia
diversas correntes da historia da arte e da estética, como a iconologia e a
estética semidtica. O simbolismo de Susanne Langer distancia-se em
parte da linha semiética quando atribui a arte o aspecto apresentativo e
nao representativo. Langer acrescenta as teorias de Cassirer esquemas
da vida afetiva aos simbolos, articulando sentimentos e nao
pensamentos. Isso faz com que a arte ndo funcione como linguagem e,
sendo simbdlica, revela-se ao fruidor e ndo comunica-se com ele
(Calabrese, 1987a).

O filésofo italiano Umberto Eco considera 6bvia a relagao
da icolologia como parte constitutiva da semiotica. Nesse aspecto ha de
se relevar que a iconologia panofskyana € diacronica, estudando os

fendmenos como inseridos no processo histérico; e semidtica € uma
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disciplina sincronica, examinando os fenébmenos sob suas leis internas,
restando ai uma incompatibilidade.

Encontrar-se-a, em suma, varias linhas filoséficas sobre
iconologia e semidtica: alguns estudiosos alegam ser a iconologia parte

da semiética; outros, fundamento para a semiética. Outros ainda,

consideram infundadas as relagbes entre iconologia e semidtica e, em

contraposigao, ha os que concebem iconologia e semittica da arte nao
apenas afins, mas a segunda duplicata da primeira.

As divergéncias dos pensamentos filosoficos néao
possibilitam chegar a um consenso comum, porém, pode-se concluir de
modo simples que a iconologia procura demonstrar 0 que as imagens
representam por meio da analise de seus significados, privilegiando a
estrutura do estilo e do conteudo. A semiética se ocupa dos mecanismos
da significagao artistica e da relagao entre significante e significado.

A VISAO FENOMENOLOGICA

O filésofo Daniel Arasse, em seu livio Aprés Panofsky,
propde para uma fruicdo artistica o uso dos sentidos que levam a ver e
nao a ler uma obra. A visdo fenomenoldgica possibilita essa agao, uma
vez que consiste fundamentalmente em olhar as coisas como se vistas
pela primeira vez. Entretanto, esse método apresenta dois grandes
obstaculos: o habito e o conhecimento prévio, que encobrem o invisivel.
Diante deste impasse, a problematizagao do visivel, ou seja, o que intriga
numa obra, podera ser um caminho a ser percorrido para se chegar a
visdo fenomenoldgica.

A epistemologia francesa da arte, em suas recentes
tendéncias, coloca a questdo da arte no campo da sensoriedade intima
da obra. O filésofo francés Didi Huberman, em Devant limage, alega que
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os historiadores fazem das imagens pretextos para uma pesquisa
cognitiva sobre o passado, ndo atingindo mais que os limites da
investigagao (Didi-Huberman, 1990).

Didi-Huberman opde-se as linhas panofskiana e kantiana
propondo o nao saber do historiador, e abre as imagens para o melhor
saber, para o emergir da visualidade. Dessa forma, o que em primeira
instancia pode ser Obvio, instiga, podendo provocar o fascinio, o
deslumbre, revelando a vida prépria da obra. O valor estara no impacto
estético vindo da profundidade, no encarnado que materializa o 4nima da
obra, fazendo intensificar a interagdo entre obra e espectador. E nessa
intersegao que emerge o efeito que envolve e alucina (/d., ibid.).

Esses fendmenos nao se relacionam com o conhecimento
historico da arte. Eles atuam de modo independente, podendo tanto ser
revelados quanto dissimulados; sao intencionais, mas a intensidade é
incontrolavel, pois envolve aspectos tanto subjetivos quanto psicoldgicos.

Nessa linha procura-se abordar algumas obras das séries

Brasilianas e Campo de Batalha. E importante salientar que a referéncia

diz respeito as séries, desenvolvidas como variagdes sobre um mesmo
tema e que se reportam como uma sequéncia de “retratos” em diferentes
fases ou periodos. Considera-se, portanto, as séries, a propria unidade da
obra que, em processo, s6 podera ser assimilada se analisada por
fragmento e diacronicamente, conforme o percurso da criagao.

No esmiugar destas imagens buscar-se-a ndo o discurso
interpretativo, mas a recriagdo, fator imprescindivel para que as obras
sejam sempre inéditas; é esta postura que possibilita tornar o historiador
ou o critico de arte um artista (Damisch,1972).
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EPISTEMOLOGIA DA OBRA

A particularidade especial dessas obras diz respeito ao
fato de serem inspiradas nelas mesmas: ndao sdo representagbes de
bananas, tampouco naturezas mortas. Sao naturezas vivas atemporais,
caracterizadas pela singularidade, da mesma forma que pela pluralidade
de tendéncias.

O tema unico foi desdobrado centenas de vezes sem
esgotar-se, apresentando uma diversidade de circunstancias equivalente.
As bananas passam por constantes metamorfoses, e em cada obra esta
presente o inusitado.

A banana, para a maioria das pessoas, comum, “banal’, é

trabalhada de forma realista e por vezes chegam ao hiper-realismo. E

facilmente reconhecivel mas, néo pertence a realidade, aproximando-se
do mundo fantastico do imaginario, sem com isso fechar-se na linha do
realismo fantastico. As situagdes apresentadas sao bastante estranhas e
sao elas que nos transmitem perplexidade. Este fato é justamente o
aspecto intrigante, instigador, que faz com que essas pinturas nao
passem despercebidas pelos espectadores receptivos. Nao obstante a
verossimilhanga, a mimese ndo se estabelece como apenas reprodug¢do
do real; estas obras vao muito além de seu carater realista. Os fendmenos
delas imanentes impelem as indagagbes diferenciando a recriagédo
poética da mera representagao.

A técnica utilizada em ambas as séries € a pintura a 6leo,
sobre tela ou duratex, extremamente tradicional, conservadora e até
arcaica, se for considerado que o panorama das artes plasticas dos anos
60 e 70 muito se apoia em novos meios. No entanto, grande parte das
potencialidades do impacto estético emerge em decorréncia da pintura a
oleo, o que nao seria possivel caso tais obras tivessem sido trabalhadas
em outras técnicas e com outros materiais. Estas pinturas nao sao telas
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passivas: elas possuem vida interior. A utilizagdo, mesmo que parcial, da
reprodutibilidade técnica, por exemplo, a litogravura, seria incompativel
com os resultados conquistados e aniquilaria a aura das obras.

O gesto pictorico exigido pela pintura e também pelas
grandes dimensdes, o pincel como instrumento extensor das maos, a
densidade da tinta, o contato direto com o suporte, sao o fio condutor da
expressividade notoriamente forte, emocional, tornando cada obra
singular. E no esmerado tratamento, no acabamento delicado das
texturas, que se consegue aferir um valor sublime de um tema vulgar. O
prestigio da banana é estabelecido na densidade da cor, na
expressividade da forma, nos detalhes e elementos que demonstram seu

estado.

Figura 43 Brasiliana |

As primeiras obras destas séries sao caracterizadas pelo

coletivo, apresentando bananas em pencas e cachos. O aspecto coletivo

intensifica a autoridade da forma e outorga-lhe mais forga. A repetitividade
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das massas em direcionamentos mdultiplos leva a indefinicdo de uma
referéncia central, tornando a organizagao espacial policéntrica. Nenhum
elemento é salientado ou situado para fim de destaque, importando o
conjunto.

A repetitividade das formas, resultante da prépria
constituicao do cacho e da penca, proporciona também dinamismo
ritmico. Esse efeito, somado ao movimento proveniente das curvas em
dire¢des diversas, as vezes opostas, faz com que a analogia com corpos
vivos seja inevitavel. A associagdo com seres animados leva a
transmutagao do fruto, descartando a possibilidade dessas obras serem
referenciadas como naturezas mortas, pois nao sao inanimadas.

Ao desassociar-se a banana de sua categoria de fruto,
observar-se-4 uma forma primitiva que, agregada a conformagéao de sua
textura, mais se aproxima a de um animal. Nesta metamorfose, a banana
pode reportar ao espectador a idéia de falo ou de tentaculo. As
articulagbes dos cachos e das bananas na penca, tomando diferentes
diregcdes, criam ritmo e movimento de tentaculos vivos em busca de
alimento, detendo uma vontade prépria de dominar, e domina. O
espectador, diante da eminéncia do ataque, de fruidor passa a ser a
presa.

Ampliadas como se vistas por um sistema de zoom a
parte € salientada, e sangra na tela, extrapolando os limites determinados
pelo suporte. O fragmento desdefine a figura e transforma-se em obra;
imbuido de vida e vontade prépria, respira, inspira, infla € vaza o campo,
invadindo o espago do espectador.

Na monumentalidade da obra manifesta-se a arrogancia,
gerando um clima de ironia e deboche. A ampliagdo das bananas
teatralizam-nas e Ihes afere uma importancia sarcastica; humanizam-se e
reportam-se ao espectador com imponéncia: “decifra-me ou devoro-te”.

E na humanizagdo das bananas que se encontra o

sintoma da obra, manifestando-se ndao na visibilidade, mas na visualidade
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intrinseca. Este sintoma afere a obra uma intensidade psiquica e aurética,
um poder de revelar o impacto visual imediato.

A série Campo de Batalha é a Ultima fase das bananas.
Como variagdo sobre um mesmo tema, as bananas apresentam-se de

forma bem distinta da fase inicial. Vao perdendo a referéncia do fruto a

ponto de serem bananas apenas porque se sabe que o sdo. E outro

cenario, outra situagdo, na qual a banana se encontra desgastada,
fragilizada impotente. Em Campo de Batalha a forga é transferida para os
outros elementos da composi¢ao e decretam a morte das bananas numa
atmosfera de opressao e terror.

Amarradas, enforcadas, espetadas e cortadas, as
bananas sao dilaceradas até a perda total da referéncia tematica.
Particularizadas passam do coletivo para o individual, do todo para a

Figura 44 Suspensa azul 1973

parte, de fora para dentro. As cordas imobilizam, sufocam, enforcam; os
garfos e facas rasgam, dilaceram e matam. As agdes destes instrumentos
de forga produzem uma situagdo de impoténcia e de conflito. A derrota é

inevitavel.
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A morte das bananas inicia-se no amadurecimento,
quando a densidade do verde cede espago para o amarelo. O vigor e a
tonicidade que eram transmitidas pelos verdes escuros e pelas arestas
bem definidas, sao perdidas.

Os tons declinam para os ocres, marrons e pretos das
manchas, conotando o processo de envelhecimento, de deteriorizagdo. A

superficie fina e fragil da casca torna-se vulneravel e rompe-se facilmente

Figura 45 Campo de Batalha9 1973

diante das agressdes sofridas. Os cinzas dos metais reforcam a frieza
com que penetram os garfos e facas. Transfiguradas, o que resta das
bananas séo as visceras, tornando-as irreconheciveis.

E principalmente nesta série que se impde a

decodificagéo. O clima de angustia que emana das pinturas, sendo similar
a situagao representada, induz o espectador a uma leitura especifica e
ordena-lhe que decifre seus significados. Esse clima é estabelecido pelas
condi¢des tao atipicas em que as bananas se encontram.

Nestas obras, eminentemente a representagcao se impoe
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a apresentagdo. A situagao representa alguma coisa e determina que a
leitura do que nao esta explicito seja feita. As analogias possiveis
provocam a emersao do fendémeno eclipsado pela Vvisibilidade. O
fenémeno a elas concernente é a alegoria, convertendo os sentidos dos
elementos pelos significados implicitos. A alegoria é caracterizada pelo

signo, mostrando algo que expressa outra coisa. O objeto é assim

arrancado de seu contexto e perde o brilho préprio; morre para dar
espaco ao alegorico.
Na série Campo de Batalha a estrutura da alegoria é a

encarnagao da morte. Morte € o sintoma e as bananas morrem.

Figura 46 Campo de Batalha 28 1974
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ANEXOS
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Figura 47 Antonio Henrique Amaral

“Vocé tem que conseguir um grau de autonomia,
que as expectativas alheias ndao sejam mais importantes
que as suas proprias expectativas...”

Antonio Henrique Amaral
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ANEXO A

Entrevista com o artista Antonio Henrique Amaral

Local: Atelier do artista
Data: 02 de maio de 1995
Realizada por Silvia de Souza Queiroz

1- O meio familiar incentivou sua formagao ou colaborou para alimentar a sua
tendéncia artistica?

AHA: Sem duvida que o meio familiar colaborou, pois tinhamos muitos livros e
portanto, acesso, estimulos para as artes. Minha méae era ‘diseuse’, declamava
poesias...Quanto a Tarsila do Amaral ndo tivemos muito contato apesar do
parentesco. As minhas trés irmas direcionaram-se também para o caminho das
artes, cinema, critica...Mas meu pai, percebendo minhas inclinagées, ficava
preocupado com como iria viver.

2- O seu posicionamento politico colaborou para o direcionamento tematico de
sua arte?

AHA: Desde a faculdade vivenciei o clima de grande preocupagdo com a
corrupgdo. Nos deixamos envolver pelo discurso de Carlos Lacerda que pregava

© transparéncia, mudangas... e é claro que as minhas preocupagdes influenciaram

o direcionamento de meus trabalhos.

3- Na década de 60 estava em desacordo com o regime ou com a ideologia
politica?

AHA: Estava em desacordo com o regime. Nunca fui comunista. Naquele
momento bastava ndo estar de acordo com o sistema para ser taxado de
comunista. Era colocado tudo no mesmo saco.

4- Vocé era politizado? Atuava politicamente?

AHA: Ndo. Eu nunca fui engajado como comunista porque eu acredito no
espago aberto e ndo na casa fechada. Eu sou mais anarquico do que
ideologicamente correto. Eu acho que a natureza humana fica sempre muito
limitada se ela for presa a ideologias fixas, determinadas. Eu acredito na
ideologia que dé espago para todas as contradigées humanas se manifestarem e
ainda acho que na democracia é mais facil isso acontecer que num regime
comunista, ditatorial; para mim isso é militarismo. Eu ndo acredito nisso. Eu ndo
acredito que isso possa dar certo. Acredito que tem que haver um socialismo,
uma maior solidariedade humana mas nao uma disciplina marxista, leninista ou
comunista organizada como era. Por isso eu sempre me recusei a me inscrever
em partido comunista ou ser comunista de carteirinha porque eu nao acreditava
nisso. Uma vez o Mario Pedrosa me perguntou: ‘por qué vocé nédo se inscreve
no partido comunista?’ e eu disse nado. Eu prefiro andar na rua do que ficar preso
no edificio. Eu achava que eu precisava ficar esparso para as minhas
contradigbes como ser humano, para as minhas fraquezas. Eu acredito que o
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regime democratico capitalista ainda oferece isto em maior escala, com todas as
contradigées e defeitos da democracia, eu acredito que é melhor do que o
comunismo. Agora quem sabe, numa via futura socialista, onde haja maior
solidariedade, maior preocupag¢ado social, maior consciéncia do ser humano.
Todos nés acreditavamos que o comunismo era isso, que o socialismo podia ser
isso, mas acabou essa possibilidade, essa esperanga e vimos que ndo era nada
disso, que era uma coisa muito rigida, muito exclusivista, sectaria, burocrética;
eu nao acredito em burocracia. Acho que a burocracia tem que ser o minimo
indispensavel para o funcionamento das coisas. Neste pais, aumentar o poder
do Estado, quando nés sabemos que o pais tem 8,5 milh6es de funcionarios
publicos...é uma nagdo dentro da nagao! Quando nés sabemos que o Banco do
Brasil tem 125 mil funcionarios que consomem com salarios 1,6% do PIB
Nacional... é um escéndalo! E impossivel passar esse pais para diante e
desenvolver melhor uma estrutura Estatal com essas aberragbes. Com 30
Bancos Estaduais endividados até o pescogo, preocupados com assuntos de
seus interesses exclusivamente...sectarios, corporativistas, que sé pensam nos
seus interesses. Entdo é uma nagao contra, sdo os funcionarios publicos contra
o0 resto do pais que vive como gente normal, enquanto eles se aposentam com 8
anos, com nao sei quantos anos... é uma casta nefasta. Agora vocé imagine um
comunismo Estatal entrando aqui neste estagio das coisas. Era o fim! N6s temos
que desmantelar isso que esta aqui, isso que é heranga da colbnia, uma heranga
do Vargas, uma heranga do tempo colonial...Temos que modificar isto aqui de
uma maneira qualquer que dé certo. Nao podemos engrossar o estatismo aqui,
se ndo estamos roubados!

5- A preocupagdao com a denuncia, a critica social, eram temas sempre
presentes em sua obra antes da década de 807?

AHA: A partir de 1964 eu comecei a fazer uma gravura explicitamente satirica e
de denuncia, de critica social, comentario social explicito e essa gravura com 0S
generais, as bocas e os dentes, foi até 67. Eu ja tinha comegado a pintar as
bocas em 65. Eu fiz uma exposi¢do de pinturas das bocas muito em cima da
gravura; depois eu passei para as bananas ja completamente diferente, usando
mais a pintura. Ai eu estava realmente envolvido com o problema da pintura,
tanto assim que n&o fiz mais gravura ou muito pouco; e a banana entdo teve
esse carater de comentario social também mas nao explicito embora a banana
ndo tem duvida que é uma "banana”, Banana Republic, falos, demonstrava
assim um deboche, junto com ‘O rei da vela’, o tropicalismo. Havia uma intengéao
de ridicularizar o Regime Militar de alguma maneira. Isso durou até 75, quando
fiz a dltima banana. Depois disso a minha preocupagdo estava em algo mais
subjetivo, que eram os meus desenhos.

6- Acreditava ser a arte instrumento para as transformagdes sociais?
AHA: Nao, ela ndo tem esse poder.

7- O Rio de Janeiro foi o polo divulgador de que a arte deveria ser engajada pela
prépria efervescéncia politico-cultural local (CPC, Central da UNE, etc.). Em Sao
Paulo houve eventos artisticos significativos de cunho politico?

AHA: Em Sdo Paulo houve a Feira paulista de opinido em 68, no Teatro Ruth
Escobar, onde eu expus pintura de banana e a escultura de 2m. Foi, na ocasiao,
invadida pela Policia Federal, destruiram a banana, houve um ‘raid’, uma noite
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que a policia foi I& e prendeu, bateu, acabou com o espetaculo. Era uma
exposi¢cdo com espetaculos teatrais, danga, efc...

8- Sentia-se reprimido como cidadao ou como artista?

AHA: Mais como cidaddo. Os jornalistas se sentiam mais reprimidos
profissionalmente, talvez os escritores. Eu, pintando s6 as bananas, eu iludia a
censura. Ficaria ridiculo censurar bananas... Mas como cidadao estavamos
todos muito reprimidos. O fim das bananas, quando eu determino que esta
chegando ao fim, esta se esgotando, é que eu também achava que nao estava
mais a fim de ficar fazendo comentario social em torno dos generais brasileiros.
Eu ja estava de saco cheio. Achava que ja tinha dado o suficiente, ja tinha falado
o suficiente, esgotou. Eu nao estava mais querendo transformar a minha pintura
em uma coisa politica, ou um comentario politico sobre o sado-mazoquismo. Ja
estava entrando num subterraneo que ndo me interessava. Eu queria ar livre.
Entao eu proclamei minha propria abertura, antes da abertura politica, eu vou
agora esquecer um pouco, chega! Acabou as bananas, ndo tem mais. Agora eu
vou retomar pesquisas anteriores.

9- A critica e a denlincia eram necessidades interiores?
AHA: Sim, eram necessidades interiores 0os meus comentérios politicos.

10- Se necessidade interior, nao é incoerente dizer que a preocupagio com a
denuncia reprimiu a criagao?

AHA: De repente comegou a ser insuficiente para mim sé a expressao através
das bananas e por isso que eu mudei. Agora ndo vejo incoeréncia porque é um
processo; vocé nem sempre € totalmente preto nem sempre é totalmente
branco; sdo coisas que vdo mudando de tons. E um processo de transformagéo.
Entao, quando esse processo de transformagédo se impds, eu cedi a ele assim
como eu abri mdo das minhas preocupagdes subjetivas quando veio o golpe
militar e eu me senti com a necessidade de comentar aquilo, fazer parte daquilo
de uma maneira, condenando aquele golpe militar através do meu trabalho; eu
sufoquei algumas coisas. Depois tornou-se necessario abandonar o comentario
social. Entao eu sufoquei esse lado de comentario social e passei para um lado
mais subjetivo do trabalho, uma forma mais subjetiva, de uma preocupag¢édo
mais subjetiva. Eu ndo tenho nenhuma preocupagdo em ser incoerente. Eu sou
incoerente, confesso. Eu acredito na transformagédo e nas diversas faces do ser
humano. Eu ndo tenho nenhuma preocupagdo em ser incoerente, nem ética e
nem esteticamente. No final do processo, no final dos Campos de Batalha, ja
em 73, 74, quando comegaram a surgir mais fortes os desenhos, eu ja fui
percebendo que estava na hora de mudar. Dai eu passei a trabalhar para
apressar o fim da banana de uma maneira digna, intelectual, consciente,
disciplinada, eu terminei a série dos Campos de Batalha. Matei-as! Agora, tudo
isso estamos falando no campo da linguagem.

11- Acha que o engajamento pode prejudicar o resultado da obra em seu
aspecto estético?
AHA: Quando necessidade interior ngo.

12- Acredita que a obra de arte possa estar desprendida das influéncias externas
ou ela carrega consigo os fatores do meio em que foi criada?
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AHA: Eu acredito que toda obra de arte tem um lugar de nascimento e um
tempo. Ela pertence a um lugar e @ uma época. Ela ndo foge disso. Sua vida,
Sua experiéncia de vida esta sempre situada em determinado lugar, assim como
em determinado tempo. A infancia do europeu, do americano, é muito diferente
da nossa infancia. Entdo nés ndo podemos fazer uma arte parecida, vai ser
sempre diferente e viva a diferenga, que ai nés temos alguma coisa a
acrescentar ao vocabulario universal, a enciclopédia da iconografia universal,
desde de que assumamos as nossas diferengas e que nés ndo queiramos ser
idénticos aos do primeiro mundo, ser idéntico na linguagem, nas preocupagées
estéticas, éticas, uma vez que ndo somos nem anglo-saxaos, nem italianos, nem
Jjaponeses, nem americanos, nem alemaes. NOés temos que assumir a nossa
condigao especifica de sermos quem somos e onde somos e disto, sabendo de
tudo o que acontece no mundo, com a informagdo hoje em dia muito grande,
vocé tem informagdo mas vocé tem a sua experiéncia de vida e essa experiéncia
€ que vai dar corpo a sua vida, enriquecida de sua informagéo, enriquecida das
suas viagens de seu conhecimento internacional que seja, mas vocé enriquece
um determinado lastro que é a sua experiéncia pessoal, a sua vida, a sua
formagao cultural. A prova é, por exemplo, que a leitura das bananas nos
Estados Unidos era muito mais pelo lado falico, erdtico, sado-mazoquista do
que do lado politico. Eles viam aquilo como manifestagées de erotismo. Na
Russia, eu soube agora, um alemao estava me dizendo que um dos simbolos de
consumo na Russia era a banana. E um produto carissimo E um produto que s6
os dirigentes do partido comunista tinham acesso. Entdo a banana comegou a
simbolizar tudo aquilo que os Russos nao tinham acesso: whiskys, todos 0s
objetos do desejo de consumo eram simbolizados numa forma que era a
banana. 'Yes, we want bananas’, nds queremos bananas, que é: queriam
consumo, queriam objetos que eles nao tinham. Lembravam o sol, vida boa,
Caribe, férias, objetos de consumo, videos-cassetes, celulares, mercedes, BMW,
banana. Banana era aquilo que era sempre desejado pelos Russos. Aqui tem a
conotagdo de barato, sem importancia, o ser humano, a popula¢do, uma coisa
micha, sem valor, que nao era respeitada. Ninguém respeitava uma banana, a
prego de banana, tem a expressdo, ndo é? Comprei a prego de banana: uma
coisa que nao vale nada! Hoje ja esta caro...mas naquela ocasido a idéia era
essa: pegar um tema sem importancia. Minha intengdo ndo era simbolizar. Ela
adquiriu através da pintura um carater de personagem pelo porte, pelo tamanho
das pinturas, pela presenga que assumiu, era um personagem.

13- Qual foi a motivagao que o levou a série Brasiliana?

AHA: Foi todo aquele momento, um espirito de uma época num devido lugar em
que havia uma censura, havia uma coisa de tropicalista, uma consciéncia de que
nos faziamos parte de uma civilizagdo emergente tropicalista, havia uma revolta
contra o estado das coisas militares e politicas, a censura a repressao, havia
uma necessidade de marcar as coisas nossas através, por exemplo, do trabalho
do ‘O rei da vela’ do José Celso Martinez Correa, que é antolégico, muito
importante, que deflagrou o processo de deboche diante de uma situag¢ao
incémoda, deboche como uma atitude politica, uma atitude cultural, como uma
atitude subversiva, assim como foi muito o espirito dos anos 60, 70, no mundo
inteiro, ‘sex, drugs and rock and roll' no resto do mundo; aqui havia uma outra
situagao politica, opressiva, entdo era ‘sex drugs and rock and roll’ 0 mesmo
espirito de inconformismo que havia na Europa, nos Estados Unidos, na América
Latina, em todas as partes havia lutas politicas, na América Latina, muito mais
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do que no resto da Europa, nos Estados Unidos, mas também com tonagdes
politicas, o caso da Guerra do Vietnd nos Estados Unidos, envolvimentos
também contra politicas colonialistas na Europa. Havia todo um clima de
efervescéncia politica que se manifestava como agao subversiva num ambito de
comportamento, das roupas, das musicas, do sexo, do uso de drogas, como
uma atitude de irreveréncia a outra geragao: ‘ndo confio em ninguém com mais
de 30 anos'... havia todo um clima de desordem politica e tentativa de mudanga
de valores.

14- Foi em fungao do tema que houve a mudancga de técnica, no caso, para a
pintura?

AHA: Nao. No momento eu estava interessado em aprender pintar e o tema
veio espontaneamente. Poderia, talvez, ter sido outro.

15- Por que as grandes dimens0Oes das obras desse periodo?

AHA: As dimensées das bananas... porque nao eram pinturas de decoragao,
naturezas mortas. Eram seres grandes... uma banana de dois metros ndo € uma
natureza morta, € uma coisa especifica. Eu dizia até que a banana era um
foguete dirigido ao aqui-agora e nado a lua, na tentativa de que nos
conscientizassemos de que éramos um povo diferente, tinhamos uma situagao
de vida diferente, especial e viviamos debaixo de um regime militar, tinhamos
muita miséria, muita repressao, muita censura, nao havia liberdade democratica,
havia um casta militar que tinha todo o poder. Entao eu queria chamar a atengao
para a nossa situagdo especifica. A banana tinha esse objetivo, era um foguete
em dire¢do ao aqui-agora. Ela nao tinha que ter o aspecto de natureza morta e
por isso tinha que ser grande, muralesca, monumental.

16- Somando-se as grandes dimensoes, os elementos vazados dao a sensagao
de uma necessidade de extrapolar limites. Isso tem a ver com o regime
ditatorial?

AHA: Na minha pintura as formas sempre extravasam o0 espago com a
consciéncia, na tentativa de perceber que a nossa vida é um pequeno detalhe de
um todo, cujo sentido a gente néo alcanga. O mistério, o inexplicavel, o espago
alem daquilo que nés conhecemos, um pequeno limitezinho deste universo. Na
nossa vida a gente conhece pouco a ndao ser do nosso cotidiano e das coisas
que a gente bota os olhos e os sentidos. A gente conhece muito pouco da
realidade, certo? Entdo ndo podemos querer resolver todos 0s problemas do
espago dado. Assumir, com uma certa humildade que nossas possibilidades s&do
limitadas. O resto é mistério.

17- As cores desses elementos estao associadas ao que se queria comunicar?
AHA: N3o. Coincidentemente bananas sao verdes e amarelas.

18- A repeticao tematica tem relagdo com a necessidade de esgotar o tema? A
técnica de gravura nao supriria essa necessidade?

AHA : Essa insisténcia foi proposital, isso foi intelectual, isso foi consciente. A
série das bananas, se nasceu de uma forma semiconsciente, ela se tornou
depois muito consciente até o momento em que se exauriu, quando ela se
tornava excessivamente consciente - self conscious. Foi ai, em 73, 74, quando
eu ja queria partir para um outro mistério, uma outra coisa mais misteriosa, que
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ficaram os desenhos, que ja vinham brotando juntos. A técnica da gravura ndo
supriria a necessidade de pintar. A necessidade era aprender pintura.

19- Essa série € extensa?
AHA: As bananas no total, deve ter tido umas duzentas e poucas.

20- Até quando durou a série Brasilianas?

AHA: Foi até 75. No esgotamento, no final é que recursos fotograficos foram
usados. As bananas comegaram verdes depois ficaram podres, depois
amarradas, cortadas, etc. Nos ultimos quadros s6 aparecem garfo e faca; nao
aparece nem banana mais porque ela ja havia sido destruida.

22- Depois de um longo periodo de objetividade ocorreu a subjetividade. Esse
processo é ciclico?

AHA: O objetivo e o subjetivo é uma dicotomia sempre presente no meu trabalho
e a tentativa é integrar o seu universo subjetivo ao seu universo objetivo através
das obras, através dos trabalhos, através da linguagem. Vocé transforma vida
em linguagem e, dentro dessa transformag¢ao da vida em linguagem tem a vida
interior, a vida objetivo, a vida social, a vida exterior. Vocé trata de transformar
isto, naquilo que vocé faz, seja poeta, musico ou pintor. Vocé tenta transformar
em linguagem os varios niveis de sua existéncia.
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ANEXO B

Entrevista com o artista Antonio Henrique Amaral

Local: Atelier do artista
Data: 31 de outubro de 1995
Realizada por Silvia de Souza Queiroz

1- Quanto ao ciclo das bananas: comegaram a apodrecer quando ainda no
Brasil? As cordas comegam a surgir aqui e foram desenvolvidas também nos
Estados Unidos? Os garfos e facas s6 surgem nos Estados Unidos? Quando
retornou ao Brasil ja havia "matado” o tema?

AHA: As bananas elas comegaram a apodrecer em 70, 71 e as cordas entraram
em 72. Eu estava aqui. Eu fui para Nova York em 73. Aqueles quadros que tem
as cordas, elas enforcadas, comegaram a surgir aqui, em 72. Nos Estados
Unidos continuaram as cordas e ai entraram os metais e a série Campo de
Batalha, que foi toda desenvolvida em Nova York, em 73 e 74. O frio, o metalico,
0 industrial, € uma coisa mais racional, mais construida. Corda é cizal, é uma
coisa antiga, artesanal, ela nasceu aqui. La nasceu a seqléncia dos garfos e
facas, junto com as cordas; as cordas foram somadas aos metais e la elas
desapareceram. Os Ultimos quadro das bananas, que sdo sO metais, foram
pintados la. A série das bananas terminou em Nova York em 1974. Ai em 75,
quando eu volto para ca, eu pinto os trés quadros da série Herzog, por causa da
morte do Herzog. Um esta no Sindicato, outro esta aqui e mais um, que foi
vendido num leildo do Jornal do Brasil em 1976. A série das bananas terminam
em Nova York. Depois houve apenas trés quadros das bananas que entram
mais como personagem mesmo, S80 mais visceras que saem da banana, num
tributo a morte de Herzog. Ainda foi usada a 'gestalt da banana, a forma da
banana, os metais, os garfos e a faca, o garfo penetrando, aquele elemento
orgénico, que parecia banana, que foi feito em fungdo da tragédia Herzog.

2- As bananas podem também ter surgido com o Unico objetivo de busca do
prazer na pintura, sem nenhuma intengao de comentario politico, ao menos
consciente?

AHA: As duas coisas caminharam juntas porque eu estava desenvolvendo a
pintura, o prazer de pintar, o prazer de dominar a técnica. Estava procurando
uma satisfagdo intima em pintar exatamente aquilo que estava imaginando. Mas
ao mesmo tempo pude conciliar com uma fung¢do social, no caso a denuncia
politica, com o prazer da pintura. Caminharam em paralelo, sem duvida
nenhuma, evidentemente ndo era suficiente para mim, eu tinha outras
inquietagées de origem pessoal, de natureza visual e eu tinha uma série de
‘desenhinhos’, que eu fazia simultaneamente as bananas, que depois surgiram,
apos a morte das bananas, e eu continuei 0 meu trabalho.
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3- Até que ponto o semantismo das obras diz respeito aos acontecimentos
externos? O processo ocorrido com as bananas nao pode estar relacionado mais
as suas transformagoes interiores?

AHA: A série das bananas, a série das pinturas das bananas — lembre que sdo
sempre pinturas — tem muitas leituras, nao é apenas uma obra politica, é uma
obra de muitas leituras. Ela pode ser vista do ponto de vista humano, pode ser
vista do ponto de vista social, do ponto de vista estético, como trabalho artistico,
evidentemente uma série de abordagens que vocé pode dar ao tema. O Vilem
Flusser viu o sado-mazoquismo, o povo e a autoridade. Ela tem uma leitura mais
ampla que é digamos, toda aquela série de ditaduras que tinha na América
Latina na ocasido, ndo sé no Brasil. O Edward Sullivan se refere a série das
Bananas como um dos mais poderosos icones dos anos 70 em relagdo ao
engajamento da arte com a politica; isso ele cita num catalogo meu. O Edward
Sullivan, que é ‘Chairman’ do Fine Arts Department, da New York University, e
esta afirmagdo esta numa exposigao que ele me apresentou em 92, nos Estados
Unidos. Ele cita isso como um icone de toda a situagdo politica da América
Latina. Ele acha que a banana transcende o Brasil e atinge todo um universo
Latino Americano, que tinha varios ditadores na ocasido. Era Somoza, era
Pinochet, era Batista que tinha recém caido em Cuba, na Bolivia, tinha muitas
ditaduras na América Latina; na Argentina. Enfim havia todo um clima em que a
palavra banana significava ‘Banana Republic’, era um termo pejorativo para
definir paises que ndo tinham uma ordem juridica, nem social, eram regimes de
forga. A banana se inscreve nesse panorama internacional como um simbolo
dessa repressao e eu, dando esse aspecto de personagem a ela, ficou mais
enfatizados. Agora ela tém leituras. Vocé pode ler de diversas maneiras. Sem
duvida ela era minha posigao dentro desse quadro socio-politico. Evidentemente
o artista ndo fica comentando socialmente eternamente. Ele tem outras
inquietagdes de natureza pessoal. Entdo a morte da banana tem a ver também
com uma decisdo minha de n&o ficar comentando regimes politicos o resto da
minha vida. Eu fiz um discurso quando sai das bananas, que terminou com
‘Campo de Batalha’, e depois eu parti para continuar a minha exploragdo no
vocabulario visual no meu trabalho.

4- Se a arte esta intrinsecamente relacionada com psicologia, & possivel
levarmos em consideragdo o que o artista fala de sua obra? Nao haveria uma
carga muito mais fiel do artista na sua produgdo artistica do que em suas
palavras, que podem camuflar o seu intimo, as suas reais intengdes criativas?
AHA: Eu acho que a obra é a palavra final. E o que a obra e a leitura da obra vai
propiciar, proporcionar e levantar; estas, eu acho, sdo as coisas mais
importantes, as que ficam. O artista as vezes vé uma coisa e ndo é aquilo, é
outra. O artista ndo é o mais indicado para comentar sua obra. A obra em si, ela
tem que falar por si.

5- A criagao artistica leva ao auto-conhecimento?

AHA: Sem duvida ela é sempre um mergulho no conhecimento préprio. Os
processos criativos revelam muitas coisas a seu respeito, afloram muitas
inquietagdes, hesitagdes, duvidas, enfim é um mergulho sempre em regioes,
muitas vezes, ndao muito conscientes. A obra de arte revela.

6- No Jornal Popular da Tarde de 03/11/69, é colocado que o tropicalismo tomou
a banana como simbolo. Quais as evidéncias disso?
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AHA: A banana tornou-se importante como obra minha. Outros artistas viveram
a tropicalia de outra forma. Caetano, Gil, Hélio Qiticica, viveram o movimento
tropicalista falando de outros assuntos. Eu adotei a banana. Nao vejo muito
claramente isso. A banana tornou-se uma forma que eu desenvolvi muito. Eles
abordaram outros aspectos.

7- Na Revista Coloquio n° 3, de junho de 1971, Mario Barata diz ser o inicio
dessa fase tematica como uma bandeira de um tropicalismo Oswaldiano. No
entanto vocé declarou nao ter ligagao nenhuma com o tropicalismo e a pop art
na Revista Veja n° 141 de 26/05/71. Poderia explicar melhor o que pensa ou
pensou do tropicalismo e por qué nao tem nada a ver com ele?

AHA: Eu estava inserido no movimento, isso é evidente. Nao ha duvida que eu
fazia parte do movimento tropicalista no sentido de que era uma coisa que
estava acontecendo. O teatro, O rei da vela, Zé Celso na montagem d’O rei da
vela, com a musica, com Hélio Oiticica também. Enfim eu me inseri desta
maneira através da pintura e falando de banana, me restringindo a isto.
Evidentemente eu vivenciei esse periodo tropicalista.

8- Na Folha da Tarde de 10/06/68, vocé declara que o homem tropicalista é
inerte, é estatico, e a série das bananas nao.

AHA: Eu via a banana como um foguete, ndo dirigido ao espago mas sim ao
aqui-agora. Era um foguete para que nés nos conscientizassemos do momento
brasileiro, que nos tivéssemos consciéncia do que nds estavamos vivendo aqui;
problemas sérios politicos de violagao da nossa liberdade democratica e que nés
tinhamos nossos temas, tinhamos nossas preocupagées, que eram distintas, e
continuam sendo distintas, dos paises do primeiro mundo, da Europa, Estados
Unidos, Jap&o. E essa conscientizagdo que nés vivemos aqui no Brasil é uma
coisa sempre oportuna de falar. Muitas vezes o desejo de ser primeiro mundo, o
desejo de ser europeu ou americano, as vezes é uma coisa muito forte na midia
e incita muito as pessoas a terem uma certa posi¢ao de ndo aceitagdo de sua
condi¢do. Vocé pode ter modelos mas o fato de vocé ter modelo ou idolos, ou o
desejo de que a arte se processe de uma tal forma, vocé tem que ver que a sua
vida se passa aqui, embora vocé tenha informagao do resto do mundo. Vocé
vive aqui seu cotidiano é aqui. Essa permanente lembranga de que nosso
cotidiano é aqui e que 0s nossos valores tém que ser desenvolvidos aqui, sejam
eles éticos, estéticos, politicos, € um fato importante.

9- Vocé tem o mesmo ponto de vista sobre 0 movimento tropicalia que vocé teve
na ocasiao?

AHA: Nao, as coisas mudam Eu nao estou tdo preocupado com o momento
social. Eu estou preocupado com outras coisas. Eu ndo estou preocupado com a
politica, eu estou preocupado com problemas em geral, nossos. A minha arte
hoje é uma arte muito mais articulada. Eu ndo fago mais comentarios sociais,
explicitos, da fase dos generais, da gravura, da banana. Agora sao outras
preocupagoes, mais amplas.

10- O periodo entre a década de 60 até meados dos anos 70 passou por trés
momentos psicolégicos: o primeiro foi emocional, o segundo foi o equilibrio
entre emocional com o racional e o terceiro, racional. Existe um paralelo da sua
produgao com a denuncia direta, o comentario metaférico e o subjetivismo apos
as bananas?
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AHA: Eu fiz um mergulho mais em mim mesmo, mais naqueles ‘desenhinhos’
que eu fazia durante as bananas. Eu comecei a investigar formas, formas menos
objetivas, mais subjetivas, realmente. Foi um mergulho em inquietagdes que
antecediam as bananas. Vocé pode dizer isto. Pode ser. A partir de 75, 76, o
meu trabalho era muito mais subjetivo, era um didlogo muito mais interior, eu
procurava fazer da minha vida interior formas. Sair para fora com outros
aspectos das minhas inquietagbes pessoais. Sem duvida, eu estava
aprendendo a pintar. Eu estou sempre aprendendo a pintar. Naquele periodo as
bananas foram uma maneira de aprender a pintar. Como o conceitual prescinde
dos objetos, a arte conceitual se caracteriza por nido usar objetos, eram
conceitos, eram posigbes conceituais em que havia até um certo desprezo pelo
objeto, isso nao corresponde bem a verdade porque eu sempre transformei as
minhas inquietagbes em objetos. Uma interiorizagdo, estid certo, foram os
espagos, isso ocorreu. A partir de 70 e tantos, eu alternava os bambus com as
explosGes, com as coisas objetivas , com 0s objetos fragmentarios, uma certa
nao objetividade formal. E os anos 80 também se prolongaram muito por ai. Uma
pintura mais espontanea, sem um tema, sem um tema politico. Eu me
desvinculei, eu fiz a minha abertura pessoal. Eu resolvi fazer a minha abertura
independente da abertura politica. Cansei de fazer os comentéarios sobre os
generais; eles é que se danem. Eu ja falei o que tinha que falar durante sete
anos; foi o suficiente. E dai eu tratei de me investigar.

11- Se em cada lugar ou época, a leitura das séries Brasilianas e Campo de
Batalha s@o feitas conforme a cultura vigente, conforme conversamos na
primeira entrevista, significa que o carater informativo da obra nio tem a menor
importancia?

AHA: N&o, a obra tem uma for¢a. Toda a obra de arte, para mim, é uma
informagdo, um conhecimento. Vocé conhece as culturas e as sociedades
através das obras de arte produzidas nesse periodo. Ela tem uma forga de
informagdo muito grande. Ndo tenho a menor duvida que vocé acaba
conhecendo os periodos da histéria, com muita clareza, através da histéria da
arte. Entdo a historia da arte tem um poder, uma forga de informagdo muito
grande. Eu acho que é mais importante até do que muitos outros dados
histéricos. A histéria da arte revela as culturas, revela a forma de viver, as
inquietagdes, revela a natureza da vida social do homem e as suas
inquietagées, diante dos problemas fundamentais da existéncia através da
histéria da arte.

12- Mas a partir do momento em que o tema em si, desenvolvido com um
determinado objetivo, vai se distanciando do periodo de sua realizagao, a leitura
nao vai ser outra, salientando seus aspectos estéticos?

AHA: Sim, mas a frui¢do estética em fungdo de um dado, realidade social, que
foi se transformando também. Logo apés essa transformagao, depois ocorreu a
abertura também. As coisas sdo relacionadas as outras. Vocé & através da
fruigao estética e ela revela coisas da natureza humana que se passaram nesse
periodo. Assim como vocé vé, no abstrato expressionismo americano, na Escola
de Nova lorque, que é uma coisa absolutamente subjetiva, vocé pode ler ali, por
exemplo, que havia uma grande liberdade naquele momento nos artistas
americanos. Eles haviam acabado de ganhar a guerra. Eles podiam tudo O
americano naquele momento estava dando as cartas no mundo inteiro. Quando
na Escola de Nova lorque, o abstrato expressionista entrou e comegou a se
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espalhar pelo mundo como um movimento muito forte, poderoso muito bonito,
denso, aquilo demonstrava o poderio americano. A criagdo americana foi
apoiada pelo governo americano, foi divulgada pelo governo americano para
mostrar uma imagem, n&do de vencedor, nem de conquistador, nem do Plano
Marshal, mas de um pais culto, que ndo era sé coca-cola, chiclet, e soldados.
Eu vejo como um depoimento de poder, que tinha uma vida cultural, que os
Estados Unidos ndo eram s6 marketing, publicidade, coca-cola, chicle, armas,
poder e forga militar; que tinha um lado cultural. Entdo foi de grande valia a
divulgagao do ‘american way of life' no mundo inteiro, especialmente na Europa,
a divulgagdo da arte americana do periodo, que era uma arte que depés o0s
canones europeus vigentes até os anos 40, 50; ai depois entra a arte americana
com muita for¢ga, com muito peso, com Pollock e todos os abstratos
expressionistas. Tudo isto veio a dar uma imagem da arte americana muito lirica,
audaciosa, ousada, numa demonstragdo de independéncia cultural. Era um pais
capaz de formular seus proprios valores estéticos. Foi uma manifestagdo de
autonomia diante do universo europeu.

13- Na década de 60, havia uma preocupagao muito grande com o coletivo, com
a popularizagado e com a participagao do espectador na arte. Essas
preocupagdes estavam presentes quando vocé criava? O fato dessas séries
serem metaféricas, automaticamente elas ndo poderiam atingir aos nao
iniciados, ou propriamente dito, o povo. A quem se dirigia a série Brasilianas e
Campo de Batalha?

AHA: Eu sempre ndo me senti muito a vontade com esse carater elitista das
artes plasticas. Eu procurei sempre fazer no meu trabalho, e ainda procuro até
certo ponto, ser mais explicito nas coisa que eu quero dizer. Eu estou sempre
querendo romper a barreira destes pequenos grupos de elite que Iéem a obra
de arte. Eu procuro sempre atingir além do publico especializado. Nao é que eu
faga isto de propésito ou com o intuito de atingir a pessoa. Ndo. Eu procuro
simplificar os meus meios de expressao intelectualizando o minimo possivel. Eu
procuro ser mais direto e mais simples na minha maneira de pintar, na minha
forma de fazer meu trabalho para que a fruigdo estética de meu trabalho
ultrapasse as fronteiras dos pequenos grupos. Talvez seja uma utopia minha
achar que eu vou atingir um maior nimero de pessoas mas, eu gosto de fazer as
coisas para que ndo apenas o circulo intelectual, que freqiienta galerias e
museus, mas que, quando possivel, num futuro, as pessoas se sintam a vontade
na minha pintura, ‘a entendam’ ou a sintam com mais facilidade do que obras
que exigem uma preparagdo intelectual ou linguagens cifradas, uma bagagem.
Eu procuro sempre ver se consigo passar para um maior numero de pessoas.
Essa preocupagao sempre existiu. Se eu fosse escritor eu ndo ia ser um James
Joyce. Eu ia ser muito mais uma pessoa que procura que as pessoas leiam e
curtam os livros em vez de fazer investigagées semidticas. Eu ndo quero me
dirigir a um pequeno circulo, eu quero sempre me dirigir a um circulo um pouco
maior.

14- Na entrevista a revista Veja de 18/03/75, vocé declarou ser uma das fungdes
do artista propor questdes. As questdes as quais vocé se refere abrangem todos
0S aspectos, isto &, técnico, ético e estético?

AHA: Eu acho que sim, ai depende de cada artista. Agora eu acho que a gente
tem sempre que levantar questdes, assim como quando eu fago uma pintura
mais direta como ‘bambuzal’, como a ‘banana’, meus ‘corpos’, eu ndo estou
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fazendo nada cifrado. Eu proponho questées ao pequeno circulo intelectualizado
que se depara com uma linguagem mais direta minha e proponho a um publico
maior as questdoes que me parecem pertinentes, sejam elas de natureza
ecologica, sexual, estética, ou mesmo subjetiva, a gente esta sempre levantando
questoes.

15- Na mesma entrevista também declarou que a criagdo, nos paises da
Ameérica Latina, estava em crise. Hoje, vendo com uma certa distancia aquele
periodo, continua afirmando isso?

AHA - Eu acho que a crise dos paises da América Latina é permanente. Crise no
sentido chinés, de transformacgao, de duvida. A Ameérica Latina € como todo pais
que foi colonizado, que veio um grupo de colonizadores e encontrou outra
civilizagdo com nivel muito mais atrasado, como os indios brasileiros. Pessoas
da Europa, que tinham cidades organizadas, sistemas juridicos, tecnologias na
eépoca desenvolvidas, navegag¢ao, muitas outras tecnologias de ponta da época,
e se encontram aqui com o escravo negro, trazido da floresta, do coragdo da
Africa, em sistemas tribais, encontram os indios na idade da pedra, encontram
no Meéxico, na América Central, na Bolivia, no Peru, os Incas, os Maias, 0s
Astecas, esse encontro de niveis culturais diferenciados, até hoje ndo nos
recuperamos. Todo esse amalgama que esta sendo feito é decorrente dos
dramas sociais, do drama dos negros, dos indios, durante séculos, esse
encontro de civilizagées mais poderosas, mais desenvolvidas, cria uma série de
extratos sociais e desniveis tecnolégicos, econémicos, sociais, culturais...tudo
iSso é uma crise permanente. Nao é como na Suécia, ndo é como na Alemanha,
onde todo o pais se desenvolve por igual através de séculos, vai se construindo.
Nas Americas, também nos Estados Unidos, mas principalmente na América
Latina, esse processo de crise continua, é vigente; a crise aqui é permanente.
Isso dificulta tudo, dificulta a formagdo das nagdes, cria problemas especificos
para o desenvolvimento do individuo... NO6s estamos crescendo, o pais, 0
continente, nés estamos todos nos fazendo mas, dentro desta situagdo muito
particular que ndo é homogénea, é uma situagao muito complexa e heterogénea.
Se vocé for ver, na china, todos sdo chineses, 95% da china é chinés. Na india,
que também vive o problema de desenvolvimento, todos eles sdo hindus.
Quanto mais complexa é a sociedade, mais rica é e, ao mesmo tempo, lento o
processo de integragdo de todas essas ragas, etnias, formagdes, religides. Eu
acho justamente que o pais aqui é uma experiéncia muito diferente de outros
paises, mesmo da Ameérica Latina, dos Estados Unidos. Eu acho aqui, o
caldeirao das ragas, muito complicado, grande e complexo. Isto é muito rico;
agora ainda vai demorar muitos anos, décadas e séculos para se cumprir,
porque até isso comegar a se transformar de povo, de populagdo e de
agrupamentos de individuos diferenciados numa nagao, vai demorar séculos. A
década de 60 foi importante e criativa ndo s6 no pais como no mundo inteiro.
Veja a televisdo: chegou nos anos 50 no mundo inteiro. No fim dos anos 60,
principio dos anos 70, foi a primeira geragao produto da Era televisdao, no
mundo inteiro. As criangas passaram a ver televisdo desde os anos 50 e poucos.
Quando chegaram aos seus dezoito, vinte anos, elas tinham uma cabega
diferente das pessoas que liam jornal, ou da Era do radio, da Era do teatro, da
Era do cinema. Era da Era da televisdo, era outra cabega. Foi criativa porque
veio a revolugdo de 68, no mundo inteiro ocorreram movimentos estudantis,
numa revolta contra os valores tradicionais, em todas as partes do mundo,
Estados Unidos, Europa, Alemanha, Franga, Brasil. Independente dos regime

AVA
AVAVEY

4 5 6 7 8unespw 12 13 14 15 de 17 18 39



politicos, teve essa nova etapa da televisdo. Foi muito importante. A cultura de
massa entrou nas casas das pessoas via televisdo. As pessoas nao precisavam
mais ler e escrever; era sentar na sala e olhar na telinha. Isso criou uma nova
cabecga, principalmente no Brasil. Na Europa, nos Estados Unidos, as pessoas
iam ao teatro, ao cinema, elas Iéem. Mas aqui foi do rustico para a sofisticagao
eletrénica da televisdo, da informagdo televisiva. Isso também com o pés-guerra
e com o principio da informatizagdo, todas as coisas comegaram a se acelerar
muito depois da 2? Guerra Mundial e, além disso, teve a mudanga de eixo de
dominio cultural da Europa para os Estados Unidos. Entdao no6s, que
praticamente éramos de um pais que vinha da Missao Francesa, ou com grande
influéncia européia, a partir da 2° Guerra Mundial, fins dos anos 40 e anos 50,
comegamos a ter grande fluxo de informagao vinda dos Estados Unidos. As
cabegas dos anos 60 se formaram ndo mais apenas com a informagao européia
mas com a informagdo também americana, em grande escala e grande forga.
Foi quando comega a influéncia americana nas Artes, nos habitos, na televisao,
quando vocé comega a ver muitos filmes americanos pela televisdo. A influéncia
passa a vir de outra parte do mundo; o centro passa a ser 0s Estados Unidos a
partir da 22 Guerra Mundial, e ndo mais Paris, Londres. E o ‘american way of life’
que invade. Entdo isto muda a cabega da Europa, mudou aqui, porque éramos, e
ainda somos, um pais pouco estruturado. Em processo de estruturagdo mas
muito pouco estruturado diante do avassalador influxo de informagbes que vém
de paises mais sdlidos, dos paises dominantes. Vocé vem com uma carga
gigantesca de novas informagbes, de nova maneira de viver...o ‘blue jeans’, a
coca-cola, o chiclet, o ‘american way of life’, as modas, as musicas, tudo isso
invade as artes, invade o pais nos anos 50 e 60; e nos anos 60 essas coisas
comegam a apresentar frutos. A guerra acabou em 45, e vinte anos depois,
essas coisas ja tém uma nova geragdo. Eu nasci em 35; até 1950 eu era uma
cabecga européia mais que qualquer outra coisa. Mas a partir de 1950 em diante,
a presenga americana é muito poderosa.

16- Essa crise, entdo, nao representa uma falta de criagao artistica?

AHA: N3&o. E uma crise de transformagdo no sentido chinés de mudangas,
‘change’, de mudar. A palavra crise no sentido chinés é mudar, transformar.
Todo o processo de transformagédo é critico, é problematico. Da crianga para o
adolescente, do adolescente para a juventude, da juventude para o adulto, do
adulto para a velhice. Todos esses processos de transformagdo sdo processos
criticos, sdo crises de passagem. Essa crise é uma crise de mudangas rapidas.
E o processo permanente de transformagao répida e da famosa pergunta: Quem
somos? O que fazemos? Somos europeus, SOMOS americanos, SOMOS
autoctones? Somos o qué? No meio deste afluxo de informagbes vindas da
Africa, através do negro, vindas do indio, vindas dos Estados Unidos, vindas da
Europa, vindas dos imigrantes, japoneses, europeus. No Brasil, os valores sao
muito complexos. Os estilos de vida, para vocé determinar o seu préprio estilo de
vida, sua maneira de viver, de se conduzir, de pensar, de trabalhar, de fazer sua
arte, o seu trabalho, seja ele qual for, vocé tem que ter parametros e esses
pardmetros ndao sdo tao simples assim. Para vocé conduzir sua vida pessoal,
emocional, profissional, intelectual, ética, estética, tudo isto exige parametros e
0s nossos parametros sdo muito fluidos, sao de muitas formas, eles vém pela
informag&o, pela televisao, pelo radio, pelo cinema, pelos imigrantes. Meu avo,
por exemplo, é portugués, minha avo é italiana. Meu outro avo é brasileiro de
muitas geragoes, tem indio no meio. Nos temos muitos parédmetros e para vocé
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estabelecer os seus préprios leva tempo, levam, décadas, levam séculos para
que as familias, as pessoas e as sociedades tenham seus valores proprios. E
isto esta sempre em crise aqui, na América Latina, esta sempre se
transformando porque é muito recente a histéria da América Latina. Sdo apenas
quatro séculos. Se vocé compara com outras civilizagées isto é pouquissimo.
Isso demora principalmente porque a América Latina continua se transformando
e recebendo mais gente, mudando...E neste aspecto que a arte sofre essa
realidade e entdo estd em permanente processo critico, de mudanga, de
transformagao.

17- Numa primeira conversa, vocé mencionou um critico que declarou que o
artista so cria livremente quando ja consagrado, liberto de suas necessidades de
sobrevivéncia. Vocé acha ser possivel chegar ao ponto de liberdade total para
criar? No caso de um artista, existe uma expectativa da sociedade em relagao a
sua obra que, provavelmente, o aprisiona. Existe a critica que o policia, existe o
medo de decepcionar ou de sua obras ndo serem aceitas.

AHA: Eu acho que foi mal interpretado. Eu acho que o artista esta sempre
criando. Havia um artista, que é um critico americano, que comentando sobre a
exposi¢cao dos ultimos anos de um artista, mencionou esta frase, que o artista ja
consagrado, ja com um certo nome, uma certa estabilidade emocional,
financeira, social, ja estabelecido, com o prestigio ja consolidado, ele pode partir
para vbos mais altos. Mas ele esta sempre criando, ele estd sempre criando
sempre, no meio do rolo, no meio da sobrevivéncia, no meio de tudo. Se ele ndo
cria ele ndo é artista. O artista tem que lidar com o risco de mudar, seja ele
consagrado ou ndo consagrado. Ele tem que assumir essa possibilidade de
mudar permanentemente. E sempre um risco que o artista esta comendo,
quando ele trabalha ou quando deixa de trabalhar, é um risco que todos
corremos, seja em que drea for de nossas atividades. O artista, ele tem que
estar sempre trabalhando e procurando ser coerente com suas proprias
incoeréncias, coerentes com sua transformagdo permanente. Ele tem que correr
0 risco de ser permanentemente incoerente para ser sincero consigo mesmo.
Incoerente no sentido de ndo pegar uma linha e ir atrds daquela linha e nunca
mais mudar porque ele se consagrou por ali. Ndo é isso. Nao, esse ndo é o
artista. O artista tem que espelhar essas transformagées que ele, como ser
humano, em que ele, como representante da sua cultura, do ambiente em que
vive, ele expele; isso vai ser refletido fatalmente na obra dele. Vocé tem sempre
que trabalhar independente das expectativas. Vocé tem que conseguir um grau
de autonomia, que as expectativas alheias ndo sejam mais importantes que as
suas proprias expectativas, e ser leal com seu préprio movimento interior.
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Nome: Antonio Henrique Amaral
Nascimento: 28/08/1935 - Sao Paulo - SP
Formagao: Direito Faculdade de Sao Francisco — Sao Paulo
MAM — Sao Paulo — Gravura com Livio Abramo
Pratt Graphic Art Institute — Gravura com Shiko Munakata
Vive e trabalha no Butanta, Sao Paulo

EXPOSIGOES INDIVIDUAIS

1958

- Museu de Arte Moderna de Sao Paulo, Sdo Paulo, Brasil
- Instituto de Arte Moderna do Chile, Santiago, Chile

- Universidade de Concepcidn, Concepcion, Chile

1959

- Pan American Union, Washington DC, USA

1960

- Galeria Antigonovo, Sao Paulo, Brasil

- Petite Galerie, Rio de Janeiro, Brasil

1963

- Galeria Saber Vivir, Buenos Aires, Argentina

- Galeria Mobilinea, Sao Paulo, Brasil

1967

- Galeria Astréia, Sao Paulo, Brasil

- Galeria Mirante das Artes, Sao Paulo, Brasil

1968

- Associagao dos Amigos do Museu de Arte Moderna., Sao Paulo, Brasil
1969

- Galeria Astréia, Sao Paulo, Sao Paulo, Brasil

- Galeria do Hotel Copacabana Palace, Rio de Janeiro, Brasil
1970

- Circulo 3 Gallery, La Paz, Bolivia

- Centro Pedagdgico y Cultural Portales, Cochabamba, Bolivia
1971

- Galeria Bonino, Rio de Janeiro, Brasil

- Elvaston Gallery, Londres, Inglaterra

- Pan American Union, (OEA), Washington DC, USA
1972

- Galerie du Théatre, Genebra, Suiga

- Galeria Oscar Seraphico, Brasilia, Brasil

- Galeria Bonfiglioli, Sao Paulo, Brasil

1973

- San Diego Gallery, Bogota, Colombia

1974

- Lee Ault & Co. Gallery, New York, USA

1975

- Galeria Bonfiglioli, Sao Paulo, Brasil

- Galeria Bonino, Rio de Janeiro, Brasil
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- Birmingham Art Museum, Birmingham, Alabama, USA

- Nashville Fine Arts Center, Nashville, Tennessee, USA

1976

- Patronato Pré-Cultura, San Salvador, El Salvador

- Museu de Arte Moderno, México DF, México

- Galeria Bonfiglioli, Sao Paulo, Brasil

1977

- Galeria Bonino, Rio de Janeiro, Brasil

- Galeria Guignard, Porto Alegre, RS, Brasil

1978

- Lee Ault & Co. Gallery, New York, USA

- Bienal de Arte Latino Americana, Sao Paulo, Brasil

1979

- Cayman Gallery, New York, USA

- Juan Martin Gallery, México, DF, México

- Galeria Bonfiglioli, Sao Paulo, Brasil

1980

- Galeria Luisa Strina, Sao Paulo, Brasil

- Galeria Bonino, Rio de Janeiro, Brasil

- Forma Gallery, Miami, Flérida, USA

1981

- Galeria Grifo, Sdo Paulo, Brasil

1983

- Galeria Tina Presser, Porto Alegre, RS, Brasil

- Galeria da Universidade de Caxias do Sul, Caxias do Sul, RS, Brasil

- Galeria Bonfiglioli, Sdo Paulo, Brasil

1984

- National Arts Centre, Ottawa, Canada

1985

- Galeria Sao Paulo, Sao Paulo, Brasil

- Pago Imperial, Rio de Janeiro, Brasil

- MARGS, Museu de Arte Moderna do Rio Grande do Sul, Porto Alegre, RS,

Brasil

1986

- Museu de Arte Contemporanea José Pancetti, Obra sobre Papel - 30 anos,
Campinas, Sao Paulo, Brasil

- Museu de Arte Moderna de Sao Paulo, Sao Paulo, Obra em Processo: 1956 -
1986, Sao Paulo, Brasil

- Galeria Montesanti, Obra em Papel, Sao Paulo, Brasil

1987

- Galeria Montesanti, Otra Recente, Sao Paulo, Brasil

- Galeria Montesanti, Obra Recente, Rio de Janeiro, Brasil

1988

- Opus Gallery (em conjunto com Elite Fine Art), Paintings 1980-1988, Coral
Gables, FL, USA

1989

- Elite Fine Art Gallery, Coral Gables, FL , USA

1992

- Elite Fine Art Gallery, Coral Gables, FL, USA

- Galeria do Memorial da América Latina, Sao Paulo, Brasil
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1993

- MAM-Museu de Arte Moderna de Sao Paulo, Sao Paulo, Brasil
- Galerie Andy Jllien, Zurique, Suica

1994

- Elite Fine Art, Coral Gables, FL, USA

- Centro Cultural Mousounturm, Frankfurt, Alemanha

- Haus Der Kulturen Der Welt, Berlim, Alemanha

1996

- Elite Fine Art, Coral Gables, FL, USA

1997

- MASP, Museu de Arte de Sao Paulo, Sao Paulo, Brasil
- Instituto Moreira Salles, Sao Paulo, Brasil

- Virtualitas Galerie, Berlim, Alemanha

- Instituto Moreira Salles, Pogos de Caldas, MG, Brasil

- Dan Galeria, Sao Paulo, Brasil

- Fundagéao Casa Franga-Brasil, Rio de Janeiro, Brasil
2000

- Galeria Nara Roesler, Sdo Paulo, Brasil

EXPOSIGOES COLETIVAS

1959, 61, 63, 67, 85

-V, VI, VI, IX, XVIII Bienal Internacional de Sao Paulo, Sao Paulo, Brasil
1962

- First Latin American Engraving Contest, Buenos Aires, Argentina

1964

- Brazilian Art Today, Royal College of Art, Londres, Inglaterra

1966

- Jovem Arte Contemporanea, Museu de Arte Contemporanea da USP, Sao
Paulo, Brasil

1967

- International Art Expo, Havana, Cuba

- Il Bienal Latino Americana de Gravura, Santiago, Chile

1968

- International Art Expo, Havana, Cuba

1969

- Salao Nacional de Arte Moderna, Rio de Janeiro, Brasil

1970

- Salao Nacional de Arte Moderna, Rio de Janeiro, Brasil

1971

- Salao Nacional de Arte Moderna, Rio de Janeiro, Brasil

- Salado de Outono, Paris, Franga

1972

- lll Bienal de Arte de Medellin, Medellin, Coldmbia

1973

- Panorama de Arte Atual Brasileira, Museu de Arte Moderna de Sao Paulo, Sao
Paulo, Brasil

- Latin American Painting, Queen Cultural Center, New York, USA

- Latin American Contemporary Art, Universidade de Massachusets, MA, USA
- Homage to Picasso, Pan American Union, Washington DC, USA
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1975

- Lee Ault & Co. Gallery, New York, USA

1976

- Latin American Graphic Arts Biennale, Cali, Colémbia

- Latin American Horizons, Flérida, USA

1977

- Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, Visdo da Terra, Rio de Janeiro,

Brasil

- Arte Actual Ibero-Americano, Madri, Espanha

1978

- | Bienal Latino-Americana, Sao Paulo, Brasil

- | Encontro Ibero-Americano de Artistas e Criticos, M.B.A, Caracas, Venezuela

1981

- Contemporary Latin American Art, La Paz, Bolivia

- Artes Visuais e Identidades de America Latina, Cidade do México, México

- Contemporary Latin American Art in Japan, Museum of Modern Art, Osaka,

Japao

- Do Moderno ao Contemporaneo, Colegdo Gilberto Chateaubriand, Museu de
Arte Moderna do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, Brasil

- Pablo, Pablo, Exposigao em homenagem a Pablo Picasso, Funarte, Rio de
Janeiro, Brasil

1982

- lll Salao de Arte Brasileira, Fundagao Mokiti Okada, Sao Paulo, Rio de Janeiro,
Brasil; Tokio, Atami, Kioto, Japao

1983

- Exposigao Comemorativa - Bicentenario Simén Bolivar, Corporacion de Los
Andes, Merida, Venezuela

1984

- | International Art Biennal, Havana, Cuba

- Tradigdo e Ruptura, Fundagao Bienal, Sdo Paulo, Brasil

1985

- Today's Art of Brazil, Hara Contemporary Art Museum, Téquio, Japao

1987

- Art of the Fantastic: Latin America 1920-1987, Indianapolis Museum of Art,

Indiana, USA

- Modernité de L' Art Bresilienne du XXéme Siécle, Musée d'Art Moderne de la
Ville de Paris, Paris, Franga

- Latin American Artists in New York since 1970, Jack S. Blanton Museum of Art,
University of Texas at Austin, Texas, USA

1988

- Art of the Fantastic: Latin America 1920-1987, Center for the Fine Arts, Miami,
FLUSA

- Galeria Montesanti, Sao Paulo, Brasil

- Galeria Montesanti, Rio de Janeiro, Brasil

- Galeria 1900-2000, Paris, France

- Figura e Objeto de 63 a 66, Galeria Millan, Sao Paulo, Brasil

- Brasil Ja, Morsbroich Museum, Leverkusen, Alemanha

- Brasil Ja, Landesgirokasse Galerie, Stuttgart, Alemanha

1989

- Brasil Ja, Sprengel Museum, Hannover, Alemanha
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1990

- Brasil - Japao Contemporary Art Exhibition, Téquio, Saporo, Atami, Japao

- Brasil - Japao Contemporary Art Exhibiton, Museu de Arte de Sao Paulo e
Museu Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro, Brasil

- Figuracion Fabulacion, 75 anos de Pintura en America Latina, 1914-1989,
Museu de Belas Artes, Caracas, Venezuela

1991

- Tradition and Innovation, Mueum of the Americas, Washington DC, USA

- Viva Brasil Viva, Contemporary Painting, Liljievachs Konsthall, Stockholm,

Suécia

- Latin American Drawings Today, San Diego Museum of Art, Califérnia, USA

- Perspectives of the Present: Contemporary Painting of Latin American, Nagoya
Museum of Art, Nagoya, Japao

- 6 Artistes Latinoamericains, Galerie 1900-2000, Paris, Franga

- Art Frankfurt, Frankfurt, Alemanha

- Il Biennal Exhibition of Arts, Makurasaki, Japao

- Parallels and Divergence/One Heritage: Two Paths, Daniel Saxon, Gallery,
Kimberly Gallery, Los Angeles e Washington DC, USA

- Geragao 60 Revisitada, Museu de Arte Contemporanea da USP, Sao Paulo,

Brasil

1992

- Brasilien, Entdeckung und Selbstendeckung, Kunsthaus, Zurich, Suiga

- Mirando a La America Latina y el Caribe, EXPO 92, Sevilla, Espanha

- Natureza, Quatro Séculos de Arte no Brasil, Centro Cultural Banco do Brasil,
Rio de Janeiro, Brasil

- Eco Art, Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, Brasil

- Diversité Latino Americaine, Galerie 1900-2000, Paris, Franga

- La Amerique Latine dans touts ses Etats, Maison de I'Amerique Latine, Paris,

Franga

- X Mostra da Gravura da Cidade de Curitiba - Mostra América, Museu da
Gravura da Cidade de Curitiba, Parana, Brasil

- Colegéo Internacional, Museu de Arte Moderna da Cidade do México, México

1993

- O Desenho Moderno no Brasil- Colegdao Gilberto Chateaubriand, Galeria de
Arte do Sesi, Sdo Paulo e Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, Brasil

- Retratos e Auto-Retratos na Colegdo Gilberto Chateaubriand, Museu de Arte
Moderna, Rio de Janeiro, Brasil

- Xilogravura - do Cordel a Galeria, Funesc, Jodao Pessoa, PB, Brasil

- Portugal- Japdo, Museu de Arte Brasileira, FAAP, Sao Paulo, Brasil

- Representagéao - Presengas Decisivas, Pago das Artes, Sao Paulo, Brasil

1994

- Bienal Brasil Século XX, Fundagao Bienal de Sao Paulo, Sdo Paulo, Brasil

- Xilogravura - do Cordel & Galeria, MASP, Sao Paulo, Brasil

- Humanismo e Tecnologia, Museu Nacional de Arte Moderna de Seoul, Coréia
(curadoria de Pierre Restany)

- Prémio MARCO- Museo de Arte Contemporaneo de Monterrey, México

1995

- New Acquisitions - 20th Century Collection, The Metropolitan Museum of Art,
New York, USA

- Visual Road, Renato Magalhaes Gouvéia Escritério de Arte, Sao Paulo, Brasil

- O Desenho em S&o Paulo, 1956/1995, Galeria Nara Roesler, Sao Paulo, Brasil
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- Prémio MARCO- Museo de Arte Contemporaneo de Monterrey, México

- Point/Counterpoint: Two Views of 20th-Century Latin American Art, Santa
Barbara Museum of Art, California, USA

- Projeto Contato, Sesc, Sao Paulo, Brasil

1996

- MARCO, Museo de Arte Contemporaneo de Monterrey, México

- Seis Artistas Atemporais, Galeria Multipla de Arte, Sao Paulo, Brasil

1997

- MARCO, Museo de Arte Contemporaneo de Monterrey, México

- Imaginario Popular - Apropriagées Antropofagicas, Instituto Cultural Itad, Sao
Paulo, Brasil

- | Bienal de Artes Visuais do Mercosul, Fundagao Bienal de Artes Visuais do
Mercosul, Porto Alegre, RS, Brasil

1998

- O Moderno e o Contemporaneo na Arte Brasileira, Col. Gilberto Chateaubriand,
MASP - Museu de Arte de Sao Paulo, Sao Paulo, Brasil

- Futebol Arte, Ministério das Relagdes Exteriores, Brasilia, DF; Memorial da
América Latina, Sao Paulo; Fundagdao Casa Fran¢a Brasil, Rio de Janeiro,
Brasil; Paris, Marseille, Franga

- Figuragdes - 30 Anos na Arte Brasileira, MAC - Museu de Arte Contemporanea
da USP, Sao Paulo, Brasil

1999

- O Brasil no Século da Arte — A Colegdo MAC USP, MAC — Museu de Arte

Contemporanea da USP e Centro Cultural FIESP, Sao Paulo, Brasil

- Mostra Rio Gravura — Acervo Banerj, Museu do Ingd, Rio de Janeiro, Brasil

2000

- Mostra do Redescobrimento - Brasil 500 Anos — Associagao Brasil 500 Anos,

Artes Visuais — Pavilhao da Bienal do Parque do Ibirapuera, Sao Paulo, Brasil

- Mostra do Redescobrimento - Brasil 500 Anos - Fundagao Calouste

Gulbenkian, Lisboa, Portugal

- Latin American Still Life: Reflections of Time and Place — El Museo del Barrio,
New York, N.Y., USA

- Colegao Ferreira Gullar de Pinturas Brasileiras, Museu de Arte Moderna do Rio
de Janeiro, Brasil

- O Papel da Arte, MAC — Museu de Arte Contemporanea da USP e Centro
Cultural FIESP, Sao Paulo, Brasil

- Investigagbes: A Gravura Brasileira, Instituto Itad Cultural, Sao Paulo, Brasil

- Arte e Erotismo, Galeria Nara Roesler, Sdo Paulo, Brasil

- Outros 500 — Highlights of Brazilian Contemporary Art in UECLAA, University of
Essex, Collection of Latin American Art, Colchester, Inglaterra

- Obra Nova, MAC — Museu de Arte Contemporanea da USP, Sao Paulo, Brasil

2001

- Bienal 50 Anos - Uma Homenagem a Ciccillo Matarazzo, Fundagao Bienal de
Sao Paulo, Sao Paulo, Brasil

COLEGOES PUBLICAS

BRASIL

Museu de Arte Brasileira, FAAP, Sao Paulo, SP

Museu de Arte Contemporanea da Universidade de Sao Paulo, SP
Museu de Arte Contemporanea de Campinas, Campinas, SP
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Museu de Arte de Belo Horizonte, Belo Horizonte, MG

Museu de Arte de Curitiba, PR

Museu de Arte Moderna de Sao Paulo, SP

Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, RJ

Museu Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro, RJ

Palacio do Governo do Estado de Sao Paulo, Sao Paulo, SP
Parlamento Latino Americano - Memorial da América Latina, Sao Paulo, SP
Pinacoteca do Estado de Sao Paulo, SP

Fundagao Biblioteca Nacional do Rio de Janeiro, RJ

Instituto Itad Cultural

Secretaria de Cultura de Santos, SP

Secretaria de Cultura de Sao Bernardo do Campo, SP

Secretaria de Cultura de Sao Caetano do Sul, SP

USA

The Metropolitan Museum of Art, New York, NY

Art Museum of the Americas, Washington DC

Rhode Island Museum, Providence, Massachussets

Jack S. Blanton Museum of Art, University of Texas at Austin, Texas

MEXICO

El Colegio de México, Cidade do México DF

Museu de Arte Moderno de México, Cidade do México DF
MARCO - Museo de Arte Contemporaneo de Monterrey
COLOMBIA

Museo de Arte Moderno de Bogotd, Bogota

Museo Rayo, Roldanillo

CHILE

Instituto de Arte Moderno, Santiago

Museo de la Solidaridad Salvador Allende, Santiago
BOLIVIA

Museu Nacional de Arte, La Paz

MACEDONIA

Museum of Contemporary Art, Skopje

URUGUAI

Museu de Arte Americana, Maldonado

CUBA

Casa de Las Americas, Havana

INGLATERRA

Universidade de Essex, Cole¢cdo de Arte Latino Americana (UECLAA),
Colchester

JAPAO

Makurasaki Museum f Art, Makurasaki

ITALIA

Accademia Internazionale D'Arte Moderna — Istituto Superiore di Cultura

MURAIS

1970
- Bananas, 6leo em parede preparada, aprox. 30 m, Sociedade Harmonia de
Ténis, Sao Paulo, SP, Brasil
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1982

- Bambuzal, 6leo s/tela , 2,80 x 8,00m , Banco Itat, Sao Paulo, Brasil

- Mural na Estrada, esmalte sintético s/metal , 2,00 x 4,00m, El Tigre, Venezuela

1985

- Fragmento Menor de Cidade Maior, 500 m?, esmalte s/metal, Shopping Center
Ibirapuera, Paulistur, Sdo Paulo, Brasil

1989

- Sdo Paulo - Brasil: Criagdo, Expansao e Desenvolvimento, 6leo s/tela, 4,50 x
16,00m, Palacio do Governo do Estado de Sao Paulo, Brasil

1995

- Floresta com Torsos, triptico, 6leo s/tela, 2,40 x 7,20m, Itadsa Investimentos,
Sao Paulo

1996

- Renaissance Sao Paulo Hotel, mosaico, 1,45 x 9,20m, Sao Paulo

- Diversos murais em colegdes particulares

1998

- Frutas/98, dleo s/tela, 1,19 x 4,97 m, Hotel Porto do Sol Best Western, Sao

Paulo

PREMIOS

1957/70

- 18 Prémios em desenhos e pinturas, Brasil

1968

- International Art Exhibition, Habana, Cuba

1972

- Honorary Mention, Il Latin American/Graphic Biennale, Santiago, Chile

- Prémio Viagem ao Exterior, Salao Nacional de Arte Moderna, Rio de Janeiro,

Brasil

- Melhor Exposigao do Ano, Associagao Paulista de Criticos de Arte, SaoPaulo,

Brasil

1981

- Prémio aquisigao, Il Mostra de Desenho Nacional, Curitiba, PR, Brasil

1982

- Prémio de Viagem ao Japao, Il Sala Brasileira de Arte, Fundagao Mokiti
Okada, Sao Paulo, Brasil

1983

- Prémio Dez anos de Bienal, V Bienal Internacional de Desenho, Maldonado,

Uruguai

1986

- Prémio Melhor Exposi¢ao de 1985, Associagao Paulista de Criticos de Arte,
Sao Paulo, Brasil

1991

- Prémio especial do juri para a pintura: Warm Wind, 2nd Biennal Exhibition of
Arts, Makurasaki, Japan

1992

- Projeto Eco Art, Banco Bozano Simonsen, Museu de Arte Moderna do Rio de
Janeiro, Brasil
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