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RESUMO

Tem-se por objetivo situar a producdo de arte psicma vinculada ao movimento de
contracultura da década de 1960, em relacdo a daaarte contemporanea, que se iniciava
no mesmo periodo e que pode ser tomada como uegletse deu no ambibsainstream
por circular nas principais galerias, museus e rfgaate da Historia da Arte. A arte
psicodélica era também conhecida como amngergrounde, de fato, foi uma das expressdes
desse outro ambito. Tal arte se vincula ainda @ artsider que também engloba varias
expressdes da chamada arte visionaria. Dentrortdavsionaria, ha uma linha que se
desenvolve desde producdes que passam pela améivari antiga e medieval, até o
Romantismo, Simbolismo, Arte Nova, Realismo Faiddstulminando com o Psicodelismo
nos anos 1960. Das expressdes da arte contempogaAete Pop, o Minimalismo, a Land
Art, a Op Art e o Happening situam-se entre 0s mewitos em que se pode encontrar
relacdes. O Minimalismo, por exemplo, presentifica apelo sensorial das superficies dos
materiais similar ao que € experiementado no esfmioodélico. A estética minima e
limitrofe € um estimulante para a formacdo de alagoe ilusbes sensoriais. O cinema
undergroundse revelou outra importante area de interseccae dPgicodelismo e arte
contemporanea.

PALAVRAS-CHAVE: Psicodelismo. Arte Contemporan€antracultura.



ABSTRACT

Our goal is to find the relationship between psyehie art, which was a part of the 1960’s
counterculture movement, and the so called conteanpart, whose first expressions were
coming out at the same time. Contemporary art caragsumed to be a mainstream art
because it was found at the main galleries and umisend is a well known movement in the
History of Art. Psychedelic art, on the contraryasaalso known as a kind of underground
expression, and is linked with outsider art, whigtludes in its scope a variety of works of
the so called visionary art. Inside its range t¢isac expressions we can find a historical line
(and at the same time an a-historic essentialtspinat evolves itself between primitive and
ancient art, goes following through medieval egching the Romanticism of the nineteenth
century, emerging through Simbolis#rt Nouveay Fantastic Realism, and giving shape to
the Psychedelic Art of the 1960’s. On the expressiof contemporary art, we can say that
Pop Art, Minimalism, Land Art, Op Art and Happeniage between the artistic movements
that we can find relationships with psychedelianidhial art shows the sensorial appeal of
surfaces which is very similar with the kind of senal ecstasy enjoyed under the
psychedelic state. The minimal aesthetic is socliasit it can provoke mental associations to
fulfill its empty meaning and also provoke sendoiflasions like an infinite color fog, for
example. Underground cinema is another area thaaled intersections between psychedelic
and contemporary art.

KEY-WORDS: Psychedelia. Contemporary Art. Counterculture.
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Introducéao

Inicialmente, pretendia-se fazer uma analise ex@uosente das caracteristicas estilisticas que
poderiam estar presentes na producéo relaciondelavada do rock psicodélico em relacao a
arte contemporanea dos anos 1960. Essa similarefaéiieca poderia revelar um novo tipo de
relacdo entre cultura de massas e alta culturan§oee fizesse pela diluicdo de repertoério e
sim pela constituicdo de algo novo, entendido mémocum movimento de cultura de massas,
mas sim como arte que se da em ambito diversandaiiicdes artisticas.

Para isto, partia-se do pensamento de Umberto EcApocalipticos e Integrados(s.d.),
onde ele expde os niveis de cultura e um modo disana relacdo entre eles por meio dos
estilemas Os niveis de cultura que ele apresenta no capAuestrutura do mau gosteao
trés:masscultmidculte mensagem poética.

A mensagem poética € uma configuracdo original egténula novas apreensdes a cada
leitura. E complexa e singular. E 0 Aambito em custuma habitar a alta cultura e onde se da
a arte de vanguarda.

Midcult € o ambito da cultura média, da apropriacdo dasgbes da mensagem poética para
constituir mensagens de bom gosto. E onde podeevoorkitsch.Massculté a cultura de
massas mais popular. E o ambito do vocabulario b#iko que perpassa toda a cultura, ndo
tem preocupagdo com um bom gosto que visa ao gicesb tomar de empréstimo estilemas
da mensagem poética. Masscultainda possui relagdo com a cultura popular e pode
apresentar exemplos de originalidade embora em meenaplexidade.

Os estilemas, que sédo configuracdes visuais quegeen as caracteristicas principais de um
estilo sdo o que permite perceber se a mensageasgmid, ou poética. Era por meio, pois,
de estilemas, que se pretendia buscar as relaglies & producdo psicodélica (capas,
imprensaunderground posteres) e a arte contemporanea do periodo,sodente com
relacdo a Arte Pop, cuja semelhanca € evidente,cmasrelacdo a movimentos como o
Minimalismo, Abstracdo pos-pictérica, Arte Op, Hipealismo, Land Art, Arte Conceitual,
etc.

Esta relacdo buscava estabelecer a producéo pisteod@mo artainderground proxima do
masscult mas ndo de todo. Buscava estabelecer essa poodagé arte, que se presta a
divulgacao ja que, em primeiro momento, ela tem proposta de alteracdo dtatus quoe

se faz por meios gréaficos, tecnoldgicos e ndo ssaaiambito artistico da alta cutura até



entdo, algo que também a arte dos circuitos maoriantes passava a questionar. A
producdaundergroundpsicodélica €, pois, arte com funcéo.

Através das relacdes estilisticas, seria possiegtrimhinar como a arte contemporanea
também contribuiu nessa proposta de alteracastatas quoja que seu lema € a juncédo de
arte e vida. Até que ponto, inclusive, uma ja n@oaeoutra? Dai veio a ideia para o primeiro
subtitulo da pesquisa: “guandanainstreanse tornaunderground.

Mas, com o desenrolar das investigacdes, chegautsga conclusdo de que em realidade
estavam tao interligadas que n&do haviam de fate @wibitos. A separacdo se da somente
pelos ditames do mercado de arte e por meio dgdseleita por historiadores. Porém, o
espirito que norteou a arte psicodélica, a conltiareuque a engloba e a arte contemporanea
dita mainstreamera o0 mesmo: a busca por liberdade e pela reabzdg juncdo entre arte e
vida. Portanto, optou-se pelo subtitulo: “uma diss@o de fronteiras”, que torna mais claro o

espirito da coisa.

Embora a sensibilidade da cultura jovem internatiqoe emergiu durante a
segunda metade dos anos 1960 expressou-se phneigal através da
muasica pop e do vestuario, também se manifestomandimensao
significante, nas artes visuais. Em geral, ostagtique serviam a subcultura
Underground eram também seus membros e, portaattihavam dos
mesmos gostos que sua respectiva audiéncia. Siagdex se estendem
desde pinturas psicodélicas e visionarias, sholwzis, posteres, ilustracdes
e design de revistas, quadrinhos, capa de dis¢ésuraa variedade de
objetos manufaturados. O que distinguia a arte tgnoend dos produtos
das belas artes [...] era uma énfase na imageritayréfma prioridade de
conteudo sobre forma, e o desejo de alcancar udiermia ainda mais vasta
e pouco exclusiva, por meio do uso de midia impreapaz de proporcionar
edicGes baratas e ilimitadas. (WALKER, 1978, p.téiJucdo nossa).

No entanto, ao comecarem as analises, nos depacamoama producao psicodélica que ia
além das artes graficas, sendo tdo complexa quanboitros movimentos da arte do mesmo
periodo. Havia pintura, arquitetura, esculturagegiaunderground environmentseventos e

light shows além de objetos de design. Sao producbes retesrea arte contemporanea e,
portanto, a producao psicodélica pode ser chama@ate psicodélica, no mesmo sentido em

que entendemos uma producédo de arte contemporameeacte de alto repertério. Propomos

! Although the sensibility of the international yowulture which emerged during the second hathef1960s
expressed itself primarily through pop music armthghg, it also manifested itself, to a significantent, in
the visual arts. Generally the artists who sertedUnderground sub-culture were members of it hadefore
shared the same tastes as their prospective aedi€heir creations ranged from psychedelic andmaiy
paintings, light shows, posters, magazine illugiret and layouts, comic books, record sleeve dssign
various kinds of handicraft. What distinguished emggiound art from the products of fine artists [wgs an
emphasis on graphic imagery, a priority of contew¢r form, and the desire to reach a much widess le
exclusive, audience by using printed media capabjgoviding cheap, unlimited editions. (WALKER, 78,

p. 40).



gue possa ter um nome: Psicodelismo, a exemplo idenlismo ou Hiper-realismo. Ou
entdo, Arte Psicodélica, a exemplo de Arte Pope &b, Arte Conceitual.

Um objeto que serve de exemplificacdo dessa istagdio € &Revista Aspen uma revista
multimidia, em forma de caixa (a idéia era lemhnawa capsula do tempo) destinada a unir
cultura e jogo, ou seja, ser interativa. Foi cordzlpara ser a cada edicdo uma proposta
levada a cabo por um artista.

A edicdo de numero trés, lancada em 1966, foi dddi@ Arte Pop e desenhada por Andy
Warhol. A edicdo de numero quatro foi dedicada askil Mcluhan, grande influéncia para
a arte do periodo, e a edicdo de numero nove, @6, X6i dedicada a arte psicodélica,
desenhada por Angus Maclise, primeiro bateristgrdpo Velvet Underground e envolvido
com a musica minimalista, em conjunto com sua espiagty Maclise, musicisterformer

e artista visual. Ambos participaram de varias deslizacbes dos artistas presentes na
publicacao.

Ao todo, a Revista Aspen contou com dez edi¢cOese €965 e 1971, reuniu temas de
destaque para a arte contemporanea, tais comaPAge Marshall Mcluhan, Minimalismo,
Arte Conceitual e Pos-modernidade, Happening, Grkhous, Arte Psicodélica, Arte
Asidtica e sua filosofia. Esses topicos acontecgmultaneamente no mundo da arte e
estavam inter-relacionados.

A idéia de encontrar estiiemas entre a producdcog@élica e a producdo de arte
contemporanea foi posta de lado, embora tenham feithks comparacfes estilisticas. A
relacéo principal se deu pela fenomenologia daréxpea psicodélica, que encontra relacdes
que vao além de comparacdes estilisticas. Tratieaam estado de consciéncia que leva a
uma producdo artistica, estado esse que encontilarglades com o espirito que norteou as
outras realizacGes da arte contemporanea.

A busca por essa relacdo ndo so estética como nand@spirito que leva ao fazer artistico é
0 que norteia a pesquisa. A palafeaomenologigé utilizada no sentido de sintese de um
espirito, de um estado mental que leva a formulagdoma producdo, de uma estética. As
investigacdes, no entanto, ndo seguiram um meétedonfenoldgico estrito. O método
utilizado foi a comparacéo e a busca por similaeda

Os temas abordados foram interligados por meio mi@ analise descritiva, buscando
encontrar associacfes que permitissem formar urguia da arte psicodélica em relacdo a
arte contemporanea, incluindo seu contexto hisioric

Os temas foram assim divididos em cada capitu)oC¢htexto histérico que busca mostrar a

importancia da questdo da liberdade individual comm problema central para a



contracultura e a arte contemporanea, que a exppmomeio da juncédo “arte e vida”. Segue-
se a isto uma identificacdo com o paradigma poésenmogd uma frequente valorizacdo do
pensamento anarquista e a utilizacdo da experidodiappeningcomo meio de promover a
integracéo arte e vida e expandir a liberdade iddat, também entendida como liberdade de
expressado. (2) A génese da contracultura dos @6isd da arte psicodélica no Romantismo
do século XIX, com raizes artisticas principalmearmianovimento Simbolista. Uma parte do
Psicodelismo tem relacdo com o pensamento exislestaj que permeia as producdes
Simbolistas, abstrato-expressivas, incluindo o &sgionismo Abstrato dos anos 1950. Outra
parte tera relagdo com o abstracionismo geométcimm, o Surrealismo, Dadaismo e Arte
Pop. (3) A fenomenologia da experiéncia psicodélicaua relagdo com o Zen. Aspectos
vivenciados durante tal experiéncia podem ser elascpelas obras do Minimalismo. (4) A
nascente integracdo entre arte e tecnologia evatades mentais e experiéncias
compartilhadas com o Psicodelismo. O cinema expganeio cinemaindergroundestao na
intersecgdo entre a producdo psicodélica e a paodie arte contemporaneainstream

Para finalizar, a arte psicodélica era de fato eomta como arteindergroundno periodo,

conforme é exposto por Mario Maffi elpa cultura underground:

A producdo artistica underground nasce da conflaéde uma série de
exigéncias, tdo estritamente ligadas ao caratefcdatracultura” como
também as condigBes especificas em que esta nadega que atuar; dois
planos interdependentes e reciprocamente infludosigD conceito de jogo
€ 0 nucleo principal em torno do qual gira o und®rgd no transcuso dos
anos sessenta, em suas expressodes culturaiss sopigliticas [...]. (MAFFI,
1975, p. 185, tradugdo nossa).

O jogo € um tipo de definicdo para acdes subvessiMappenings, proposi¢des artisticas
interativas e constante intervencdo e resignificadd status quo O Dadaismo e o

Surrealismo séo os grandes pais artisticos daaderground

2 La produccion artistica underground nace de ldlwencia de una serie de exigencias, tan estrigtéene
ligadas al carater de la “contracultura” como ackasdiciones especificas en que ésta nacié y tueocagtuar;
dos planos interdependientes y reciprocamenteidioiu El concepto de juego es el nucleo principabeno al
cual gira el underground en el transcurso de los aBsenta, en sus expresiones culturales, sogipldgticas
[...]- (MAFFI, 1975, p. 185).
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1 O Horizonte Contracultural

Antes de adentrar as producdes artisticeglergrounde mainstream faz-se necessario
apresentar o contexto de origem da arte psicogétice é parte do movimento de
contracultura da década de 1960, em relacdo aoseagnentos politicos e & mentalidade da
época.

O movimento psicodélico buscou alterar a realidsm®al e também por isso se manifestou
em diversos meios de expressdo, além de ndo smgi#sho campo artistico e cultural,
extendendo sua influéncia na formulacdo de um tipeode ativismo politico, embora este
nao tenha sido de todo bem sucedido.

A contracultura promoveu uma revolucdo em relacampliacédo das liberdades individuais,
ao direito de se apossar da prépria consciénciaeedesenvolver plenamente as
potencialidades do ser. Essa revolucdo se alidenaa da unido entre arte e vida, propagado
pela arte contemporanea.

A juncédo entre arte e vida significa ter a expai@ma arte em seu proprio cotidiano e nao
mais conceber a arte como algo afastado de seu deodeer. Significa, em outras palavras,
viver a prépria fantasia. Porém, muitas vezes,i@uentre arte e vida significou apenas levar
para o ambito da arte erudita objetos nédo pertéesauele mundo até entdo, como por
exemplo, os objetos da sociedade de consumo, amabeem que vivem os artistas norte-
americanos (e também ingleses) que consolidaratéia de tal juncdo, vinda desde fins do
século XIX. Assim sendo, nem sempre 0 movimentdrado foi pensado, o de levar a arte
erudita para o ambito popular ou cotidiano, enemtto-se dificuldades politicas e sociais que
impedem a quebra de tal hierarquia.

Uma critica recorrente feita a contracultura, tamlmdamada de movimentmderground é

a de que ndo se comprometeu inteiramente com angadadical das estruturas sociais e se
configurou apenas como uma alternativa de escapeexilio ou um estilo de vida. Um
reduto pequeno-burgés, superestrutual e reformista.

Tal como a arte, sua preocupacdo maior é com adéile de expressdo, com o livre
desenvolvimento da individualidade. As questdedtipat e o ativismo radical podem ser
limitadores na busca de plena satisfacao indivjdrabora tanto a contracultura quanto a arte
envolvam-se em politica.

A juncéo entre arte e vida também se revelou n@isocuma alternativa de escape de uma

sociedade repressiva do que como um meio de noilit&ue modifique estruturas. A arte se
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torna um estilo de vida, uma nocdo que é propa@stpeJo Romantismo, passando pelo
Simbolismo, chegando ao Modernismo em sua buscargpnalidade e ao P6s-modernismo
na relativizacdo do que define a arte. Andy Wahialez seja o maior simbolo
contemporaneo da arte como estilo de vida, vivesadopropria obra, fundindo-se com ela.

A plena satisfagdo individual, correlata a reazade viver segundo seus proprios ditames,
de expressar-se por meio da prépria vivéncia, € tdna&ca da contracultura, uma das
reivindicacdes ligadas a questédo da liberdadenatgambém chamada de “quinta liberdade”,
conforme Timothy Leary, guru do LSD, que formulo®alitica do Extase (1998). A quinta
liberdade é uma adig&o feita por ele ao discurderaeklin Delano Roosevelt sobre as quatro
liberdades essenciais ao ser humano.

A liberdade interna preconiza o encontro do éxtastnido por Leary como o estado natural
do ser vivente livre da opress&o. E ainda um estiedexperiéncia religiosa que surge do
encontro simultdaneo das respostas para as questdgamentais da vida, encontro que
produz um estado de bem aventuranca (sem culp@meato), e profundo entendimento do
estar vivo. Para atingi-lo € preciso total liberelde busca.

A experiéncia religiosa pode ser alcancada tambémmeio da experiéncia psicodélica, o
gue segundo Leary, a torna democratica. A polificeExtase reivindica entdo, o direito a
experimentar diversos estados mentais e alteran aesmlidade pessoal, em outras palavras,
reivindica o direito individual & prépria reprogragdio mental e de fugir & programacéao
mental de massa, uma critica a alienacdo midiagtigiosa, educacional.

O direito a liberdade interna € o direito do plelesenvolvimento das capacidades humanas,
de expansdo das linguagens. E uma politica centradiemocracia da experiéncia direta e
individual que prescinde de lideres, que questioda e qualquer autoridade. (LEARY, 1998,
p. 51-57).

Portanto, trata-se de uma politica orgéanica, pabearta. O posicionamento radical € visto
como cerceador da liberdade, um limite a proprigsci@ncia. A politica do éxtase pode ter a
ver com o anarquismo, mas nao se coloca entre lagdaales direita/esquerda, ja que séo
posicdes fechadas. O Unico dogma ou utopia do€gtaspropria liberdade.

Por ser uma politica organica, lida com os conseite estabilidade e expanséo, sendo a
liberdade interna uma forga expansiva que de tersposempos leva a reconfiguracdo da
sociedade. Para viver tal ideal € necessario fledade em relagdo as mudancas.

% Four Freedomsdiscurso feito por Roosevelt em 1941, onde diligae as quatro liberdades séo: liberdade de
expressdo, de crenca, de escolha, de ndo se ammrcado. Timothy Leary adiciona a quinta, a liaded
interna, no ensaidhe Fifth Freedom — The Right to Get Higiresente no livrarhe Politics of Ecstasy
originalmente publicado em 1968.
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Medimos a evolugéo social em termos de ampliagdddedade — externa
ou interna. Liberdade de manter-se de fora do jogpal e partir para a
construcdo de uma nova forma social. Liberdadeede@ver no espaco.
Liberdade para experimentar. Liberdade para explaraerdade para ficar
chapado. Liberdade para deixar fluir. [...]. Néegsamos de estabilidade.
Mas também precisamos de expansdo [...]. Qual cgndximo passo na
evolucdo social e biolégica? Aqui temos duas pigigsE mais provavel que
VvOocé encontre 0s agentes evolucionarios mais posxia prisdo do que da
cadeira do professor. (2) Olhe para a liberdadélsatais abusada, mais
magica e irracionalmente temida pela sociedade.tabente aquela
liberdade que vocé, o intelectual, o liberal, negaos outros. Bom. Agora
vocé esta chegando perto. (LEARY, 1998, p. 65utrad nossH).
A questéo da experiéncia direta e da fuga da gldanam massa foi também discutida pela
arte dos anos 60 através do Happening, do teatabslordo, dos eventos do grupo Fluxus, do
cinemaundergrounde cinema expandido. Esse tipo de atuacao baseadaentos absurdos,
dadaistas e surrealistas, também foi utilizadaspgiopos politicos da contracultura tais como
os Yippies e os Diggers, nos EUA, ou os Situactasisa Franca.
O Happening foi uma ferramenta para criar o chatpra a realidade linear, condicionada
cotidianamente e entdo descondiciona-la, abrirreepedo para outros tipos de realidades,
levar a atencdo ao que é despercebido. O Happéammgem foi um meio para criar uma
forma distinta da maneira tradicional de se fazalitipa, que representava uma forma
limitada e ultrapassada, uma forma linear e nadizente com a realidade cotidiana e urbana
do bombardeio de informacgé&o pelas diversas midigage ja apontava para a caracteristica de
rede em que a comunicacao seria produzida.
A influéncia do pensamento de Marshall Mcluhaniém levou a formulacdo de uma
politica da forma sobre o contetudo. Ndo adiantavaliscurso novo sob formas antigas, era o
gue diziam Abbie Hoffman, Jerry Rubin, Timothy Lgaken Kesey e outros. No entanto, ao
mesmo tempo em que havia a reivindicacao por uma fooma politica e pela ampliacédo das
liberdades individuais, havia também o chamado paexilio, odrop out cair fora da
sociedade e constituir grupos apartados da maiorimodo de pensar, agir, viver, se vestir.
Esse pareceu ser o método mais eficaz de construitovo sistema, dai a critica que é feita

principalmente pelos setores de esquerda, no dashova Esquerda, que buscava integrar

* We measure social evolution in terms of incredseedom — external or internal. Freedom to stepoduhe
tribal game and move to construct a new social fdfneedom to move in space. Freedom to experience.
Freedom to explore. Freedom to get high. Freedolettgo. [...]. We need stability. But we need exgian,
too. [...]. What will be the next step in biologi@nd social evolution? Here are two clues. (1) 4o& more
likely to find the evolutionary agents closer td fhan to the professor’s chair. (2) Look to tkatial freedom
most abused, most magically, irrationally fearedsbgiety. Exactly that freedom which you, the iletetual,
the liberal, would deny to others. Good. Now yoe getting close. (LEARY, 1998, p. 65).
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essas inovacdes que reclamavam a liberdade intemaum plano politico contundente, de
modificagao da estrutura.

Para os que preferiramdoop outpacifico, foram levados a constituir sociedadesraditivas
em comunidades rurais, tais como Hog Family, Mayrgtar, Drop City e Solux, detalhadas
por Alastair Gordon erBpaced Out(2008); ou se refugiaram na formacéo de tribosnaba
ou subculturas. Nessa condicaocodésider a busca pela auto-realizagéo poderia se darrapesa
do Estado e da sociedade repressora.

E recorrente nos movimentos de contracultura acaerele que a mudanca social parte da
mudanca individual, ou seja, o0 mundo mudara comarsstormacdo da consciéncia de cada
um. No entanto, as alternativas de escape encosgaam uma sociedade que tentara
suprimi-las. O confronto € inevitavel. Recusandoas@&m planejamento politico, a luta
engajada para que as condicbes de fato mudem,sesosrda contracultura serdo sempre
reprimidos e frequentemente seus estilos de vidi sessimilados pela cultura dominante e
isso ndo resultard em mudanca social ou de comsziérsim, em dessublimacgdo repressiva,

conforme os dizeres de Herbert Marcuse. Mario Maffda reforca:

A funcdo do underground, em especial até a metasl@ios sessenta, tem
sido a de provocar uma mudanga a nivel super-esttutO processo
revolucionario fica, pois, invertido, com a afirraagc de uma nova
sensibilidade que deverisvaziaro sistema vigente e instaurar outro. O
fracasso desta visdo psicoldgico-cultural — a @oade um Homem Novo no
interior do Sistema Velho, com a suposta consegaé&®desmantelar este
ultimo, minando o que se supde, dramatica e ermeei, ser suas
estruturas basicas: cultura, educacdo, moralidade reflete na crise de
muitas artes underground que ao redor dos ultimos da década de setenta
compreenderam a substancial limitagdo de seu prépabalho e, por
conseguinte, a necessidade de atuar também aesivelural — dado que o
ataque exclusivamente super-estrutural € absorvicmmercializado,
“espetacularizado” -, apoiando as lutas sociaissapde, em uma primeira
época, o underground haver determinado que paraveseadeiramente
destrutivo e para atacar de modo eficaz, deveriinaeeitavel segundo os
canones consagrados — ser ndo-arte, anti-arte s-tarde comprendeu que
também esta atitude era indtil: o sistema d& margara a anti-arte, que
deste modo acaba por entrar na producdo artisticaercializada e
explorada. (MAFFI, 1975, p. 42-43, traduc&o nossa).

® La funcién del underground, en especial haciaitadrle los afios sesenta, ha sido la de provoceambio a
nivel super-estructural. El proceso revolucionajigeda, pues, invertido, con la afirmacion de unavau
sensibilidad que deben@ciar el sistema vigente e instaurar otro. El fracaseda vision psicoldgico-cultural
— la creacion de un Hombre Nuevo en el interior 8&ftema Viejo, con la presunta consecuencia de
resquebrajar este Ultimo minando las que supomamatica y errébneamente, sus estructuras basiakhisra;
educacion, moralidad — se refleja en la crisis dehas artes underground que alrededor de los @tafios de
la década de los setenta comprendieron la sustdimitacién del préprio trabajo y, por consiguientia
necesidad de actuar también a nivel estructurahde djue el ataque exclusivamente super-estructgral
absorbido, comercializado, “espectacuarizado”-yapdo las luchas sociales; si bien en una primgoaael
underground habia determinado que para ser vertadate destructivo y para atacar de un modo eficaz,
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A arte por si s6, portanto, ndo é suficiente pameudanca estrutural. Ela também se converte
em mercadoria. As instituicdes artisticas aindaipem tornando-a um campo especializado
e distante do ideal arte e vida, da arte como pateivéncia cotidiana, como parte da
individualidade de cada sujeito, em toda a sociedadm distincdo de classe social. Tais
instituicbes (museus, galerias, colecionadoresScasi especialistas) sdapparatusartistico
para o qual nos chama atencdo Ken JohnsoemYou Experiend? How Psychedelic
Conscious Transformd Modern A2011).

Ha um discurso dominante da Histéria da Arte, coitd por agueles que sdo especialistas
no assunto, que obscurece ou talvez até desencorngevariedade de producdes artisticas
gue sejam feitas por qualquer pessoa na ansia dexgessar (para si ou para uma
comunidade) sem precisar ter relacdo ou se exglararrelacdo aos discursos das instituicoes
artisticas, entre elas a Historia da Arte.

Porém, sabemos que ndo € possivel rejeitar a Hisedrque a condicdo de liberdade
individual, de autonomia de escolha e fazeres vénsashsciéncia histérica, da consciéncia
das origens e do entendimento do porqué do presenteomo €. A contracultura, em sua
recusa de lidar com a realidade em que se inseFecypada com o exilio que Ihe trara o
descondicionamento do aparato tecnocratico que galfan encaixa-se no paradigma a-
histérico, romantico e pdés-moderno. O exilio é uiorgna de perpétua busca do novo, o

incansavel abrigo escapista da fantasia que sadigespecto a-histérico.

[...] Frescor ndo é algo que se liga exclusivamanigovacdo, novidade e
progresso. Pode ser um estado de espirito. Em saiceimtitulado “Para
Sempre Jovem: juventude insurgente e a culturaeplvenescimento dos
anos sessenta”, o jornalista e historiador cultBedkr Braunstein escreveu
sobre a ideologia do “presentismo” que capturomeste de muitas pessoas
na década de 60: um anseio amplamente difundidarparabertura pueril a
experiéncia que o jovem relativamente ainda nao iakoado
presumivelmente possui. (JOHNSON, 2011, p. 58utrad nossd).

E frequente no discurso da contracultura um eldgiagora, do momento, do seguir o fluxo e
livrar-se de questionamentos exacerbados, poislessbra a mente racional, desvalorizada
por ter engendrado o0 sistema em que vivemos. (ntinst € mais valorizado do que o

ponderado, pois é considerado um meio para a éxqgéidireta, original, livre dos conceitos

debia ser inaceptable segun los canones consagrades no-arte, anti-arte — mas tarde comprend® qu
también esta actitud era in(til: el sistema da ewrgl anti-arte, que de este modo acaba por estrda
produccion artistica comercializada y explotadaAB#l, 1975, p. 42-43).

® [...] Newness was not just about innovation, fiyy@nd progress. It could be a state of the souan essay
titted “Forever Young: Insurgent Youth and the &igtCulture of Rejuvenation”, the journalist andtural
historian Peter Braunstein wrote about an ideolmifipresentism” that captured the minds of manygtedn
the 60’s: a widespread yearning for a childlikeropess to experience that the relatively unsocidlyzmingster
is supposed to enjoy. (JOHNSON, 2011, p. 58).
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elaborados pela razdo, que estdo sempre a intenneedi distanciar a apreensao intuitiva do
momento presente.

No entanto, o presente em que se deseja viveregembd agora” que nao é historico e sim a-
historico. O “eterno agora” é ainda hedonista eedigial: ndo ha passado e nem futuro,
apenas uma sucessao de momentos desejados, impuasEntaneos. A politica do éxtase,
apesar de ser eficaz na critica a alienacdo emanfadtica aoapparatustecnocrético, a
matrix), cai na alienacéo individual do “eterno agoraie gpode muito bem aliar-se com o
consumismo massificado, porém cada vez mais pdizatha. Bolhas individuais.

Por outro lado, a idéia do eterno agora, do est@iramente no momento presente sem
preocupacodes, € derivada do Budismo e outras arftigeofias orientais. Tanto 0 movimento
undergroundquanto a arte moderna e contemporanea, considecad&raculturais por Ken
Goffman (2005), possuem apreco pelo primitivo, @ltigo e pelo arcaico, como um escape

atemporal.

Os artistas modernos rotineiramente extraiam ias@o de pinturas pré-
histéricas em cavernas, arte egipcia, grega, roreaggta, assim como da
arte dos chamados primitivos e outsiders, cujobath@s ndo séo
cronologicamente arcaicos, mas parecem ser do plentésta psicologico.
Artistas como Gauguin, Picasso, Brancusi, Kleec@ieetti, Mir6 e Pollock
importaram o arcaico para dentro da pintura e ggeumoderna. Mas nos
anos 60, a tradicdo continua do progresso modarrisia vanguarda
Greenberguiana — se rompeu, e alguns dos artistés awancados do
periodo comecaram a extrair inspiracdo mais diretdéendo arcaico. A
cultura psicodélica também € entusiasta do ar@jpostula que através das
drogas as pessoas podem experimentar estados st@éomia a-historicos.
(JOHNSON, 2011, p. 79-80, tradug&o nossa).

O aspecto a-historico é ainda mais acentuado pelass tecnologias e a superficialidade das
imagens, a configuracdo nédo-linear das redes, fjapatha a construcdo de uma narrativa
dominante. Essa configuracao temporal lida com as@co caos e o paradoxo, palavras
comuns para a contracultura e para a arte contémgar Isto se reflete na influéncia exercida

pelo Zen e pelo Tao, que lidam com esses eventns ama linguagem natural do universo.

A idéia de sincronicidade é uma constante.

" Modern artists routinely drew inspiration from #&mt art-cave painting, Egyptian, Greek, Roman, @etic
art- as well as the arts of so-called primitive plee and outsiders, whose works are not chronatlgic
archaic but seen psychologically so. Artists likau@uin, Picasso, Brancusi, Klee, Giacometti, Maad
Pollock imported the archaic into the frameworkmédern painting and sculpture. But in the ‘60s, the
continuous tradition of modernist progress — thegBbergian avant-garde — broke down, and someeof th
more advanced artists of the period began to drepiriation more directly from the archaic. Psycliede
culture also is drawn to the archaic and posits tim@ugh drugs people can experience ahistoricdts of
consciousness. (JOHNSON, 2011, p. 79-80).
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A linearidade e a racionalidade sdo apenas uma prttodo, funcionam como filtros,
selecdes. Por isso, ater-se exclusivamente a elasitddor. A experiéncia psicodélica
revelou que a mente é orgéanica, e seu todo (cariecie inconsciente) participa dessa
linguagem do universo, que se revela a-historicés pe dissocia daquilo construido pelo
homem através da linguagem racional, tal como ratia Historica.

Estas configuragbes nao-lineares que séo a sicatade, o caos, o paradoxo, 0 sincretismo,
0 anacronismo, inserem-se numa concepcao relatidstempo. Nao existe mais um grande
juiz, compromete-se a hierarquia.

As novas tecnologias de comunicacdo que ajudardorn@ar esse cendario pos-moderno
foram celebradas pela Contracultura e pela artéengroranea como meios para alcancar
novos modos de percepcado sincrética e descondictoaatigo modo de raciocinio linear,
para assim organizar novos modos de vida. Estpensamento que guia as realizacdes do
Cinema Expandido, por exemplo.

No entanto, produziu-se como nunca antes uma engua@idade de signos que servem de
intermediarios para a realidade, frustrando a g&ende fugir a alienacdo do discurso
dominante. A tecnologia cria muitos simulacros gde bombardeados simultaneamente nas
paisagens urbanas. Televisdo, radio, jornais, peomia, noticias de todos os cantos do
mundo. A informacgéo e a imagem interferem constaetge na experiéncia do real, que cada
vez mais se une ao virtual.

Porém, essa vivéncia ilusoria encontra pontos emuoo com a exploracdo do sonho, da
imaginacéo e da sensorialidade, que é outra t@@oczontracultura e que sera expresso pela
arte psicodélica, tanto através do apelo das pistuisionarias e épticas, quanto através das
realizagBes do cinema underground, dgit Showsindo até a cybercultura dos anos 90 e, ja
no campo da arte contemporameainstreamaté as esculturas Pop Surrealistas, desde Claes
Oldenbrug até Jeff Koons (JOHNSON, 2011, p. 193:2¥6 exploracdo das novas
tecnologias é similar a exploracdo da mente, cada@dvogar Timothy Leary a partir dos
anos 80, pois elas sdo extensbes da mente humana.

A guestdo da nao linearidade tem raizes anteramesculo XX, sendo a idéia de Panteismo
do Romantismo do século XIX outra forte presenc®adteismo tem a ver com sincretismo
religioso, com multiplicidade de experiéncias. Ctaza-se pela valorizagdo da natureza,
onde todas as suas manifestacdes sdo consideigii@s.dDeus esta em tudo, logo ndo ha
hierarquia. Liga-se ao veio mistico e ocultistacdatracultura, que ficou conhecido como

Neo-paganismo e/ou Nova Era.
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A valorizacdo do Panteismo se deve ao desejo denoetio primitivo, sua oposicdo a
autoridade das Religifes e a sua configuracdo dieatizada, que se alinha a valorizagéo, por
parte da contracultura, do anarquico e, em muiés®s; do apolitico, que se vincula ao a-
historico.
O Neo-paganismo sempre foi contracultural. Em gemseiros dois séculos
ele resistiu a autoridade da igreja catdlica romama século XIX, animado
pelo Romantismo e contrario ao desenvolvimentodtriil, ele favoreceu a
fantasia da natureza atemporal permeada pela andigina. Mas foi
guando o Neo-paganismo se mesclou a contraculbsaados 60 que ele

adquiriu sua atual popularidade e notoriedade. N8&BN, 2011, p. 206,
traducdo nossg).

O Romantismo, segundo Léwy e Sayre (1993), foi uovimento de reagdo ao capitalismo
nascente com a revolucéo industrial, um movimeng&taigico de um passado pré-capitalista,
idealizado, integrado a natureza, onde o ser humiareoem sociedades perfeitas. Os indios,
o Oriente, as civilizagbes antigas (Grécia e Romm especial) e a ldade Média séo
constantemente elogiados. A contracultura herda ideslizacdo nostalgica de um passado
primitivo e a predilecéo pelo escape ou exilio.

Outra caracteristica do Romantismo (em comum cocordracultura) € a valorizacdo da
subjetividade, do irracional (natural) e do induadl em detrimento da racionalidade
iluminista, considerada produtora das relagGes fianecanicistas que se davam a partir da
revolucao industrial.

A destruicdo do meio ambiente, a vida alienada&xpsoracio do proletariado pela burguesia
eram criticadas por varios ramos do Romantismo gueseu aspecto politico, engloba tanto
correntes consideradas reacionarias quanto rewoléicas no sentido esquerdista. Porém,
tende sempre a ser criticado pelas correntes aligia racionalistas.

Uma tipologia do Romantismo na politica foi fornddapor Lowy e Sayre em relacdo ao
aspecto anticapitalista. Os tipos restitucionistayservador, liberal e reformista séo os tipos
mais a direita ou mais conservadores, moderadosuanoposicdo ao capital. Opdem-se aos
novos valores, mas nao a divisao de classes ges ar# entre plebe e nobreza, e agora entre
proletariado e burguesia.

O Romantismo do tipo fascista é o mais reacion@mndo em relacdo ao capital quanto em

relacdo a qualquer progresso, mudanca ou revolicadilista, glorifica a irracionalidade e

8 Neo-paganism has always been counterculturatslfirst two centuries it resisted the authoritytied Roman
Catholic Church, and in the nineteenth century,mamméd by Romanticism and contrary to industrial
development, it favored a fantasy of timeless maparvaded by divine energy. But it was when negapsm
intersected with the counterculture of the ‘60g thacquired its current popularity and notorigtJOHNSON,
2011, p. 206).
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também preza o retorno ao primitivo, as tradicG#zais. O mundo Greco-romano €,
igualmente, tido como ideal de perfeicéo.

[...] a valorizacdo romantica da subjetividadev@dia a seus ultimos limites,
para tornar-se a glorificacdo do irracional emadsgauro, do instinto bruto
em suas formas mais agressivas. Assim o culto ricoatio amor torna-se
seu oposto: o elogio da forca e da crueldade. Emfimsua verséo fascista,

7

0 polo individualista do romantismo € fortementenatdo, se nao

suprimido inteiramente: no movimento e no Estadeifias o eu romantico

infeliz se aniquila. (LOWY; SAYRE, 1993, p. 51-52).
Encontramos ai alguns elementos que servem paga dazritica da contracultura em seu
elogio ao irracional e ao éxtase eterno. A imaginagem freio pode produzir monstros
(conforme Goya) e a busca pelo éxtase pode levawasmsismo, ao egoismo e a exclusao
daqueles que sofrem ou fraquejam: eu consigo, méoée vice-versa. Corre-se 0 risco da
criacado do império da felicidade plena ou da imgiside um ideal de perfeicdo, um ideal
extatico (admite-se apenas o éxtase) e estatieaguel, a - historico).
O ideal Panteista da divindade que se manifestm@as as coisas também pode se converter
em egoismo narcisista, pois cada ser-humano satieise. Abrem-se entdo duas frentes que
levam a dissolucdo do eu romantico infeliz: a négitacdo de qualquer limite a sua propria
idealizacdo individual, ou a dissolucdo do ego ena woletividade que busque o fim das
limitacGes a um ideal.
O impulso niilista a-historico revela ainda o latbofalta de crenca em um amanha, tornando-
se o propulsor de um eterno agora pintado de pifetoe’s no futurgcantou os Sex Pistols
nos anos 1970, uma tonica desesperancada que tagnbroontrada nas canc¢des do Velvet
Underground de 1960 e na temética da repeticdoacemia obra de Andy Wahrol. O eu
romantico infeliz se auto-aniquila, suicida-seliblino e autodestruicdo (ou auséncia do medo
de arriscar a vida) se manifestardo em algumasstniltbanas dos anos 50 e 60, como os
Hipsters e osHell's Angels A misantropia também é encontrada na atitude ifvista

radical.

[...] alguns yogis se tornaram drogados e outrosasgm-se piedosamente
na postura de I6tus injetando heroina em suas yeihsMeditadores e
cabecas-acidas permitiram que sofressem lavagembraérem cultos
psicoticos e corruptos. Buscadores espirituaiscalbaan varias permutacdes
do novo misticismo de um modo tdo convicto que ptéprios se tornaram
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rigidos e opressivos “Nazis White Light’ (GOFFMAN, 2005, p. 39,

traducido nossal’
Theodore Roszak ey Contracultura chama atencdo para esse problema: “como garantir
que a exploracdo dos poderes nao-intelectivos régengrd num niilismo maniaco?”
(ROSZAK, 1972, p. 83-84). Esse niilismo maniacoodexda extrema negac¢do da realidade
presente em favor de um passado primitivo ideab eeldgio absoluto do irracional como
forma de retorno a pura autenticidade e rechacoaliarizacdo do pensamento linear,
racional.
Porém, esse rechaco se fundamenta devido ao pmhlantecnocracia, forma opressiva de
governo derivada da autoridade cientifica e secudi® técnico, objetivo e profissional, que
através dessa objetividade se faz ideologicamentsivel. E regida pelos especialistas, que
possuem o conhecimento necessario para cuidar tdemitleado assunto, tornando-se uma
autoridade por possuirem esse saber.
A tecnocracia é apolitica e aparece tanto nas daés capitalistas quanto nos regimes
comunistas ou fascistas. Sob seu discurso objetteoreram atrocidades como a guerra, a
tortura, o escravismo, o genocidio. Theodore Rog18K2, p. 81) coloca que para cada
barbaridade impulsiva ha um exemplo de criminakdadnderada, e que os horrores da
guerra surgiram de medidas racionalistas descateectalo humanismo. “[...] nem a
racionalidade, nem o impulso passional, enquantactaxisticas de estilos de conduta, nada
garantem quanto a qualidade da acédo”. Exemplifisa elualidade observando o Nazismo:
fruto de uma visdo roméantica vulgarizada posta eatiga por tecnocratas obcecados por
objetividade.
Com relacdo a Timothy Leary, Theodore Roszak tagasdcriticas a maneira como ele
popularizou a experiéncia psicodélica, atravéslogass de efeito e de uma aura de culto
religioso. Roszak se preocupava com a assimilag@erficial das tradicbes esotéricas
orientais e de outros conteudos filoséficos e imdigs que estavam englobadas no culto
psicodélico, pois assim ndo haveria clareza samea@gir de modo eficaz em contraposicao
ao sistema. Para ele, o LSD em mentes amorfas prizdapenas uma fascinacdo cega,
escapista (ROSZAK, 1972, p. 165).

° White Lightpode ser uma referenciaVithite Lightning nome do LSD fabricado por Owsley Stanley, na
Califérnia.

19...] some yogis became junkies; and others sat pionghe lotus posture injecting speedballs irteit veins.
[...]. Meditators and acidheads let themselves batwashed into corrupt or psychotic cults. Spiritsaekers
embraced various permutations of the new mystigsnself-righteously that they became rigid, oppvess
“White Light Nazis”. (GOFFMAN, 2005, p. 39).
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O que seria a experiéncia psicodélica reconvedidanstrumento de controle tecnocratico?
O oferecimento de belas visdes em alta definic@o possibilidade de imersdao em outras
realidades? Objetos de apelo sensorial estimuladdee impulsividade, consumidos na
comodidade do lar, produzidos pela alta tecnolagia) valor de entretenimento e cumprindo
a funcdo de controle mental? Tecnologia, alienagdarcisismo, misticismo barato,
irracionalidade e a¢fes impulsivas: teriamos ataita para um fascismo psicodélico?
Aldous Huxley emAdmiravel Mundo Novo (1981), originalmente lancado em 1932,
concebe um regime totalitario onde as pessoas@wéimladas por uma substancia alteradora
da realidade, aoma Essa substancia era utilizada na facilitagdo aloportamento preé-
condicionado, para a intensificacdo do prazer woallos pensamentos angustiantes. Nao
estamos pressupondo que o LSD seja literalmenlieadtb como asoma mas sim que
aspectos vivenciados durante a experiéncia psicadgéram intensa fascinagcao, conforme
veremos nos proximos capitulos, e esses aspectiesnpser emulados pela tecnologia. O
éxtase pode se tornar instrumento de alienagéo.

Porém, de acordo com Timothy Leary em sua autohiegrrealmente existiu um plano da
CIA que se destinava a descobrir substancias capzacilitar o controle mental. Uma das
substancias pesquisadas era o LSD (LEARY, 19956@167). Ken Goffman afirma:

[...] embora ninguém tivesse certeza na época dis guam as intencdes da
CIA, arquivos posteriormente publicados pelo Ato Udéerdade de
Informacédo revelaram que eles pensavam que assd(pgeticularmente o
LSD) poderiam ser usadas para varios propositdslefesa”, incluindo a
interrogagcdo de prisioneiros e a incapacitagdo rd@as inimigas e
populacdes civis. (GOFFMAN, 2005 p. 250, tradugéssa)‘*

E importante frisar que os anos 1950 e 1960 forpatas de politicas repressivas, desde o
macarthismo e o estabelecimento da Guerra Frisnandiamento das ditaduras na Ameérica
Latina; desde a Guerra do Vietnd a vitéria de RitiNixon, que contribuiram na formacao
do imperialismo estadunidense. Os imperativos iorets da contracultura e seu lado
obscuro sdo o sintoma de uma doenca que, em épdasfes ou épocas de profundas

mudancgas, costuma aparecer.

[...] a difusdo do gosto por magia negra, os r#agnicos, os sacrificios
rituais, as missas negras, ndo sdo mais do quersiatde desagregacao e de
mal-estar muito mais profundos do que revelam géiay de informcéo:
muito longe de serem precursores de uma nova grdisoipulos de Satan

4..] although no one was quite certain at thatetimhat the CIA was up to, files later released uritie
Freedom of Information Act revealed that they thaugf the drugs (particularly LSD) could be used fo
various “defense” purposes, including the intertmgaof prisoners and the incapacitation of eneragps and
civilian populations. (GOFFMAN, 2005 p. 250).
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sdo o inconsciente barbmetro que indica o progr@ssdscurecimento de
uma época. Na civilizacdo ocidental, os fenbmenes naisticismo-

irracionalismo-satanismo tém coincidido sempre comprocesso de
dissolugdo de um periodo histérico ou de uma ordeaial. Importantes
engquanto testemunhas, as virgens e 0S magos sHibinaas passivas e
inconscientes da crise da sociedade atual. (MAEFH5, p. 29-30, traducgdo
nossa).

Em suma, é o profundo mal-estar da sociedade estkhse em inumana
dissolucdo o que alimenta a violéncia, a loucuaabeutalidade; e a isto se
opbde uma vontade de destruicdo catartica, repesnpela politica

apocaliptica dos Yippies e pelas sabotagens eadtsntios Wheathermen e
dos grupos de afinidades politicas (atendados quenvém sublinhar —

nunca ocasionarm vitimas, a ndo ser entre seusigsdutores) contra 0s
simbolos do consumismo, as grandes industrias, raso® armados do

sistema. (MAFFI, 1975, p. 33, traduc&o nossa).

1.1 Anarquismo estilo de vida e a critica de MurrayBookchin

Politicamente, e de um modo geral, podemos dizer gudiscurso da contracultura é
anarquista: busca a liberdade, a tomada de decdssnte de coercdo, questiona a
autoridade e ndo valoriza a hierarquia. Também amddtismo, 0 panorama cultural que a
antecedeu, encontramos correntes anarquistas lecevirias.

Segundo L6éwy e Sayre, o Romantismo revolucionargiada os tipos jacobino-democratico,
populista, utdpico-socialista, anarquista ou lilkot e marxista. Ao primeiro tipo aderiram
boa parte dos poetas ultra-romanticos, incluindal{Byron e Percy Shelley. Também foram
adeptos William Blake, Samuel Taylor Coleridge dlifm Worthsworth.

Esse tipo de romantismo estava preocupado com ca lpeda total liberdade e condenava
tanto a opresséo do presente quanto a do passadectéristica ndo muito proeminente nos
outros tipos de romantismo). Para Percy Shelapeediade ja havia uma vez se instaurado no

mundo, mais precisamente na Grécia Antiga. A pdditmpério Romano ela é dissolvida e

12..] la difusién del gusto por la magia negra, fit@s satanicos, los sacrificios rituales, lasamisegras, no son
mas que sintomas de disgregacion y de malestar anonés profundos de lo que revelan los érganos de
informacion: muy lejos de ser precursores de urevaera, los discipulos de Satan son el inconscient
barémetro que indica el progressivo oscurecimigietona época. En la civilizacion occidental, lagfaenos
de misticismo-irracionalismo-satanismo han coirtndsiempre con el proceso de disolucion de un gerio
histérico o de un orden social. Importantes en wutgstiomonios, las virgenes y los magos son iletimas
pasivas e inconscientes de la crisis de la sociadadl. (MAFFI, 1975, p.29-30).

En suma, es el profundo malestar de la sociedttignidense en inhumana disolucion lo que alimknta
violencia, la locura y la brutalidad; y a esto perme una voluntad de destruccién catartica, reptada por la
“politica” apocaliptica de los Yippies y por lodhs#ajes y atentados de los Weathermen y de losgraiines
(atentados que — conviene subrayar- nunca hanooeai victimas, a no ser entre sus propios automgja
los simbolos del consumismo, las grandes industoasrazos armados del sistema. (MAFFI, 19733p.
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durante a época de modernidade ocasionada pelduR@&vdndustrial e Revolug¢do Francesa,
a liberdade se encontra novamente em vias de ragtu

Para Shelley a nova instauracdo da liberdade sdditiba e mais aprimorada (LOWY;
SAYRE, 1993, p. 63), devido ao avanco da tecnojagia pode ser tanto um instrumento de
dominacéo (concentrada nas méos de alguns) quantxdnc¢édo do ser-humano, quando ela
se torna democrética.

Dentro do Romantismo Libertario ou anarquista, atramnos ainda mais divisdes tais quais
existem no anarquismo e suas diversas correntasy led Sayre citam o anarquismo de
vertente racionalista e o de vertente romanticagudd foram adeptos artistas Simbolistas e
pensadores como Paul Goodman.

Goodman, intelectual e poeta, era critico do siat@ducacional, estruturado como uma
espécie de prisdo e orientado para a domesticadéspersonalizacdo do ser humano. Sua
contribuicdo intelectual mais famosa foi sobregestalt terapia que procura focar no
momento presente de uma maneira em que o indiddygerceba inteiro naquele instante.
Coloca-se em oposicao a especializacéo e fragn@entigser que € promovida pelo sistema
educacional, formando pessoas de acordo com urntuworespecifico e desconsiderando ou
reprimindo outras caracteristicas. Seu livespwing up absurdde 1960, que enfoca esses
problemas vividos pela juventude, ajudou a formaoatracultura que se desenvolveu ao
longo da década.

O anarquismo, em geral, opde-se ao capital e aml&sha toda forma de hierarquia ou de
controle. Prega a liberdade e o acordo mutuo, defeio as agrupacdes comunalistas e
autbnomas em suas relacbes umas com as outrag é dgoamado de federalismo. Uma
conhecida préatica anarquista é a acao direta, gam\aluntaria, que é tomada para alcancar
algum objetivo, sem a dependéncia de autoridadesygeriores.

A vertente romantica é muito preocupada com addude individual, o que gera conflitos
com as posicOes racionais e coletivistas. MurrapkBbin, anarquista norte-americano
propositor da ecologia social e pertencente aammal, estabeleceu as diferengas entre os
dois tipos em seu livroAnarquismo social ou anarquismo estilo de vidaum abismo
intransponive(1995).

Sua critica enfoca a geracdwppie de meados dos anos 80 e anos 90, mas serve
perfeitamente para a gerac8eat e hippie que a precedeu e também para a geragao
Romantica e Simbolista do século XIX. O anarquisestiio de vida deriva do anarco-
individualismo do pensador romantico alemédo Maxn8ti que ndo exerceu influéncia na

emergente classe operéria. Predomina entre a pedpueguesia, que expressa sua oposicao
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ao sistema apenas por meio de um modo de vida bpémunderground que se constitui
em maneiras desviantes de se vestir, de se compatitades que enfrentam o campo da
moralidade e que ndo saem do ambito pessoal (BOMKCI995, p.7).
Tem a ver com a visédo do individuo como um serrtea sociedade, ou seja, ele ndo é um
produto do meio. Todas as suas caracteristicas @gtéinsecas em seu ser, e necessita de
liberdade para realiza-las. A coletividade muiteges € vista como opressora e a sociedade €
concebida como uma colecéo de individuos que degremar, cada um, por sua autonomia.
Bookchin, entdo, afirma que o anarco-individualisde Max Stirner tem raizes no
Liberalismo. E também uma corrente existencialstpropde que toda a realidade esta
absorvida no ser.
A autonomia individual, Murray Bookchin contrapdeanceito de Liberdade, que é coletivo.
A verdadeira liberdade busca consensos e lida dssersos, pois o ser individual s6 é
verdadeiramente livre quando o coletivo tambémfiéma ainda que o individuo é formado
pela sociedade. O anarco-individualismo - que eampde totalmente a propriedade privada e
defende que todos possuam seu meio de sustentmmd@ independente — € visto como um
exotismo pequeno-burgués, muitas vezes niilistas®enesma matriz niilista surge o anarco-
primitivismo, que prega o irracional, o primitiviemadical e o desprezo a tecnologia.
Em ambos, predomina a oposi¢cdo a organizacdo (@eésariedade € vista como um valor
conservador) e ao planejamento de atuacbes quentsfr as estruturas de poder. O
planejamento racional é desvalorizado, visto camdddo, pertencente a estrutura linear.
Durante a década de 1960 e posteriormente, surdix@ososaffinity groups(grupos de
afinidades politicas), que tentardo praticas de dg&ta conhecidas como terrorismo cultural,
visando ao enfrentamento dtatus quade uma maneira que desestabilize sua légica, tdue a
entdo era linear.
Porém, o terrorismo cultural, tal como as a¢coesNtssituacionistas, dd&/eathermendos
Up against the wall motherfuckers mais recentemente as idéias da TA&mporary
autonomous zofale Hakim Bey, criam somente um espetaculo e g8 $40 condenadas
por Bookchin como ineficazes.

[...] o anarquismo estilo de vida atualmente erreosiia principal expressao

no graffiti, no niilismo pds-moderno, anti-racioisato, neo-primitivismo,
anti-tecnologismo, “terrorismo cultural” neo-Siti@dsta, misticismo, e
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uma “pratica” de interpretar ‘“insurreicdes pessoaloucauldianas.
(BOOKCHIN, 1995, p. 18, traducdo nossa).

Insurreicdo, no entanto, se torna para Bey um pounais do que uma
“viagem” psicodélica, enquanto o super-homem ni¢tizsio, o qual Bey
aprova, é um “espirito livre” que deveria “desderdigperda de tempo em
agitacdes por reforma, em protestos, em sonhosngigos, em todas as
formas de “sofrimento revolucionario”. Tudo bem comsonhos desde que
eles ndo sejam “visionarios” (leia-se: comprometidocialmente); ao invés
disso, Bey iria “beber vinho” e obter uma “epifapiavada” (TAZ, p. 88),
gue sugere pouco mais do que uma masturbacdo méwtal para se
assegurar das limitagdes da logica cartesiana (BCHIK, 1995, p. 20-21,
traducdo nossdj.
A TAZ é uma tética anarquista que propfe a criadd@am estado mental que escape a
realidade opressora ou que nela interfira atrawésird choque temporario, que leve em
consideracao a linguagem do absurdo, similar a @ppkhing. Propde-se a vivéncia de
experiéncias intensapgersonal highsPara Bookchin, as experiéncias anarquistas dascre
gue se encontram na Historia, por exemplo, a Gueiné Espanhola de 1936 e o levante
austriaco de 1934, foram mais do que momentostargaisle catarse, exigindo preparo tatico
e idelogico racional e de impacto real sobre airs#i.
O misticismo dentro do anarquismo € outro ponttefoente criticado. O autor lamenta que a
New Left e a Contracultura tenham se transformawho RHs-modernismo e Nova Era
(BOOKCHIN, 1995, p. 52). A idéia de oposicdo paecifie de seguir o fluxo dos
acontecimentos que é encontrada no Zen e no Taodswista como ineficaz no plano
politico. O caos e o paradoxo sédo encarados conrefongo a perspectiva a-historica.
Também as acfes impulsivas e violentas, que alamentterrorismo cultural ndo sdo vistas
como agao direta, que para o autor precisa seltagdsude uma escolha racional, livre de
pressdes hierarquicas e sem intermediarios. Adéuky pressupde racionalidade, pois se deve
ter a escolha de seguir ou ndo os proprios instifi® anarquismo estilo de vida, a acao
direta possui a conotagdo de acdes espontanetastivas. O terrorismo cultural se d4 mais

pelo apelo espetacular e poético do que pela bdsaam resultado social concreto. Esta

19...] life style anarchism today is finding its pcipal expression in spray-can graffiti, post-mademn nihilism,
antirationalism, neoprimitivism, anti-technologismeo-Situationist “cultural terrorism”, mysticisnand a
“practice” of staging Foulcauldian “personal ingations”. (BOOKCHIN, 1995, p. 18).

“Insurrection nonetheless becomes for the Bey litikre than a psychedelic “trip”, while the Nietzeah
Overman, of whom the Bey approves, is a “free 8pwho would “disdain wasting time on agitation for
reform, on protest, on visionary dreams, on alldkimf “revolutionary martyrdom”. Presumably dreaamne
okay as long as they are not “visionary” (read:iabc committed); rather, the Bey would “drink wihand
have a “private epiphany” (TAZ, p.88), which suggdgttle more than mental masturbation, freed ¢oshre
from the constraints of Cartesian logic. (BOOKCHI®95, p. 20-21).
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carregado igualmente do apelo romantico herodiceldeb E algo simbolico, produtor de
mitos.

A questdo da reacao a tecnologia nédo é uniformialda contracultura. Ha pros e contras. O
contra se da pelo aspecto dominador, destruidoeceotratico, posicdo defendida por
Theodore Roszak. Os que sdo favoraveis citam st&ngal transformador e libertador.
Murray Bookchin esta entre os favoraveis, poréndiséngue de Timothy Leary, que era a
favor de seu uso hedonista, intuitivo e individw@mo uma ferramenta para o éxtase. Sua
proposta situa-se no espectro do estilo de vidaaieando-se também no ideario do
capitalismo pés-moderno. Murray Bookchin defendso da tecnologia para a criacdo de um
novo ambiente, que possibilite a subsisténcia d@nafisforme a natureza em mercadoria.

O primitivismo radical e anti-tecnolégico €, pot@noutro ponto atacado por Bookchin.
Como exemplos dessa corrente temos John Zerzanpwimento Earth First!, George
Bradford e a conferéncldan the Hunterproferida em 1966 na universidade de Chicago, por
Ricard B. Lee e Irven de Vore. O que todos tém emuwn € a mistificacdo da vida primitiva,
das sociedades antigas. Afastam-se as dificuldadégntadas por esses povos, que 0S
levaram ao desenvolvimento de tecnologias e aoepsocde civilizacdo. As sociedades
antigas séo vistas como perfeitas e igualitaria®m, nem todas foram assim. A tradi¢éo oral
é valorizada por sua caracteristica ndo-linearé&igam no entanto, ndo suporta pensamento
complexo. A linguagem escrita (uma tecnologia) tmlcontribuiu para a descentralizacao
do poder.

Sem a literatura escrita que registra a sabedaraulativa de geracdes, a
memodria histérica, ou melhor, pensamentos “conakitante profundos”,

sdo dificeis de reter, antes, eles se perdem pefopa ou sé&o

lamentavelmente distorcidos. Muito menos a histtseasmitida oralmente
se sujeita a demanda critica, ao contrario, seatdatilmente uma

ferramenta para uma elite de “videntes” e xamas tpmge de serem
“protopoetas”, como Bradford Ihes chama, parecem usado seu

“conhecimento” para servir a seus préprios inteaeseciais. (BOOKCHIN,

1995, p. 36, traducdo nossa).

Enfim, a mistificacdo da vida primitiva esta prdsemanto no pensamento romantico

revolucionario quanto conservador e Murray Bookatinter raizes no conservadorismo do

3without a written literature that records the cuativie wisdom of generations, historical memory, dktne
“conceptually profound” thoughts, are difficult tetain; rather, they are lost over time or woefulgtorted.
Least of all is orally transmitted history subjezidemanding critique but instead easily becomesldfor elite
“seers” and shamans who, far from being “protogoeds Bradford calls them, seem to have used their
“knowledge” to serve their own social interestsO@KCHIN, 1995, p. 36).
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Romantismo alemado as idéias anti-tecnolégicas dmitpiismo radical, ideias que,
entretanto, influenciardo a contracultura nortetécaea através de seu apreco por Henry
David Thoreau, Ralph Waldo Emerson e o grupo dassaendentalistas estadunidenses, que
extrairam inspiracao da filosofia de Kant.

Apesar de situar-se na ala racional, Bookchin @é&iimo a alguns anarquistas roméanticos e
coletivistas, entre eles Gustav Landauer e o artlst movimentdArts and Crafts William
Morris. O Arts and Craftsfoi o equivalente inglés ao Simbolismo e a ArtevaldArt
Nouveall no resto da Europa. William Morris ndo se consida um anarquista, no entanto,
seu livroNews From Nowherale 1890, é tido como de teor libertério.

A simpatia de Bookchin por Morris esta em sua getisliberdade individual e de expresséo
sem opor-se ao carater coletivo e social. Seu mealemocratizacdo da arte e da busca por
um sistema de trabalho cooperativo € algo que dewaudar a situacéo geral e a se inserir
numa luta social, e ndo a se fechar em uma ide&itie e esperar que a mudanca aconteca
por si mesma, com o tempo. A ideia de Morris busgarantia de que todos possam realizar-
se individualmente, de que os artesdos sejamaattiSt ser artista deixa de ser uma condicao
de privilegio ou destatus

Murray Bookchin, como anarquista, também se opdeoaiivismo totalitario e tecnocratico
da Unido Soviética e outros modelos similares. lRpré termo anarquismo, devido as
multiplas correntes que se ligam a ele, encontens@arte oposto ao que pensa o autor, que
definiu suas idéias com o termo comunalismo denticotaque também pode ser chamado de
anarquismo social.

O compromisso de seu ideal é para com as causassstitas que possam trazer mudancas
concretas na estrutura da sociedade. Bookchin idefeau campo de atuacdo na causa
ecologica, mas ha grupos anarquistas que atuanugas @ausas como a dos transportes, da
moradia, saude etc. N&o vé a possibilidade do aisang social e o anarquismo estilo de vida
andarem de maos dadas, embora néo considere qaequiamo social exclua a imaginagéao,
a experiéncia ludica e pessoal.

No entanto, esse abismo intransponivel do quahdwesrte se torna um local complexo, pois
pode se tornar dificil separar o que € estilo da @i o0 que é causa social, ja que algumas lutas
se baseiam na esfera individual, como por exemgpltyta pela diversidade sexual e a
diversidade cultural que engloba uma rica tramaxgeessdes, ainda mais em um mundo de

informacéo globalizada. O espaco para o paradgxarale. O autor conclui:

O anarquismo social, em meu modo de ver, é feito algo
fundamentalmente diferente, herdeiro da tradic@milista, com o devido



27

respeito aos limites e incompletudes de tal tradi&pendendo de como se
define razéo, o anarquismo social celebra a manteaha pensante sem de
modo algum negar a paixao, o éxtase, a imaginachmlico e a arte. Mais
do que reifica-las em categorias imprecisas, eitatacorpora-las na vida
cotidiana. E comprometido com a racionalidade entgusse opde a
racionalizacdo da experiéncia, compromete-se ctaurelogia enquanto se
opbe a “mega-maquina”’; compromete-se com a ingtitatizacdo social,
enquanto opfe-se a divisdo de classes e a hiaapmpromete-se com
uma politica genuinamente baseada nha coordenacétedecada de
municipalidades ou comunas pelas pessoas em un@cdEna direta, cara-
a-cara, enquanto se opde ao parlamentarismo etaoe¢BOOKCHIN,
1995, p. 53, traducdo nossa).

Entre um comprometido corpo revolucionario de iglié@apraticas, de um
lado, e um anseio vago por éxtase privativo e edbtizacdo do outro, ndo
pode haver nenhuma comunh&o. Mera oposi¢cado acgstaeé unilumpens
fascistas elumpens Stineristas, um fenémeno que ndo estid sem seus
precedentes historicos. (BOOKCHIN, 1995, p. 56jug#io nossaj’

1.2 A contracultura enquanto umethos

Outro panorama nos é fornecido por Ken GoffmanCGounterculture through the ages
(2005), que agrupa varias manifestagbes contraaidtatravés do tempo, indo além do
periodo que costumamos associar ao termo, as deckdd 950 e 1960. O termo foi
originalmente cunhado por Theodore Roszak em 18&3rimeira edicdo de seu liviide
making of a counterculture

No entanto, as constatagbes de Ken Goffman nécgedifeao ja estabelecido para a
contracultura: énfase na liberdade individual, iexé constante oposicdo a todo tipo de
autoridade. A criatividade é uma marca da subvegs@cse realiza dos discursos dominantes.
E frequente a ironia, o iconoclasmo, inversdesraduxos, apropriacbes e usos inesperados
ou nao planejados oficialmente.

Goffman acrescenta que a contracultura possui wleatidade mutante, em oposicdo a

cultura, cuja identidade é fixa. A contracultura mqbssui compromisso ideoldgico, por nao

®Social anarchism, in my view, is made of fundamiént@ifferent stuff, heir to the Enlightenment titidn,
with due regard to that tradition’s limits and imgpleteness. Depending upon how it defines reasmials
anarchism celebrates the thinking human mind witimany way denying passion, ecstasy, imaginaisy,
and art. Yet rather than reify them into hazy catiss, it tries to incorporate them into everyddg. It is
committed to rationality while opposing the ratibrmation of experience; to technology, while oppasihe
“megamachine”; to social institutionalization, whibpposing class rule and hierarchy; to a genuoiiigs
based on the confederal coordination of municigslitor communes by the people in direct face-te-fac
democracy, while opposing parliamentarism and thte s(BOOKCHIN, 1995, p. 53).

"Between a committed revolutionary body of ideas prattice, on the one hand, and a vagrant yearoing
privatistic ecstasy and self-realization on theeotlthere can be no commonality. Mere oppositiothéostate
may well unite fascistic lumpens with Stirneritemipens, a phenomenon that is not without its hisabri
precedents. (BOOKCHIN, 1995, p. 56).
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se conformar com qualquer arbitrariedade. E otéeioi dos livre-pensadores: uma zona em
constante evolucdo, ndo em revolucdo, que é atslgfd de um paradigma por outro. Trata-
se de um movimento de vanguarda em perpétua traresféo.

Forma-se um caldeirdo diversificado, porém, nenotodque se opde astatus quoé
contracultura. Para assim ser, precisa se opoutaoitarismo e, a0 mesmo tempo, nao ser
autoritéria. Isso distingue a contracultura da slibra. A contracultura engloba uma série de
subculturas, mas cada subcultura tem uma razéerdels aquelas que sédo a favostidus

quo, ou que pretendem fazer valer unicamente seu piEnvsta.

[...] rejeitamos a definicdo de contracultura cosimmplesmente qualquer
estilo de vida que difira da cultura dominante.r@eente, a definicdo de
contracultura esté para ser dada, mas nds sustentpm, qualquer que seja
suas diferencas, ha uma Unica intencdo mutua Elas s&o todas anti-
autoritarias ou nao-autoritarias. Nossa visao ihdima afirma que a esséncia
da contracultura como um fendmeno historico pekemaracterizada pela
afirmacado do poder individual de criar sua propida mais do que aceitar
os ditames das autoridades sociais e convencOeediw, sejam elas
mainstream ou subculturais. (GOFFMAN, 2005, p. 87teaducdo nossa}.
A contracultura desafia a nocéo de histéria, peigaa de uma visdo dominante, autoritaria,
e por isso lida com os acontecimentos na perspeais mitos, por proporcionar o
sentimento de formagdo de comunidades alinhadasup@ espiritualidade similar. O
heroismo mitoldgico evoca identificagdes mais \dsidpois permite que seja experimentado
pelo préprio sujeito, ou seja, ele pode encarnausmndeterminado momento de sua histéria
pessoal o mito herdico.
A idéia de arquétipo é muito valorizada por siraliuma esséncia universal que é despertada
tanto na pessoa que entra para a historia fat(dicame é encarada preferencialmente sob a
Otica mitica - Che Guevara, Jim Morrison, John lamrentre outros), quanto em qualquer
outra pessoa.
Porém, a idéia mitologico-arquetipica pressupOedee] caracteristicas inatas, e pode levar
ao elitismo, algo semelhante a ideia de castagnassmo a rejeicdo da histéria leva a

superficialidade, ao culto do novo.

[...] o conceito ocidental de histéria como umagpessao narrativa definida
principalmente por grandes nomes de lideranca [afeqe quase que
exclusivamente concebido para nos prender a uréa dsminante (e muito

18...] we reject the definition of counterculure simply any lifestyle that differs from the prevaiij culture.
Clearly, the definition of counterculture is up fgrabs, but we contend that, whatever their diffees, there
was a singular mutual intention [...]. They wereaiti-authoritarian or nonauthoritarian. Our defgwision
asserts that the essence of counterculture as enrpal historical phenomenon is characterized by th
affirmation of the individual’'s power to create twsn life rather than accepting the dictates of@umding
social authorities and conventions, be they masastror subcultural. (GOFFMAN, 2005, p. 27-28).
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limitada) do potencial humano. Neste contexto,gisteo historico conspira
para nos convencer de que o comportamento nacacoittiral, como o
conformismo e o autoritarismo, define a humanidasemos, algumas
vezes, tentados a dizer que aqueles que se lentlardmstéria sdo, de fato,
agueles condenados a repeti-la. Mas assim que tarecubcidental e,
particularmente, suas geracdes mais jovens acelenam a um crescente
periodo a-histérico, o quadro ndo parece melhor. firimeiro lugar,
memorias histdricas curtas descontextualizam iesgolateis no mundo
contemporaneo, produzindo resultados negativosFEBAAN, 1995, p. 24-
25, traduc&o nossd).
O autor delineia alguns mitos que perpassam aamuitura, entre eles Prometeu e a questéo
da tecnologia, Pan e o Panteismo, Lucifer comorgawecristd de Prometeu, Dionisio e sua
presenca entre geckstars Robin Hood e os ativistas de 1968 (Weathermegg®s, Black
Panthers e outros), Bausto de Goethe e os variados tipos lbied boysem busca da
imortalidade, Eva e Pandora e 0 machismo aindsesxes
Ha também drickster, um arquétipo herdico, jovem, debochado e malamdkscrito por
Jung. Ele se manifesta na predilecdo contracultpetd ironia e iconoclasmo, ou humor
subversivo. A seriedade é autoritaria, assim comiwos valores morais detatus qua
verdade, fidelidade, obediéncia civil. (GOFFMANQB®. 7).
Os valores que invariavelmente sédo prezados s&woo lavre e a amizade intima, o que em
muitas circunstancias favoreceu a troca de infod@scAlias, o livre acesso e circulacédo de
informacdes € outra bandeira. No entanto, a buska gpnhecimento, historicamente, tem
sido privilégio das classes mais altas, dai owtorfque contribui na predominancia elitista
dentro dos movimentos contraculturais, base paréiea de Bookchin sobre o estilo de vida.
Ken Goffman fecha seu panorama delineando aspeetsaculturais em Abrado e Sdécrates;
no Taoismo, Zen e Sufismo; entre os Trovadoredjuosinistas e 0os Transcendentalistas
estadunidenses; na Arte Moderna de fins do sécideeXprimeira metade do século XX, faz
um apanhado dos movimentos jovens dos anodé&fty e 60 hippieg, que se tornaram
simbolos da contracultura; finaliza com as subcatujue proliferam a partir dos anos 70, o
movimento punk e cyber punk Faz mencao ao Tropicalismo no Brasil e ao movimen
Zapatista no México, cita ainda os acontecimentas 1999, dos quais eclodem diversos

grupos antiglobalizacéo, incluindo B&ck Blocs

19...] the Western concept of history as a narrativegpession primarily defined by big-name leaders] [

seems almost explicitly designed to bind us to &énsteeam vision of humanity’s (very limited) potett In

this context, the historical record conspires towiece us that dominance of noncountercultural bienalike
conformism and authoritarianism, defines humanifye are sometimes tempted to say that those who
remember history are, in fact, the ones condemoesteat it. But as Western culture, and partitylas
younger generations, speed toward increasinglyt@fisimes, the picture doesn't look pretty. Fareahing,
short historical memories decontextualize volasitiations in the contemporary world, producing ateg
results. (GOFFMAN, 1995, p. 24-25).
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Existe uma série de dualidades recorrentes no mpemga contracultural, entre elas:
matéria/espirito, forma/conteudo, individual/caleti racional/irracional e favoraveis a
tecnologia e desfavoraveis a ela. Esse conflitogéeo Goffman identificou como o impulso
prometéico e anti-prometéico. Prometeu, personamgegrante da mitologia grega, é o
padrinho da tecnologia. Roubou o fogo de Zeus p@réo aos mortais, que assim nao
estariam mais dependentes da vontade divina.

Prometeu possui ainda um espirito malandro e iodmi@rquétipo ddrickster, ou “prankster
spirit” (GOFFMAN, 2005 p. 7). Como nao lembrar de Ken &es os Merry Pranksters e a
distribuicdo gratuita de LSD durante Dsps Festivalsocorridos na Califérnia em 19667 O
LSD era visto por Timothy Leary como um tipo dent@ogia para a alteracao da realidade.
De fato, sua utilizacdo desestabilizou a ordemni@eaté entdo. Apesar da contestacdo ao
impulso tecnoldgico que podemos encontrar em Alddugley ou Theodore Roszak, a

contracultura é Prometéica em esséncia:

[...] O espirito Prometéico € o espirito essera@atontracultura, [...] vemos
as contraculturas como um fomento ao conhecimentiibexdade de

pensamento, e uma estética de constante mudangaPfometeu, que
considerou a humanidade digna de inumeraveis bénggaoderes assim
como de um grau de independéncia dos deuses invetéd entdo, € uma
antiga personificacdo do que hoje é chamado deriema. E o humanismo
de Prometeu, embora pareca a alguns libertino euthepte, € humanismo,
entretanto. [...] todas as contraculturas, antiq@teicas ou n&o, Sao
arquetipicamente prometeicas em termos de suadmelzmm a autoridade.
(GOFFMAN, 2005, p. 11, traducdo nos¥a).

1.3 Beats, Hippies e anderground politico

A politica macarthista foi 0 que moveu a sociedamite-americana em que lsatssurgiram
como oposi¢cdo. A parandia anticomunista se encaixay contexto do conformismo,
patriotismo, consumismoaierican way of lifee do controle social tecnocratico (midia,

estatisticas, burocracia, opinidao dos especialistas

29...] The Promethean spirit is the essential coawndéural spirit, [...] we see countercultures astdoisg
individual freethinking and knowledge, and an aesthof constant change. [...]. Prometheus, who deeme
humanity worthy of endless gifts and powers as agla previously unthinkable degree of independéoce
the gods, is an ancient embodiment of what today d@mme to be called humanism. And Prometheus’s
humanism, although to some eyes reckless andifibelis humanism nonetheless. [...] all countercelur
apparently anti-Promethean or otherwise, are ayplwally Promethean in terms of their relationskifih
authority. (GOFFMAN, 2005, p. 11)
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A perseguicdo aos artistas, intelectuais e qualgoegue fugisse a norma (no caso, todo e
gualquer suspeito de atividades anti-americanasgfoomunista ou néo) criava um clima de
permanente repressao. Havia também um grande gentende pobreza.

Os beats um grupo de intelectuais e poetas, desenvolvemma-partir das conquistas do
Modernismo, em especial o Surrealismo e o Dadaismis ideia de fluxo da consciéncia.
Seus antecedentes literarios estdo em James Jo$cekliot, E.E. Cummings e a chamada
“geracao perdida” de escritores norte-americanodétada de 1920, notadamente William
Carlos Williams. Todo o movimento de renovacao alss, cujo centro era Paris, sofreu o
impacto da Segunda Guerra e muitos desses arggagram para os EUA que, no entanto,
também ndo estava livre @bhosrepressivo, apesar de sua constituicdo ser fursizote o
principio da Liberdade.

Uma alternativa a mentalidade produtora da guereaggpvernava os Estados Unidos eram 0s
guetos, onde havijazze onde nasceriarock and roll Foi nos guetos que o movimerteat
floresceu, em sua busca por autenticidade, poresgpes menos mediadas pela cultura
tradicional. O termdbeat tem origem pejorativa, significa resto, lixo, @go, primitivo,
simples. Era perfeito em oposicéo as propagandasdesejo de ordem, controle e progresso.
O livro de Jack Keroua®n the Roadera outra rejeicdo a civilizacdo domesticada, em s
elogio ao nomadismo.

A geracadeatconheceu, além desteshipster, também chamado deeatfrio, ou beat cool

Os hipsterseram tanto negros quanto brancos e possuiam umga tdillista. Em meio a
parandia repressiva ndo acreditavam em futuro,abvast somente a marginalizacdo e o
exilio, vivendo o agora e desafiando constantemep&rigo. Fumavam maconha e injetavam
heroina, ao contrario dbeatnik ou beat hot cuja predilecdo era a maconha e ndo eram
niilistas. O grande expoente da corrdmat hotfoi Allen Ginsberg (MAFFI, 1975, p. 17-25).
Porém, tantdbeats quantohipsters brancos escolheram se aproximar da vida nos guetos
negros por ser ainda mais oposta sdatus quoda época, onde, além da perseguicédo
maccarthista, havia segregacao racial. Este é t@xtonem que é escrito o famoso ensaio de
Norman Mailer,The White Negrcem 1957.

Maneirismoshipsterssédo encontrados nas atuactes de Marlon BrandoesJaean. Podem
ser conferidos em filmes comoung man with a horrde 1950 élhe man with the golden
arm, de 1956 (GOFFMAN, 2005, p. 233). William Burroughs tad@m compartilhou do
niilismo hipsterem sua obra, com destaque phrakie de 1952, onde fala de sua experiéncia

marginal como um homossexual viciado em heroina.
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No entanto, Burroughs tornou-se atraido pelas dilas orientais, assim como Allen
Ginsberg, sob um enfoque positivo, envolvendo-selaaicom a politica d&New Left
Interessou-se pelas idéias de Wilhelm Reich, paicuiaustriaco de cidadania norte-
americana, que foi figura chave para a revoluc&uaaue também ocorreu durante a época.
Burroughs construiu para si uma caixa de orgbnipeemento desenvolvido por Reich para
a acumulacdo de energias provenientes do orgasnmmnf@to com essa energia poderia
liberar o senso de gratificacdo e bem-estar, irptgtno combate as mazelas dos desejos (ou

energias) reprimidos. Burroughs, portanto, nadeemente negativo.

Para hipsters suicidas e viciados, isto era vids, para 0s escritores, a vida
desesperada dos hipsters era uma declaracdo. Pasbel@, eles
representavam “a primeira percepc¢édo de que est&vaeparados da visdo
oficial da historia e da realidade”. (GOFFMAN, 2002 235, traducéo
nossay!

Quaisquer que fossem as exigéncias de andar camma terrada, estes
jovens escritores estavam desenvolvendo uma idelgidque era distinta da
vida decaida dos hipsters. Para comecar, muit@sen§p— vivendo somente
para 0 momento e para Si — ndo possuiam de vergaigs, apenas
conexdes. (GOFFMAN, 2005. p. 236, traducdo ndssa).

Os beatsse tornaram muito famosos e o tertmeatnik era utilizado para identificar um
crescente numero de jovens que partilhavam das ase&laias. A contraculturaeat foi a
primeira a ser midiatizada e se tornou um fendome@mcestilo de vida massificado, uma
contracultura semiética, difundida através de s{gimbolos imateriais, mediada por
imagens.

O mesmo acontecera com bgppies que serdo um produto da cobertura midiatica dos
acontecimentos culturais e politicos da décadairsieguD termahippie € uma corruptela do
termo hipster e possuia conotacdo negativa: algo inferior, falsonera pose (GOFFMAN,
2005, p. 269). O termbip e hype se origina da mesma matriz ghgster e geralmente
significa algo muito novo, vanguardista, modethe, hippest thing

Allen Ginsberg foi um dos formadores do que foimbhdo de movimenthippie Comecou a
experimentacdo com substancias psicodélicas, etde o peyote e a mescalina, como

decorréncia de seu interesse pelas culturas prasiti

“For suicidal and strung-out hipsters, this was, It to the writers, the hipsters’ desperate livese a
statement. To Ginsberg, they represented “the gigsteption that we were separate from the offigisibn of
history and reality”. (GOFFMAN, 2005. p. 235).

“A\hatever the exigencies of hanging out with thengrorowd, these young writers were developing antitly
that was distinct from the hipster low life. Foarsers, most hipsters — living only for the momantl for the
self — didn’t really have friends, just connectiofGOFFMAN, 2005. p. 236).
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A experiéncia desses novos estados mentais € atarlexploracdo do método de escrita
automatica que segue o fluxo da consciénstaedm of consciousngssha busca pela
expressao da mente irracional em sua espontaneddigiieal, que tem a ver com 0 momento
Zen, outro de seus interesses. Assim, seus poed@asmostram preocupac¢do com a
elaboracdo, 0 que exige a presenca da mente rhcrmdiadora, afastando a pureza do
impulso original. Isto leva ao desligamento da popacdo com a hierarquia de valores
artisticos e literarios.

Essas inten¢fes artisticas tomaram forma no pétowd (Uivo, 1955), um de seus trabalhos
mais famosos, constituido por uma série de evoesdgisgéticas que se desenrolam em ritmo
de devaneio. Uma espécie de sonho declamado. Nmtento estilo é propositalmente
simples, como se tivesse saido da mente de um tuaiquer, ou de uma brincadeira com a
linguagem feita por qualquer crianca ou por qualgue, em um momento de bobeira.

Neste ponto, podemos dizer que o poema conta cyrelcdo, mas de um tipo que evoque 0
contrario. Também nao sabemos até que ponto Allesb@rg deixou correr livre as palavras
e onde interferiu racionalmente na composicao.

Ginsberg gradualmente passa da condicdo de paktaerformere guru. Prega o ativismo
pacifico, com contornos anarquistas, modelo adota€los hippies Sua parceria com
Timothy Leary ajudou a difundir o LSD.

A espontaneidade e originalidade o levam ao camilahonido entre arte e vida. A influéncia
do Zen contribui para essa perspectiva, que tamioéra de John Cage e sua idéia da
valorizacédo do cotidiano e do acaso como uma liggmaque revela o valor subito de um
objeto ou acontecimento. O acaso participa da #iggm nédo-linear do fluxo continuo da
consciéncia.

A poesiabeat é ainda existencialista, o ser vive aquilo quelasiea. E natural que haja
ligacdes com o campo do Happening. Na pinturapaigsbeatse manifesta entre os artistas
do expressionismo abstrato, em especial JacksdacRa@ aaction painting que também
sera levada ao mundo do Happening.

O cenério de guerra continua durante os anos E¥m como também continua a rebelido
pela liberdade individual. A desilusdo com a Guéifra e com a Unido Soviética leva a
formulacdo daNew Left(Nova Esquerda), nos EUA, que tem em Herbert Ma&rcseu
principal pensador, promovendo a unido entre ctyganarxistas e freudianos. Busca
integrar o clamor por liberdade individual em uneaspectiva coletiva, o racional (Marx),

com o irracional (Freud). Um dos principais coleiwda New Left foi a SDSSfudents for
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Democratic Socie)y apoiavam diversas lutas sociais e movimentasspditeitos civis. Lutas
ligadas a questéo da liberdade individual alémm@ascionais contendas coletivistas.

Por outro lado, havia desde os idos da década @@, I que Ken Goffman chamou de
subcultura de cientistas que pesquisavam métodogltdeacdo da realidade, focando
principalmente nas substancias psicodélicas. Ems&s cientistas estavam Humphry
Osmond, Ralph Metzner, Albert Hoffman (quimico pl LSD), Heinrich Kllver, Kurt
Beringer, Walter Pahnke, Michael Hollingshead, sat&obert E. L. Masters e Jean Houston,
Timothy Leary e Richard Alpert, os artistas Henrjcivux e Aldous Huxley, os filésofos
Alan Watts e Jean Paul Sartre, entre inUmeros utro

O interesse massivo pelas drogas psicodélicas aunuegn a sua popularizacdo nos ambitos
artisticos e académicos. Timothy Leary estava @atdreaqueles que acreditavam que elas
deveriam ser democratizadas. Suas idéias juntargmatésmo com auto-realizacdo e
experiéncia mistica. Estava certo de que elas @odéevar a mudanca da realidade pessoal e
que qualquer um poderia obté-la com segurancaéstidas conhecimentos tedricos e praticos
necessarios. Era contra a intermediacdo de psms)iggiquiatras e lideres de toda espécie.
Escreve diversos livios que sdo manifestos e aanmdsmpo manuais, entre eléhe
Psychedelic ExperiencPolitics of EcstasyStart Your Own ReligigrHigh Priest
Completamente entusiasta da tradicdo estadunidensedefesa do pragmatismdo (it
yourself) liga-se ao clamor geral pela experiéncia dirBarece muito um anarquista, mas
nao era. Seu clamor por liberdade alinha-se mais @diberalismo e os defensores do livre
mercado, tendo apoiado a candidatura do republieamaPaul a presidéncia, em 1988.

Uma figura antagbnica a Leary era a de Ken Kesaypalivulgador do LSD em meio ao
ambito artistico e marginal. Seu primeiro contatonca substancia foi através de um
programa do governo dos EUA que admitia voluntapasa testa-la. Este programa fazia
parte do obscuro MKULTRA, da CIA, e como parte dpeximento, Ken Kesey passou um
tempo no hospital psiquiatrico de Stanford, Cafifér Isto o levou a escrever o classidém
estranho no Ninhode 1962, onde defende que a loucura é produtandasexperiéncias
causadas pela sociedade opressora. Muitas pesstsideradas loucas na realidade néo o
sao, apenas nao atendem a critérios rigidos deafidade, ndo sendo conformistas o bastante
para isso. Este ponto de vista é similar ao quendef R. D. Laing enThe Politics of
Experiencetambém lancado em 1962.

A experiéncia que teve no hospital psiquiatrico experiéncia psicodélica proporcionada
pelo LSD levaram Kesey a adotar um novo modo deryem La Honda, California. Escreve

outro livro de repercussd8ometimes a Great Notipgue sera lancado em 1964, durante a
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World's Fair em Nova lorque, um evento de entretenimento tégmmd, com design
futurista, para promover inovag¢des da indUstrigeaamericana.

Para ir da Califérnia até \World's Fair, ele pensou em uma maneira diferente, uma maneira
mais integrada com a sua visdo de mundo do qudesmpnte viajar ao modo convencional
e participar do evento também ao modo convencidiadce entdo, a cruzada mitica de Ken
Kesey e os Merry Pranksters a bordo do 6nibusidal&iurther, conduzido por Neal Casady,
muso inspirador dos poethsats

A viagem tornou-se urhappening Eles eram notados com surpresa por onde passpoean,
as pessoas nunca haviam visto nada igual. O meesiga talvez fosse um circo itinerante,
mas nao era exatamente aquilo, era mais absurdpeo@o deixavam de serem pessoas
comuns.

Toda a viagem foi documentada pelos proprios Ptarksque ndo sabiam manejar
equipamentos de filmagem. O resultado é amadoimAgens permaneceram guardadas por
muito tempo, até que um documentario utilizando farde delas finalmente foi langcado em
2011, sob o nome ddagic Trip.

A vida dentro do 6nibus pode ser descrita por nii® seguintes adjetivos: espontanea,
coletiva, alegre, precaria. Havia sempre algumachdeiranonsensgdai o nome Merry
Pranksters (Festivos Brincalhfes, ou ainda, Moleqlieavessos). O LSD era um dos
elementos inspiradores das atividadessenseKen Kesey e os Pranksters, através de sua
viagem absurda e experimental foram pioneiros nallghcdo doethos e da estética
psicodélica, formulada por meio de suas propriagngias. Arte e vida na pratica, sem
intermediac¢des conceituafsee-form

A vivéncia ndmade, livre e simples que experimemBaestava em oposiGao as regras sociais
que regem a vida do cidaddo comum: casar-se (enkem@y fosse casado), trabalhar para
uma empresa, consumir, receber obrigatoriamente tip;m determinado de educacéo,
frequentar uma igreja crista, confiar nas autoedacdhos jornais etc. O tipo de vivéncia dos
Merry Pranksters sera o ideal da Contraculturapdgranodelo de recusa ao controle social
tecnocratico.

Em Nova lorque houve decepcao coWarld's Fair. Aquele mundo hiper-mediado nao lhes
pertencia. Outra decepcéo foi o encontro com Tignb#ary em Millbrook, manséo onde era
mantida a IFIF lfternational Federation for the Internal Freedpnapds a sua expulséo e a
de Richard Alpert da Universidade de Harvard.

Ao chegar em Nova lorque, Neil Casady introduz mnksters aobeatsJack Kerouac e

Allen Ginsberg. O ultimo os convida para visitarabe e assim trocarem experiéncias com
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relacdo ao acido. Porém, Timothy Leary ndo os egeblegando estar enfermo (LEARY,
1999, p.263-266).

Richard Alpert fez as honras, mas houve um estraeht entre a espontaneidade dos Merry
Pranksters e o ambiente regrado e mais cientiicmanséao de Millbrook. Era, no fundo, o
velho embate entre a Costa Oeste e a Costa Laste CGalifornia e Nova lorque. O primeiro,
mais natural, organico ou primitivo, o segundo nmadslerno e sofisticado.

Na volta para a California, a viagem dos Pranksersansformou nogcid testsfestas com
muasica ao Vvivo, projecdes, luzes estroboscopipasformancee acido lisérgico, cuja
distribuicdo gratuita era facilitada por Owsleyrfi¢g, quimico amador. Cxcid testdforam a
génese da febre dhasght Showsespeticulos multimidia psicodélicos ligados aicalgop.
Também se tornaram modelo para os festivais e agbes que se seguiram.

Ken Kesey enfrentaria um mandado de prisdo poepetmaconha, assim como Timothy
Leary que, no entanto, teve menos sorte e permaisec® anos na cadeia, entre 1970 e 1976,
fugindo algumas vezes. Kesey foi mais arrojadqafi@ um suicidio e fugiria para o México.
Toda sua saga, incluindo a viagem dos Merry Prarksfoi narrada por Tom Wolfe efme
Electric Kool-Aid Acid Testem 1968.

O chamado movimentbippie eclodiu massivamente apos dois acontecimentosimaigam
grande atencdo da mididuman Be-In(1967) eSummer of Loyeou, Verdo do amor (1967),
ambos no bairro do Haight-Ashbury em Sao FranciSeadifornia.

Em 1966, a repressdo moral e policial comecava@aaibstensivamente as manifestacoes
contraculturais, infladas por Tim Leary, Allen Giesg e Ken Kesey. Uma série de
reportagens condenando o LSD surgiu, sendo quedéoala antes, em 1957, a revista LIFE
havia publicado uma matéria interessante e favbawydema, como a pesquisa feita pelo
banqueiro R. Gordon Wasson, do J.P. Morgan, sabptaatas alucinégenas do México.

Em Setembro de 1966, LIFE publicou uma cobertursitipa sobre a exposicdo de arte
psicodélica no Riverside Museum, em Nova lorqug ttulo foi LSD Art: new experiences
that bombards the sensdlorém, meses antes, em Marco de 1966, a mesistarbavia
publicado uma reportagem sensacionalista de 1Zhasdihe exploding threat of the mind
drug that got out of control LSDgue ajudou na repressao a substancia e ao mdeimen
cultural em torno dele, incluindo a arte psicodéliCondenava-se também o comportamento
dos jovens envolvidos nas cenas de musica pop.

A revista LIFE, conhecida como um veiculo que seve interesses do poder, demonstrou a
ambiguidade do governo dos EUA, ao publicar uma&naafavoravel a pesquisa psicodélica

de um rico banqueiro e, N0 mesmo ano em que agsccmnecaram a sair do controle, tratar
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com dignidade uma exposicao sobre o tema em Nokgudo(que se deu no ambito
mainstream,uma instituicdo museoldgica) apos ter execrado osimentos juvenis e
marginais que buscavam novas alternativas de t8ddp o acido lisérigco como uma chave
catalisadora. Eis ai um bom ponto na critica desdgiendem a liberdade interna, visto que,
de fato, quem detem o poder ndo esta preocupadoosofriscos a saude” e sim com 0
controle de uma possivel ferramenta na manutergsgednesmo poder. O direito a liberdade
interna desestabiliza essa ordem.

Em Outubro de 1966, o LSD foi definitivamente prdtbe, entdo, houve um grande protesto
em S&o Francisco (pacifico e teatral) contra aqietéséo, que ficou conhecido cornove
Pageant Rally A partir dai, surgiu a idéia do Human Be-In, urargle encontro das tribos
gue habitavam o Haight-Ashbury, epicentro da Conttara.

O Human Be-In foi um esboco de uma acédo politichcada, porém, uma acao politica ndo
convencional. Foi idealizado pelo pintor visionagoprodutor de pésteres psicodélicos,
Michael Bowen, e também por Allen Cohen, artistdigo e editor d&an Francisco Oracle

O Oracle foi um dos principais jornais da imprensalergroung focado no pacifismo,
misticismo e na constru¢cdo de uma nova linguagenaljstica que refletisse a configuracao
ndo-linear, ou sincrética, do pensamento psicamélinovaram na diagramacdo e nas
llustracOes, mesclando de maneira organica imagexte

Michael Bowen entrou em contato com podiaats com Timothy Leary e Richard Alpert,
ativistas de Berkeley, bandas de S&o Francisdastaartem geral, para um imenso encontro
que celebrasse o ser livre. O titulo do evento, &lume-In, faz um trocadilho contiman
beind'

Cerca de 20.000 pessoas compareceram em 14 deojaeell967, no Golden Gate Park,
sentaram-se na grama, dancaram, expressaram-sendivie ao som de Grateful Dead,
Quicksilver Messenger Service, Jefferson Airpldig,Brother and the Holding Company.
Exibiram ainda novos modos de se vestir e ouvirarfalas dos convidados, que subiam em
um palco e sentavam-se em almofadas (em um estdotal e menos vertical) para se
comunicarem com 0s presentes, em um evento totedrgesiuito e organico, onde o objetivo
era simplesmente estar 14 e formar um senso dercdate.

N&ao havia a necessidade de dirigir a atencdo deseptes, apesar das atracdes. A idéia era
construir um evento aberto, que fugisse da estutle entretenimento passivo. Uma
demonstracdo também politica ao ocupar um esppgever ali eventos contrastantes com

a estrutura coercitiva da vida burguesa, além dama oportunidade de mostrar a existéncia
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de toda essa diversidade. Umappeninga céu aberto, documentado por Jerry Abrams no
curta-metragerBe-In(1967).

O evento havia reunido pacifistas, anarquistas, bneenda New Left, ativistas sociais
diversos, entusiastas da tecno-anarquia, um terambhado por Gene Youngblood em
Expanded Cinemél970). Cabe-nos fazer uma pausa para deline&iomesse termo.
Youngblood afirma que a tecnologia leva a anargp@s descentraliza a informacgédo e
descentraliza o poder. A tecnologia € a mais huntasa coisas, pois € fruto da nossa
capacidade de criar e essa capacidade € o queazoa tiberdade. Arte e tecnologia sao
sinGnimas.

Até entdo, vivemos em um mundo moldado por lidexargue tentam impor uma ordem.
Porém, o avanco tecnoldgico mostrara que a ordeumah@ o que chamamos de anarquia,
uma ordem cadtica, e a ordem imposta € na verdaddisiurbio que se dissocia do natural.
Isto porque forca a maioria de nos a uma posicadmhkiéncia que obstrui a nossa
capacidade criadora.

A ordem natural se da quando o ser e o sistemauenelg vive sdo um s6. A tecnologia nos
levara a ordem natural chegando ao momento emagleos ios seres humanos estardo em
plena posse de suas capacidades criativas e neeiosldgicos para realiza-las, moldando
assim o ambiente numa simbiose organica. O meioemebreflete os seres que o constitui.
Isto é a chamada tecno-anarquia (YOUNGBLOOD, 1p78138).

A configuracdo organica do Human Be-In pode semmeta de anarquica, um evento
horizontal, onde a tecnologia também estava presemmtivés da musica, da midia e do
préprio LSD, produto da ciéncia quimica.

A ala pacifista e artistica que esteve presentetagcancom membros da imprensa
underground notadamente dan Francisco Oracle Michael Bowen, Allen Ginsberg,
Lawrence Ferlinghetti, o comediante e ativista Di&tegory, a poetisa Leonore Kandel, o
poeta Gary Snyder, Michael Mclure e Robert Baker.

Os anarquistas estavam representados pelos Didgesis, ativistas pela causa indigena e,
entre os entusiastas da tecno-anarquia, estayaRl@oin, que iria unir-se a Abbie Hoffman
para formar o partido YippieYputh International Pary em outubro de 1967. Timothy
Leary, que também estava |4, pode ser considemnadentusiasta da tecno-anarquia, ja que
defendia seu uso democratizado e compreendia s#r pe criar percepcdes néo-lineares.
Ali divulgou em massa seu slogafurn on, tune in, drop ouinspirado no pensamento de

Marshall Mcluhan sobre o meio ser a mensagem.
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Marshall Mcluhan também era influéncia para JempiR, que ainda simpatizava com Karl
Marx, Cuba, o Taoismo e o Zen, o Pragmatismo eosiQfo geral ao racionalismo e a
hierarquia, misturando tudo na formulacdo do peesdémonYippie. O importante, segundo
Rubin, sdo acdes que criem mitos, sonhos que ulestiga vontade de serem vividos.

Advoga que a revolugdo comeca pela transformacgsopk Nao € algo pelo qual vocé vota
ou adquire em algum lugar, ela é construida. Umafestacao politica deve ser poética, pois
€ considerada do ponto de vista cosmologico. Nadese separar as duas coisas, politica e
arte, pois ambas séo fruto da vontade de inteovimando e transforma-lo. Slogans politicos
criativos também nutrem o espirito e os sonhosy Jarbin foi responséavel pelo “Nao confie
em ninguém com mais de 30", “E proibido proibirinéuenciou bastante o maio de 1968 na
Franca.

Porém, seu foco na juventude era mais espiritu@ugocronolégico, sobre quem era a favor
do novo contra qguem era a favor do velho. Ja Tignb#ary enfatizava realmente o aspecto
cronolégico: para ele as pessoas nascidas apos d@&kiiam nova mentalidade e, inclusive,

nova genética:

O hiato entre geracBes é uma mutacdo de espéetedriitos e substancias
psicodélicas destruiram a sequiéncia de identiftcchgéar ordenada [...]. Os
jovens hoje [...] estdo vibrando grades televisivBles passeiam sua
consciéncia por ai alternando botdes de canaiardsig. Desligar-se. Piscar.
Ajustar o foco da imagem. Ajustar o brilho. (LEARYJ98, p. 162, traducao
nossajy>

Os seres-humanos nascidos apds 0 ano de 1943cgentenuma espécie
diferente de seus progenitores. Trés novas enggyatamente simétricas e
complementares — atbmica, eletrdnica e psicodélicaroduziram uma
mutac&o evolucionaria. (LEARY, 1998, p. 169, trattugossaj’

O impacto da politica teatral, ou seja, da formauéo maior do que o conteudo linearmente
formulado, que € a base da politica tradicionatyJRubin, em parceria com Abbie Hoffman,
formulara o ativismo psicodélico eygpie sera o hippie politizado.

Em 1970, Rubin lanca o livrbo it!, prefaciado por Eldrige Cleaver, dos Black Panthers
Trata-se de uma compilacdo de manifestippies escritos também em forma impactante,

entremeados por ilustracdes derivadas dos quadruniaergrounde de colagens (ou foto-

**The generation gap is a species mutation. Elecisaamd psychedelics have shattered the sequermdenty

linear identification [...]. The kids today [...] apulsating television grids. They move consciousraa®und
by switching channel knobs. Tune in. Tune out. Ktim. Correct image focus. Adjust brightness. (LEAR
1998, p. 162).

“"Human Beings born after the year 1943 belong tdfferent species from their progenitors. Three new
energies, exactly symmetrical and complementaromias, electronics, and psychedelics — have pred an
evolutionary mutation. (LEARY, 1998, p. 169).
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montagem). Um dos slogans de Rubin expressa a tespmiade pregada por todo o

movimento Act first. Analyse later

Agir primeiro. Analizar depois. Impulso — ndo teor faz o grande avanco.
A teoria vem quando as pessoas tentam entendex fizguam —depoisque
fizeram. Mao disse: cada fracasso nos faz maiosaiRUBIN, 1971, p.
116, traduc&o nossaj.
Primeiro o impulso natural, a experiéncia diret@pals, o intelecto, a andlise racional. Um
pragmatismo intuitivo. H4 ainda o aspecto da tlib@rdade (nenhum auto-policiamento), e
da manipulacdo dosass mediana criagdo de uma contra-comunicacao, de um s
nonsensgque somente leva a sério aquilo que ndo é sdnomesmo manifesto citado,
intitulado A ideologia € um tumor cerebrdRubin faz critica ao racionalismo do comunismo
tradicional, deixando claro que o esquerdigmppie € do tipo groucho marxista: a unido entre
Karl Marx e Groucho Marx, um comediante estadursden
Jerry Rubin diz que a classe média € uma classumonaria e que ndo deve somente apoiar
a luta da classe trabalhadora, dos Black Panthdes aitras minorias, ela pode intervir na
transformacao social através da revolucdo dos esglgor meio da expressao de diversos
estilos de vida.
O yippie é uma carta em branco, uma forma aberta, cuj@gdatndo é declarado. Apesar de
sua afinidade com a esquerda, ndo se comprometenmdemlogias. Procuram pensar para
além da esquerda e da direitayifpie € uma midia, fica claro que seu compromisso era co
o choque, com a perpétua transgressdo. Mario Medireve algumas de suas agoes:
O adjetivo apocaliptico é o mais apto para descrevmito yippie; uma
rebelido continua, cotidiana, fruto de uma cridthde exasperada que
identifica vida e acéo teatral, épater le bougeoisla era psicodélica, o
impulso que despreza a l6gica e os modelos de atempento. Lancar
sacolas cheias de sangue sobre os carros do séquitecretario de Estado
Dean Rusk durante sua visita a Nova lorque, pene&raBolsa da mesma
cidade e apedrejar desde o alto da galeria comagashde dinheiro e
moedas os atarefados acionistas, suscitando oop&@nia confusdo no
sagrado templo do dolar; apresentar-se a uma aigiéla House of Un-
American Activities Comitee [...] apresentar-senfee a este simbolo da

represséo cega, vestidos de soldados da Revologgicana, ou de indios,
ou de Papai Noel. (MAFFI, 1975, p. 109, traducassaj®

*Agissez d’abord; vous analyserez aprés. C'estitact pas la théorie — qui fait faire les grandsidsen
avant. Le moment de la théorie est celui ou on cenua a se mettre en téte de comprendre ce quigjaa
fait. Mao dit: “Chaque insuccés nous rend pluses/is(RUBIN, 1971, p. 116).

°E| adjetivo apocaliptico es el mas apto para deisal mito yippie; una rebelién continua, cotiddariruto de
una creatividad exasperada que identifca vida joadeatral, eEpater le bourgeoisle la era psicodélica, el
impulso que rechaza la l6gica y los modelos de cotapiiento. Lanzar bolsitas llenas de sangre shusre
coches del séquito del Secretario de Estado Deak Rurante su visita a Nueva York; penetrar ends@de
la misma ciudad y apedrear desde lo alto de larigatem pufiados de billetes y monedas a los atasead
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O Human Be-In era exatamente o que Jerry Rubint@®yarticipantes colocavam: um
imenso happeningcom dimensdes politicas, que atraiu a atencédo id&,ntomo muitos
pretendiam, e que transmitiu o impacto daquélee*form freakout’ em um meio frio,
participativo e alucinatério, que eraa TV.

Porém, o efeito midiatico teve um lado negativiowcrum sensacionalismo conservador ao
mesmo tempo em que diluiu todo o discurso das si@des do Haight-Ashbury (e do East
Village e Millbrook, em Nova lorque), para todawvgntude norte-americana e mundial.
Criou-se a cultura de madsippie

O efeito positivo foi o impacto mitico/sonhador igso na mente de milhdes de pessoas. A
mensagem realmente se espalhou. No entanto, cepralida diluicdo veio do foco exclusivo
na forma, esquecendo-se de também criar espacasreans quentes capazes de levar alta
informacé&o sobre o conteddo (e havia muito conteudo

A imprensa estadunidense, ao diluir o impacto doétu Be-In, levou uma grande massa a
tomar por equivalentes o0 movimento psiodélico akeslturahippie uma reducao simplista,

ja que o termo psicodélico se refere a uma expmEdaémue ndo se circunscreve
exclusivamente em tal subcultura. A experiénciaqulica ou visionaria remonta desde
muito antes de 1960, através do uso ritualistiseeemo hedonista de substancias alteradoras

da mente, como foi feito pelos Simbolistas, pongxe.

[...] a imprensa americana ofereceu uma ligacéeegjueegavel entre ambos.
Qualquer um que fosse psicodélico era também hippje Contrastando
com aquelas evocacles espirituais penetrantes d.tgrmo “hippie” se
refere & um estilo de vida psicodélico vernacuydlesduto da midia, baseado
na emoc¢ado do momento. Buscando mais a fundo, eaocmrg uma conexao
com o hipsterismo, que se desenvolveu no inicio @luss quarenta e
cinquenta. (MORGAN, 2010, p. 41-42, traducéo no$sa)

Meses apos o Human Be-In, em Junho de 1967, ouorrénenso éxodo de jovens para o
bairro do Haight-Ashbury. A propaganda feita pel@ien estimulou a migracdo e um dos
emblemas do fenbmeno semidtico em que o eventoors®u foi a cancdo de Scott
Mackenzie,San Franciscouma verdadeira ode ao paraiso, a uma espécie da deterra

prometida, simbologia a qual a cidade de Sao FBandiavia sido associada. Muitos jovens

accionistas, suscitando el panico y la confusibelesagrado templo del délar; presentarse a uti@ria de
la House of Un-American Activities Comitee [...]Jegentarse frente a este simbolo de la represid@a,cie
vestidos de soldados de la Revolucion americade,indios, o de Papa Noel. (MAFFI, 1975, p. 109).

?Titulo homénimo do album da banda de rock psicedéiiinimalista-experiemental Red Krayola, lancadp e
1967.

9] the american press offered a nearly indelidarection between the two. Anyone who was psychedel
was also a hippie [...]. In contrast to those peiigigaspiritual evocations [...], the term “hippie”fegs to a
more vernacular, media-generated, psychedeliayifebased on the thrill of the moment. Digging jplere we
find a connection to hipsterism, which had evoleadier in forties and fifities. (MORGAN, 2010, 4.412).
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largaram o emprego ou nem mesmo procuraram p@ miigraram em busca de um estilo de
vida alternativo. Nunca se viu tanta gente peloghtaAshbury, que rapidamente se tornou
destino turistico. As pessoas que ndo haviam “ctddd da sociedade” iam fotografar os

hippiespelas ruas.

Entre eles estavam uma massa amontoada de adodssfrados e jovens
adultos ansiosos por serem livres, os garotos gmuhl os delinqlientes
juvenis, os esquizofrénicos confusos e psicotiepem@ndo por aceitacdo e
por uma solugao para as torturas de suas ment®&HBGAN, 2005, p. 270,
traducdo nossad).

A maior parte dos jovens que emigraram era de elas&dia, porém, alguns ficaram na
mendicancia. Nao havia lugar para todos, no entagoDiggers providenciaram abrigos
gratuitos para muitas pessoas. Houve um aumentcclimmadoscrash pads habitacdes
coletivas e basicas (colchdes no chao, banheiozialta), um tipo de albergue.

Alids, novas formas de habitacdo eram ja discutigato movimento psicodélico,
principalmente como uma forma de retorno a naturézavzida harmonicamente integrada a
ela. Foram estabelecidas comunidades rurais esdreg@io de vilas que aplicavam as idéias
de Buckiminster Fuller e seu domo geodésico, oucdusn desenvolver construcdes
organicas, intuitivas, sem planejamento prévio, c@® dava enMorning Star fundada por
Lou Gottlieb (GORDON, 2008, p. 158).

O ano de 1967 contou ainda comMmnterey Pop Festivalna Califérnia, que projetou
mundialmente Janis Joplin e Jimi Hendrix. Houvelddm um grande protesto performatico
promovido peloyippies,em outubro, contra a Guerra do Vietii&e Levitation of Pentagon
ou “A levitacdo do Pentdgono”, ontigpies yippiese a diversidade de ativistas fizeram um
corddo em volta do principal prédio de estratégidgares dos EUA, cantaram e meditaram
para exorciza-lo.

Em 1968 os Estados Unidos assistiram a explosaaldeirdo da New Left e seus diversos
affinity groups O ponto de ebulicdo foi a Convencao Nacional ddit® Democrata, que
elegeria o concorrente das eleicbes presidencairec 0 candidato Republicano, Richard
Nixon. A Contracultura apoiava Eugene McCarthy, patifista, que arruinaria a politica
bélica dos EUA contra o Vietna. Mas Robert Kennediyou na disputa e dividiu a opinido
da Contracultura devido a sua agenda liberal-deftioar No entanto, ele continuaria a
repressao contra Cuba.

“Among them were the huddled masses of screwedemagers and young adults yearning to be free; the
troubled kids, the juvenile delinquents, the spsaclyizophrenics and psychotics hoping for acceptamcea
solution to the tortures in their minds. (GOFFMA2005, p. 270).
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Robert Kennedy venceu a disputa preliminar na Qalid para se tornar o candidato do
partido democratico, porém foi assassinado logeeguida, dois meses ap0s 0 assassinato de
Marthin Luther King, o qual ele apoiava.

A disputa entre Eugene McCarthy e Robert Kennediidi e de certa forma enfraqueceu a
Contracultura que buscava formular coeséo poli@syippiesficaram ao lado de McCarthy,

os ainda mais pacifistas ficaram ao lado de Kennewltye eles Timothy Leary, que também

nao apoiava Cuba. Segundo o mesmo, sobre Abbiendoffdos/ippies

[...] Ele me estudava e, embora discordassemodayaarmetas (Abbie era,
naquela época, um socialista conservador, moraliatdicientifco e
retrégrado), tivemos varias discussdes sobre assieleele estratégica de
usar a midia. Uma coisa de que eu gostava em Afrhigue ele mudava
constantemente, correndo riscos, tomando &cidaogepmando a sua
mente. Ele se transformou na contradicdo maximasagialista psicodélico.
(LEARY, 1999, p. 351).
A Convencédo Nacional do Partido Democrata em Chi¢agextremante violenta, contando
com a organizacdo entigppies black pantherse outros grupos, na formulagcdo de um
protesto contra Hubert Humphrey, o novo nome fpee a candidatura e que era vice do
entdo presidente, Lyndon Johnson. Humphrey proroetianuar com a Guerra do Vietna.
O protesto, duramente reprimido pela policia dec&jv, acabou com a detengcédo de oito
ativistas: Abbie Hoffman, Jerry Rubin, David Deflar, Tom Hayden, Rennie Davis, John
Froines, Lee Weine e Bobby Seale, acusados de icag@p. A acdo dos manifestantes foi
criticada por parte da Contracultura como sendoingentivo aos partidarios de Richard
Nixon na sua tentativa de denegrir o movimento.
Culpa dos manifestantes ou ndo, o fato é que Njamiou a eleicdo em 1969, iniciando um
plano de caca as bruxas, principalmente conttdamk panthere outrosaffinity groups,que
ficou conhecido como COINTELPRO (GOFFMAN, 2005, 386). Sua vitoria se deveu
também a falta de apelo e esperanca de mudangdegpertava Hubert Humphrey, com ele
tudo continuaria como estava, tanto para os coaderes quanto para a Contracultra.
A partir de 1968, o caldeirdo politico da New Lieftna maior projecéo e as a¢gdes de grupos
radicais como os Diggers, Black Panthers, Moth&dts; Wheathermen, Black Masks entre
outros (oundergroundpolitico) se tornardo preponderantes como oposagi@enario da
época. Faremos breve descricdo de cada um, bgs@acipalmente no livro de Mario Maffi

(1975).
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Black Masks— grupo anarquista-dadaista de Nova lorque, surgch 1966, atuante
principalmente no terreno cultural, promovem@ppeningscritica institucional, juncéo entre
arte e vida através da experiéncia direta. Raderalin suas acdes apds a mercantilizacao do
fendbmenohippie dissolvendo-se devido a repressédo policial ens agbes de choque

cultural.

Up against the wall motherfuckernome irénico retirado da abordagem truculentpali@ia.
Eram anarquistas, também de Nova lorque, surgidod¥68. Ben Morea, elslack mask
reformulou o grupo anterior para uma agcdo maisiveisocialmente. Foram equiparados ao
status de gangue suburbana. Focaratampemproletariado dos guetos, sendo o equivalente
branco dos Black Panthers. Murray Bookchin pariegp de alguns dissensos promovidos
pelos Motherfuckers e pelos Diggers, era amigo ele Borea, porém, divergiam de pontos
de vistas.

Os Motherfuckers foram responsaveis pela quebraelass de Woodstock em 1969, o que
permitiu que milhares entrassem no evento sem pdgam radicalmente contra a
mercantilizacdo da contracultura. Adotaram pratidas guerrilha urbana que incluiam
destruicdo de simbolos do capital.

Black Panthers- grupo fundando em 1966, que adotou uma politidecal de protecédo aos
guetos negros dos abusos policiais, de combataasnmo e de cobranca da divida que a
segregacao racial criou para com a populacéo nBgfandia agendas que em alguns pontos
entravam em conflito com o que defendia a New legft geral, como por exemplo, o
armamento da populacéo, por causa de sua lutaesadebntra a policia. Porém, afinava-se
com a New Left devido a sua crescente aproximagadeatia marxista na educacédo politica
do proletariado. Distribuia comida gratis e ajudavauidar das demais necessidades das

comunidades. Muitoklack panthergoram assassinados pela policia.

Weathermen- também chamadd/eather Undergrounderam umgrupo anarquista surgido
em 1969. Opunham-se a SDS (Students for Democfaiciety), que consideravam
reformistas. Apoiavam a causa Black Panther e t@as Ino terceiro mundo. Dirigiam-se a
conscientizacdo do proletariado, desencantand@@snérican way of lifeu, dito de outro
modo, da vida de classe média. Possuiam detalhatiampianos de agéo, no entanto, Mario
Maffi aponta uma série de falhas, vindas de umaovi®mantica sobre as classes menos
favorecidas (MAFFI, 1975, p. 153-156). Suas ac@sbtm constituiam-se de guerrilha

urbana, explosdes, invasoes e resgate de presbsgsplcomo por exemplo a intervencao na
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fuga de Timothy Leary da prisdo em San Luis Obi§fadifornia, condenado a uma sentenca
de 20 anos por porte de maconha. Inspiraram a ABgiyade, grupo radical londrino,

surgido em 1970.

Diggers— anarquistas de Sao Francisco, atuantes a @arfie66, inspirados no movimento

dos Diggers ingleses do século XVII:

[...] utopistas sociais ingleses que baseavam wga gamunismo primitivo
em um ideal cristdo, os Diggers californianos, dog por seu “chefe
carismatico” Emmett Grogan, implantaram um nuclgoe se dedicava a
ajuda, ao servico, e a subsisténcia da comunidipgéeide S&o Francisco,
em um intento de combater e acabar com a nascaredsia hip. (MAFFI,
1975, p.73, traducdo nossa).

Os Diggers eram uma organizacdo horizontal e abBee ser um Digger era necessario
apenas sé-lo voluntariamente. Os primeiros Diggees,entanto, foram Peter Coyote e
Emmett Grogan, atores oriundos $an Francisco Mime Troupeompanhia teatral de rua
gue sempre encenava pecas com conteudo politidbo® @o ar livre, preferencialmente em
parques e gratuitamente.

Lutavam por uma vida comunitaria autbnoma e peto dia monetarizacdo dos produtos
basicos de subsisténcia. Distribuiam comida e gpatuitamente, e possuiam uma loja de
produtos gratuitos, ofereciam hospedagem gratuitasgalhavam o seu préprio jornal
undergroundThe Diggers Papersambém gratuito.

Promoveram happenings politicos, comdeath of Money Paradeocorrida no Haight-
Ashbury em dezembro de 1966Death of Hippie em outubro de 1967, esta ultima em
protesto a apropriagdo da contracultura pelo degita. Invariavelmente entravam em
conflito com a policia e comerciantes locais. Agem dos produtos provinha de doacoes,
mas também roubavam comida para distribuicdo, cofdMaffi (1975, p. 94): “[...] tudo
material de primeira qualidade obtido mediante giies sobre o0s comerciantes,

supermercados, fabricantes.”

%01...] utopistas sociales ingleses que basabanagn ¢omunismo primitivo en el ideal Cristiano, Diggers
californianos, guiado por su “jefe carismatico” EgttnGrogan, implantaron un nicleo que se dedicala a
ayuda, al servicio, y al sostenimiento de la comtadihippie de San Francisco, en un intento por etimp
acabar con la naciente hip bourgeoise. (MAFFI, 19733).

311...] todo ello material de primera calidad obtenmediante presiones sobre los comerciantes, reepeados,
fabricantes. (MAFFI, 1975, p. 94).
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As acOes dos Diggers tiveram alguma influéncia esasHell’'s Angelsem suas acdes de
caridade e na sua frequente presenca como seguaigda dos eventos da Contracultura.
No entanto, os Hell’'s Angels (clube motociclist@&ornse configuravam em um movimento
politico e sim em uma complexa gangue fora da Uena subcultura de orientacédo
conservadora.

Foram objeto de uma andlise de Hunter S. Thompsomiel's Angels: the strange and
terrible saga of the outlaw motorcycle gangsblicado em 1967, uma narrativa que buscou
revelar sua logica interna, vivenciada na pele pator, que deu forma ao jornalismo gonzo,
um jornalismo critico e literario, além de alteimat

Os Hell's Angels, assim como Charles Manson, podemtomados como um simbolo do
veio obscuro da contracultura dos anos 60, pritroigate em relacdo a decadéncia do sonho
de uma sociedade utépica, que se desenrolou raléirdécada, apds o apice do ano de 1967.
Curiosamente, marcaram presencga nos acontecimergosgantes, a partir do Human Be-In,
e mesmo antes. Foram umas das forcas proeminemtesldkirdo de movimentos da époc,
glamourizados por Hollywood.

S&o como o lado reverso @dtatus quorepressivo, praticando aquilo que todos condenam
(muitos casos de estupros lhes foram imputados}y que pouco fazem para mudar a
estrutura que leva a tais crimes.

Os Hell's Angels representam a continuacéo do meligta do hipster, ndo se enquadram e
nao se importam. Niilismo, fetiche, destruicdo &atarismo compdem o retrato feito da
subculturabiker pelo cineasta californiano Kenneth Anger, 8oorpio Risingde 1962, da

gual os Angels sdao o maior simbolo.

1.4 Teatro Experimental e Grupo Fluxus

O happening politico doaffinity groupssurgiu no panorama das inovagfes também no
campo do teatro, que se ligou a Contracultura érawlLiving Theatre daSan Francisco
Mime Troupee de uma infinidade de grupos teatrais experingnggie se abriu apos as
proposicdes do Happening de Alan Kaprow e, principate, Jean Jacques Lebel (1969). O
teatro revolucionou seu formato, buscando elimésabarreiras entre publico e ator, ficcdo e
realidade, arte e vida.

O teatro de fins da década de 1960 buscou o regésskrmas comunitarias, ritualisticas e

populares de producdo dramatica. Uma volta as riigia expressao teatral, que em sua
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génese envolvia a participacdo de toda a sociedadegolitica € uma constante nessas
expressoes, ndo se limitando apenas entaéfiogy groups

O retorno a origem da expressao teatral € uma lpgcrnar a dimensao estética presente
novamente na vida cotidiana, sem que seja sepaadam canto especifico denominado
“arte”, privando os “nédo artistas” de auto-expres®dAFFI, 1975, p. 337-338).

Porém, tal idéia encontrou alguns percalcos. No dasLiving Theatre, por exemplo, eram
forcados a viajar por diversos paises fugindo daegelicdo politica em seu préoprio pais, 0s
EUA, onde seusappeningseram vistos como infringidores da moral e bonduross, por
causa da nudez ou consumo de drogas ou vies idemkhgti-americano.

Essas viagens internacionais enfraqgueceram o pedeansformacéo da experiéncia, ja que o
contato com cada realidade local era superficigirA o Living Theatre se dividiu em células
para melhor conhecer a realidade de cada lugaidiBos, teriam melhores condicbes para

iSSO.

A partir do desprezo categérico de um conceito ioedcio como o da
“universalidade da arte”, o “novo teatro” tem dds®0, NOS MesSmMos
obstéculos a sua mobilidade e difusdo, o caminre negguperar suas raizes,
sua autenticidade, seu peso politico, sua incidésulire a realidade: ja ndo
é indo de um pais a outro e, sim, trabalhando par& um lugar e em uma
situacdo, depois de haver semeado — de maneirasnwgizes heroica — algo
gue possa levar ao nascimento em outros lugaregpiéncias similares,
porém de fato nativas. (MAFFI, 1975, p. 340, traaugossa}

Portanto, a dificuldade de se internacionalizabaadevando a vantagem de procurar atuar

fortemente em um contexto, retirando a arte de edegtal (universal) e colocando-a no

cotidiano. Grupos como Bread and Puppet Theatieu Gut Theatrelevavam experiéncias

aos guetos, bairros pobres, areas longinquas, serindsdvidas.

O Living Theatre pioneiro do Novo Teatro estadunidense, foi fuedach 1947 por Judith

Malina e Julian Beck. Inspiravam-se no Surrealisna@ction paintinge em Antonin Artaud,

um dramaturgo e ator associado ao Surrealismo &samc influenciado pelo Dadaismo,

também atraido pelas culturas primitivas, que facas o teatro ocidental linear.

As temédticas das pecas de Artaud centravam-se d@migas como estupro, tortura e

assassinato, instigando reflexao e reacdo aostaspeais barbaros da natureza humana. Isto

%27 partir del rechazo categérico de un conceptoaieaario como el de la “universalidade del arté™neievo
teatro” ha descubierto, en los mismos obstacuksraovilidad y difusién, el camino para recupers iices,
su autenticidad, su peso politico, su incidenciaresda realidad: ya no es yendo de um pais a osino,
trabajando en un lugar y en una situacion y pdos,ellespués de haber sembrado — de manera muates v
herdica — lo que puede llevar al nascimiento eosdtrgares de experiencias afines, pero autéctOMag-FI,
1975, p. 340).
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era 0 chamado Teatro da Crueldade, onde se propuetkeme da natureza humana, partindo
do principio j4 expresso por muitos (desde o Maqie€Sade até os Decadentistas) de que a
natureza € em si cruel. Artaud via o teatro daldagdee como uma técnica terapéutica, fruto
de seu préprio sofrimento, durante o periodo dguuemtude, quando ficou internado em um
sanatorio devido ao seu temperamento nervoso esiypo. O teatro da crueldade era uma
técnica para dissolver a distancia entre os awepublico através do intenso envolvimento
emocional do momento, criando uma sinergia imersiva

Antonin Artaud também passou pela experiéncia pgéloma, através de sua experimentacao
com o peiote e o0 estudo das culturas indigenasndé@riéa do Norte, resultando no artigo
Concerning a Jorney to the Land of the Tarahumaras

Artaud escreveu que seu teatro deveria também fgueb barreira da
linguagem a fim de tocar a vida”. Ele vislumbrouteatro a libertagédo de tal
poténcia magica onde os participantes poderiantraasformados e sua
natureza imortal desvelada. (GOFFMAN, 2005, p. 2@@lucdo nossd).

Voltando a década de 60,Laving Theatre no ano de 1967, ja estava sendo absorvido pela
cultura dominante e sua énfase no anarquismo g@ctge configurava a-histérica naquele
momento, que exigia o confronto. Eram criticados J@mry Rubin (que dgippie se tornara
yuppig, por ja ndo atuarem o suficiente nas ruas em aeeianifestacdes, preferindo propor
experiéncias em locais fechados, ainda que prassemd de hierarquia. Com tudo isso, a
deciséo de encerrar a instituicdo Living Theatdvedi-la em partes espalhadas pelo mundo
pareceu ser a melhor de todas na tentativa defdrares a sociedade através do estimulo
artistico. Uma dessas divisdes veio parar no Brasil plena ditadura militar, para trabalhar

com Glauber Rocha.

[...], da arte a acdo. Deste modo, a célula passielo Living embarca com
destino ao Brasil, com a intencdo de ir traballnauena das realidades mais
opressivas e orpimidas do Terceiro Mundo, se pdeatato com o diretor
brasileiro Rocha para rodar ali um filme, trabalhas suburbios com a
intencdo de organizar a comunidade de deserdaddsgzlas [...], € acaba
por ser presa em bloco acusada de atividades silagfposse de textos de
Marx, Lénin, Mao, etc, e por uso de haxixe). Deptasneses de carcere —
durante os quais ao menos trés membros da troupiéestaram que haviam
sido duramente mal-tratados — a célula do Livingeipulsa do Brasil.
(MAFFI, 1975, p. 344, traduc&o nossa).

Artaud wrote his theater would also “break throlghguage in order to touch life”. He envisionedhieater
the release of such magical be transformed anditheiortal nature unveiled. (GOFFMAN, 2005, p. 209)
3...], del arte a la accién. De este modo, la eéhdrisina del Living se embarca hacia Brasil eoimencién de
ir a trabajar en una de las realidades mas opreygivgprimidas del Tercer Mundo, se pone en contaatoel
director brasilefio Rocha para rodar alli un filraptja en los suburbios intentando organizar laucistad de
desheredados de las favelas [...], y acaba poarsestada en bloque acusada de actividades sulagrsi
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Além do Living Theatre havia ®@pen Theatrea San Francisco Mime Troupea Floating
Létus Magic Opera Comparg inlUmeras outras companhias teatraigzl@ating Lotusera
uma coletividade hippie e experimental, fundadaBzsrkeley, Califérnia, que seguia uma
concepcao ritualistica de acado, voltada para edesagspirituais, ligadas a forma poética dos
mantras. Por ser uma proposta muito introspectivantinham-se alienados da realidade
politico-social. Constituia-se de atores amadoegBstas multimidia, pintores, poetas e
musicos, contando com a participacdo de Angus Mckiderry Riley. QOpen Theatreé
similar, porém abertos a todas as formas de pemdaatro, ndo apenas a forma ritual.
Mantinham-se em locais fechados, pouco interfermasiruas.

A San Francisco Mime Troupesgatou £ommedia Dell’ Artuma forma popular de teatro,
promovendo sempre espetaculos gratuitos e aora; B parques e pracas. As tematicas
centram-se na critica social e o formato das pegasituacdes que pedem a participacdo do
publico, na mesma diretriz de eliminar as disténcia

O Novo Teatro, segundo Mario Maffi, teve pouco @dlena Inglaterra, configurando-se
realmente hum movimento pequeno burgués. Falteelesaa ousadia e marginalidade que
decorreu da acdo dos pintores expressionistasatdsstrem especial Jackson Pollock e
Arshille Gorky, e a culturdbeat O Novo Teatro inglés centra-se mais no visuabde na
ampliacdo e exploragdo do ambiente. Entre essgsogrdestaca-s&he People Shaw
Salvation Armye Speaks Corner

A proposta de unido entre arte e vida do Novo deaicontra fortes ecos em Jean Jacques
Lebel, francés, que transitou entre Paris e Noxgue Em seu livr@® Happening (1969),
descreve tal agdo como uma expressao que se galdicalmente contra as instituicbes de
toda sorte, incluindo as artisticas, vistas comoratérios das revolugbes psiquicas. O
Happening de Jean Jacques Lebel se inscreve aindanmpo da néo-linearidade, uma acao

sem narrativa principal nem qualquer pontuacaoymo descripts

E aqui que as coisas se complicam: é impossivekireds happenings em
geral, ou mesmo um happening particular, a umaaignificacdo. Trata-se
de um meio de expressao, de um meio de exercataaquie resulta, por
exceléncia, na descontinuidade, na simultaneidadeo econtraponto.
(LEBEL, 1969, p. 17).

O Happening se da no campo da arte livre, um arabitoral e de carater publico. Atividades
como a pintura e a escultura, na sua condi¢do mooleforcam o sentido de propriedade

(posesion de textos de Marx, Lenin, Mao, etc, yysar de hashish). Después de meses de carcelrtalloa
guales al menos tres miembros de la troupe maaifestgue han sido duramente maltratados - , ldacéél
Living fue expulsada del Brasil. (MAFFI, 1975, p434
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privada, de aprisionamento das novas conquistagtéilivre incomoda diversos setores da
sociedade, pois esta se estrutura pela repressi@cagacteriza o “amadurecimento” da
mesma. Segundo Lebel, por meio de Freud, a cigédizaadulta cultua o instinto de morte e
reprime a arte em geral como algo do reino da aié&mma degeneracéo se for cultivada por
pessoas adultas. Com isso, ela é tolerada apenaspagos especificos.

A progressao desde o Impressionismo até a Arte Magdehegando aos anos 60 e ao inicio
da arte Pds-moderna é vista por Lebel como umnetas origens da arte como uma
manifestacdo comum a vida, a infancia que se tratasma idade adulta, em genialidade. Um
progresso que na verdade retorna.

Sobre a Arte Pop, afirma que sua ambiguidade igsiva é parte de um drama alucinatorio
que oferece um panorama contrastante da realidadstrial urbana espelhando justamente
essa desordem, fruto de uma psiqué coletiva que nvivembate entre repressao e desejo,
maturidade e infancia, e que nédo consegue transtalitzonflito em uma terceira alternativa,
chegar a uma sintese libertadora.

O Happening esta na mesma condicdo que a ArteéPap, perpétuo alucinodrama (ja que a
arte faz parte do imaginario, da alucinacéao), huszantegrar os conteudos da psiqué, o
consciente e o inconsciente, real e imaginariossiéma estabelecer a unido entre as varias
facetas da vida. Busca espaco para o desenvoharhentano integrado, cosmico ou pleno e

nao fragmentado, que exclui partes e valoriza sutra

O happening ndo se contenta em interpretar a taddgém participa do seu
desenrolar na realidade. Isto postula uma profligeg&o entre o vivido e o
alucinatério, o real e o imaginario. E justamentmasciéncia dessa ligacio
gue os inimigos do happening ndo podem toleratp visle ela poderia
ameacar os mecanismos de defesa levantados poc@ies uma gaiola em
volta do seu proprio psiquismo. Merleau-Ponty, glaamecretou que o
“fendmeno alucinatério ndo faz parte do mundo e Ba@cessivel”,
condenou a arte na medida em que ela é a lingudgsmlucinados, e, além
disso, nega-lhe o seu lugar na “vida normal”, contb somos obrigados a
suportad-la. O espaco extremamente limitado que décaldo a arte, na
sociedade, ndo corresponde de modo algum a suasfimenitica. Passar de
um ao outro — com risco de violar a lei — é fungéimordial do happening.
(LEBEL, 1969, p. 32-33).

Na verdade, queriamos ser parte integral das naiszinacdes. Existia em
noés uma sensacdo apocaliptica, para ndo dizer jonimsuportavel pela
“civilizacao da felicidade”, com os seus Hiroshimg&£BEL, 1969, p. 37).
O Happening, apesar de sua primeira proposicacAf@or Kaprow, seguida por Lebel ou
Claes Oldenburg, sera um campo plural. Ha divetgmss de happenings pois cada

acontecimento brota de uma situacdo particulaerdedve-se em contextos diferentes, ndo
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h& uma teoria que o defina. A experiéncia direta) se apoiar em intermediadores (opinides
criticas, cientificas ou partidarias) é o Unicotpam comum de todos bappenings

Essa experiéncia direta faz parte do dominio magmoque se circunscreve a arte. Toda a
arte € magica ou ndo é arte, conforme Lebel. Nfos8ivel definir de modo preciso esse
dominio magico, que tem a ver com o inconsciergd¢ransmisséo de forgas psiquicas que se
dao através da arte, através de linguagens inferen@vocacao de sensacoes.

A arte como experiéncia alucinatéria traz a opodade de aprender a lidar com a ordem
cadtica, com estados multiplos de vivéncia coti@ig®om isso, ja pressupde a expansao da
idéia pelo ambiente, ao invés da mesma estar eoapdnas em um objeto. A vivéncia de
estados multiplos amplia o préprio ponto de visiasa permitir a troca entre a posicao de
observador e observado. O estado empatico proparan@ior conhecimento do entorno.
Outro ponto levantado é que a experiéncia do Hapgerdo pode (ou ndo poderia) ser vitima
da comercializagdo, da mercantilizardo da artéhrfemo responsével pela sua separagédo da
vida e pela passividade imposta ao fruidor.

A experiéncia direta € também central para o Grhaxus, um coletivo artistico
descentralizado, com artistas na Europa e EUA. @wmepos a formular a idéia se
encontraram na segunda metade da década de 19a&ftedos cursos de John Cage no Black
Mountain College e de Karlheinz Stockhausen em &/ien

A experimentagcdo musical em torno de organizac@eslOmicas se estenderd para o
happening num amalgama entre corpo, musica, palavra, vilade. Neste grupo inicial de
artistas estavam Dick Higgins, Allan Kaprow, Jinn®j La Monte Young, Nam June Paik,
George Maciunas, entre outros.

Uma das atividades mais exploradas pelo grupo Blépiuwo video e o cinema, chamados de
Fluxfilms Através destes procuravam tornar visivel o intaglge estimular a percepcéo
sincrética, nao-linear, para descondicionar o npaksivo em que o fruidor é colocado pelo
cinema tradicional e pela entdo nascente TV, uradesbnde é simples receptaculo de
informacéo.

Ao estimular a percepcao sincrética, o fruidor éenuma condicdo ativa de decifrar as
mensagens, sua memoria e capacidade associativassawladas, entdo ele constroi o
significado a cada momento. Os Fluxfilms vao traatom a fenomenologia da percepgao e
estimular efeitos épticos. Com isso, cria-se umé@nagia, um momento de experiéncia direta,
significativa, sem a passividade de ser intermedppd um discurso e assim nao tocar com as

proprias maos ou nao ver com os proprios olhos.
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A experiéncia direta envolve a integracdo dos desfié um evento gerador de informacao
priméria, em primeira méo. J4 a informacado prosg¢ay dificuldades de assimilagdo é uma
informac&o ndo experimentada, pois € rapida e itigactrata-se de informacao secundaria,
de segunda mao.

Exemplos de filmes épticos do grupo Fluxus Béink (1966) de John Cavanaugh, que assalta
a percepcao por meio do efeito estroboscépideyeblink (1966), de Yoko Ono, onde sao
evocadas as sensacdes e experiéncias visuaisasudpdum tipo de privacdo sensorial: a
privacdo do instinto de piscar, de ceder por umépriodo a um momento de escuridao.

Em suma, os Fluxfilms buscam provocar efeitos, s&s anti-ilusionistas, pois trabalham
muitas vezes com sequéncias temporais concretagemplo dos filmes estruturalistas.
Evidenciam a materialidade da imagem filmica, némedendo que se trata de uma iluséo
projetada, levando em consideracdo as propriedadésriais do proprio rolo de filme, os
efeitos que podem ocorrer durante a gravagéao dageins, etc. Dentre essas possibilidades,
os Fluxfilms se concentrardo na temporalidade estimulacgéo fisiologica da viséo.

Tais filmes presentificam experiéncias a serentai¥ino momento e evitam o transporte para
outra realidade, como é feito pelo cinema Hollywand. Colocam-se na posi¢cao anti-visdo
objetiva, buscando superar o paradigma Renas@dastisdo em perspectiva.

Todos os trabalhos do Fluxus, que vao além dosfiFFhs apelam para todos os sentidos.
Quando se trata de umo obra puramente visual érmogue apele para a chamada imagem
haptica, uma imagem sensorial, de apelo tatil. dssdamente se torna um problema para os
museus.

Ainda mais problematicos sdo &tuxkits caixas contendo diversos objetos, reunidos de
acordo com uma proposta. E uma idéia similar & eldsRa Aspen, caixas contendo objetos
informacionais. Os Fluxkits sdo enigmas ao estlady-madeque convidam a interacao.
Estimulam a viséo, o tato, o olfato, a audicdopaladar, em uma concepcao ontoldgica do
conhecimento, evocando a linguagem e a pré-lingnagende se da igualmente a
desconstrucdo da hierarquia dos sentidos preserteitiente, em que 0 mais valorizado é o

sentido da visdo seguido da audicéo.

Posto de maneira diferente, ao oferecer uma exmigi®rimaria da matéria
como arte, os Fluxkits e os Eventos possuem ragfies que tanto podem
ou ndo necessariamente incluir o contexto normativamado de Belas
Artes. [...]. Enquanto o Fluxkit é multisensoriatle exemplifica a
modalidade de conhecimento que o filésofo Davidhdel Levin chama de
“pensamento ontoldgico”. Para Levin, tal termo iicgluma diretiva para
incorporar no senso de individualidade um sentiddomdo ser do que é
produzido pelo paradigma visual da verdade que rgina com a
Renascenca Italiana, ou com o racionalismo cientifHIGGINS, 2002, p.
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37, traduc&o noss#).

O Grupo Fluxus acabou se dividindo em duas frent@s, em torno de Georges Maciunas e
outra em torno de Dick Higgins. A primeira pretende organizar como uma vanguarda, no
sentido modernista, possuia guias e manifestoscergggurava como um protesto a cultura
dominante. A segunda se propunha como um agrupanaErto, organico, focado na
experiéncia livre de teorias, embora sempre hoevagsroblematizacdo de questbes. Eram
mais abertos as trocas inclusive com a cultura danté.

Dick Higgins cunhou um termo e uma pratica que rilefios eventos do Grupo Fluxus:
intermidia. Trata-se da interseccdo entre variadiamique forma um evento novo, uma
mistura homogénea capaz de criar um tipo de edaitoiguo.

A intermidia é uma espécie de fuséo, ocupa o egpaentre. Difere da multimidia ooixed
media que se configura claramente como uma colagem. Namidia as divisdbes sdo
inespecificas, enquanto na colagem podemos separaelementos. Um exemplo de
intermidia é a internet, um meio que acontece fusao de muitos outros meios. A poesia
visual é outra intermidia, situa-se entre textmmagem. O Happening também é a fusdo de
varios elementos em um acontecimento. O ideal skema-lo de Evento, ja quéhappening
pode também ser multimidia, pois o termo abre @spaga uma apreensdo multipla. O termo
evento sintetiza os acontecimentos.

Embora a Intermidia tenha o carater de unido dessiné pensada como um evento holistico,
gue leva em consideracédo o todo, coeso e menasag@rém ndo menos enigmatico. Nao €
uma sintese reducionista e, sim, uma sintese qué&maa complexidade. Gappeningé
mais direcionado a expressao e ao alucinodrameyergos do Fluxus sao mais direcionados
para a atencao a realidade imediata.

Dick Higgins tomou emprestada a idéia de Samueti@ige (1812), para
qguem o termo significava “no espacgo entre a idéralglas midias artisticas
e dos meios de vida” e “entre midias” — em outrakypas, um espaco
intersticial dindmico entre formatos midiaticos straturas de arte e vida.
Mais do que meramente multiplicar as categoriasxjétentes de midias,
como a multimidia (tal como na 6pera, que discretdam combina teatro
com musica e danca) amnixed medigtal como nas estérias ilustradas, que
apresentam imagens e textos complementares), idiarnativamente
penetra os espacos entre as diferentes midiasnfo,tbem apropriado para
entender o Fluxus, desde entdo tem se espalhajffogdm comum da arte

% put differently, in offering a primary experiencEmatter as art, Fluxkits and Events have rantificss that
both do and do not necessarily include the norreationtext callled fine art. [...]. Insofar as the it is
multisensory, it exemplifies the modality of knoddge that the philosopher David Michael Levin hakeda
“ontological thinking”. For Levin, that term impkea directive to incorporate into one’s sense bifesgreater
sense of being than is produced by the visual jpgmadf truth that originates with the Italian Ressance, or
by scientific rationalism for that matter: [...]. (BGINS, 2002, p. 37).
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metamorfoseando seu significado, tornando-se asimaom a arte high-
tech). (HIGGINS, 2002, p. 91, traducdo nos8a).

Essa procura por novos modos de ver e estruturegakidade objetiva tera inicio no

Impressionismo e seguira, sob um viés espirit@lisd Simbolismo, movimentos do século
XIX, discutidos a seguir.

% Dick Higgins borrowed the Idea from Samuel Colgeid1812), for whom it meant “in the field betwetae
general idea of art media and those of life mediad “between media” — in other words, a dynamierstitial
space between media forms and between art anstilifetures. Rather than merely multiplying existmgdia
categories, like multimedia (as in opera, whictcditely combines theater with music and dance) iaedn
media (as in illustrated stories, presenting completary images and words), intermedia actively esothe
spaces between the different media (the term, @noppate one for understanding Fluxus, has sipceasl
into common art parlance and changed meaning, baegamssociated with hi-tech art).



55

2 A visualidade psicodélica

A arte psicodélica se manifestou em muitas fornissais: pintura, artes graficas, arquitetura
e environmentgque significa ambientes, depois chamados de atgiak). Trataremos neste
capitulo dessas expressdes, onde se pode encom@rlinhagem de influéncias que
perpassam o Simbolismo e a Arte NovaAouNouveay, até chegar ao momento psicodélico
e suas similaridades com a Arte Pop, a Arte Opsrdssionismo Abstrato e a construcéo de
novos ambientes que ecoa realiza¢Odsat@ Art influenciada por um espirito de arcaismo.
Veremos que a arte psicodélica se encaixa na t¢erdm arte visionaria, um movimento
outsider justamente porque se ocupa dessa ligacdo comasm@o, que da margem para a
exploracdo de imagens mentais ditas arquetipi@sjghificado espiritual e mitolégico ou
simbdlico. Através dessa busca pela expressao awloninterior mais do que o exterior, 0
que é chamado de arte visionéria se desencolve gesducdes que passam pela arte antiga e
medieval até o Romantismo, Simbolismo, Realismo t4stico, culminando com o

Psicodelismo.

2.1 Simbolismo e Arte Novaantecedentes pictdricos, graficos e comportamentais

A arte psicodélica apresenta caracteristicas s#&tds em seus exemplos pictéricos, graficos,
arquitetbnicos e cinematograficos, além do estdovila contracultural, que remetem a
segunda metade do século XIX, época do desenvattinuas correntes do Simbolismo e da
Arte Nova que se desenrolou entre fins do séculoexinicio do século XX.

O Simbolismo foi uma reacéo ao cientificismo puostp em voga pelo Impressionismo, que
de certa forma recolocava em cena o distanciantmtirte neoclassica, mas sem o aspecto
académico. O Simbolismo ao se colocar contra otiteéemo dos Impressionistas estava
aliado ao Romantismo, sendo uma radicalizacdo desvde seus aspectos, em especial a
énfase na subijetividade.

No entanto, a estética de algumas correntes Sistéd®li(aquelas relacionadas a Paul
Gauguin), deve a liberdade pictorica j4 alcancagla pmpressionismo. As caracteristicas
estilisticas mais conservadoras do Romantismoaailededoras da estética académica, irdo
fazer-se presentes na outra parte das correntdsoltas, aquelas relacionadas ao Salado

Rosa-Cruz.
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A favor da expresséo das emocdes, da individuaidda busca pelo original, os Simbolistas
procuravam unir sua arte a sua vida vivenciandadlague pintavam, diferentemente dos
Impressionistas cujo afastamento objetivo entre elsua obra lhes permitia levar uma vida
burguesa comum. Os Simbolistas levavam um estilodéeboémio.

Um exemplo dessa juncado entre arte e vida é o deGrauguin que largou o emprego de
bancario e foi viver em lugares mais afastados iddizacdo como em Pont-Aven,
considerada, a época, a area mais primitiva dackrargue ainda guardava algo da cultura
celta. Posteriormente Gauguin foi morar no Haiti.

O primitivismo presente em suas obras permitia esgar a evocagao sentimental em
conjunto com uma nova forma de estruturacdo daemagdanto o academicismo quanto a
pintura Impressionista ndo eram meios capazesateatbsua busca por uma forma unida ao
conteudo, de maneira singular. O Impressionismoiregador quanto a forma, mas seu
distanciamento objetivo ndo levava em consideracdentimento. Sua temética costumeira
eram cenas do cotidiano, naturezas mortas. O adezider revelava algumas tematicas
transcendentais, porém sempre através de converigiEs e sempre por meio da alegoria,

da mitologia classica, Greco-romana.

Ciente de que a pintura de vida cotidiana era umpresa demasiado
insipida para um homem com seu apetite voraz pper#éncias, e sem
vontade de entrar no mundo agonizante do mitoictagsie era praticado na
Academia, Gauguin deliberadamente deu as costaw/iizacdo” e partiu
ao encontro da area mais primitiva da Franga. Necessitava encontrar
alguma cultura onde as idéias ainda fossem sentic@eionalmente, em
vez de serem um jogo intelectual, e ele a encont@uBretanha [...].
(MACKINTOSH, 1977, p.16).
O modo de pintar paisagens buscado por Gauguirraoxional, registrando o observado
conforme a disposi¢do do observador, sem neutdaid@oi considerado Pds-impressionista,
Simbolista e Fauvista. Suas pinturas abordam obodds de forma associativa ao invés de
fazer referencia direta ou literal, como no casopadura académica. Nao sdo simbolos
largamente conhecidos, mitolégicos. Sdo aspectessgocam associacdo com 0s conteldos
da memoria, que trazem a tona simbolos coletivgsessoais de um modo quase subliminar.
O Primitivismo também se mostrou a melhor formapaniocar na pintura os mistérios e os
arquétipos, do que as tradicbes da pintura eurppérademais intelectualizadas. Uma nova
forma de expressdo pode evocar com mais forca eri€érpia singular diante do quadro.
Trata-se de presentificar simbolos (o préprio gmaélrum simbolo em si), e ndo de
representar simbolos. Gauguin procurava aindatdiber cor e a forma de suas fungdes

descritivas.
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Da mesma corrente que Gauguin havia os Nabis, @selavam influencias da arte japonesa
ao estilo europeu. Utilizavam a cor para criar anemocionais em suas paisagens, cenas de
interiores e retratos. Procurava-se, igualmensstnitir um estado emocional. Os Nabis
eram um grupo eclético e de variacoes estilisticagual fizeram parte Maurice Denis, Pierre
Bonnard, Edouard Vuillard, Sérusier, Paul Ramotrgeputros.

Essa ala mais experimental do Simbolismo serd mex@i da arte moderna do século XX.
Em conjunto com o Impressionismo, buscaram atimgiesséncia dos fendmenos. Os
Impressionistas procuraram a esséncia das apasélitaa objetivas, a esséncia dos aspectos,
gue se revelaram ser muito diferente da mimeseyrfafioa, ao passo que os Simbolistas
buscaram externar um estado de espirito singutampm de formas que pudessem evoca-las
e, entdo, iniciaram também o caminho rumo a al@&itracliberdade das cores e dos aspectos.
A sensacdo espiritual singular ironicamente eraexperimentada na obra do Pontilhista
Georges Seurat, um artista que prima pelo ciestific e que nao via seu trabalho como
poético. Aldous Huxley emAs Portas da Percepcdamnde relata sua experiéncia com

mescalina, descreve essa sensacao em relacdodedbearat:

No Ocidente, a pintura religiosa consistia em regmear personagens sacros
e ilustrar textos sagrados. Os paisagistas tinleamasconta de secularistas.
Hoje reconhecemos em Seurat um dos supremos mestrgse pode ser
denominado o paisagismo mistico. E, ndo obstaste Bomem que era
capaz, mais do que outro qualquer, de representampar em sua
pluralidade, ficou indignado quando alguém Ihe ieloca poesia de suas
obras. “Limito-me a aplicar o sistema”, protestder €HUXLEY, 1966, p.
28-29).
A pintura Impressionista e Simbolista pode serrahta nos termos da Teoria de Campo
(MACKINTOSH, 1977, p. 10), pois ja teriam antecipaal em certos aspectos. A teoria de
campo citada por Alastair Mackintosh parece see@i® de Campo Fenomenoldgico de Kurt
Lewin.
Os Impressionistas em sua observacao atenta chegaapresentacao das partes que compde
o todo da viséo, considerando-as como de igual fitapcia na formacdo da imagem que
percebemos como a realidade objetiva. Apenas desieparam que o campo de observagao
também inclui o observador e que ele € mais una parcomposicédo do todo, ou seja, sua
subjetividade influi na visao total do que € obadv
Os Simbolistas e também o Expressionistas, levararnonsideracéo o lado do observador e
produziram obras que registram o todo de acordo @alisposicao psicolégica e emocional
nao somente da que ja é habitual ao individuo, tavabém da que é evocada no momento

pelo ambiente e seus acontecimentos. Isto iguaérefastou a pintura da mimese classica,
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pois o registro das emocdes requer liberdade nessdo. Essa liberdade pode ser também a
de formas rapidas na captura da esséncia do morfeert@mplo dos impressionistas), além
das formas maleaveis que se adéqiem a expressadalartista.

Ambos, portanto, chegaram a essa realidade daaedstratravés do reconhecimento da
interdependéncia entre as partes e de que o tat g8y conhecido pelo comportamento de
suas partes (0 comportamento do observador é urtegmtodo). Tanto a atitude objetiva
quanto emocional levaram a um resultado similanvestigacao da esséncia.

Essa interdependéncia, quando vislumbrada, rompe fronteiras que se mostram
ilusérias, incluindo a fronteira do ego. Tal expadia de rompimento de fronteiras pode ser
vivida através de uma experiéncia psicodélica olgua a um estado de despersonalizacao,

de consciéncia oceanica ou onisciéncia.

[...] cada um de nds possui, em potencial, a Giista. Mas, posto que

somos animais, 0 que mais nos preocupa é vived@dosto. Para tornar

possivel a sobrevivéncia biologica, a torrente dés¢®ncia tem de passar
pelo estrangulamento da valvula redutora que s&soncérebro e sistema
nervoso. [...]. Aquilo que na terminologia relighogecebe 0 nome de “este
mundo” é apenas o0 universo do saber reduzido, expre como que

petrificado pela limitacdo dos idiomas. Os variostfos mundos” com os

guais os seres humanos entram esporadicamentergatocndo passam, na
verdade, de outros tantos elementos componenteangda sabedoria

inerente a Onisciéncia. [...]. Assim que a Onisd#&nvence a barreira

daquela valvula, comecam a ocorrer todas as espéeiatos desprovidos
de utilidade bioldgica. [...]. No estagio final daspersonalizacdo ha uma
“obscura noc¢do” de que Tudo esta em todas as ceidasque Tudo é, em

verdade, cada coisa. Isso €, no meu entender, onmax que uma mente

finita pode alcancar em “aperceber-se de tudo oesté# acontecendo em
qgualquer parte o universo”. (HUXLEY, 1966, p. 11:13

Alan Watts, um dos mais influentes escritoresséifés e gurus da Contracultura afirma que é
importante mudar nossa concepcao de seres desidsgio todo, que se coloca como agente
totalmente independente sobre o ambiente em g&e @y no outro extremo, que se coloca
como um ser totalmente passivo as forcas exteapie deveriamos aprender, de acordo
com o gue é mostrado por varios ramos da ciénaipeésomos integrados a um ambiente
agindo e sendo afetados de modo igualitario eattastas partes (WATTS, 1993, p. 45).

Alan Watts afirma que muito das definicbes do geeaso individuo vem das correntes
realistas e nominalistas da filosofia. Os realiserrontam a Grécia antiga em sua busca
filosofica por uma esséncia que esta por trds désas; jA os nominalistas tendem a
estruturacdo, ao escaninho sistematico, para lasamenores particulas daquilo que se

entende por coisas e seres. No fundo, ambos seontarh com os limites. Neste conflito,
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Alan Watts encontra a oposi¢cdo entre o sistemastiodi de pensamento e o sistema
estrutural, parte-a-parte.

O autor defende que os resultados especificos wados pela ciéncia nominalista, que
avancam na direcdo dos limites do particular, serd@ds bem compreendidos quando
integrados ao todo. Porém, a analise do todo sedeassaria pelo sistema parte-a-parte, pois
a apreensdo desse todo esta além do limite de eossodimento, em condi¢des normais.
Logo, o sistema holistico é aclarado pelo sisteartefa-parte e este ultimo € aclarado pela
relacdo com o todo, no caso, a relacdo com um tespew@ior de partes que podemos
apreender simultaneamente (WATTS, 1993, p. 45-48).

Em contraposicdo ao pensamento cosmolégico de Alaatts, Humphry Osmond, o
psiquiatra que cunhou o termo psicodélico (do gregikée= alma +delos= manifestacao),
que significamanifestacdo da men{&IASTERS; HOUSTON, 2000, p. 6), oferece-nos uma
critica a medicina holistica no que concerne aysida.

Osmond detectou a existéncia de uma miscelanegttelas para tratar as doengas mentais,
devido a dificuldade de mensurar quantitativameige que se da no mundo psiquico. No
entanto essa mistura foge ao controle cientifidesearacteriza a psiquiatria como medicina.
Entdo, em parceria com a Dr. Miriam Siegler, elecprou ordenar essa variedade de
métodos, catalogando oito modelos de tratamenta pardoencas mentais (OSMOND;
SIEGLER, 1974).

Trés desses métodos foram descritos como descostipois seguem a estrutura nominalista.
Entre eles estdo o modelo médico, o modelo moaaingaired model Os outros cinco sao
descritos como métodos continuos, pois levam emsideracdo o todo. Entre eles estdo o
modelo psicodélico, psicanalitico, social, condpiia e o modelo da interagdo familiar.
Osmond e Siegler apresentam entdo a defesa do eonouElico como o Unico capaz de
oferecer um diagndstico e tratamento que busqwemlie maneira pratica os sintomas e
guando houver a cura, oferecer o tratamento quedexa. O modelo médico também torna
possivel falar uma lingua comum, o que é dificdtadm varios modelos em uso. Lida-se
com questdes urgentes e aplica-se a solucdo nexjsadh de acordo com um consenso.

Em contraste com esse modelo, o0 modelo psicodélfomdado numa concepcdo Romantica
da doenca, pois durante o século XIX havia a glaag#o da loucura e da tuberculose,

glamorizagao que foi herdada pela contracultura.

A esséncia do ponto de vista romantico, ou psitomiésobre a loucura é
que o louco vé as coisas mais claramente do questo de nés, que a
loucura € uma “viagem” de expansdo da mente, eaquesponsabilidade



60

pela ma interpretacdo da loucura cabe ao chamado (§885MOND;
SIEGLER, 1974, p. 58, traducdo nos¥a).

A descricdo do modelo psicodélico € uma critica ® RLaing, propositor da antipsiquiatria,
gue segundo Osmond e Siegler possui uma visao tmadn ndo oferece um tratamento
pratico. Fazem a critica do livithe Politics of Experiengéancado por Laing em 1962. Ele
nao acredita que a esquizofrenia tenha causaadjsoas causas residem no sofrimento. A
esquizofrenia € uma ma experiéncia produzida pueciss repressivos da sociedade. Muitas
vezes confere aos esquizofrénicos um papel denghistj ao contrario do que normalmente
lhes é dado. Osmond e Siegler advogam que a efguizodeve ser tratada como uma
doenca e ndo como uma ma experiéncia (MANN; OSMOSIEGLER, 1969).

Durante o século XIX, a tuberculose e a esquizaréaram imbuidas dglamourdevido a
sua associacao com a juventude, que no caso daafsgpia € 0 grupo mais predisposto a
desenvolvé-la. Ambas as doengas provocam o suspens@odem ser fatais ou ndo serem e,
no caso afirmativo, abre-se espaco para a tragaimida maior quando a morte se da na
juventude. Outro ponto que contribuiu para a aorda@no da esquizofrenia e da tuberculose
foi a estetizacdo de aspectos considerados asatipalidez, magreza, languidez,
comportamento errante (OSMOND, SIEGLER, 1974. p.6&).

Estas caracteristicas fazem-se muito presentesnh&rgpe literatura simbolista/romantica,
especialmente com relacdo a figura feminina. Unfarehca € que enquanto a heroina
romantica é investida do ideal da pureza, a hersimdbolista é investida do ideal da
perversidade.

Ao contrario da tuberculose, a esquizofrenia peeoamomantizada e o que teria promovido
a dés-romantizacao da tuberculose foi sua curadae@o avanco cientifico e tecnologico que
permitiu medir, quantificar e elucidar. Isto aindao é possivel para as doencas mentais
(OSMOND; SIEGLER, 1974, p. 64- 65).

Pegando o gancho da romantizacao e estetizaca@tweasgas, do sofrimento, do alheamento e
da perversidade, que em conjunto formaram um @dtuido por muitos, falaremos agora

das correntes simbolistas advindas do Saldao Rasa-Cr

Os pintores que ndo queriam entrar no mundo cabdils Impressionistas,
e que, além disso, careciam da visdo e da corage@adiguin, foram

obrigados a buscar noutros lugares imagens qua Hiressem algum poder
e mistério. Nisso foram ajudados pelo crescentrasse pelo ocultismo,
exemplificado nas especulacfes exéticas de Elipgnvs e pelo pensamento

3" The essence of the romantic, or the psychedediw wif madness is that the mad see things morelycléan
the rest of us, that madness is a mind-expanding”,‘tand that the burden of the misunderstandibhgua
madness lies at the doorstep of the so-called $&8MOND; SIEGLER, 1974, p. 58).
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oriental, que ficou de moda com a chegada na samdeedle Madame
Blavatsky. [...]. Esses interesses coincidiram @mmoda do consumo de
drogas, em geral o laudano ou o haxixe, baseadaexp@eariéncias de
Baudelaire e de Gautier alguns anos antes. (MACKISH, 1977, p. 12-
13).
O Saldo Rosa-Cruz foi idealizado por um artistaltmta chamado Sar Joséphin Peladan,
escritor de livros pouco aclamados, porém bastamigmicos, entre eles uma novela erotica
intitulada O Vicio Supremode 1884. Os artistas que |he rodeavam partilhagdansrenca
também expressa por Gauguin, pelos Nabis e outrixbstas considerados originais como
Odilon Redon, Gustave Moureau e Puvis de Chavarmhesgue a arte deveria propor
experiéncias, fugir a rigidez da academia e saafiom a liberdade da imaginacao.
Também eram apoéstolos da arte em jungdo com aeyidartanto, muito daqueles juntos a
Peladan também eram ocultistas. Conforme Mackintd8#i7, p. 13), tal circulo de artistas
tinha um comportamento bem similar ao da subculhippie “Peladan seria uma figura
bastante familiar hoje em dia, guru de um pequeinculo de seguidores barbados e
enfeitados de contas e pérolas, editor de incompieais revistas underground”.
Porém, a pintura do Saldo Rosa-Cruz nao diferitotda pintura académica, somente a
tematica era livre e evocava climas por meio daecexpressdo das figuras. No entanto,
apesar de predominantemente miméticos, a interesidiegke realismo chega ao visionario, se
aproximando daquilo que se chama de Realismo Reatagjue tem por caracteristica
detalhismo e virtuosismo técnico. E o que vemoseruras como as de Jean Delville, Ledn
Fredéric, Carlos Schwabe, Armand Point, entre sutitean Delville possui ainda a

particularidade de conferir um clima satanico eacora:

Tipica dos elementos mais extremados da Rosa-Crazobra de Jean
Delville, cujas pinturas frequentemente tém umefoetemento satanico.
Delville possuia extraordinaria técnica de deserfnanma imaginacao
inteiramente destituida de quaisquer coer¢fes guartista habitualmente
impd&e a si mesmo. (MACKINTOSH, 1977, p. 36).
A doutrina cuja crenca unia diversos artistas ad®el dava nome ao Saldo: Rosa-Cruz. Ele,
por sua vez, conduzia seu grupo artistico sob a$gigreceitos e somente seriam aceitos
trabalhos cujos temas fossem nobres, elevadosgiamli misticismo, grande poesia.
Marginalizava temas cotidianos, simples naturaligaisagistico, a vida no campo e a vida
decadente. Mesmo que alguns artistas apresentdss&s controversos, como no caso de
Jean Delville e em seu préprio caso, por meio @s swvelas, tudo deveria conduzir para
uma elevacado moral. A decadéncia pela decadénaiaradaceita. Esse dogmatismo afastou a

ala mais progressista do Simbolismo.
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Na Inglaterra o predominio era dos pintores Pré&&ldfs, que valorizavam seu passado
medieval e promoveram resgate de seus valoreggcasiWilliam Blake (1757-1827), um
pintor romantico, visionario e pré-simbolista faiagde influéncia para a época. Teremos
como catalisadores desses acontecimentos 0 mowvnatdadentista e 0 movimenhuts
and Crafts Serao as principais formas da Arte Nova e do Siisino na regiao.
O Decadentismo é oposto ao Saldo Rosa-Cruz deedaaP no aspecto da seriedade dos
temas. Embora versassem sobre misticismo, consiager grande poesia, fazem uso
frequente da ironia e da valorizacéo estética,alarizacdo da superficialidade, ao invés da
franqueza de preocupacdes profundas.
Embora o Decadentismo tenha aberto espaco parfleadre os elogios ao artificio, ao
esteticismo e a ironia sao vistos como melhoresrtans para levar a tal fim. De Baudelaire,
eles extraiam sua principal influéncia, em espesgal apreco pelo dandismo. Revolviam
entre 0 hedonismo e o pessimismo niilista, que owagarte do tom espiritual din-de-
siecle
Essencialmente hostil & sociedade burguesa, saddbBaudelaire] denota
um forte interesse pelo mérbido e pelo perversamale um fascinio pela
mulher como forga erética e destrutiva. Para eleatareza era inferior ao

artificial, pois ela produzia o mal espontaneamesbepasso que o bom e o
belo tinham de ser criados. (DEMPSEY, 2003, pcBhetes nossos).

Em sua marginalidade, promoviam o escapismo ng aftsim vista como uma esfera
superior, na fuga da falsidade convencional da dg&lalasse média. A originalidade estética
buscada € uma afronta a mediocridade burgues@&éomismo uma afronta ao puritanismo da
Inglaterra vitoriana. Trata-se de trocar uma realé@falsa por outra realidade falsa, porém
melhor. O Belo € artificial e superior a naturema g@roduz coisas feias espontaneamente. A
arte & um territorio livre, que ndo precisa se upar com a moral, a religido e a politica. Ela
€ sua propria religido. Os decadentistas sdo dpésto lema “arte e vida”.

Os expoentes do movimento foram Oscar Wilde e AuBeardsley. O primeiro, escritor e
dramaturgo, alcancou grande sucesso com a$edomeée O retrato de Dorian GrayPouco
depois, viveu a decadéncia, de uma forma maiscaagiendo vitima da sociedade que
criticava atraveés da ironia. Wilde caiu no ostnagisapds sua homossexualidade vir a
publico. Na época, isto Ihe valeu uma condenacéatpatado grave ao pudor.

O segundo expoente, ilustrador e dono de um visagtante moderno para seu tempo, viveu
a vida de um jovem romantico, falecendo aos 25 dedsiberculose. Aubrey Beardsley fez
ilustracdes par&aloméde Oscar Wilde, para a revista de arte Yellow Bogkimportante

divulgadora da Arte Nova, da qual era também edfex ilustragBes para outra revista
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artistica, The Savoye, ainda, ilustracdes pornogréficas para uma edigiLisistrata de
Aristoteles. Seu estilo de ilustracdo tem influénda gravura japonesa e dos pintores Pré-
Rafaelitas, com destaque para Edward Burne-Jonefi&cia de Henry Toulousse-Lautrec.
Explorou os adornos fito-mérficos e o motivo do @velementos constantes da Arte Nova,

que por sua vez, buscou inspiragdo também no RoSobde o estilo de vida de Beardsley:

Principe do dandismo, fez sucessos mundanos edescéinUm gabinete de
trabalho forrado a preto com as janelas tapadasjrihdo a candelabros e
onde toca piano com um esqueleto sentado ao lalebiza o clube dos
Hedonistas que traziam na betoeira uma rfas@ge Entrega-se a magia
negra. Recebe os convidados em saldes atapetaaogroticas estampas
japonesas, as quais dara provocantes versdesasgedgdentemente que se
torna amigo de Oscar Wilde, a quem ilusBalom¢ e compde capas de
livros. E um grafista nato. Exprime-se em duas dsdes. Ignora o espago.
(CHAMPIGNEULLE, 1978, p. 202- 203).
O vestuério também passou a ser um importante mhei@xpressao. O individualismo
simbolista estava ligado ao dandismo e a afronsahikurtos e hidropatas. O dandi se vestia
com esmero e procurava ser um poeta no comportamenperformersocial, celebrado por
Baudelaire. Os hisurtos eram figuras barbadas s@eam o cabelo longo e os hidropatas n&o
tomavam banho. Lembram, assim, algo do vibealtnike hippie A sofisticacdo dandi nao
encontrou paralelo entre as convencbggpies porém, ecoou pelandergroundnova-

ilorquino ou pela carnaby street, em Londres.

Hirsutos e Hidropatas correspondem ao anti-dandigioe beatniks.
Baudelaire tingiu seu cabelo de verde; Warhol tirggseu de prateado. Ao
contrdrio da irbnica insoléncia aristocratica dulsilista dandy, batas, sinos
€ micangas expressam uma nostalgia por uma atelidadeindiana e pelo
mito. (DURGNAT, 1969, p. 462, traducéo nos&a).
Ao se vestir de modo original e impecavel, e aerdgeegar ao Ocio (atividades artisticas ou
atividades consideradas pouco lucrativas) o dapdisar do ar refinado, é marginalizado pela
sociedade burguesa. Contém em seus gestos umhyiaoststocratica.
O dandi, segundo Baudelaire precisa do 6cio e mloeitio para cultivar o Belo e colocar sua
fantasia em acdo. Mas nem o 6cio e nem o dinhéioossias finalidades. A cobica pelo
dinheiro é uma ocupacao vulgar, assim como 0 SBrgu®.
O dandi é movido por uma vontade imperiosa de gginal, quase como uma religido cujo

anico pecado é justamente ser vulgar, estupido edioure. E, muitas vezes, chamar a

% Hirsutes and Hydropaths are matched by the amiiiglam of the beatniks. Baudelaire dyed his hagregr
Warhol dyes his silver. Instead of the ironicallistocratic insolence of the symbolist dandy, kastebells and
beads express a nostalgia for an Indian timelessrab myth. (DURGNAT, 1969, p. 462).
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atencdo é ser mediocre, entdo o dandi ndo se agsitaser o centro das atengdes. Ele se
destaca pelo inusitado em sua simplicidade.

Podemos propor um paralelo entre o impacto da imadye dandi e o impacto de ukoan
Zen. Um paradoxo desconcertante, em que o dandi pacecer 6bvio, mas nao se deixa
apreender por inteiro. Baudelaire compara o damaliao espiritualismo e ao estoicismo,
onde o dandi provoca admiracdo, mas nunca ficaradmi Sua natureza é blasé, distante, e
ao mesmo tempo revoltada contra a trivialidade.

A ocorréncia do dandismo, ainda segundo Baudelzostuma se dar em épocas de transicao.
O seéculo XIX foi uma grande época de transicdoedgnres, governos, formas de pensar,
assim como também foi o periodo da Contracultunancipalmente na questdo da
individualidade, de entender e construir o estamnado longe de qualquer autoridade.

O elogio ao Belo artificial, porém original, querpassa o movimento Decadentista e o
dandismo faz parte de um tipo de estética chamad® estudado por Susan Sontag no
ensaioNotas sobre o camponde afirma que esse tipo de sensibilidade pedeamda
encontrada na Arte Nova, no Simbolismo e, postaeote, na Arte Pop.

Diz-nos Sontag que Oscar Wilde, os desenhos ded8legr o design Tiffany (a Arte Nova
norte-americana), oock n’ roll do tipo ié-ié-ié e o Surrealismo, entre outrosngxes, sao
possuidores da sensibilidadamp definida como um artificio que prima pelo exageneela
teatralizacao da vida e estetiza tudo o que vé.lés® a uma sensibilidade ambigua e irdnica,
mas que em muitos casos mostra-se ingénua e exrtente@ seria, o que levaria ao ridiculo
ou a bizarrice.

Dai que advém uma predominancia critica de cormides expressdes do Simbolismo e a
Arte Nova como uma arte de mau gosto. No entardioyrna diferenca entre @ampe o
verdadeiro mau gosto, que sera o kitsch: nem tad®m geicampprecisa ser ruim ja que esta €
uma sensibilidade evocada, € um aspecto de uma@lm@ampnunca € mediocre, podendo
ser fracassado. Por outro laddkitsch estd no dmbito da mediocridade, € necessariamente
uma obra ruim ja que deliberadamente quer provacaefeito que ndo parte de uma busca
verdadeira, original (ECO, s.d., p.69-75). Peldscfiies que sdo encontradas nas artes
psicodélicas com o Simbolismo e a Arte Nova, el@biam pode ser considerada detentora da

sensibilidadeamp Seguem-se algumas notas de Susan Sontag:

8. [...] E a paixdo pelo exagero, pelo “off”, pelasisas-sendo-aquilo-que-
ndo-sdo. O melhor exemplo disso estd no art noywveamais tipico e
plenamente desenvolvido estilo camp.
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14. [...] Se nos limitarmos a historia da Inglaagreremos como o camp se
arrasta palidamente em meio ao esteticismo do et (Burne Jones,
Pater, Ruskin, Tennyson), para emergir com todargafno art nouveau,

[...].

18. Deve-se distinguir o camp ingénuo do camp dediflo. O camp em sua
pureza € sempmaif. O camp que se sabe camp (“camping”) satisfez saieno

19. Os melhores exemplos do camp sé@o espontarseasokitamente sérios.

(SONTAG, 1983, p. 12-14).
A sensibilidadecampna arte psicodélica pode estar ligada a um exaderbsteticismo, ja
que os artistas se dedicam a apresentar detalhatiasuas visdes, surrealistas ou irrealistas,
pois surgem de seu interior e ndo descrevem alag@iordinaria.
O colorido saturado, a evocacgéo do inefavel e mmbrismo tém a ver com o artificioso, da
mesma maneira que Art Nouveauestiliza as formas naturais para estetizar o anwbie
industrial e grosseiro, ou que a Arte Pop utiliza&adorido saturado para presentificar a
estética industrial e publicitaria grosseira era#tate artificial. H4 também o fato de a estética
psicodélica apresentada pelos pésteres e pintrras tornado um estilo decorativo.
A questéo da Revolucéo Industrial nos leva ao mertoArts and craftsque foi uma reacao
a frieza e padronizacdo da maquina, consideradeuiiesa do Belo Natural. Embora ndo se
opusessem a idéia de artificio, da arte ser unegawi do belo melhorado, ndo viam com
apreco a uniformidade e consequente falta de atigade e toque pessoal.
O Arts and Craftdara a defesa do artesanato e, em conjunto, deoumtipo de organizacao
do trabalho, baseada nas cooperativas dos artes@degvais, mais proximas da idéia
socialista do que a bruta exploracdo, que presartiados trabalhadores nas fabricas. Outra
preocupacdo € com a radical transformacdo do muigieate para pior, a poluicdo e a
monotonia da arquitetura fabril. Ao invés do Bedstava sendo construido o feio artificial.
Através do artesanato e da eliminacdo das frostdniararquicas entre Belas-Artes e
artesanato, propunham a democratizagao do belo.
A diferenca entre érts and Craftee o Simbolismo € que op8s ao carater pessoatieypar
deste, o carater publico e acessivel. Havia o datejestetizar e melhorar a vida cotidiana
através da construcdo de bons ambientes. A preg@oipsocial € uma idéia central ao
movimento, trazendo o papel do artista como naatag@ da sociedade e sim como
contribuinte na melhora da vida.
Ja colocavam em mente que a arte € uma experiéragaim sendo, pode e deve ser vivida
por todos. Além do retorno as estéticas e ideaisddde Média, como o da beleza com

funcao, incentivaram e promoveram materiais e ¢fsdi populares.
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A juncao entre arte e vida através da busca petallsiidade pessoal torna-se acessivel em
larga escala pelo oferecimento de objetos de bmigmnle de estética desafiadora, original.

Reagiam, igualmente, ao academicismo e a tradiga@stilos classicos e renascentistas que
predominavam na arquitetura.

O principal idealizador da Arte Nova na InglateisaJohn Ruskin por meio de seu apreco

pela arquitetura medieval, pois ali os ornamerdt&sn de belos, estavam aliados a fungéo.

William Morris, idealizador d@\rts and Craftsfoi um discipulo de Ruskin.

Ruskin sonhava com os tempos misticos em que argslite artesdos
colaboravam na obra comum cujo fim era levar a alrmaprocura da

suprema beleza. Se a aristocracia vivia ainda dadpalo passado, a nova
burguesia tinha o gosto pervertido pelos objetarerciais. O horror de

Ruskin pela civilizacdo industrial encaminhou-o xal®cdo da natureza.
(CHAMPIGNEULLE, 1976, p. 35).

William Morris era amigo dos pintores Pré-Rafaslitedward Burne-Jones e Dante Gabriel
Rossetti, com o0s quais abriria uma loja para vemntieas destinadas a decoracdo, que se
tornou, portanto, uma das primeiras lojas de deéorgara casas de que se tem noticia.
Contra a civilizag&o industrial, tentardo melh@&través do design artesanal. No entanto, o
objeto e a arquiteturArt Nouveay apesar da idéia de que fossem acessiveis, acalsara
tornando exclusivos a uma elite. O artesanato sgrouomais caro do que o objeto industrial
simples. (CHAMPIGNEULLE, 1976, p. 29).

Em companhia de Phillip Webb, William Morris constr a casa vermelha, uma arquitetura
condizente com a ideia de urbanizagdo descenulaligam harmonia com ambiente natural.
A fachada era despretensiosa e reunia influéndiessas, sem se prender ao historicismo
reinante na arquitetura da época.

Phillip Webb também procurou desenvolver um projetdbano que ia contra a
industrializacdo. Criou o0 modelo de cidades-jardijjme consiste em dividir as cidades em
pequenas vilas economicamente auto-suficientesimAssria possivel deter a expansao
urbana e o excesso populacional. Esta idéia foostapem seu livrdGarden Cities of
Tomorrow de 1898.

Na Inglaterra, dentro desse movimento de renovpgéatuado pel@rts and Craftsainda ha

o destaque para os nomes de Arthur H. Mackmurdoeel€s Rennie Mackintosh. O primeiro
criou inumeras ilustracbes e estampas Nouveaue 0 segundo, criou inUmeras pecas
decorativas e mobiliario de estilo muito préprieyde predominam formas alongadas e

elegantes, um protart Déca
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O design de pecas e mobiliario, além da arquitednranouveay proposta peldArts and
Crafts pode ter se tornado custoso, porém, com relagiteisa producdo de cartazes, o
objetivo parece ter sido alcancado, ja que se tammanuito populares e influenciaram a
producao de cartazes psicodélicos que eram festosocmesmo objetivo de ser arte acessivel
e de se colocar contra wstablishmentMAFFI, 1972 p.192-193). Sobre a Arte Nova:

Devido & arte ser aplicada, ela necessitava dassela para preencher sua
funcdo, e isso possibilitou aos néo-artistas ppatiem do movimento. O
mesmo processo pode ser observado nos aparecioh@ntestiios pop em
meados da década de 1960. (MACKINTOSH, 1977, p&De

E duvidoso que a revitalizagdo do Art Nouveau enadue da década de
1960 tivesse ocorrido sem a Pop Art, que reabilit@olorido exuberante e
a decoracdao linear. [...]. Um tipo de arte muiteafp..] chamado déunky,
esta nitidamente relacionado com o ressurgiment8idiolismo. Ambos
postulam uma estética da vulgaridade deliberadadltimo fator deve ser
considerado nos renascimentos em questado: a inffuéas drogas. [...] Em
busca de um estilo que oferecesse um equivalergaalvide suas
experiéncias com drogas, os desenhistas encontrexama Art Nouveau e
posteriormente em certos aspectos do SimbolismACKINTOSH, 1977,

p. 5).
O Arts and Craftsalcancou os EUA. Ali se formou a Escola de Chicagee diferiu no
aspecto da aceita¢do do objeto industrial, admiranelstética simples e exata da maquina. Ja
ndo se opunham a producdo em massa, como nosrpsmabs de William Morris.
A questdo da formulacdo de novas configuracfesaisoei paisagens urbanas perpassaram
também a obra dos arquitetos e decoradores Betgagspecial Victor Horta, que inovou
utilizando materiais como vidro e ferro, criandafietbs com sinuosidade e leveza. Henry
Van De Velde também é outro nome importante e eanglo de William Morris, simpatizava
com o socialismo. Van de Velde desenvolveu umcestilito depurado, que indicara o
caminho a Bauhaus.
A singularidade da arquitetura da Arte Nova e s=sepb de transformacéo social e sua busca
por uma nova estética que fugisse a autoridadeééatad da Histdria se refletira na busca por
novas alternativas de vida da Contracultura, quempos chamar de arquitetura psicodélica.
E possivel, igualmente, ver um espirito pés-modgdnoa arquiteturdrt Nouveay em seu
ecletismo, predilecdo por formas organicas e dekepescentralizacéo.
A inspiracdo na natureza sera uma caracteristicapaxilhada com o grupo dos
Transcendentalistas nos EUA, que podem ser o dgatedfilosofico e literario das correntes

simbolistas e romanticas que se desenrolavam rap&u® desigirt Nouveauambém se
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fez presente nos Estados Unidos por meio da Idfanii Outra figura de peso para o
Romantismo estadunidense foi Egard Allan Poe.

Perseguindo o desejo de retorno a um estado nakeiralda e reagindo contra a revolucao
industrial, os Transcendentalistas estabeleceraenaomunidade alternativa,Baook Farm

nos idos de 1841. Esta comunidade antecede emdmais século 0s experimentappies

de comunidades alternativas, estabelecidas tanfazandas como em locais afastados, onde
experimentaram uma arquitetura alternativa, baseadgrincipios organicos e que, muitas
vezes, lembrara Gaudi e outros exemplos singuldaearquiteturaArt Nouveaucomo as
casas de Emile André e Hector Guimard. Outra pig@odnfluente € o domo geodésico de
Buckminster Fuller, que sera testadal@raop City e outras comunidadésppies(GORDON,
2008).

O Transcendentalismo foi formulado por Ralph Waltdoerson na década de 1830, sendo
uma corrente filosofica que se opunha ao matemali® a doutrina da predestinacao
Calvinista, e ainda a valorizacao exclusiva deoradidade no universo académico. O proprio
Emerson era um calvinista dissidente, pastor dgadynitarista de Boston.

Sob o guarda-chuva do transcendentalismo reunieav&isos escritores, pensadores, poetas,
gue buscavam criar uma nova estética, uma nova gisdodo de vida. Buscavam estabelecer
ainda uma identidade norte-americana, distancigedala Inglaterra e da Europa. O
transcendentalismo de Emerson se baseou no pertsardenKant, que se opde ao
racionalismo empirico de John Locke, e se tornoa alternativa para aqueles que buscavam
liberdade individual e espiritual longe do dognratisprotestante.

Muito similar ao interesse da Contracultura peldigi@® antiga e oriental, o0s
transcendentalistas estudavam o Budismo, o Hinduisma cultura indigena nativa. A
liberdade espiritual se dava pela valorizacdo daig&io. A voz de deus € expressa pela
intuicdo ou a “voz do coracdo”, expressao da iAtuie verdade pessoal. B¥ature ensaio

de 1836, Emerson exp0de sua filosofia:

Neste tomo, Emerson maravilhosamente expressoergactkantiana em
uma divindade que ndo poderia ser apreendida galneslogico do mundo
material, mas que ainda assim estava imanente tneepa. (GOFFMAN,
2005, p. 167-168, traducdo nos¥a).

Essa busca por maxima liberdade individual, que lavuma interpretacdo pessoal da

religiosidade, levou ao engajamento em causasisaaaépoca, como a luta abolicionista e

*¥In this tome, Emerson beautifully expressed theug® Kantian belief in a divinity that couldn’t be
apprehended by the logical examination of the nadtetorld yet was immanent in nature. (GOFFMAN, 200
p. 167-168).
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uma aproximacdo ao feminismo. Uma das intelectpm$o aos transcendentalistas era
Margareth Fuller, jornalista, escritora de um dosneiros livros feministas dos EUAA
woman in the nineteenth centurge 1843. Ela organizou uma série de seminarioa pa
mulheres em Boston, no intuito de oferecer-lhesegpaco para pensar em questdes fora de
“seu ambito” social. Estes seminarios logo atraiearatencdo de muito simpatizantes das
reformas sociais, além de seu publico alvo. Utiiza método socrético de propor um tema
para reflexdo em cada discussao.

No grupo dos transcendentalistas destacava-se ditesiey David Thoureau, escritor,
pensador, que tinha a natureza como fonte de toderdade. Sua personalidade era
introspectiva e com frequéncia se isolava paraeescre observar a natureza, mantendo
pouco contato social.

Para ele, o homem era mais rico (mais livre) prdpoalmente ao pouco que necessitava
para viver. Assim, escrewaldenque sera publicado em 1854, onde expde tal pemsame
tentando encontrar formas de vida alternativas. ieal, porém, é de um primitivismo
absoluto, mais radical do que Rousseau, conforniaede Ken Goffman (2005, p. 175,
traducao nossa): “Thoureau nunca se comprometelagodquina, nunca parou de desprezar
— e de lastimar — aqueles homens cujos dias eraemghidos com negocios e cujo objetivo
era a rigueza®™

Por volta de 1840, um dos membros do clube dosdesmalentalistas, George Ripley, também
pastor da igreja Unitarista, decide formar uma auoade alternativa rural, Brook Farm
onde a divisdo do trabalho foi influenciada peloigltsmo de Fourier. Com isso, buscava
garantir o maximo de tempo livre para as atividatiemente e do espirito. Foi montada ainda
uma escola experimental, onde lecionaram Marg&thr e Ralph Waldo Emerson.

2.2 Arquitetura psicodélica

A arquitetura eenvironmentgpsicodélicos tém como norteador a idéia de libbdin corpo e

de harmonia com o ambiente. Tudo o que envolverpoc® pensado como uma extensao da
expressao individual, desde a roupa aos ambiegiessao organicos e exclusivos, porém,
destinados a vivéncia coletiva descentralizadau&es comunidades.

A nudez, a principio, também foi uma das afirmagige¢iberdade do corpo, uma indicacao

de que o ser humano é na realidade parte da naterée que o ambiente organico € melhor

“*Thoureau never compromised with the machine; hemesased to despise and pity — those men whose day
were filled with business and whose goal was wg@@FFMAN, 2005, p. 175).



70

para nossa vivencia do que o ambiente racionahdald reto. A arquitetura psicodélica se
encontra no ambito da pdés-modernidade, rejeitanespacializacdo, padronizacdo e estética
minimalista da arquitetura moderna. E uma arquidepensada para ser ndmade, em muitos
casos, e de facil transformacéo, estando unidaladgi. Uma arquitetura viva que emprega
conceitos biotecnoldgicos.

Com relagéo a ideia de coletividade, esta é necags#a formar um ambiente que forneca
uma nova configuracdo mental e um novo conceiteatter. Oscrashpadsalbergues que se
espalharam por S&o Francisco e em seguida Novaeloodereciam acesso a esse hovo modo
de vida, de valorizar mais 0 momento e a experérammpartilhando sua individualidade
com os demais. Porém, ndo é uma idéia que se apésteticismo de um estilo de vida, ja
que criou uma estética despojada, uma imagem ddiVse’, contraposta a idéia dominante

do ser livre através da propriedade.

O individuo era forcado a se desfazer de seu egoiadolescente e
possessividade porque tudo - absolutamente tuda pagtilhado, desde a
comida até as drogas, roupas, camas, percevejus/assde dente e par
romantico. Por mais insalubre que possa ter pargrada uma geracéo mais
velha, a nova geracdo tomou avash pad como um bom comeco.
(GORDON, 2008, p.81Y.

“Tudo em uma sala de aspecto uterino deveria serofmascreveu Thad
Ashby em um guia underground para a decoracawratdh pad Um para-
choque poderia ser pendurado do telhado parawnaafeito cavernoso. Um
fan elétrico poderia ser usado para fazer as pareadglazem com o ar,
advertia Ashby. “Se vocé tem uma luz estroboscdpaocte criar o efeito de
paredes que fluem, como se fossem constituidagqdield”. (GORDON,
2008, p. 83, tradugdo nossa).
A preocupacao em todos os casos € tornar o amlfieitte, dissolver fronteiras, assim como
o LSD dissolve as fronteiras do ego. A inspiracéganica e biologica criou ambientes,
objetos de design e prédios com aspectos celutasapiente interno evocando um Utero era
um dos preferidos. Também as bolhas de sabdo,ysoteseza e facilidade com que se
acoplam umas nas outras foram um motivo recorreée) de sua superficie iridescente e

translicida, apela ao sentido da viséao.

“One was forced to give up adolescent selfishness mossessiveness because everything — absolutely
everything — was shared, from food, to drugs, @sthbeds, bedbugs, tooth-brushes, and lovers. Howev
unsanitary it may have seemed to an older generaigounger generation saw the crash pad asladtad.
(GORDON, 2008, p. 81).

42 «Everything in a womb room should be soft”, wrdtead Ashby in an underground guide to crash-padrdéc
A surplus para-chute could be hung from the ceitingreate a grotto effect. An electric fan couddused to
make the walls undulate with the air, advised Astifyyou have a stroboscopic light you can crethie effect
of the walls flowing, consisting of liquid”. (GORDNQ 2008, p. 83).
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Os moéveis tendiam a ser parte harmbénica do ambieotestruido para ou surgindo do
proprio. Entre os materiais mais utilizados estavaminil, o plastico, o nylon e outros
materiais sintéticos que representavam a inovag@wokdgica utilizada para integrar o ser
humano a natureza e nao para domina-la. Eram estesrcamas plasticas infladas com agua,
alcochoados ergonométricos, poltronas em formatdoalba, paredes de nylon criando
ambientes curvos, moveis inflaveis como poltroaspas e ambientes de recreagdo. A cor
branca era também frequente por dar a sensac@veaimle de dissolucdo de fronteiras.

O grupoAnt-Farm que promovia intervencdes artisticas e pensavaremarquitetura nao-
convencional adotaram os inflaveis como um meiprdpor modos de organizacao coletiva e
de oferecer uma realidade nova, ainda que momentAneapacidade vibratéria das solu¢des
pneumaticas, que responde a acao interna e exterrs@ja, daqueles que entram em contato
com o objeto, € um meio de amplificar a existéremapliar a atitude de um gesto, ao invés de
reprimir.

Os coletivosArchigram (Inglaterra) eSuper Studiq(ltalia), elaboraram planos de cidades
utopicas, ou cidades fantasticas, em que objetoasas poderiam ser ndmades e tecno-
bioldgicas. Criaram diversas pecas graficas cootemd ideal de urbanismo que inspirou a
ficcdo cientifica. Estas pecas sao fotomontagenagens, serigrafias, que talvez possam dar
melhor a idéia dessas cidades visionarias do drieaidos planos técnicos.

A inspiracdo para essas cidades utopicas tambéradeuito de Marshall Mcluhan e a re-
tribalizacdo da humanidade, a formacdo de umaaaliglebal. A tecnologia nos une e ao
mesmo tempo descentraliza, pois, ja que cada tagza-se capaz de ser um centro, vivemos
em uma rede formada pela intermidia (fusdo de stgamidias).

Outra grande inspiracdo vem de Buckminster Fuhascido em 1895, inventor e livre-
pensador norte-americano, neto da transcendeatdliatgareth Fuller, expulso de Harvard
por duas vezes, ao exemplo de tantos outros, nuduRalph Waldo Emerson. Depois de uma
intensa crise pessoal, teve uma espécimgight que lhe devolveu o sentido da existéncia e
Ihe revelou maneiras de contribuir para a melheraida de toda a humanidade.

Em 1929, no auge da Grande Depressao Economiesempou um modelo de habitacdo e de
transporte que preconizava a descentralizacdo idades e uma solucdo para a falta de
moradia e para a poluicdo causada pelos automd@&iss inventos se chamar&ymaxion
Housee Dymaxion Car

A Dymaxion Housepode ser desmontada e transportada, é feita ewmiueat metalica e
projetada em forma oval. A separacdo dos ambigraasforma a parte interna da estrutura

oval em um caracol. E um abrigo auto-sustentavelpjaduz sua prépria energia reciclando
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residuos humanos. @ymaxion Car possui uma forma aerodindmica que economiza
combustivel. Com um tamanho ndo muito além dosaopulares de 1930, é projetado
para transportar onze pessoas.

Um dos pilares do pensamento de Buckminster Féllgue a humanidade, até entdo, tem
investido na crenca de que ndo h& recursos pams,tq@brém, conforme evoluem o
conhecimento e a tecnologia, o ser humano vai bent® gradualmente que pode querer
mais e chegamos a uma época em que é possivet poavgualidade de vida a todos.

O que realmente atrapalha que a tecnologia sejgadh com esse fim é o lucro, a
necessidade de acumular que deriva muito mais @esimbologia destatuse do poder do
gue de uma necessidade real de sobrevivénciar Fatl@arte daquilo que Gene Youngblood
definiu como tecno-anarquiasta, e sua visdo palitianbém néo se prende a polaridade
direita/esquerda. Sua visdo € cosmoldgica e a dweologia leva ao despertar da
consciéncia de que o ser humano € uno com seushsees e com todo o meio ambiente.
Outro ponto importante, aplicado no desenvolvimet¢o seus projetos, é a sinergia. O
pensamento sinergético trata da eficiéncia do tddoharmonia entre as partes que gera o
melhor resultado. Isto se opbfe a ciéncia da ed@agao, um meétodo que separa 0O
conhecimento integrado, isola o todo em partes.nvdiso é sinergético, o comportamento
das partes ndo prediz o comportamento do todo.HReaex sinergia é preciso haver trabalho
coordenado, um climax de perfeita sintonia quaredesta unido para atingir determinado
fim.

A partir dessa idéia, Buckminster Fuller desenwlwe Domo Geodésico, uma estrutura
esférica e sinergética, pois distribui uniformereepbr toda a superficie a forca que nela
incide, o que se deve ao fato de sua estruturas@éooncebida como partes separadas que
sustentam outras e, sim, como partes integraddent@ geodeésico € leve e auto-sustentavel,
nao precisa de colunas para aguentar seu peso.

Estas inspiracdes ele retira da observacdo de gmd@ométricos e fluxos de energia da
natureza. Sua arquitetura é feita de formas orgéniesféricas, celulares. Diferia da
arquitetura moderna ndo s6 quanto ao abandono goareto, mas também quanto ao
abandono da sustentacdo por pilotis. A bolha fosoducdo formal encontrada nessa

substitui¢ao.

Buckiminster Fuller estava intrigado pela belezdefdericidade” da bolha.
Ela é leve e altamente adaptavel tanto como unta @élula quanto em um
grande grupodlustef. “E concebida de um modo elegantemente efémero,
perfeitamente manufaturavel e é rapidamente estalyr&screveu Fuller,
cuja admiragdo resultou numa patente para o dowaégeo, uma estrutura
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que chegou o mais perto possivel, que era permjiela engenharia
moderna, da elegante esfericidade da bolha. OtaetguReter Stevens via a
bolha como um modelo para novas comunidades e tiootm para tudo o
gue era opressor na arquitetura tradicional. Detdr@spuma da caixa de
sabdo comum, ele vislumbrava “salas em miniatwada uma diferente da
outra e ainda assim perfeitamente interligadas csumas vizinhas.
(GORDON, 2008, p. 103, tradugdo nos$a).
N&o somente as cidades utbpicas fizeram parte qiatetura psicodélica, como também o
movimento de formacdo de comunidades rurais, adatitde volta para a natureza”, um dos
desdobramentos da filosofia dmp out
Drop City foi uma comunidade localizada no Colorado ondeoastrugcdes se assemelhavam
ao domo geodésico, feitas com materiais industdessartados. Fundada por trés estudantes
de artes da Universidade do Kansas, a comunidageoiema da “arte e vida” destacando-
se a pintura (uma das mais famosas se intituldtaate Painting, happeninge arquitetura.
A essa vivéncia artistica cunharam o termddep Art, algo espontaneo, que surge de um
gesto criativo e que pode se conectar com o0 entorno
A idéia era construir uma sociedade alternativagrquista e aberta, um lugar para a
reinvencdo do ser. A vivéncia artistica em Dropy@ta inspirada na proposicao do
Happening de Alan Kaprow, de valorizacdo do cotidjado detalhe. Havia eventos
multimidia e happeningsconcebidos como “viajantes”, que se estenderamgpase uma

semana (GORDON, 2008, p. 153). Um pouco mais sobreducédo em Drop City:

Um dos projetos que ficaram marcados como a aesindd comunidade era
a Ultimate Painting criada por quatrdropperstrabalhando em colaboragéo
ao longo de seis meses. A pintura se constituomad de um circulo, uma
“esfera infinita que comporta um paradoxo espaciglie media cinco pés
de diametro e poderia girar em diferentes velo@dadrormas coloridas
brilhantes produziam efeitos alucinatérios no etsmkr quando a grande
pintura girava sob o flash da luz estrobo. “Se wolb@r para ela por vinte
minutos as coisas comecam a saltar e a preenaeeateala”. (GORDON,
2008, p. 153, traducéo noséa).

“Buckminster Fuller was intrigued by the beauty lué bubble’s “sphericity”. It was lightweight andghiy
adaptable as either a single cell or in clustdtss ‘ephemeral — elegantly conceived, beautifaignufactured,
and readily broken”, wrote Fuller, whose administra resulted in a patent for the geodesic domstructure
that came as close to the bubble’s elegant sptedsi modern engineering allowed. Architect Petervéns
saw the bubble as a model for new communities anérdidote to all that was oppressive in traditiona
architecture. Within the froth of common dish sobp, saw “miniature rooms”, each one different frisn
neighbors yet perfectly interlocked with those héigrs. (GORDON, 2008, p. 103).

“One of the commune’s signature projects wasUhinate Painting created by four droppers working in
collaboration over a six-month period. It took fleem of a circular painting, an “infinite sphereafted with
spatial paradox” that measured five feet in diameted could be spun at various speeds. Brightlpreal
shapes produced hallucinatory effects on the viemen the great painting was rotted beneath aifigsh
strobe. “If you look at it for twenty minutes thei begins to come out and fill the whole roomGQRDON,
2008, p. 153).
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A estrutura dos domos construidos em Drop City s€guia rigorosamente a patente de
Buckminster Fuller, abrindo espaco para a intuigdohora de encontrar solugbes para a
arquitetura. Incorporavam o erro no todo do dedigmando encontrar solugdes harmonicas.
Outra influéncia arquitetbnica eram as idéias devé&StBaer, um inventor e estudioso da
geometria complexa, que também criou alguns tigodamos geodésicos e era igualmente
influenciado por Fuller.

A experiéncia de Drop City teve inicio em 1966 er polta do inicio da década de 1970,
encontrava-se abandonada, tornando-se uma cidadsativa fantasma.

Outra comunidade exilada erdarning Star iniciada em 1966, em um rancho aos arredores
de Séo Francisco, cujo fundador era Louis Gottlgbprietario da terra. Um dia, Gottlieb
teve uma visdo que lhe anunciava que a terra @eseridaqueles que desejassem viver em
comunidade.

No inicio a comunidade contava com os amigos ddi€a, algunutsidersque buscavam
um modo de vida natural, geralmente provindos daghtsAshbury. Os Diggers também
eram uma presenca constante e dali retiravam pdote alimentos que distribuiam
gratuitamente.

O cotidiano em Morning Star incluia sessfes de tagdh e Yoga, além de seus membros
também se dedicarem a arquitetura intuitiva. O smdiera praticado, 0 que atraia muitos
curiosos, incluindo a policia. Havia muita musicancinstrumentos feitos a mao, festas e
rituais de celebracdo do solsticio e equindcio.

A comunidade cresceu em 1967, com a ajuda dos Biggee a batizaram ddigger Farm
convidando toda a comunidade do Haight Ashbury pdtarra-livre”, incentivando a doacgéo

e a troca de bens necessarios a subsisténcia. Poodtm 0 aumento da populagdo os
problemas comecaram, atraindo a atencdo da miagéeadegdicou avorning Star /Digger
Farm uma capa na revista Time, de Julho de 1967. Ecan@c¢o do fim.

Fim, que se deveu mais a a¢do da policia e autleédgovernamentais do que a suposta
incapacidade de subsisténcia do experiemento ced@nioniLou Gottliebe pensava em propor
alternativas ao grande desemprego gerado peladg@aplicada ao trabalho, que alienou e
excluiu ao invés de melhorar as condi¢cdes de idavéncia em Morning Star pode ser mais
um modelo de como seria uma sociedade que dispusEsdempo livre, utilizando a
tecnologia no auxilio da subsisténcia.

Sobre a arquitetura na comunidade:

Os primeiros esfor¢os na feitura de abrigos eramdaacrus e comecgaram
com o tipo mais rudimentar de construgcdo com aprig® maos: tapumes
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envolvidos com plastico lona, ocas feitas a pakidlama e galhos, tendas,
barracos, cabanas, casas na arvore, qualquerqeasirnecesse 0 minimo
de protecdo e abrigo contra a chuva. “Vocé ndoigaede dinheiro,
arquiteto, planos, permissdes”, disse Gottlieb,enmorajou essas formas de
construcdo espontanea. “Que tal um buraco de lobhitmontanha, bem
instalado e aconchegante escondido da policia?’REBAN, 2008, p. 158,
traducdo nossd).
Outra comunidade que destacaremosSélax também fundada em 1966 por Steve Durkee e
Barbara Durkee do coletivo multimidia USCO. Deixardova lorque e migram para o Novo
México, perto da cidade de Taos, onde implementaaaiéia da Solux, que ja vinham
desenvolvendo desde os eventos do USCO e divulgaordmeio da producdo de panfletos,
diagramas e colagens.
A ideia foi baseada na aldeia global de Mcluhametepdiam construir tal comunidade em
uma area rural afastada, considerada um local de é&spaco psiquico. Abandonaram,
portanto, os grandes centros urbanos para estebelecnovo centro em um local até entdo
nao considerado como tal, pois sabiam que numduyddiximo tudo estaria conectado.
A comunidade, que ao invés de Solux se chab@mg contava com uma espécie de domo
geodésico central, cercado por construcbes men@reitia era construir um local também
de desenvolvimento espiritual, expandindo a cons@éatraveés de praticas de meditacdo e
da vivéncia de uma nova organizacao social.
A comunidade era habitada por familias. Foi prdj@tpara ser auto-sustentavel através da
tecnologia (desde a primitiva até a mais evoluida)p emprego das técnicas de construcao

onde foram priorizados materiais naturais, madebarro. Provavelmente dai o nobh@ana

A arquitetura do edificio central foi concebidagaimbolizar a recriagdo do
universo. A estrutura deveria repousar sobre unsa loe vinte e quatro
lados, e o interior deveria consistir de um vastpaeo para meditacdo
construido como um kiva de ponta cabeca que sdradezia parte inferior.
Essa esfera cOsmica deveria se manter vazia asssmielse a casa
primitiva de Thoureau e ser mobiliada somente cam piso opaco e
paredes translucidas. Como se para enfatizar aematarejada e vocé-néo-
pode-chegar-la-a-partir-daqui que era concebidaa parlocal, Durkee
explicou que ndo haveria qualquer estrada levatéla é&5olux. “O Unico
caminho sera através do ar”, ele disse. “Estamando no século vinte, e
uma vez que vocé esta no ar, vocé comeca a entgneléodas as estradas
levam ao nada”. (GORDON, 2008, p. 149 — 151, tradupssa)?®

“First efforts at making shelter were crude and begith the most rudimentary kind of hands-on buitdi
tepees wrapped with plastic tarp, hogans made frard and branches, tents, lean-tos, shacks, tresebpu
anything that provided a vestige of protection &agt out the rain. “You don’'t need money, architgdans,
permits”, said Gottlieb, who encouraged these foofrepontaneous building. “How about a hobbity Haléhe
hill, all snug and warm and hidden from the cop€@ORDON, 2008, p. 158).

“*The architecture of the central building was desibto symbolize the re-creation of the universeuduld rest
on a twenty-four-sided base, and the interior wagdsist of a vast meditation space built like paide-down
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Muitas comunidades alternativas adotaram o domalégoo como principal modelo de
habitagdo. Provavelmente o aspecto estético, alénfilaséfico, era consoante com a
experiéncia psicodélica. A superficie fractal ehiscdpica do domo permitia criar um vitral
multicolorido e, quando a superficie da cupula esgestida com vidro transparente,
propiciava uma iluminacdo que criava um ambientelitagévo, Zen. Em suma, a cupula
geodésica transforma a luz natural emlight Show um espetaculo cinético.

Foram escritos diversos manuais sobre como consaigidomos e outras informagdes, na
tentativa de popularizar a idéia de novos modosrganizacao coletiva. Entre esses manuais
estava dome Cookbookle Steve Baer e Steve Durke. Havi@endesicsle Edward Popko,

o0 Domebook Onee Lloyd Kahn, or'he Dome Builder's Handboade John Prenis e, um dos
mais famosos, @he Whole Earth Catalogle Stewart Brand, um catalogo de informacdes
sobre construcdo alternativa, desenvolvimento darfeentas, cultivo de plantas, tecnologias
e outros conhecimentos Uteis a vidaddopped out Tudo isso faz parte da filosofia @w it
yourself o pragmatismo intuitivo que permeia o desejo>dkoeda contracultura. Esta volta

para a natureza e a consequente preocupacao eecddtgva em sintonia conband Art

2.2.1 Robert Smithson e a consciéncia oceanica

A Land Art foi uma tendéncia que comecou com a@gghio de materiais naturais dentro das
galerias, expandindo-se a idéiardady-madeDuchampiano. A expansdo deu-se também no
espaco fisico destinado a arte, onde os artistesapan a rejeitar as galerias e museus,
buscando o horizonte amplo do préprio ambienteraatGom isso, a idéia de arte e vida, a
exemplo ddhappening se encontra de fato no ambiente da vivéncia dealma experiéncia
que se da em um local nao-oficialmente artistico.

Ao se situar na natureza, a Land Art tem como prga@ncia uma volta para temas misticos
e primitivos, com influéncia das constru¢des astigamo o Stonehange e da interferéncia da
iconografia simbdlica nas paisagens. Busca-seagawide efeitos visuais utilizando a luz
natural, a posicdo de objetos em relacdo ao salloa, a construcdo de cenarios que levam

em conta as alteracdes climaticas naturais, etc.

kiva entered from below. This cosmic orb would remempty like Thoureau’s primitive hall and be figtmed

with only a matted floor and translucent wallsjfas emphasize the airy, you-can't-get-there-frbere nature
of the place, Durkee explained that there wouldth@'tany roads leading into Solux. “The only way vd

through the air”, he said. “We are living in theetwtieth century, and once you get into the air egin to

understand that all roads go nowhere”. (GORDON82@0149-151).
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Com a dificuldade de acesso algumas obras, lodakizaem &reas remotas ou sem a
possibilidade de serem vistas em qualquer épocag @spiral Jettde Robert Smithson, os
campos de raios de Walter de Maria e as camintagel&schard Long, acabam sendo levadas
ao publico maior por meio de documentacéo, o queaupolado acabou contribuindo com a
mercantilizacdo da Land Art pelo sistema da amés p obra acaba se tornando um objeto
transportavel ao invés de uma intervencao ou aenarhorizonte aberto destinado a vivéncia
(WALKER, 1978, p.35-39). Porém, esse aspecto sesimdou indicial, de registros
fotograficos, mapas, textos e videos, foi exploradmo parte da poética, tal como o fez

Robert Smithson em seus nao-sites.

A auséncia de um objeto da galeria claramenteifagvel como “obra de

arte” [pintura, escultura ou a prépria intervengdtistica a que se faz
referéncia, no lugar de registros] incentiva a noda que o que na@s,
observadores, deveriamos fazer é decidir olhaew8nfienos do mundo de
um modo “artistico”. Assim, estavamos fazendo amésmos a pergunta:
“suponhamos que eu olhe para isto como se fosse @rtjue, entdo, isto
poderia significar para mim?” (ARCHER, 2012, p.®Bl-colchetes nossos).

Muito mais que Long ou Fulton, o americano Robaeriitgson estava
ocupado em desenvolver uma teoria da relacéo entriocal particular no
meio ambiente (que ele chama de “sitio”) e os empagndnimos,
essencialmente intercambiaveis, nas galerias enelgupoderia expor (0s
quais chamava de “ndo-sitios”). Entre outras cpisasitios tinham limites
abertos, informacéo dispersa e eram algum lugandossitios, tais como
Espelho de cascalho com fendas e po€t&68), tinham limites fechados,
continham informacdo e n&o eram lugar nenhum, gQa, sgam uma
abstracdo. (ARCHER, 2012, p. 96).

Entédo, é do infinito oceanico que é o espaco-te(opmeio ambiente natural) que surge o

ndo-site, uma espécie de fragmentacdo desse anbogénico natural que o contém e esta

contido no fragmento. Uma relacéo fractal.

Essa idéia do ndo-site surge na poética de Smitheamo um desdobramento de sua

investigacdo da entropia, a desconfiguracdo, fratagéo, morte ou perda de energia de

todas as coisas, um fendmeno comum a naturezauia, s entropia é a decomposicdo de

uma ordem estabelecida em uma ordem cadtica.

O nao-site € um acontecimento entrépico, pois aoesieado uma parte de um local (pedras,

areias, folhas, etc), aquele lugar perde um poeceua configuragdo original, porém, seus

vestigios reconstituidos em nova configuracdo enoutro local, no caso a galeria, contém

uma parte da informacdao original de onde vieram.

E uma apresentacéo abstrata de uma paisagem,gmEerparece com a paisagem original

para a qual indica, portanto, uma maneira ndoeihistica de produzir uma paisagem, de
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representar, rompendo novamente com a tradicAaidagem na pintura, feita como uma
janela que se abre para uma vista. O nao-site @étranzoncebido como uma forma de retorno
a arquitetura abstrata (a estrutura dos cristais)eqvolve o objeto em estado bruto.

A entropia na obra de Smithson funciona como unmestatacdo de que todos os objetos
podem ser revertidos ao estado bruto das coisaas@ esse estado contém uma estrutura
basica, que é a estrutura dos cristais. Esse \istufoi narrado pelo artista em um de seus
ensaiosThe Crystal Landde 1966, onde relata um passeio por Nova Jerseyue observa
sua arquitetura suburbana, paisagens e infras@s&uat geral, onde ha a presenca de muitas
superficies brilhantes, desde pequenos objetoasagnelas doshoppings centeronde ele
pode encontrar uma repeticdo das formas cristalinas

A partir dessa idéia das estruturas cristalinagesarobre&Enantiomorphic Chamberd 965),
composta de dois objetos fixados na parede contesdelhos e um vao entre eles. Sua
estrutura geométrica é baseada nos cristais edjpslham tipo de figura das estruturas
cristalinas. Em quimica, tais estruturas sédo sieslaporém ndo sao idénticas. Sao reflexos
assimeétricos.

Tal idéia de reflexos assimétricos levou Smithsmeanceito da visdo estereoscopica, que € 0
modo como funciona a visdo humana: cada olho ecaptaimagem similar, mas néo idéntica.
Elas sdo sobrepostas em alguma parte do cérelenmmas tentdo, a visdo em profundidade.
Este conceito é trabalhado demantiomorphic Chamberatravés da impossibilidade de
formar uma imagem em profundidade.

Ao se colocar no vao entre as duas pecas, o frtedora sensacdo da visao fragmentada e se
mantém na tensdo de nunca aprender o todo numadaanilusionistica tal qual estamos
acostumados. De modo similar, o ndo-site € umxefhéio coincidente de um outro lugar.
Dentro da preocupacao geral de unido entre aridege ou de transpor o hiato entre arte e
vida, Robert Smithson localizava a busca pelo h@tve 0 que se vé eo que nao se Vé.
Procurar enxergar o que esta por tras da realiglaaiente, diminuir a distancia entre o que se
V€ e 0 que se experimenta, ou ao contrario, retadldistancia ou mesmo detectar que ndo ha
nenhuma.

Ao encontrar as estruturas cristalinas e a corestdatentropia, percebeu um padrdo que
subjaz o visivel. O nao-site faz parte desse ljatexiste entre 0 que se vé e 0 que nao se
vé. A atencdo ao vazio ou as regibes nebulosasaérasposta complementar a idéia do
happeningde Alan Kaprow, que fixa a atencao nos detalhaséd da acéo.

O hiato buscado por Smithson se concentra na rém-agn locais para 0S quais nunca

olhamos. Esta ndo-agcdo pode ser estatica e ao niesipo extética (de éxtase), o que nos
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leva a idéia de monumentalidade e de sublime, goid® em algumas de suas obras, em
especial aSpiral Jetty de 1970. O hiato entre o visto e 0 ndo visto fEralelo com a
expansao da consciéncia, com a abertura da valeslaita por Aldous Huxley, que leva até

a consciéncia ordinaria eventos da imensidao dscgamcia oceanica.

Robert Smithson [...], em 1970, criou uma das praseobras do revival
arcaico no mundo da art8piral Jetty Se uma pessoa que ndo conhecesse
nada sobre arte moderna de repente chegasse ak d#guma rochosa
rudimentar que emerge dos baixios do Grande Ladga&a, ela poderia
chegar a concluséo de que aquilo é uma construnt@ deita por uma tribo
pré-historica ou panteistas misticos ou algum knabmais recente de um
espiritualista ambicioso, hippies adoradores daireah determinados a
fundar sua propria religido neo-arcaica. (JOHNS@0L1, p. 80, traducdo
nossay’

Até onde sei, Smithson nunca disse ou escreveuqupralcoisa que
associasse seu trabalho diretamente com drogasr&mbja muito bem
conhecido que ele ndo era estranho as substaftel@laras da consciéncia.
N&o obstante, muito de seus escritos possuiam aoencia alucinatoria.
(JOHNSON, 2011, p. 82, traducio nogéa).

A Spiral Jetty uma espiral monumental construida por meio deaterro rochoso que se
projeta em um lago ficou por um bom periodo submetsvido ao aumento do nivel da agua,
talvez um fenbmeno de maré cheia. Depois de umadempivel da adgua abaixou revelando
novamente a obra, um imenso caminho em caracolueng gossivel andar.

O motivo da espiral € uma recorréncia na arte néia, aquela que deriva de uma
experiéncia em estado nao ordinario de percepg@alngente induzido por substancias
psicodélicas (MIKOSZ, 2009). Isto porque parecemerfgarte da base da psiqué humana,
uma espécie de arquétipo que permeia varias csiliirgue surge, invariavelmente, como
simbolo de desenvolvimento espiritual, ciclos dazal

As culturas primitivas e antigas, em especial adizacfes indigenas, fizeram uso religioso
de tais substancias, e as imagens entopicas e nmag@éticas que surgem durante uma
experiéncia psicodélica sempre revelam padrdes €eicos, além de outros tipos de visdes.
Entre os padrdes geométricos, espirais, tuneisligg® zigue-zagues sdo elementos bem

comuns, como foi documentado por Heinrich Kluveic@logo, em seu livro pioneitdescal

“’Robert Smithson [...], in 1970 created one of thevarld’s premiere works of archaic reviv&piral Jetty If a
person who knew nothing about modern art happeped that rudimentary, rocky form emerging from the
briny shallows of Great Salt Lake, he might takéoitan ancient construction by a prehistoric trifenystic
pantheists or a more recent work by spiritually dimis, nature-worshipping hippies determined torfo their
own neo-archaic religion. (JOHNSON, 2011, p. 80).

“8As far as | know, Smithson never said or wrote kimgf to associate his work directly with drugs,ubb it is
pretty well known that he was no stranger to canssniess-altering substances. Nevertheless, mudis of
writings has a hallucinatory feel to it. (JOHNSQ011, p. 82).
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and Mechanisms of Hallucinationde 1928. A ocorréncia universal para esses padiée
deve principalmente a fisiologia Optica e ao sistenervoso. Seu significado religioso
frequente pode ser atribuido a uma forca inconscieomum, o inconsciente coletivo,
defendido por aqueles que seguem a linha junguiamsicanalise.

As espirais também mantém relacdo com a série lwm&eci, um padrdo que se repete na
natureza, onde é possivel encontrar a razao &egida pelo namero irracional de Pi e que,
por ser irracional, talvez se relacione com umaafoinconsciente que nos faca reconhecer
um significado frequente em sua harmonia: o dazbel®utra ocorréncia cadtica natural € o
fractal, também uma das constantes das visdesdgdicas e, igualmente, dotado de beleza
(MIKOSZ, 2009, p. 150).

N&o s6 em suas intervencdes no ambiente naturainpmsl encontrar o interesse de Robert
Smithson pelo arcaico, também em seus desenhodwegs do fim dos anos 1950 e década
de 1960 encontramos uma técnica expressiva e tam@timitivas, ao exemplo do
Expressionismo Abstrato e Abstracionismo LiricdS@realismo € outra influéncia.

A obra pictérica de Smithson se relaciona com esgires da arteutsider E fruto de seu
interesse diversificado em religido, ciéncia e da¢historia natural. A obra de Robert
Smithson passou pelo Expressionismo Abstrato, @dmalismo, P6s-minimalismo e Land
Art. O artista morreu em 1973, vitima de um acidaa#reo, enquanto documentava uma de

suas enormes intervencdes em ambiente natural.

2.3 A pintura psicodélica: suas relagdes com o Simbolismo / Arte Nova, o Egmrismo

Abstrato e a Arte Pop

A maior parte do que foi encontrado sobre a pinpsieodélica, que esta incluida na chamada
pintura visionaria, encontra-se no livicart Psychédélique (originalmenteThe Psychedelic
Art, em inglés), escrito pelo Dr. Robert E. L. Mast@eb.D.) e pelaDr.2 Jean Houston
(também Ph.D.) em 1968, com colaboracdo de outrtmses. Masters e Houston estéo entre
0s principais estudiosos da experiéncia psicodélica

A partir do que encontramos no referido livro, siisamos as pinturas entre psicodélico-
visionérias e psicodélico-abstratas. As pinturassificadas como visionéarias, também séo
assim chamadas por Masters e Houston, e possutmdtacao estilistica com o Surrealismo
e com o Simbolismo.

As pinturas classificadas como psicodélico-abstrédeam comparadas ao Expressionismo
Abstrato, a Abstragéo Informal e também ao Susesli O colorido e, em certos aspectos, a
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aparéncia decorativa ou “alegre”, permitiu asstasaao Pop, em especial a pintura Pop
expressivaf(inky ar) e menos conhecida de artistas como 0s norte-eganes Peter Saul e
Jim Nutt; essa caracteristica expressiva seradeiana obra de Peter Blake, no ambito da
Arte Pop inglesa.

A arte psicodélica é definida como aquela que paté uma experiéncia em um estado
alterado de percepcgédo, porém, esse tipo de arteetanmnclui uma sensibilidade, uethos

que perpassa obras que lidam com a imaginacdopqasiguismo. Assim, muito da arte do
passado pode ser incluida sob o rétulo, desde mjieros Bosch, William Blake, os
Simbolistas, os Surrealistas até a arte contemparde nossos dias, como sera mostrado por
Ken Johnson (2011), Alaister Gordon (2008) e D&uidbin (2010).

Mas, como definicdo estrita, a arte psicodélica péae estar dissociada de tal experiéncia,
derivada do uso de substancias alteradoras ddadaliConforme Barry N. Schwartz (1968,
p. 131, traducdo nossa), em ensaio presente’@mPsychédélique "[...] a arte psicodélica
tem por base a expressao artistica conscientguificacdo ou das realidades da experiéncia
psicodélica.*

O ensaio de Schwartz revela um tom otimista deagudrogas psicodélicas poderiam permitir
uma arte do inconsciente plenamente desenvolvidiéomlém daquilo que ja havia sido
conquistado pelos surrealistas na tentativa deziad mundo da consciéncia amplificada, de
presentificar com precisdo as imagens da irradnte@¢ concreta, conforme o dizer de
Salvador Dali (SCHWARTZ, 1968, p.134).

E comum empregar o ternaote psicodélicgpara a producao artistica visionaria que se deu a
partir dos anos 1960. O termagte visionariaé mais abrangente, engloba producdes desde a
pré-historia e também a arte psicodélica de 1P6@odélicoé um termo mais associado ao
uso do LSD, enquantaisionario abarca outras substancias como o peiote, a mescali
ayahuasca, etc.

Outra visdo do que seja arte visionaria aparecestado de José Eliezer Mikosk, arte
visionaria e a ayahuascg2009), onde tal arte também é definida como unpaiessdo que
lida com a traducéo visual e plastica de ocorr&ndas estados ndo ordinarios de percepcéo,
chamados pelo autor de ENOC. Algumas imagens gigersunesses estados, por serem

recorrentes, ganham dimenséao simbdlica, arquetipica

“9...] l'art psychédélique prend pour base I'expossartistique consciente de la signification os déalités de
I'expérience psychédélique. (SCHWARTZ, 1968, p.131)
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Nesse mesmo estudo houve a analise de algunsséstaslos, que sdo produtos de imagesn
entopicas (produzidas por estimulacdo da fisiologsual) e imagens eidéticas (imagem
mental produzida espontaneamente ou como partiéetiacéio de percepcao).

Tais imagens sdo encontradas nas obras de adistamtiguidade, desde a preé-historia,
passando pelas culturas indigenas, chegando aténtenmporaneidade. Sao imagens
consideradas misticas, pois sédo sentidas comooiagde outro mundo.

Para entender essas imagens 0 autor passou dgaves niveis de consciéncia que podem
ser manifestados ao alterar-se a percepcédo. Mit@sza que ha trés niveis de consciéncia
comum ou ordinaria: a consciéncia basica ou imgdintonde se situa o conhecimento
sensorial; a consciéncia interna, onde se desemroka sonhos, as imagens mentais e 0s
devaneios; a autoconsciéncia, onde somos capazestateciente da nossa individualidade,
refletir sobre o si-mesmo.

Quando o sujeito passa para um estado ndo-ordid@m@rcepcao, surge o quarto nivel, o da
consciéncia oceanica, onde se tem uma percepcadt®@ien de multiplos eventos e a
sensacao de que o0 ego e o entorno sao fronteursdrids. Conforme a intensidade da
experiéncia chega-se ao quinto nivel, o da desp&lizacdo total. Morte do eu—individual e
estado de superconsciencia ou de consciéncia asmic

Essa divisdo de niveis de consciéncia € similajusosera proposto por Robert E. L. Masters
e Jean Houston erfihe varieties of psychedelic experienc€000), a ser detalhado no
terceiro capitulo.

Um dos meios para atingir outros estados mentags privacdo sensorial. Sempre que
condi¢des incomuns interferem no funcionamento rarm@smo, uma experiéncia visionaria
ou ndo-ordinaria ocorre, como uma espécie de cosagén. As pinturas dos homens das
cavernas podem ter sido as primeiras obras visamduois a escuriddo das cavernas pode ter
contribuido com a imersdo em si, e a falta de edtinvisual pode ter ocasionado o
surgimento de imagens esntopicas e eidéticas. @daitico tornou-se mais aflorado. Tais
visdes foram posteriormente registradas nas paredes

No século XX, o ja citado estudo de Heinrich Kljvbtescal and the mechanism of
hallucinations de 1928, foi um dos primeiros a reunir essasrrégoias visuais durante o

estado psicodélico.

E comum ocorrer visbes de figuras e padrées gemwmetcoloridos, como
pontos, grades, ziguezagues e linhas sinuosaseiKtlivide esse fenémeno
entépico em quatro categorias, também chamadasalestantes formais”
ou fosfenos: “(i) grantings, latters, fretworksligiiees, honeycombs and
chequer-boards, (ii) cobwebs, (iii) tunnels, fusnellleys, cones and vessels,
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and (iv) spirals” (KLUVER 1966, 66 apud BRESSLOFE.«adl. 2001, 300).
Essas visualizacbes ocorrem desvinculadas do d¢ontenltural do
individuo, possivelmente por estarem mais assogia@daonstituicdo do
sistema nervoso humano do que a cultura, sendosesspre um apoio,
nunca a experiencia em si. (MIKOSZ, 2009, p. 37).

O intuito principal da arte visionaria, entdo, @gantificar visdes, por isso € frequente a
producdo de obras tecnicamente apuradas, minugciopes-realistas. A pintura visionaria,
seguindo o raciocinio moderno, ndo é mais umaagapata outro mundo e sim uma janela
para o interior do artista.

Enquanto os cédigos para reconhecer a janela pan&r@ mundo sao partilhados por todos,
pois a pintura é uma mimese do mundo que vivemoddigo para a pintura visionaria, que €
janela para o interior do artista, ndo € partilhpdo todos. Logo, faz-se necessaria, para
muitos artistas, uma apresentacao hiper-realistguds visdes, na tentativa de que o fruidor
seja confrontado com a mesma novidade e impactoogaeitor, durante sua vivéncia
psicodélica. E similar ao Surrealismo em sua tatake materializar as imagens dos sonhos.
Por causa de tal intensidade realista, a imagemnabde tende a neutralizar o meio
pictérico. Esquece-se de que a imagem que temaogedig nds € uma pintura. Ai temos um
paradoxo com o anti-ilusionimo buscado pelo Modena, em sua tentativa de mostrar que
uma pintura € apenas uma superficie, idéia espemidd desenvolvida por Clement
Greenberg. No entanto, a arte visionaria pode s&r pintura que se evidencia enquanto tal
na medida em que traz imagens que ndo sdo umavegpmda realidade objetiva.

A arte visionaria se encontra no polo romantictrospectivo, que perpassa a Historia. Por
ser eclética sempre esteve a margem dos movimartfetcos, devendo sua marginalidade
ao predominio da visdo racionalista iniciada coReaascencga. A partir do fim do século
XVIII e século XIX, suas expressbes tornam-se nwiglentes com William Blake, o
Romantismo, os Simbolistas, Pré-Rafaelitas, Dedauen, Modernismo, Abstracionismo e
dai por diante.

A apreciacdo de imagens que contém carga arquetipioa a arte visionaria também a-
historica. Muitos trabalhos séo realmente antigpsmitivos ou sdo produzidos a partir dessa
estética. Essas caracteristicas permeiam o quear@aclo de arteutsider José Eliezer

Mikosz apresenta-nos tal situacao:

A arte visionaria na atualidade ndo defende um restdo especifico, é

possivel encontrar artistas visionarios sem tregmamacadémico, como 0s
naifs, ou muito técnicos e de grande destrezawogismo similar aos hiper-
realistas. Ela pode usar materiais convencionajgrdara e de desenho, ou
entdo todos os tipos de inovagbes tecnoldgicas. [Embora
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predominantemente figurativa, ha artistas que #naba com formas
abstratas ou uma mescla de ambos. (MIKOSZ, 20(4.,4).

Outra caracteristica da arte visionaria é a tesatatio artista em buscar
representar suas visées de modo original, poissgrmodo, pintar duendes
e fadas de modo estereotipado ndo significa serarttmata visionario.
(MIKOSZ, 2009, p. 116).
Resta-nos dizer que a busca pela presentificagiu-realista de visbes € um fenbmeno que
surge em decorrencia da prépria natureza das irmagentais experimentadas, em especial a
imagem eidética, que surge em riqueza de detalr@taedefinicdo, conforme Masters e
Houston (2000, p. 156, traducdo nossa): “Elas s#sea sempre de um colorido vivaz,
tipicamente descritas como ricas, brilhantes, lestentes, ou 'preternaturais' - cores que

excedem em beleza qualquer coisa que o sujeita tésto antes™°

2.3.1 A Pintura psicodélico-visionaria

Aparecem no livro de Masters e Houston, entre tegrantes da tradicdo do Surrealismo, 0s

pintores Ernst Fuchs, Frédéric Pardo e Mati Klamwei

Ernst Fuchs, pintor austriaco que em seu inicio fazia parteéSdoealismo e que passou a
integrar a Escola de Viena do Realismo Fantasii&©SZ, 2009, p. 134), teve sua poética
modificada apds a experiéncia com peiote, no queedpeito a iconografia e a maleabilidade
da forma (SCHWARTZ, 1968, p.134). Seu trabalho adgwm dinamismo excéntrico de
formas extremamente maleaveis e retorcidas emiomda mmantenham o aspecto miméetico.
Em alguns casos as formas escondem formas, comseantdesenho a pluma intitulado
Carmel de 1963. Em meio a tempestade grafica podemosn&ac templos, estatuas,
paisagens, arvores, que realmente estdo ali, catlasfe ao mesmo tempo nédo camufladas.
Com respeito a iconografia, formas organicas e rdxcas, criaturas bizarras e retorcidas,
aparecem em alguns trabalhos comolenVille, de 1946, também desenho a pluma. Esse
dinamismo e abundancia de figuras pode ser devigmederacdo do pensamento e da

imaginacéao.

*They are almost always vividly colored and the c®ltypically are described as rich, brilliant, glog,
luminous, or “preternatural” — colors exceedingtheir beauty anything the subject has ever seeardef
(MASTERS; HOUSTON, 2000, p. 156).
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Em tal tipo de experiéncia, a transformacdo dogadsep dos objetos € constante e leva a
experiéncia visual associativa e ilusionistica (RAL972, p. 114), ou seja, um objeto pode
afrouxar seus contornos e, por meio de perceptd®sias, podem surgir associacdes entre
formas e imagens antes impensaveis para aqueleo,obje ndo percebidas num primeiro
momento. Uma experiéncia similar a de encontram#gr reconheciveis em nuvens,
conhecida como pareidolia.

Outra ocorréncia sdo as ja citadas imagens eidétima tipo de imagem mental que
recompde memaorias visuais numa experiéncia sinailapreciacdo de pos-imagens. Elas
podem ser externadas, mas ndo se dao por satwlagétna, como na pés-imagem. O fluxo
dessas imagens eidéticas é rapido e seu surgipedéoser estimulado ou mesmo mesclado a
visdo atual (em momento presente) dos objetos rodeem transformacao ilusionistica
(MASTERS; HOUSTON, 2000, p. 93).

Assim como Ernst Fuchdrrédéric Pardo, francés, que além de pintor foi cineasta
underground, também apresenta formas organicasiaturas dos antipodas da mente
(conforme expresséo de Aldous Huxley) em sua mntaode ser relacionado ao Simbolismo
e ao Surrealismo, porém seu trabalho, feito durani&cada de 60, ja apresenta caracteristicas
predominantes da cultura psicodélica tal como orad saturado e um clima jovem.

A pintura de Pardo é feita em tempera, uma téamidizada durante a idade média e que
conferia um colorido vivo as obras religiosas. €algeja esse 0 motivo de escolha do pintor,
uma técnica que além de presentificar um aspecexperiéncia psicodélica, possui relacdo
com um passado influente na pintura de cunho raistic

Mati Klarwein trabalha com simbolos e com o multi-culturalisidtarwein era alemao de
familia judia, morou na Palestina e se interessuapge marroquina, islamica, arte oriental,
arte indigena, etc. Conviveu com musicos de rgagzcomo Jimi Hendrix, Carlos Santana e
Miles Davis. Suas pinturas foram utilizadas compasade disco, ato que para ele era natural
jA que a imagem, e ndo a textura € o que afirmaingortancia (LINDSTROM:;
HOLMLUND, s.d.).

Mati Klarwein passou boa parte da vida como nébmedehecendo e fixando residéncia em
diversos lugares. Sua obra é classificada comonasia,outsidere psicodélica. No entanto,

o artista somente passou por uma experiéncia dodipante os anos 60, quando ja tinha
desenvolvido seu estilo.

Em termos de técnica utiliza tinta a d0leo e tamibé&mpera. Suas pinturas sédo detalhistas e

contém uma qualidade extremamente definida, pahtipnte em suas paisagens mortas,



86

caracteristica que trouxe do Surrealismo e que éamderd manifestada no Hiper-Realismo
do fim da década de 1960.

Outra artista que podemos incluir no grupo de pgg@Vali Myers, embora ela ndo tenha
sido citada no livro de Masters e Houston e nera sgatamente pintora: era desenhista e
dancarina. No entanto, sua obra possui caracteristiconexfes com a cultura psicodélica,
além de figurar na edi¢cdo de niumero nove da Re&igpan, intituladal he Psychedelic Issue
(1971), editada por Angus e Hetty Maclise.

Vali Myers, a exemplo de Matti Klarwein, foi umaydira ndbmade e boemia. Nascida na
Australia mudou-se para Paris durante os anos 49p0steriormente, para a Italia e Estados
Unidos, tornando-se uma pessoa extremamente drigmmaua busca por experiencias. Seu
estilo € o que pode ser chamaddgmie mas ja vestia roupas ndo convencionais bem antes
do movimento. Também adicionou finos arabescosdaisia henna em seu rosto.

Seus desenhos refletem seu préprio mundo, suldjatigi e estilo, muitos sao auto-retrados,
além de possuirem uma mistica com relacdo aos sngua ela cuidava, em especial as
raposas.

Em 1965, Vali Myers foi tema de um filme dos cirtaasSheldon e Diane Rochlim, que
atualmente mudou seu nome para Flame Schon. O sénohamoud he Witch of Positane
mostra a vida de Myers em Positano, Itdlia, ondegavem meio a floresta, sem energia
elétrica, acompanhada de seu marido e dos animdisdesenvolvia seu trabalho,
autobiografico, que além de desenhos, inclui unmee sie diarios que contém anotacdes
mescladas as ilustracdes.

Vali Myers também pode ser considerada uoodsider artisf por sua obra apresentar
caracteristicas estilisticas que lembram aratée Em outras palavras, possuem uma tbnica
primitivista. Muitos naifs sdo tambémoutsiders, pois ndo estdo incluidos na narrativa
principal da Historia da Arte, por causa de seu né&w-academico, ou nao cientifico, das
técnicas, além de tais trabalhos manterem foregdiel com a prorpia historia de vida do
artista, sendo muito subjetivos. Isso levautsidera uma temporalidade outra.

2.3.2 A pintura psicodélica abstrata

Partindo agora para os artistas psicodélicos chja apresenta caracteristicas abstratas,
expressivas e Pop, teremos a obra de Issac Abrahese Sklar-Weinstein, Allen Atwell,
Yayoi Kusama e Tom Blackwell. Todos estes artisigegram emL’art Psychédélique
(1968).
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Isaac Abrams artista auto-ditada norte-americano, iniciou @i em 1965, apds passar por
uma experiéncia marcante com o LSD. Sua obra dergisformas biomorficas que remetem
a Arshile Gorky e mesmo a Jackson Pollock. Em &elag Pollock, o aspecto fractal onde
cada parte do quadro é um microcosmo que contéracoogobsmo da tela como um todo é
também uma ocorréncia das telas de Abrams.

De tamanhos variados, utilizando a técnica tradalioda pintura a Oleo, as obras
presentificam a experiéncia do pintor e evocamaaosporte do espectador, que em uma
analise contemplativa sera surpreendido com a Hegeode micro-paisagens celulares,
atdbmicas e biomorficas a cada passeio feito péhmssobre a tela. Aqui ha similaridade com
0 j& descrito sobre Ernst Fuchs, porém, o ritmocdasposi¢cdes de Abrams é extatico, lento
em relacdo a Fuchs, evocadores do éxtase (MASTHRBESTON, 1968, p. 120).

Abrams alcancou grande mudanca pessoal atravéxpaiéncia psicodélica. Antes um
vendedor de moéveis, que sentia um anseio por algais do que a vida cotidiana racional,
repetitiva e regrada, comecou a se transformar388, juando teve sua primeira experiéncia
com a psilocibina e logo apds com a mescalina @@nha. Sentiu-se bem, mas ainda nao
havia encontrado o que procurava, a razdo paraidaaDurante a experiéncia com LSD,
Abrams comecou a produzir desenhos e aquilo Ihpedes: a curiosidade artistica. Enté&o,
depois daquele momento passou a estudar arte entemcoali o algo que buscava
(KRIPPNER, 1968, p. 176-177).

Apoés 1965, ele funda a Coda Gallery, em Nova lgrgleslicada ao trabalho de artistas

psicodélicos ®utsiders

Em 1965, um jovem pintor auto-didata chamado Igdaams (nascido em
1939) fundou a Coda Gallery na East Tenth Strea¢, exibia pintura,
escultura, light shows multimidia sob o rétulo deté psicodélica”. Além de
fundar a galeria, Abrams também foi um dos pringiagtistas a exibir
pinturas de prépria autoria, que foram especificamenfluenciadas por
experiéncias com LSD. (RUBIN, 2010, p.21 tradugassa)*
Arlene Sklar-Weisntein foi também uma artista que testemunhou profunal@astormacéao
pés-experiéncia psicodélica. Antes seu trabalhoestdisticamente moderno-académico e
depois, tornou-se psicodélico-expressionista-simstaol Passou por uma Unica experiéncia
que foi profundamente marcada pelas imagens eadétjoe, em um nivel superficial séo

imagens de pouca significacdo, imagens Obviasval@ € de entretenimento.

51 In 1965, a young self-taught painter named Igdaams (b. 1939) founded the Coda Gallery on Hasith
Street, which featured painting, sculpture, andtimeldia light shows under the heading of “psychiedait”.
In addition to founding the gallery, Abrams wasoalsne of the first artists to exhibit paintingstttwere
specifically influenced by experiences with LSDUBRN, 2010, p.21).
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No entanto, quando a experiéncia alcanca niveis prafundos, as imagem eidéticas podem
se tornar simbdlicas, prenhe de um significado leel# pessoal ou universal. Dramas
simbdlicos, mitologicos, arquetipicos podem se iedar atraves dessas imagens, levando a
pessoa a um estado de sonho ldcido, ou melhorjvéacia de imagens do insconsciente
enquanto desperto.

No caso de Sklar-Weinstein, a dimensao simboliea spialcanga nos niveis profundos da
experiéncia se expressou numa fixacao intensaneenteional e misteriosa com relacdo a
imagem de chamas que ela viu em uma lareira. O tenfago se tornou recorrente em seu
trabalho, um simbolo pessoal cujo significado nuaigdenamente alcancado, simbolo este
que é evocado através das formas organicas que igaiominam.

Ela tomou LSD uma vez, sob a dire¢cdo de um psiodlegsta foi para ela a
ocasido do surgimento de imagens eidéticas extremtanmicas. InUmeras
formas nasciam e se dissolviam, milhares de coil@@ntes surgiam e
desapareciam. Ela viu uma série de dramas mit@8giE tudo isso foi
sentido por ela como uma participacdo unida aooritta vida. Durante
muito tempo, ela fitou um fogo queimando na lareframagem do fogo foi
implantada no fundo de sua mente e adquiriu dimensénbolicas. Como
resultado, o tema do fogo € uma recorréncia queprgemolta para
assombra-la e entdo ela o transformou em motivosda pintura
desempenhando um papel importante em seu trabdMASTERS,;
HOUSTON, 1968, p. 119, tradugdo nossa).
Allen Atwell, norte-americano, construiu um trabalho classificacomo pintura de
environment ou pintura de ambiente. A idéia é simples: astrquparedes e o teto do
ambiente totalmente transformados em uma tela eletamente preenchido pelas formas
organicas. Algo como um De Kooning imersivo. A piat de Allen Atwell é espontanea,
conforme Masters e Houston (1968, p. 122, tradumg@sa): “Atwell, que viveu e trabalhou
no Oriente, diz que procede do mesmo modo que asutradicbes dos mestres tibetanos,
projetando mentalmente suas visdes sobre a supeditie se encontra frente a ele e pintando
0 que ele vé®
Sua pintura deenvironmentganhou um nomelemplo psicodélic§g1l964), um espaco que

evoca uma consciéncia ampliada, ou seja, expapaideodo o ambiente. A técnica utilizada

52 Elle n'a pris du LSD qu’une fois, sous la difeetd’'un psychologue, et ce fut pour elle 'occastimages
eidétiques extrémement riches. Des myriades dee®maissaient et se dissolvaient, des millierscddears
vibrantes jaillissaient et disparaissaient. Ellewvie série de drames mythologiques. Et tout caleeksenti par
elle comme une participation aux rythmes unis dédaPendant trés longtemps, elle regarda un tebrdlait
dans la cheminée. L'image de ce feu s'implanta grdément dans son esprit et acquit des dimensions
symboliques. Il en résulte que le theme du felisestent revenue la hanter alors qu’elle peignaijuét joue
un role important dans son oeuvre. (MASTERS; HOUNT 068, p. 119).

%3 Atwell, qui vécu et travaillé en Oriente, dit dupprocede comme le veut la tradition des maftite&tains, en
projetant mentallement sés visions sur la surfatesg trouve devant lui et en peingnant ensuitgcié a vu.
(MASTERS; HOUSTON, 1968, p. 122).
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foi tinta caseina sobre gesgmeifiture a la caséine sur plajreO Temploestava localizado
num apartamento no quarteirdo Leste de Nova lorque.

Um motivo recorrente de seu trabalho sdo mandalas, técnica também é a pintura
expressiva e Oleo sobre tela. Allen Atwell passou tempo hospedado na mansédo de
Millorook, Nova lorque, onde era mantida a IFIFntte de pesquisa independente de
Timothy Leary e Richard Alpert, ap6s suas expulséesHarvard. L& realizou uma das

pinturas de mandald)andala de Millbrook — 1(1965), 6leo sobre tela.

Yayoi Kusama, artista japonesa atuante em Nova lorque durast@nms 60, também
transforma suas pinturas emvironmentsmersivos e transportadores. Através de um tipo de
acometimento visionario, onde a artista, aos 13 aeoidade, fixou as vistas em um padrao
estampado em uma toalha de mesa e continuou venétaamagem em toda superficie para
onde direcionava o olhar (incluindo ela mesma)edeslveu entdo sua poética de motivos
repetitivos, obsessivos, onde o eu se dissolveatadufinito, numa tentativa deliberada de
escapar a angustia daguele momento alucinatériqpedéa de controle sobre a prépria
consciéncia. A isto ela chama auto-obliteracdo.tiGoa ainda a ser acometida por essas
visdes e 0 motivo repetitivo mais freqlente sdpadisa-dots que se tornaram sua marca.

A obra de Yayoi Kusama inclui gravura, pinturatétecdo, happeningissemblagevideo.
Comecgou nos anos 50 com gravuras que lembram agPadl Klee e apresentam um
simbolismo geomeétrico-abstrato e um motivo repetitde redes. Durante os anos 60
apresenta sua série de pinturas intituledimity Nets cuja técnica € Oleo sobre tela, porém
carregada de muita tinta. Sao telas brancas cshagtpontos acinzentados que formam um
padrdo optico. A textura ajuda em tal efeito. S@étupas que estéo entre o Expressionismo, a
repeticdo Pop e Minimalista, a literalidade tambdéop e Minimalista, a Op Art e 0 apelo
sensorial da arte cinética e acess Art

A obra de Yayoi Kusama, portanto, ndo se prendiebmitactes definidas pelas instituicdes
artisticas. Embora tenha circulado no ambito daragisntream & uma artista considerada
outsider e ela mesma nao esta preocupada com as questbeglefjuem a arte
contemporanea, seu trabalho é terapéutico e dsinémte atrelado a sua historia pessoal
(HOPTMAN; TATEHATA; KULTERMANN, 2001). Mais uma \& arte e vida a maneira
individual e original do Simbolismo.

As instalacfes de Kusama, em especiahfasity Roomstransferem o padréo dpslka-dots

para todo o ambiente, através de objetos onde @mEgkm esta estampada, ou atraves de
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pontos luminosos por todo o local. Além giedka-dots asInfinity Roomscontém espelhos,
levando o espectador a ser envolvido por um anmbigaieidoscopico.

Jud Yalkut, cineasta underground relacionado aentinexpandido e ao coletivo intermidia
psicodélico USCO, realizou em 1967, um filme saotsehappenings de Kusama em Nova
lorque, intitulado Self-obliteration O filme conta com a participacdo de dancarinos da
Electric Circus uma discoteca experimental nova-iorquina onderiaco projecdes déght
shows(luzes e imagens projetadas que acompanham aaramigiente) e eventos intermidia,
uma das mais prolificas formas de arte psicodéAcartista, ao promover uma série de
happenings expandiu suas séries obsessivas para antbientes além de trabalhar a questéo
do corpo:

A vanguarda nova-iorquina expandia-se para alénmdpequeno circulo de
insidersengoblando espetaculos multimidia em larga egralaovidos por
Robert Whiteman do E.A.T. e pela artista japonesgo¥Kusama (autora da
Sala Infinita Espelhada que estimulava as ruas com seus happenings
intitulados “Festival do Corpo”. Hippies jovens enb apessoados dangcavam
nus ao som do rock tocado ao vivo enquanto Kusaimiz@va 0S seus
mamilos compolka-dotsfluorescentes. “Uma vez que as pessoas em Nova
lorque sejam tdo conservadoras, tdo limitadas sséxe, eu gostaria de
subverter as convencdes através de minhas dengiediadisse Kusama.
(GORDON, 2008, p. 66, traducdo nossa).

Tom Blackwell, artista californianpfigura emL’art psychédélique com sua séri€eriphery

de 1965, onde ainda era devedor do Expressionisbhstrafo. A série cuja técnica abrange

pintura a 6leo, pintura acrilica e alguns outrogemi@s, nos mostram a cor viva aliada a

expressdo. Algumas imagens sdo como uma exploséeriahade massas atdomicas, um

acumulo de tinta organicamente distribuido.

Blackwell migrou do Expressionismo Abstrato parArte Pop e chegou ao Hiper-realismo,

porém seu trabalho permaneceu sempre como umaneiddao das massas (da textura e da

espessura das camadas de tinta). Sua tematicaippliraentralizou-se em torno das

motocicletas, uma alusédo a subcultoiker, muito forte na California.

As motocicletas fazem parte de sua fase Hiperstealmas seu detalhismo mimético na

verdade parte da abstracdo ao buscar evidencifdapes sensoriais como o refletir da luz

sobre a superficie, 0 modo como ela se transformmeeacao entre as areas de cor. Pintava a

** New York’s avant-garde was expanding beyond alstirale of insiders to large-scale multimedia spetes
by E.A.T., Robert Whitman, and japanese-born avtistoi Kusama (maker of thefinity Mirror Room), Who
stimulated the streets with “Body-Festival” happys. Young, good-looking hippies danced naked \te i
rock music while kusama painted their nipples Mitlorescent polka dots. “Since people in new York so0
conservative, so narrow-minded about sex, | wanwrturn the conventions through my demonstratisaid
Kusama. (GORDON, 2008, p. 66).
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partir de fotos produzida por ele préprio, ondecbua capturar esse lado do inefavel, da pura
experiéncia visual. Ai também presentifica visbescdres saturadas e definidas. Blackwell
também passou por experiéncias com LSD e issocadaztrem seu modo de olhar para a
realidade e em suas escolhas pictéricas, que qmiaih o0 apelo a experiéncia visual
(KRIPPNER, 1968).

O trabalho pictorico a partir de fotografia reqaaeinvencdo dos meios, pois se trata de uma
traducéo mais do que mera cOpia. Acabou por noamagpintura hiper-realista apresentava a

sensacao de ser mais real do que a fotografiaa@wstia materialidade.

Além dos artistas reunidos por Masters e Houstoen Kohnson (2011), nos apresenta
também uma selecdo ampla. Destacaremos algunssstisionarios da selecdo de Johnson,
com estéticas Pomaif e Pop expressiva, respectivamente Paul Laffolegstin Ramires e
William T. Willet.

Paul Laffoley, através de uma estética da colagem Pop e algicgi cientifica, cria
pinturas que se assemelham a um diagrama de sinbal® tem por funcdo elevar o
pensamento. Cada trabalho € um conjunto de simibslegtruturadas em forma de mandalas
ou de diagramas com relacOes associativas ent@mplexa e estranha simbologia que
apresentam. Ken Johnson afirma que o trabalho dimléy tem um lado metafisico:
procuram induzir ao puro pensar, a descoberta timsodimensdes para além da quarta
dimensao, que é o tempo. Os simbolos, em sua @jhidam com a evocacao de experiéncias
misticas.

Martin Ramires € mexicano e desenvolveu seu trabalho nos EUA, écadé de 1930,
quando imigrou e sofreu um surto psicotico. Vivetetinado no Dewitt State Hospital, em
Auburn, Califérnia. Sua obra, constituida de piasue desenhos, refletem o imaginario
popular mexicano, sua vida de imigrante e lembrastante a arte asteca. Em seus desenhos
predomina a criacdo de padrdes de forte efeitoc@pte considerado um artistaif e
visionario, além de exemplificar muito bem o quenga producamutsidetr cujos motivos,
em especial os temas indigenas de sua obra, inifwam a arte picodélica e a contracultura.
William T. Wiley , artista atuante em Sao Francisco, Califérnia, gfoduz pinturas em tom
autobiogréfico, porém nao O6bvias, aliando figuragicexpressdo. Lida com temas do
inconsciente e com um humor critico e muitas verésico, que sera uma caracteristica

partilhada entre varios artistas californianosaiel@ados a uma estética chamada Arte Funky.
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Essa estética era oposta a total auséncia figardtié Expressionistas Abstratos e oposta a
idéia de pureza e autonomia do meio. Durante os 3960, predominava no movimento Arte
Funky a fuséo entre expresséao e figuracdo de terastradicionais como naturezas mortas,
nus, retratos, paisagens.

Durante os anos 60 essa tendéncia de mescla anracfio e pinceladas expressivas ira
incorporar a cultura pop e teré relacdo com a aounliura local. Seré similar a estética fluida
e cadtica dos quadrinhos underground e dos posttées de incorporar na pintura elementos
dos mesmos. Formas fluidas, irbnicas, cores foesassemblage2 uma caracteristica
importante.

Entre os nomes da Arte Funky da década de 196facdese, além de William T. Wiley, o
artista Bruce Corner, também de Sao Francisco. #& Kunky possui divisbes regionais,
sendo encontrada tanto em S&o Francisco, quanicosmngeles ou em Chicago. Em Los
Angeles podemos citar os artistas Ed Kienholz elad@lBerman, dos quais falaremos mais
adiante. Assim também é com Jim Nutt e Peter SlulChicago, onde havia a chamada
Escola Imagista, um grupo de artistas cuja obi@néiderada Surrealista-Pop, e esteticamente

muito similar ao que € chamado de Arte Funky.

Falaremos ainda de mais um panorama que nos ecidonérazendo a relacdo entre Arte
Visionéria e Arte Op, feito por David Rubin, Robéviorgan e Daniel Pinchbeck em
Psychedelic:optical and visionary art since the 1960s (201®. t@s autores de ensaios
presentes no livro também colocam que a arte pslicade uma traducédo visual e plastica de
tal experiéncia. Insere-se na corrente da artenasia, Simbolista, Surrealisteoatsider Na
presentificacdo dessas visdes h& caracteristitétscas similares com a arte éptica, como as
cores saturadas, formas retorcidas, entopicasitests caleidoscopicas, formacédo de jogos

visuais e conceituais.

Em adicdo & posse de propriedades abstratas demextror e espaco
caleidoscOpico, uma sensibilidade estética psicadambém pode ser
expressa na forma de imagem figurativa altameragiimativa ou visionaria,
o tipo de arte que é frequentemente rotulada cauoréalista” ou “magico-
realista”. Dentro desse género, a terminologia temafaa imagem em si
mesma mais do que o estilo empregado. (RUBIN, 2@106, traducéo
nossajf>

*In addition to possessing abstract properties tleee color and kaleidoscope pace, a psychedddihetic
sensibility may also be expressed in the form gfresentational imagery that is highly imaginative o
visionary, the type of art that is often labeledhwsuch monikers as “surrealist” or “magic realist/ithin this
genre, the terminology emphasizes the imageryfiteere than the style in which it is depicted. (RUB
2010, p. 16).
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A arte visiondria, por possuir estilos variadosabac sendo definida como um tipo de

expressao que faz apelo a imagem em si, ndo inmglort@a estilo. Importa a visdo, a sensacao
que se tem ao fruir. A missdo do artista, em ceithas de pensamento de tal arte, € entrar
em contato com outras realidades e trazé-las a t@neonstrucdo de alegorias é algo

frequente. Dentre os artistas da Arte Op, temogo¥i¥assarely, que passou por uma

experiéncia atipica de ver padrdes geométricosaaceemente, tal qual Yayoi Kusama.

Embora o interesse de Vassarely por um idioma fiictéabstrato tenha
ocorrido anteriormente a era psicodélica, € insemet® notar que seu
desenvolvimento nessa direcéo foi facilitado pormaomento revelador em
gue experimentou uma consciéncia ampliada da asldidAo discutir sua
entrada na abstracdo geomeétrica, Vassarely umexypdizou como ele ficou
impressionado pelo “telhado branco cobrindo asdemretelhado em que eu
descobri ranhuras finas extremamente bizarras.mddgueram verticais, e
evocavam as ruinas de grandes cidades a muitoadesmas, elas tinham
algo de fantasmagérico. As outras, horizontais,de¥am a impresséo de
paisagens alucinatdrias que eu ja conhecia ou guelia iria descobrir”.
(RUBIN, 2010, p. 17, traducdo noss4).
Muito da arte Optica foi influenciado pela teoresatores, particularmente o que era ensinado
por Josef Albers no Black Mountain College. Willigtn Seitz, organizador da exposicao
Responsive Eyem Nova lorque, no ano de 1965, foi um dos prioses estabelecer a ligacéo
entre a nascente cultura psicodélica e a Arte OB similaridades estéticas, conforme
Rubin (2010, p. 18, traducdo nossa): “[...] comedta que estes efeitos Opticos ‘sdo
incrementados ... sob a influencia das drogas riea@LSD™.>" Outra similaridade é que a
arte Optica e a arte psicodélica lidam com a ilusao
A Arte Op se distinguia da pintura abstrata mogdéarpor procurar provocar efeitos que néo
se situavam na superficie do quadro e por ndocseniodar com o ilusionismo, um pecado
para pintores da corrente de Clement Greenbergjppglos Abstracionistas Pos-pictoricos.
A provocacao de pés-imagens e disturbios visuasglélibrantes € algo que se passa num
espaco indefinido entre a tela, o0 mundo real, atenero sistema fisiol6gico do fruidor. E

como a experiéncia de uma visao, da presentificdeaona realidade do além.

*®Although Vassarely’s embrace of an abstract piatoidiom occurred prior to the psychedelic erajsit
interesting to note that his development in thigation was facilitated by a revelatory moment inichh he
experienced a heightened consciousness of rekityiscussing his move to geometric abstractiorssdeely
once explained how he was mesmerized by “the wiitg covering the walls, tilling in which | dissered
extremely bizarre fine crackles. Some were vertigatl they evoked the ruins of great cities lorggppeared,
they had something phantasmagorical about them.oltiers, the horizontal ones, gave me the impressio
hallucinatory landscapes that | knew already or ltheould someday discover”. (RUBIN, 2010, p. 17).

>7...] commenting that these optical effects “areréased ... under the influence of the drugs mesealivd
LSD.” (RUBIN, 2010, p. 18).
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Alguns destaques dResponsive Eyéoram a artista britnica Bridget Riley, os norte-
americanos Richard Anuszkiewickz e Julian Stancalders também participou, assim como
Frank Stella, que descobriu que a superficie riggrente monocromatica poderia evocar o

ilusionismo, ainda mais quando varias cores est&a® postas uma ao lado da outra.

[...] enquanto Stella pode ter desejado que oddras percebesseDouble
Scramble como uma apresentacdo perfeita da superficie aeg
intensidade da paleta tende a encorajar multigaards dos quadrados
concéntricos como cdncavos ou convexos, altermaémée, um efeito que
também é facilitado pela seqliéncia das cores,gu®sem diametralmente
em oposicdo, com a faixa externa de uma sequéadiardcorrespondendo
ao quadrado interno da outra. (RUBIN, 2010, p.i@jucio nossdy.

Além de obras pictoricas, a relacdo entre arten@ia ou psicodélica e arte Optica se deu por
meio de producdes cinéticas, como os filmes de Helichaux, Jordan Belson, entre outros,

detalhados no quarto capitulo.

2.3.3A sensibilidade psicodélica no Expressionismo Abstto e na Arte Pop

O Expressionismo Abstrato contém uma pulsdo sentatista que promove a valorizagao do
nao-intelectivo, da profunda originalidade. Foi uacdo a guerra, a objetividade insana que
a havia produzido. Teve relacdo com a subculb&@ No entanto, € sabido que foi um
movimento estratégico para a afirmacédo dos Estddmos como centro do mundo artistico.

O método do automatismo psiquico, derivado dose8listas, permitia o fluxo da mente
driblando as interferencias ou intermediacdes dm, egm estado similar ao da
despersonalizagdo. A nédo intermediagdo permitertstaapresentificar sua originalidade
pura. Porém, tal auséncia de intermediacdo nadfisggauséncia de intelecto na producéo
artistica e sim a imersao completa no fluxo crativ

Esse estado de imerséo, onde o artista se depara odinito oceanico e o cristaliza através
dos gestos rapidos que capturam o instante feitacdsos, (que sao tipicos desse estado
oceanico de ocorréncias nao lineares), pode separamio ao estado de vazio, de ndo-mente,
que prega o Zen (MIKLOS, 2010),

*9...] while Stella may have wanted viewers to pae®ouble Scramblas depicting a perfectly flat space, the
intensity of the palette tends to encourage meltiphdings of the concentric squares as alternatelgave or
convex, an effect that is also facilitated by tleguencing of colors, which move in diametrical ogipon,
with the outer band of one sequencing of colorsesmonding to the inner square of the other. (RUBRIDLO,

p. 19).
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O Zen, a exemplo do impulso de originalidade dorEsgionista Abstrato, também pode ser
cristalizado através da pintura gestual, como éotstrado pela pintura da escola japonesa

Sumiye:

Essas pinturas foram executadas num tipo particiéampapel aspero e
guebradico com um pincel macio. O meio usado, ta fineta chinesa, nédo
havia colorido nem elaboragéo, e o efeito do pgpebradico era de que,
uma vez feito o traco, nunca poderia ser elimingadoa que ndo houvesse
borrbes, o traco teria de ser rapido e firme. C@mee® materiais era
absolutamente necessario que o artista pintassao‘cge um turbilhdo
tivesse se apoderado de sua mao”. Nao havia paimilei de “retocar”. O
menor erro se tornaria 6bvio, e, caso o artistagsarpara pensar no meio de
uma pincelada, o resultado seria um feio borrdea Escnica era a que se
adequava exatamente ao espirito Zen, pois sigvafiqae o artista tinha de
passar sua inspiracdo para o papel enquanto estives. (WATTS, 2011,
p. 111).

O existencialismo de Sartre € outra influéncia paExpressionismo Abstrato, assim como a
fenomenologia também pode estar relacionada. Macaetorno a espiritualidade contra a
objetividade tecnocrata. Outra forca que influeviassa guinada introspectiva era a difusao
da psicandlise. O método freudiano de associagéofbi uma das inspiragdes para o fluxo
da consciéncia como meio artistico.

Com isso, ficou claro que a pintura € mais do queobjeto, € um processo, que além de
resultar na construcdo de uma imagem envolve umpleaidade fenoménica que engloba o
ambiente, as experiéncias do artista, 0 jogo deldctio e da acdo e do gesto na hora da
composicao, etc.

Além da influéncia de Freud, havia a de Jung, praimente sobre Jackson Pollock, que foi

submetido a psicanalise junguiana:

O joven Jackson Pollock se interessou por Jung eadas da década de
1930 e recorreu a um analista junguiano para camega tratamento
psiquiatrico contra o alcoolismo em 1937. Compasomelhor que viu na
arte contemporanea com a pintura indigena ameriedogiando os indios
por sua “capacidade de obter imagens apropriadaa eompreesao do que
constitue a teméatica pictorica.” As imagens quereggram Pollock e seus
seguidores se basearam nas formas “biomorficasdciogladas com
estruturas de plantas e animais, com simbolos tprowj com formas que
saem de um tratamento livre da pintura e com osetosdpatterng
semiconscientes do automatismo. (EVERITT, 1984243, traducdo
nossaj?

*E| joven Jackson Pollock se interes6 en Jung aadedide la década de los treinta y recurri6 a afistm
junguiano al empezar un tratamiento psiquiatriadreoel alcoholismo en 1937. Comparé lo mejor quaeeri el
arte contempoaneo con la pintura india americalmgiamdo a los indios por su “capacidad de obtener
imagenes apropriadas y su comprension de lo qustitge la tematica pictdrica”. Las imagenes que
emplearon Pollock y sus seguidores se basarorreas$d’biomérficas” relacionadas con estructurapldatas
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A crise de 1929 é mais um fato que comp6s o parmeomual o Expressionismo Abstrato
reagia, assim como também foi a origem do que ¢heptojecdo internacional. Através do
Federal Art Project de Roosevelt, um programa de auxilio aos artistaso parte da
estratégia de elevacdo dos EUA por meio da popalgio da arte, muitos puderam
desenvolver seu trabalho sem as decorrentes piagiep financeiras. Isto deu forca a
popularizagdo da vanguarda européia e também iaitnaal escola realista norte-americana,
que entdo se mostrava muito preocupada com a adalidocial e se aproximou dos
Muralistas mexicanos. William De Kooning foi um dpge fez parte do plano.

Havia, no entanto, uma rixa entre os realistas abgfratos, cujo grande respaldo do ultimo
grupo estava em Josef Albers e sua fundacdmerican Abstract ArtistsPorém, Albers
também se mostrava dogmatico em seu rigor geomgéicos Expressionistas Abstratos
foram artistas dissidentes de seu grupo. (EVERIDP84, p.10).

Um desdobramento do Expressionismo Abstrato fai-over field (campo total), um tipo de
pintura também com influencia oriental. Mark Tolleyum dos primeiros a prestar atencao
na atitude quietitsica do Zen. Comecou a experianezdm a pintura monocromatica, que
exige um nivel agucado de atencao.

Esse tipo de pintura, também chamadadler field (campo de cor) segue 0 mesmo principio
que aaction paintingde Pollock, com a diferenca de que ao invés deaapima repeticdo de
motivos através do gestual, aplica-se somente .aQr@-se a repeticdo do Unico ou quase
anico, pois nuances podem ser percebidas quandduagpé monocromatica, e também se
pode obter efeitos Opticos e evocadores da lingnagde irracional, ou pré-linguagem, por
meio da justaposicado de campos de cor.

A escala é uma caracteristica importante na pirdaraampo, espacial: a preferéncia é por
tamanhos grandes, de dimensdes murais, imersivosntdio, opta-se pela escala humana,
dando a sensacdo de estar-se diante de uma preskEngam corpo subliminarmente
semelhante. Tamanhos grandes também evocam aénqgi@rdo sublime, de enfrentar uma
presenca desconfortavel, descomunal e ainda assisergir desafiado a contemplar a sua
imensidao.

Entre os artistas da pintucalor field estavam Barnett Newman, Mark Rothko, CliffordIStil
Robert Motherwell e Ad Reinhardt. Newman conceb@angos de cor rigorosamente

monocromaticos que se punham em relacdo, sem uta pentral de atencéo, para preservar

y animales, con simbolos primitivos, con formas qaten de un tratamiento libre de la pintura y
modelos patterng semiconscientes del automatismo. (EVERITT, 19842-13).
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a integridade do campo. O mesmo era explorado ptrkB, diferindo quanto a pincelada,
mais esfumada, evocando o inefavel, além da reldedomores se manterem sem um ponto
focal, preservando a totalidade engolfante do campo

A arte de Barnett Newman e Mark Rothko era pensad@ um momento de espiritualidade,
um convite ao siléncio e a meditacdo. As Utimastupws de Rothko, de cores
monocromaticas escuras ou inteiramente negras, @amm ambiente dRothko Chapel,
construida em 1971.

A capela foi concebida como um espaco expositiao enesmo tempo meditativo. As obras
ali expostas parecem ter refletido o estado de @uios Gltimos anos de vida do artista, que
se suicidou em 1970, em seu atelié. Rothko erarila sociedade e do sistema da arte,
tendo simpatizado com o0 anarquismo. Sua mortenten®, engendrou uma briga judicial
entremarchandse sua familia.

A pintura monocromatica e de tons escuros ou cdaampkente negros seria ainda levada ao
extremo por Ad Reinhardt, abandonando assim o éxpeo Expressionismo Abstrato e

adentrando o Minimalismo. Porém, buscava um efesigal Unico, impossivel de reproduzir.

Ad Reinhard é classificado como membro temporadoedcola de Nova
lorque. No fundo ele se opunha ao expressionisragab: a imediatez e a
indeterminagdo também |he eram alheias. A claridatigiosa das formas
orientais de expressao estava mais de acordo cammentalidade e buscou
a pintura “definitiva” que, como a imagem de Buskrja “sem folego, nem
tempo, nem estilo, sem vida, imortal, infinita”. rAstlava a Mondrian,
desprezava o Surrealismo e ignorou a caligrafid E@TT, 1984, p. 35,
traducdo noss4y.
Na Europa, o Expressionismo Abstrato é o equivaldatAbstracao Informal e do Tachismo,
uma pintura da cor liberta. Seus expoentes sao Debnffet, Georges Mathieu, Henry
Michaux e sua exploragdo expressiva da caligraéaceita automética. O expressionismo de
Francis Bacon era também influente, e destacansbeaade Patrick Heron e Alan Davie, que
teve relacédo com o grupo Cobra, surrealistdsiders
Também surrealista, Brion Gysin, pintor e artistaltimidia, que seria expulso do grupo de
André Breton, marcou sua influéncia no momento esgionistaunderground(a cultura
bea, ao se juntar a William Burroughs no desenvolvitoaedacut-up techniqueuma técnica

de poesia aleatoria.

A Ad Reinhardt se le califica como miembro tempiardle la escuela de Nueva York. En el fondo se fapah
expressionismo abstracto: la inmediatez y la ind@teacion también le eran ajenas. La claridad tieax&e
las formas orientales de expresidn estaba masugedaccon su mentalidad y busco la pintura “defiattque,
como la imagen de Buda, seria “sin aliento, ni permi estilo, examine inmortal, infinita”. Admirakea
Mondrian, rechazaba el surrealismo e ignor6 lagcafia. (EVERITT,1984, p. 35).
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Gysin e Burroughs moraram no Marrocos durante al filos anos 1950 e década de 1960,
onde estabeleceram uma comunidade boemia, pubdicavistas literariasindergrounde
desenvolvendo pesquisas artisticas locais. BriosinGgria, no fim dos anos 50, uma obra
cinética chamadaDream Machine que mescla o meio escultura-cinética com 0 meio
projecao, cuja tela sdo os préprios olhos do eagect

A Dream Machineconsiste em um cilindro cuja superficie seja vazaok uma padronagem
repetitiva. O cilindro fica sobre uma superficieativa que comporta uma lampada no centro.
A maquina deve girar numa freqiéncia que atinjarakas alfas cerebrais, criando assim um
efeito estroboscopico por todo o ambiente. O fruideve se sentar na frente Bacam
Machinee fechar os olhos. Com o tempo a luz estroboscé@iaasurgir imagens eidéticas ou
imagens entopicas em sua retina.

Desse modo, além do aspecto estético exterior cladt@s cinética, que também cria um
ambiente, pois sua luz se espalha por todo o esggageu redor, temos 0 aspecto realmente
cinematografico das visdes produzidas através cldéncia estroboscépica sobre os olhos,
transformando as palpebras numa tela de projecdgimA o filme assistido pelo fruidor é
construido por sua prépria mente, € particularcaire original. ADream Machinefoi

oficialmente apresentada ao publico em 1962, nceMdg Artes Decorativas do Louvre.

2.3.4 A Arte Pop e sua dimensaomonsense expressiva

Passemos agora para a Arte Pop, que se desenvadveEWWA como uma reacao ao
Expressionismo Abstrato, ao menos em primeiro méméPoloca-se numa pulsao realista,
objetiva, que segue se desenvolvendo desde o Isipmessno, o Realismo, a funcionalidade
e objetividade da escola da Bauhaus, etc. (WILSION5).

Enquanto o Expressionismo Abstrato se atém adeaddiatravés da visao interior do artista, a
Arte Pop se atém a realidade através dos aconteitismexternos, da observacdo do artista
sobre seu entorno. A jungéo entre arte e vida, pdExpressionismo Abstrato revela uma
producao original e pessoal, enquanto que a juepée arte e vida para a Pop revela uma
producdo que apresenta caracteristicas comuns desocredade, possui uma sensibilidade
coletiva e despersonalizada.

A Arte Pop € mais afeita a tecnologia, o Expression Abstrato € mais afeito ao artesanal.
Outro ponto é que trouxe de volta a figuracdo padenbitomainstreamsendo que ela nunca
deixou de existir e persistia em ambitosderground,como no caso da pintura visionaria.

Porém, o tratamento dado a figuracdo € abstrateejaiia énfase é sobre as peculiaridades do
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meio pintura e ndo sobre a mimeses, sobre a fi@urag si. Trabalha-se a cor, a linha, a
pincelada, as relagbes de composicao, tais comolomes, as proporc¢oes, a descoberta de
Nnovos arranjos.

Com frequéncia é investigado o recurso da colagema, pratica que configurou a Arte Pop
primeiramente como Neo-Dadaismo. A colagem é umetloeentos de retorno da figuragédo
e um importante meio por onde se da a apropriagdtehaticas do cotidiano que séo
incorporadas na pintura. H4 uma mescla entre colagepintura, caracteristica que sera
tratada por Robert Rauschenberg por meio decmbining paintings

O tratamento abstrato da figuracdo também se déepelcacdo de um estado diferenciado de
apreensédo, que acreditamos ser derivado do SsmealiA incorporagdo de imagens do
cotidiano é feita de uma forma tal que entra engabaom o significado convencionado ou
usual de tais imagens. Ela € descontextualizadedr assim um chogumnsense

Em outros casos, a mescla entre colagem e pintigaum certo ilusionismo. Quando um
objeto tridimensional é incorporado a uma pint@@no no caso dasombining paintings
tém-se uma ambiguidade entre realidade e ilusadesalta para a realidade ou € a realidade
que é imersa na arte? Porém, essa ambigiidadefitizagio pura e simples. E uma tenséo
gerada por um momento de surrealismo, que esctgrdativa de representacdo mimética da
realidade comum. E um tratamento abstrato poisljnsurreal ou hiper-real, lida com o
nonsensgcom a ilusdo, com algo que evoca um estado desmnde alucinagio. E similar a
presentificacdo de visdes feita pela arte visianari

Contrariando a ambigiidade ilusionistica, outranfode dar tratamento abstrato a figuracao €
assegurando que néo se trata de uma representagdode uma apresentacao de signos. A
figuracdo convencional cria um campo tridimensicgral uma superficie plana, através do
recurso da perspectiva. E uma recriacéo ilusi@aisto mundo que habitamos. Transforma a
superficie do quadro em uma grande janela paraa cetlidade. Na Arte Pop, a nova
figuracdo se d& pela eliminacdo da perspectivajesfsamdo a uma estrutura de colagem, de
justaposicdo de planos. Desconstréi-se 0 espad@itnaal, seguindo, portanto, a tradi¢cdo
abstracionista desde os Cubistas. A superficieeldaplana € evidenciada. Ha a quebra da
ilusdo de uma janela para outra realidade.

Quando um objeto reconhecivel é apresentado,@eé um objeto concreto: é evidente que
esta sobre uma superficie. Sem o recurso da ré@orem perspectiva de um ambiente, que
faria com que um objeto fosse tomado como umadlwEntro da tela, a literalidade da
superficie é preservada: ndo se trata de uma egppagdio ilusionistica e sim da apresentacao

de icones e objetos do cotidiano da realidade arb&revidenciacdo da superficie da tela
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torna toda a obra também em uma imagem concretpedaco da realidade. Mas um pedaco
da realidade que a re-contextualiza, que critieatorno em que se insere.

E uma imagem concreta porque, em sua evidentefmiglatade, significa ela mesma, néo
apontando para algo além de si. Ela, em si mesn@,pgdprio mistério, devido a sua
configuracdo diversa da realidade comum. O mistéim estq além, estd exatamente ali, no
momento presente, evocando mudltiplas associacé@zendo para o momento presente
memorias passadas em meio a associacoes caodtitaagAm concreta significa ela mesma,
apresenta-se, portanto, presentifica signos eagiesenta nada, antes, evoca.

Essa caracteristica é herdada de Marcel Duchanepatgavés de seeady madeapresentou

0 objeto comum em outro contexto. O choque enti® cmtextos, o da realidade ordinaria e
0 da obra de arte produz aquele momento de tensig@aa, surrealista, que € um outro tipo
de ilusionismo, um tipo que invade a realidade estiona o que € verdade ou mentira, e ndo
mais aquele tipo de ilusionismo “honesto”, seguma mensagem facil de decodificar e de
facil imerséo.

O choquenonsenseproduzido pela descontextualizacdo aproxima acdmiido universo
onirico e pode revelar um lado simbolico. Este cieagpnsensealiado a énfase sobre o
cotidiano € mais uma caracteristica do Zen, quetsalbalhado por John Cage, que admirava
Marcel Duchamp.

O nonsensepara o Zen, surge da necessidade de descondiciggensamento racional para
que possa aceitar uma realidade maior, onde o @aratfo existe, pois ele surge da nossa
incapacidade de apreender o imenso todo. O métado g& trabalhar com monsenseé
chamado de&oan e consiste em uma charada ou enigma, cuja respastae impossivel
(WATTS, 2011, p. 69). O cotidiano é valorizado, 0i Zen é algo que est4d em todas as

coisas. Cada acontecimento, cada ser ou cois&welacao de que nada existe e que tudo é.

[...] referem-se & sua realizacdo em termos das€ohais comuns, pois seu
objetivo € mostrar 0 Zen como algo perfeitamentiral intimamente
ligado a vida cotidiana, enquanto o Buda é “o vdlbmem em toda a sua
simplicidade”; ele estava la todo o tempo, poiso kr é a vida comum,
mas ninguém o reconheceu! H4 uma famosa parabolajuee, de forma
adequada, resume toda essa atitude particulaediantida. Diz-se que para
0s que nada conhecem do Zen as montanhas ndo p@ssaontanhas, as
arvores nao passam de arvores, os homens ndo pdsshomens. Apos
terem estudado por algum tempo o Zen, o vazioranaitoriedade de todas
as coisas séo percebidos, e as montanhas ndo samoméanhas, as arvores
nao sdo mais arvores, e 0os homens ndo sdo mainopwes, enquanto as
pessoas ignorantes acreditam na realidade das scabetivas, o0s
parcialmente iluminados véem que elas sdo apera®rajas, que nao
possuem uma realidade substancial e passam conemsngopradas pelo
vento. Mas, conclui a parabola, para aquele qugapplena compreensao
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do Zen, as montanhas sdo mais uma vez montanh&asoass sao arvores, e
0s homens sédo homens. (WATTS, 2011, p.81).
O Zen é focado no instante ja que € um acontecorgue se da no instante. A Arte Pop é
igualmente focada no tempo presente (LIPPARD, 18769).
A literalidade da imagem pop, tanto da superficme de seu conteudo, aliada ao colorido
saturado e ao acabamento industrial e definido,égaecontrado na obra de alguns artistas
(Ed Ruscha, James Rosenquist, Roy LichtensteiniclP&taulfield, entre outros) se situa no
caminho do desenvolvimento do Hiper-realismo, qusspi caracteristicas visionarias.
Porém, ha artistas pop que nao eliminaram totakn@mspecto expressivo.
A transicdo do Expressionismo Abstrato para a ARop feita por Jasper Johns e Robert
Rauschenberg, nos EUA, parece ter apontado campdrasuma outra corrente de artistas
contemporéneos a eles e que se seguiu a primeiagdgeda Arte Pop norte-americana
desenvolvida durante os primeiro anos da décad@0d&sse caminho era a colagem e a
assemblage caracteristica de artistas da California como &dwKienholz e Wallace
Berman; e a pintura expressiva aliada a figuragdocatidiano apresentada pela escola

Surrealista ou Imagista de Chicago.

O que William C] Seitz chamou nosso “ambiente de colagem” - sinais
vertiginosos, luzes, propagandas, comerciais, éemitde automoveis,
objetos com aparéncia de detrito, e “novas antggled’- tinha fascinado
artistas e poetas desde a época de Apollinaireergttncomo uma tendéncia
predominante ao invés de marginal durante os a@o&®m Nova lorque,
Willem de Kooning justapfs a colagem de uma botieada de uma revista
(a Zona T de uma propaganda dos cigarros Camelyrernde estudos de
mulher a 6leo em 1970. (LIPPARD, 1970, p. 72, tcadunossa):
Dentro da figuracéo pop expressiva destacaremssadistas citado por Ken Johnson (2011),
onde ele investiga a sensibilidade psicodélicampreorre a arte contemporanea. Sao eles:
Peter Saul e Jim Nutt.
Peter Saul um californiano que se influenciou pelo Surreafiseuropeu e que desenvolveu
um trabalho similar ao do grupo surrealista de &joc(porém néo integrou 0 movimento),
retira sua iconografia dos quadrinhos, da propamandios simbolos da sociedade norte-
americana. (LIPPARD, 1970, p. 96). Combina essfigfimcias em figuras absurdas tracadas

em um estilo que lembra o quadrinimdergroundde Robert Crumb (que o desenvolveu com

®\what |Wiliam C] Seitz called our “collage environment” — dizzyimgjgns, lights, advertisements,
commercials, automobile graveyards, seem detidtud, new antiques” — had fascinated artists andspgiace
Apollinaire’s day. It emerged as a major insteac ohinor trend during the 1950’s. In New York, \With de
Kooning superimposed a collage mouth from a magafiime T-Zone of a Camel cigarette ad) on one ®f hi
oil women studies in 1970. (LIPPARD, 1970, p. 72).



102

base nos quadrinhos dos anos 1920 a 1940 combirded@xperiéncias lisérgicas), e 0
biomorfismo de Arshile Gorky (que foi desenvolvidam base em um surrealismo inspirado
por Freud e com evocacfes sexuais). O mesmo podditgede Jim Nutt, que além de
imagista e expressionista pop, € também considersitinario eoutsider assim como a

escola Surrealista de Chicago. Segundo Ken Johnson:

Misturando fonte da alta e baixa cultura, elesramaimagens misteriosas,
guase sempre sinistras e algumas vezes violen¢éasranhas do erotismo
cbmico em estilos friamente formais similares &Abp, mas em um escala
mais intimista e com idiossincrasia visionaria. HNBON, 2011, p.48,
traducdo nossdj.
A Arte Pop da California tera relagcdo com as suhcas locais: obeats os motoqueiros, 0s
surfistas e um pouco depois, bfppies A Arte Pop de Los Angeles, bem como o
Minimalismo de Los Angeles, estava concentradaraopade artistas da Ferus Gallery, uma
galeria que se estabeleceu de modo marginal nde;id@nhecida pela elite reacionaria e
repressora, que era contra a arte moderna, a id@descultural e a arte contemporanea de
entdo, pois procuravam construir um ar refinadace através da busca de uma estética
propria do local, tradicional. (SCHRANK, 2004).
No entanto, o apogeu econdmico em que vivia Losefgsgy nos anos 50 e 60, tornou seus
habitantes familiares ao brilho da vida urbana®eta Pop nova-iorquina foi bem recebida. A
exposicdo de Andy Warhol em 1962, na Ferus Galferyym sucesso que se deveu também
ao esforco de Irving Blum, empresario, para colac&erus Gallery no circuitmainstream
O grupo de artistas que gravitava em torno da igailecluia Edward Kienholz, Ken Price,
Craig Kauffman, Billy Al Bengston, Larry Bell, Rotidrwin e Ed Ruscha. Estes oito artistas
também eram conhecidos como a “méafia’ de VenicecBearea boemia da cidade em que

estava localizada a galeria.

Tanto Venice Beach quanto a Ferus Gallery servicamo espagos para
neutralizar o efeito de dispersdo e isolamento, bemo funcionar como

centros do “descolado” onde pessoas criativas erema@pos inteligentes
concebiam personas artisticas para a cidade pordaeauma acao paralela
as politicas culturais repressivas de Los AngéSHRANK, 2004, p.674,

traducdo noss4y.

®2\Mixing high and low sources, they created imaged/gsterious, often sinister and sometimes violemd a
weirdely comical eroticism in coolly formal stylekin to Pop art, but on a more intimate scale aitth w
visionary idiosyncrasy. (JOHNSON, 2011, p.48).

®3Both Venice Beach and the Ferus Gallery servegases to counteract the effect of sprawl and isslats
well as functioning as centers of “cool” where ¢haafolk and clever entrepreneurs devised artigécsonae
for the city by playing off Los Angeles’s own repséve cultural policies. (SCHRANK, 2004, p.674).
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Edward Kienholz, considerado um artista pré-pop, a exemplo deslehRauschenberg,
realizavaassemblagemacabras com materiais encontrados no lixo owspekss, ligadas ao
espirito beat de critica acamerican way of lifeao consumismo engrenado pela seducao
daquelas superficies brilhantes, industriais.

Suasassemblagesonstituiam verdadeiras cenas alegodricas e tadasne tom decadente e
soturno. Possuem também a verve surrealista. Sgiegpdoready mades capaz de revelar a
singularidade do objeto comum, aspectos até eldtd@ercebidos, possibilidades escondidas,
entdo Kienholz buscava revelar em sassemblagesem cada objeto coletado para compo-
las, as desordens psiquicas produzidas pelo cossumescondidas pela aparente banalidade
e pela descartabilidade.

Wallace Berman era outro artista pop ligado ao movimebat realizava colagens de
cunho Surrealista e poético-mistico. Na décadaldedssou a utilizar a tecnologia da Xerox,
chamada de verifax, na realizacao de fotomontagens.

Causou polémica em uma exposicao sua na FerusryGaligando um visitante se sentiu
ofendido por uma pequena fotografia de um casalesis® por uma cruz durante o intercurso
sexual e entdo chamou a policia, denunciado aaaisr exibir pornografia. Berman foi
preso porque se recusou a retirar o trabalho daseygm.

Esse incidente foi recebido tanto como uma provendaginalidade da Ferus Gallery, quanto
como uma acéo promocional calculada (SCHRANK, 2p0482). Nancy Marmer classifica

o trabalho de Wallace Berman como relevante patla  movimento Pop que estava

ocorrendo:

Um dos poucos californianos a utilizar reproducdecamica (a maquina
verifax) e a experimentar com imagens repetidasefegos que Berman
consegue, no entanto, permanecem sutiimente pesdolai explora as
possibilidades de sombreamento da verifax para amala variedade de
sépias, variagOes carregadas de temperamento.nBudagens tenebrosas
incluem Cocteau, corpos andnimos, esquemata, jimtoalisticas de eventos
vagamente sinistros, letras Hebraicas, o fluxoaligoético surrealista de
uma mente obcecada com a qual ele pode estar adsoéi uma forca
potente na Califérnia e relevante para o atual mexto Pop. (MARMER,
1970, p. 143, traduc&o nossa).

O fluxo automatico do jorrar das palavras é umaitédo movimento literaribeat cujo

expoente foi Allen Ginsberg, que acabou migrandm @ fronteira do happening e da

®0One of the very few californians to use mechanieptoduction (the verifax machine) and to experinveith
a repeated image, Berman'’s effects neverthelessinsraubtly personal. He exploits the possibilibéserifax
shading for a wide range of sepia, mood-ridden ati@ms. His tenebrous montages include Cocteau,
anonymous bodies, schemata, news-like photos afelagsinister events, Hebrew letters, the toughed®ih
strain of visual surrealist poetics with which haynbe associated is a potent force in Californih r@fevant to
the current Pop movement. (MARMER, 1970, p. 143).
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transformacdo de si em sua propria obra (ROSZAK21P. 155). William Burroughs
também tornou conhecido um método chamadeup techniqueinspirado na aleatoriedade
dadaista e no automatismo surrealista. Justapasécpalavras analoga a de imagens.

Billy Al Bengston, artista pop relacionado a corrente industrias, doabamentos definidos e
saturados, tem sua poética voltada para o mundsubleultura Biker. Incorpora em suas
composicdes abstratas simbolos que sao retiraddserdddica motociclista. Os materiais
utilizados séo tintas neon, tintas spray, tintaalacum acabamento perfeccionista. Suas
composi¢cdes muitas vezes de formas concéntricasaevhalos fluorescentes assemelhando-
se a fardis sob a névoa. O acabamento precisctitBzagio de materiais industriais € uma
qualidade em comum comfimish fetish nome caracteristico do Minimalismo Californiano.

Com relacéo ao perfeccionismo filash fetish Ken Johnson destaca:

[.] Com o advento das drogas psicodélicas, expmariar cores
desencarnadas parecia uma realidade possivel. Skewduzes que
acompanhavam concertos de acid rock chegaram gertws entregar tal
promessa, e os artistas californianos que trabathaa Luz e o Espaco e
faziam parte do movimento Finish Fetish tentaraandmitir ou simular tal
fendbmeno limitrofe-sobrenatural nos anos 60 e rEUEentemente atraves
do uso de novas tecnologias e materiais sintétidgsformas plasticas
coloridas de Craig Kauffman e as placas e colunisahtes e minimalistas
de John McCracken podem dar a impressdo da cor czuhstancia
maledvel. James Turrell tem criado obras de cqaseatemente libertas no
espaco através do posicionamento de luzes colaiias de extremidades,
fora do campo de visdo, através de aberturas ddas@aredes de galerias
escurecidas. (JOHNSON, 2011, p. 56 e 57, traduggsaf’

Na Inglaterra, a Arte Pop surgiu através de estqdesprocuravam analisar o que significam
aguelas imagens midiaticas e as inovacoes tecoakgue as acompanhavam. Estes estudos
eram feitos peldondependent Groupum grupo de artistas, jornalistas, arquitetog)di@fos,

que se reunia nmstitute of Contemporary Agm Londres. A diferenca em relacdo a Arte
Pop norte-americana € justamente esse caratercieaigico, buscando avaliar o impacto da
cultura de massa e investigar seus meios de procam@®ximando-os da arte. A Arte Pop
norte-americana também investiga os meios tecramégdustriais, porém da como natural a

existéncia desses objetos. A Arte Pop € um pradtrioseco da cultura dos EUA.

69...] With the advent of psychedelic drugs, experingcdisembodied color seemed a real possibilityidAc
rock light shows came close to delivering on thatnise, and California artists of the Light and &pand
Finish Fetish movements tried to convey or simutateh borderline-supernatural phenomena in the &
70’s, often through the use of new technologies synthetic materials. Craig Kauffman’s colored ptas
forms and John McCraken’s shiny, minimalist slabd eolumns can give the impression of color aseahle
substance. James Turrell has created works of aptharfree-floating color by placing colored lightehind
the edges, out of sight, of opening cuts into thdiswof darkened galleries. (JOHNSON, 2011, p. 58
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A Arte Pop britdnica mostra tanto o cardbard-edge(perfeito, definido) dos materiais,
guanto o carater expressivo das pinceladas aliadmréografia do cotidiano urbano e a
abstracdo. Porém, a expressividade da Arte Popsagt meticulosamente compositiva e
investigativa, como um meio de solucionar proble@dinguagem pictérica. Os pioneiros
da Arte Pop na Inglaterra foram Francis Bacon eaktu Paolozzi. Jean Dubuffet e o
primitivismo da Art Brut também foram influéncia (ROWAY, 1970).

Derek Boshier, artista da segunda geracdo do Pop inglés, fatiliaagho de técnica
expressiva como uma investigacao do meio e darag&g entre figuracdo e zonas abstratas,
assim comdloe Tilsonrealiza abstragbes expressivas que evocam re@maiss primitivas,
vaga nostalgia infantil através da utilizacdo dedwedos e cores primarias. Nesse sentido
sua obra se aproxima de Peter Blake. Contém utho esjpressivo que remete a arte naife.
Trabalhou com pinturassemblagecolagem.

A segunda onda da arte pop britanica também inddavid Hockeny, Allen Jones, Peter
Phillips, Patrick Caulfield, Anthony Donaldson, @ler Laing, e outros. Foram influenciados
pela primeira geracdo (Richard Hamilton, Peter 8lakduardo Paolozzi) e ainda pelos
pintores Richard Smith e R. B.Kitaj.

Kitaj ndo era exclusivamente Pop, mas incorporava agauliura de massas em suas obras
que exploravam o impacto da manipulacdo do meia exgressdo na qualidade da forma e
procurava modos plasticos de integrar diversas emmgdigurativas num todo de complexa
estrutura (WILSON, 1975 p. 46).

Essa complexa estrutura forma uma colagem pictarioa pintura que apresenta fragmentos
de cenas, algo que ainda evocava um pouco do colbesmue remete a uma estrutura
caleidoscopica, em especial no jogo de cores ameEf@odemos ver eB®ynchromy with F. B.
(1968-1969), Oleo sobre tela.

Peter Blake foi muito influente para essa segunda geracaoegemplo de R. B. Kitaj,
também realiza trabalhos que partem da estruturaotigem e incluem metalinguagem:
citacdo literal de outras pinturas e imagens dedé&qropria pintura, sendo reconstruidas
pictoricamente como se tratassem do objeto de Pasentificacdo através de um modo mais
trabalhado, porém de impacto diferenciado do quevés da colagem literal de uma capa de
revista verdadeira ou 0 acoplamento de uma piméaiag@ssemblage

O impacto diferenciado surge da instabilidade gerlo tratamento de superficie evidente,
dado a pintura, em coexisténcia com o tratamengoihistico, de perspectiva. Em pinturas
comoOn the balcony1955-57),Girl with their hero(1959-62),Portrait of Sammy Davis Jr.

(1960), predomina esse jogo. Porém ha trabalhogj@mBlake também mescla pintura e
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colagem de fato, numa estrutura associativa e dalingpiagens que permitem ler a obra. O
mesmo impacto ambiguo da pintura bidimensional ladaca pintura tridimensional foi
encontrado na obra de Derek Boshier pelo pintohd&at Smith (FAULKNER, 2007, p. 33).
Peter Blake tera forte relacdo com o rock e tamloém tudo aquilo que considerava
verdadeiras fontes de arte popular. Sua busca ata eevelar o folclérico que estava
embutido nos signos da cultura de massas. Propar@anto, a revelagao de algo original,
puro, a exemplo do Expressionismo Abstrato, emlesteja focado nos acontecimentos
externos. Podemos dizer que ele busca a fenomémalogpopular. Realizara em 1967, a
capa do album dos BeatleSgt. Pepper's Lonely Hearts Club Banoharco do rock
psicodélico.

A obra de Blake possui um tom nostéalgico que dedassa busca de revelar o genuinamente
popular (WILSON, 1975, p. 42), em que ele tratanelletos atuais com técnicas expressivas,
pinceladas desgastadas, que evocam a acédo do tAnmgonido por meio da colagem e
assemblagale objetos antigos e novos permitem uma comparsgidlaminar que revela o
ethosdo folclérico que perpassa entre eles.

A comparacao é subliminar, pois o0 acumulo dos naatendo obedece a hierarquia, estao
todos em igual posicdo e as evocacdes sao simadtémeassociativas, mas nem sempre
Obvias. Isso leva a uma nova percepgdo temporatr@mca, passado coexistindo no tempo
presente. Uma configuragéo a-histérica.

A técnica da pintura como superficie, da eviderdwmade sua frontalidade, produz uma
aproximacado das figuras retratadas ao espectadereypca um sentido de arte primitiva e
popular (FAULKNER, 2007, p. 19). As obras que masclo espaco literal com o espaco
ilusionistico evocam uma aproximacgao a adé, devido ao aspecto de falta de treino ou de
consciéncia de escolha dos recursos técnicos pavasérucdo de uma imagem, misturando-
se perspectiva com figuras bidimensionais por [mganuidade. Portanto, além dos temas
retirados do cotidiano, a técnica, que parece u@étambém faz parte dessa busca pelo
espirito popular.

Apesar do lado expressivo, realizou pinturas qwestigam o laddard-edgeda pintura
comercial aliado a literalidade da superficie asaslas cores monocromaticas e chapadas e a
colagem de imagens de revistas. Também se aprogei@imbolos de subculturas como os
Mods, as tatuagens e o univerBeak dos praticantes de luta-livre, na construgdo de
estandartes ou objetos que lembram algo de totémico

Entre o conjunto de temas atuais e antigos conuais ¢rabalha estdo as lojas de brinquedos,

as feiras populares, o circo, a luta-livre, asonias em quadrinho, as revistas, a musica
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popular, o patriotismo britadnico que envolve divsréatos histéricos tais como a familia real,
Winston Churchill, o periodo Vitoriano e Eduardiamos objetos que remetem a tais épocas.
A capa deSgt. Pepper'® uma demonstracédo de todos os métodos utilizamtd3gter Blake e

se converteu em mais um item de sua obra e emumaitem da cultura popular que perpassa
o imaginario de varias geracfes. EBgt. Pepper'stemos colagem,assemblage
metalinguagem, a relacdo anacrbnica entre passadesente, a reunido de um imaginério
popular constituido da reunido de personalidadesias pelos Beatles, personalidades que
para eles foram influentes, dentre as quais cesmmartistas e figuras historicas que também
habitam o imaginério de outras pessoas. Os propaatles converteram-se em figuras do
imaginario popular.

Tudo isso pode contribuir na consideracdo da capgaima obra de igual valor dentro do
conjunto de obras de Peter Blake. A cap&gde Pepper'ode ser considerada uma obra de
arte. Até mesmo o fato de a capa ser uma fotogcafidribui para considera-la como uma
obra, pois a fotografia ja era mais aceita comaneio artistico no ambitmainstreammuito
utilizada pelos Surrealistas. Ha ainda o aspecsedéde fato um objeto do cotidiano e de unir
arte e vida por ser o invélucro de um importanseaique marca a musica popular dos anos
60, além de ser um item da contracultura.

A capa, que trabalha a estrutura da colagem, peders modo de remeter as sensacdes
sinestésicas (simultaneidade dos sentidos) e aapemto desconexo que ocorrem durante a
experiéncia psicodélica e assim também corresp@adeonteddo musical, pois o rock
psicodélico se faz da exploracédo sensorial do s@oro-eletrénico e da juncao entre rock e
outras formas musicais. Conforme Jorge lima Barratssicélogo portugués, eRock/Trip:

musica pop e droga

A mausica pop foi-se organizando historicamente dirpde elementos

subjacentes na musica negra ou branca anglo-ame&rieade sintaxes
folcloricas. Ligou-se a tecnologia eletrénica edgelkogo se mostrou como a
maior entidade musical de massas. (BARRETO, 19%)p.

Sabe-se que a colagem € o0 elemento estruturatitmddea arte pop. Elo de
unido entre diversas semanticas, unificacdo apadmimundos separados.
As proposi¢cdes policentricas usadas tdo ambigu@neompletam-se na
alternativa da colagem. A colagem ¢é o horizontelabisintos das matrizes
secundarias: usada pelos Beatles inicialmente ateencaleidoscopica e
derradeiro elemento nas pop progressiva e psicadgli]. (BARRETO,
1975, p. 95).

O psychedelic-rock transmite integralmente a endsde da experiéncia
psicadélica. Musica que valoriza mais a improviesagéie a composicao,
mais a técnica sonora de massas, mais o efeitopdeficie que a estrutura
profunda. (BARRETO, 1975, p.131).
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Sobre o fato de a capa 8gt. Pepper'ser um objeto reproduzivel e fazer parte da cultier
massas, mas que também se direcionou a uma subhcelpecifica, podemos fazer um
paralelo com o desejo de unir industrializacdoezml design funcional e estilo particular
expresso pela Arte Nova.

Porém, antes de falar sobre a relagdo entre aeaart nouveaue os cartazes psicodélicos,
cabe ainda ressaltar a importancia de Andy Watbegndo nosso foco novamente para a
Arte Pop norte-americana.

Andy Wahrol realizou mais de 50 capas de disco entre 194B@, & variados géneros
entre o jazz, rock, musica classiasew wave soul music Cada capa € um trabalho
especificamente desenvolvido para o disco ao qualestina e ndo uma reprodugédo de seu
trabalho ja existente (MARECHAL, 2008, p. 10). Bl via como um importante meio de
difusdo de arte e também eram mais um item daraud®imassas que ele incorporava em sua
obra. Além disso, elas estavam por toda parte eapénas dentro das instituicées artisticas
como outros de seus trabalhos.

Warhol entendia o mercado artistico e o mercadadisstria cultural como um sistema inter-
relacionado, conforme coloca Anne Cauquelin Ane Contemporanea: uma historia
concisa (2005). Isso porque ambos estavam infladosipelo sistema das comunicacdes de
massa que se estruturou em redes de circulacaufatenacdo e onde a obra de arte € um
produto de mercado como qualquer outro.

Dai que Andy Warhol se coloca como immsiness artise expde o sistema de circulacao de
informacé&o através dos meétodos de sua obra (sEigcanema, fotografia) e se torna parte
dele saturando a rede com a circulacdo de seu nbonea-se uma marca que ele proprio
geréncia, um fato importante, pois em um sistemeedes quem se sobressai € quem tem o
maior poder de multiplicar a informacéo. A divulgag essencial.

As capas de disco serviram entdo como propagatamaleEm como objeto artistico em si ja
que seus meios também serdo encontrados em sudeagealeria. As capas seguem a
evolucdo de seu estilo; as primeiras feitas naddéda 1950 mostram ilustracdes produzidas
com a técnica dhlotted-line as que seguiram aos anos 60 incorporam fotogeafexigrafia,
durante os anos 70, a énfase € sobre o retratelelaridade em serigrafia acompanhada pela
justaposicdo de zonas cromaticas, as capas dos8@rinsluem fotografia e suas serigrafias
gue ressaltam o colorido das linhas. As letragrarglos anos 60, costumam ser discretas e a
énfase recai sobre a imagem. O destaque dado pbiMRaechal vai para as capahis is
John Wallowitch!!! (1964), The Velvet Underground &Nic(l967), The Academy in Peril
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(1972),Silk Electric(1982). This is John Wallowitch!!'e The Academy in Perdpresentam a

imagem serial e algumas outras eram interativas:

O adesivo da banana na capa do disco de Velvetrghoded &Nico foi o
primeiro de uma série de trés albuns de “descdijerfa Em conjunto com
Sticky Fingers dos Stones e The Academy in Pestigseregistros requerem
a participacdo ativa do consumidor do album, canid ele ou ela a
descobrir 0 que esta escondido atras da imagermlific. (MARECHAL,
2008, p. 14, tradugdo nos$3a).

A juncéo entre arte e vida promovida por Andy Wals® estendia a todo um complexo
signico, tornando-se ele mesmo sua prépria adasfiormando-se em um icone. Apesar de
ter lidado com o aspecto repetitivo e despersamddizia sociedade tecnologica consumista,
imprimiu um carater original em sua obra que de fefletia sua vida. Ele viveu aquilo que
produziu e muito de sua producdo se destinou albtficp contracultural: as capas de disco
de rock, filmes underground relacionados ao cinexfandido,light shows além de seu
proprio estadio, a Factory, ser um local frequemtadboémio, como a Ferus Gallery em Los
Angeles. Os objetos que criou e colocou em cirédagdo estdo apenas a disposicdo da

contemplagcdo, mas também servem a construcdo @stilmde vida.

2.4 Os cartazes

A construcao de um estilo de vida era o ideal doszes psicodélicos, cujo principal foco de
producédo se deu na Califérnia, mas também foratwsfeia Inglaterra e em outras localidades
dos EUA. A imprensainderground que igualmente se espalhou pelos EUA e Inglaterra
apresentou as mesmas inovacoes graficas enconinadapésteres, com énfase ainda na
diagramacao dinamica experimental e nao-linear,oc@ndemos ver em um jornal da
Califérnia,San Francisco Oracle

Entre os principais nomes estad®@an Francisco Oracl€CA), o East Village Other (NY) e
Oz Magazine (ING), porém existiram inimeros e n@&@do$ com a mesma énfase na
experimentacdo grafica, ja que eram feitos comdbaigamento e cujo contetdo politico se
sobrepunha ao estético.

Os cartazes procuravam traduzir a sensorialidadealida experiéncia psicodélica, que

discutiremos no proximo capitulo. A predominanagaformas organicas que se entremeiam

®The banana sticker on the cover of the Velvet Ugiaemd &Nico was the first of a series of threestivery”
albuns [...]. Together with the Stones’ Sticky Firgand the Academy in Peril, these records reqtiee t
record buyer’s active participation by inviting hion her to discover what is hidden behind the ahitmage
[...]. (MARECHAL, 2008, p. 14).
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num dinamismo excéntrico tal como os desenhos dst Euchs e a pintura de Issac Abrams
encontrou paralelo com a organicidade estilizadartiaNova.

N&o somente devido ao tipo de estética geradaegpkriéncia psicodélica, mas tambéem pelo
fato de ter acontecido uma exposicdo sobre o Jsgkefdrte nova alema), em Berkeley,

Califérnia, no ano de 1965, é possivel ligar osazas a Arte Nova.

Mais ou menos na época em que o Fillmore Auditomstava sendo
inaugurado e a rebelido em Berkeley estourava, houva exposi¢cao dos
posteres do Jungendstil e Expressionismo alemanneersity Art Gallery
[...]. Os primeiros designers psicodélicos foranfluenciados pela
exposicao, e um deles tinha sido aluno de Alber¥al®. Assim, apesar da
crueza da fotolitografia, ha sofisticacao real omglementaridade das cores
gue contribuem para a permutabilidade deliberaddéigiea e fundo, e a
reversibilidade da imagem [...]. A tipografia é wadigo secreto para
iniciados, assim como nos entalhes de Blake, godbém sabia sobre o
acido - e a corroséo do valor em valor. (BLAU, 196%69) %’
A exemplo de tal arte, os cartazes psicodélicasnsentravam a margem do predominio do
design Moderno, racional e depurado, exemplificaela Bauhaus. Os cartazes psicodélicos
sdo considerados com um dos primeiros exemplosed@m pos-moderno, eclético, que
admite organicidade (HOFFMANN, 2013).
Porém, os cartazes psicodélicos ndo sédo fornecedm@usivamente de uma informacao
pratica e clara, que € a funcdo do cartaz cotidianée (indicar informacéo sobre um produto
ou acontecimento). As letras sao retorcidas edilifide ler, é preciso tempo para decifra-las.
As ilustracbes sdo igualmente singulares, sédo csigies que transportam o olhar. Trata-se
de objetos visionarios tal como as pinturas, arelifea € que sdo graficos e reproduziveis.
Isso impde aos cartazes um limite entre o que igrdeso que é arte, conforme foi notado por
Rafael Hoffmann (2013). Ao invés de simples caggzedem ter o valor de gravuras, um
caso similar as litografias de Toulousse Lautrec.
Dentre os produtores desses posteres, na Califtamas os nomes de Wes Wilson, Victor
Moscoso, Rick Griffin, Michael Bowen (também pintaisionario), Stanley Mouse, entre
outros. Alguns cartazes combinavam fotografia tiadelistorcidas e um colorido que remete

as serigrafias de Andy Warhol e Eduardo Paolozzi.

®"About the time the Fillmore Auditorium was gettisgrted and the Berkeley rebellion was breaking there
was an exhibition of Jugendstil and Expressionisnserman posters at the University Art Gallery].[The
first psychedelic designers were influenced by éxisibit, and one of them had been student of Allagryale.
Thus, despite the crudity of the photolithograptihgre is real sophistication in the color completagness
which contribute to the deliberate interchangegbdif figure and ground, and the reversibility ofage [...].
The typography is a secret code for the initiadssn the engravings of Blake, who also knew aboid — and
the corrosion of value into value. (BLAU, 1969 669).
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As imagens encontradas nos cartazes incluem nedgniha, geralmente fotos eroticas dos
anos 20 ou que seguiam uma estética similar; indarge-americanos, gurus orientais,
caveiras, seres mitolégicos e animais (JOHNSON] 20124).

Wes Wilson foi também o responsavel pelo cartéiyers dos Trips Festivals evento que
nasceu dosacid testsde Ken Kesey. O cartaz feyer dos Trips Festivalscontém uma
composicao Optica. A Op art foi assimilada pelo Tm@nto e aparece também em ilustracdes
presentes nos jornais underground.

Na Inglaterra temos o trabalho de Martin Sharp ehlslel English. Martin Sharp €
australiano, mas atuou na Inglaterra e fez part®©zlaMagzine. Seus poésteres sdo mais
préximos da Arte Pop do que os da Califérnia e parssestética da colagem e um desenho
expressivo que remete a Robert Crumb, Peter SadlnoNutt. Costuma citar pinturas ou
propor releituras tal como fez com Marx Ernst e@werico. Foi autor da capa daisraely
Gears(1967), do grupo Cream.

Michael English, um artista que se voltou parardauypa hiper-realista também produziu uma
série de poOsteres e algumas capas que lembrantocagshouveay mas parecem dever mais
ao Realismo Fantastico misturado a Arte Pop. Piadazcapa de um album chamado
Hapshash & the coloured coét967).

Outra realizacao influente foi a do coletivo TheoF-@ue reunia designers holandeses, mas
gue aturam na Inglaterra. Os expoentes do grupu ergasal Simon Posthuma e Marijke
Koger. Desenvolveram capas, roupas, cenarios, redsee pintura. Também possuiam um
estilo derivado do realismo fantastico mescladp@m Realizaram o primeiro projeto para a
capa deSgt. Peppersporém somente foi langado, junto com a capa ter Béake, o design
fizeram para a capa interna. Também produziranug@nmhural, a fachada da Apple Boutique,

loja conceitual dos Beatles.
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3 A experiéncia psicodélica

Robert E. L. Masters e Jean Houston conduziram simde sobre os efeitos das drogas
psicodélicas, originalmente publicado em 1966, nteano em que o LSD seria considerado
ilegal nos EUA. O livro, intituladdrhe varieties of psychedelic experiencé€000), cujo
titulo parece ter sido inspirado €rhe varieties of religious experiengaublicado em 1902
por William James (psicélogo norte-americano, djador do pragmatismo e influéncia para
Masters e Houston), nos apresenta uma série desala experiéncias e a busca por uma
categorizagao dos efeitos produzidos pelo LSD saloensciéncia humana.

As substancias psicodélicas se mostravam uma femammportante para a psicologia e
psiquiatria, mas as pesquisas nessa area sofresamocimpacto da mercantilizacdo do
fendbmenohippie e a consequente repressao. O livro em questéa deixaberto conclusées
sobre a utilizacdo de tais substancias com fingpé&erticos e sobre qual significado a
experiéncia psicodélica possa ter para a sociezlpdea o individuo.

No entanto, de acordo com o que vinham cataloga@édaon tipo de vivéncia que leva a
transformacao pessoal e que tende para um sentidicorou religioso. Para avaliar como se
dao essas transformacdes Masters e Houston fovaushole a formularem graus de descida em
direcdo a uma experiéncia profunda que atinge egiiat conteudos do inconsciente ao
consciente.

Isto também se tornaria Gtil ao guia da experiépsiaodélica, uma figura importante que
além do auxilio as possiveis dificuldades enfreadgiklo sujeito, sabera estimular a descida
rumo as profundezas da vivéncia psicodélica, ondentacem as transformacdes da
personalidade. Foram entdo postulados quatro nigleismanifestacdo da experiéncia

psicodélica: estético/sensorial, recordativo/aicalitsimbolico e integral.

Isto levou a um método de guiar baseado em um aaldervado de
“descida” com quatro niveis da experiéncia com dsobipoteticamente
correspondentes & niveis maiores da psique. Est@imi@acao nos permitiu
estruturar um modelo mais sofisticadamente funtioda estado

guimicamente alterado da psique e a desenvolveiccpermitindo acesso
facilitado aqueles niveis mais profundos onde apeméncias mais

gratificantes e transformadoras ocorrem. (MASTERGUSTON, 2000, p

142, traduc&o nossH).

®This led to a method of guiding based upon an oksepattern of “descent” with four levels of theugr
experience hypothesized as corresponding to meyald of the psyche. This approach, since refinadbled
us to structure a more sophisticate functional rhadethe drug state psyche and to develop techsique
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Timothy Leary, psicologo e outro expoente do estsdbre as substéncias psicodélicas,
tomou-as como seu objeto de pesquisa ap0s terdoapsa tal experiéncia transformadora
(LEARY, 1998, p. 14). Até 1960, buscava encontragtados diferentes, eficazes e
humanistas (ndo-mecanicos, algo além de formuklgszes de mudar significativamente o
comportamento humanao.

Em 1957 publicou um livro de destaguéie interpersonal diagnosis of personalipnde
propunha uma interacdo natural entre psicéloga@péei uma interacdo baseada na vivéncia
de situacOes reais, retirando assim o carater noecéandistanciado que Leary entendia nao
contribuir para a alteracéo da realidade do pagient

Defendia uma relagdo nao-hierarquica, onde tambémnatista seria transformado. Estas
idéias foram aprofundadas nos estudos chanmiHue®xistential transactiomue Ihe valeram

o cargo de professor em Harvard, onde continuoesgupsar e a propor métodos humanistas
e descentralizados (LEARY, 1999).

Em 1960 passa por sua primeira experiéncia psicagéo México, onde ingeriu cogumelos
que continham psilocibina. Descobriu entdo a clara a eficaz transformacéo da realidade
e passou a utilizar a psilocibina, a mescalina & neade o LSD em suas pesquisas em
Harvard.

Em conjunto com, Richard Alpert e Allen Ginsbergulijaram a experiéncia psicodélica para
intelectuais e artistas no intuito de que a nowedsalespalhasse entre as pessoas que tinham o
poder de causar impacto com suas acdes. Como cé@mséd, a novidade revolucionaria se
espalharia para um nimero de pessoas cada vez msserfato, detalhado por Leary em sua
autobiografia (1999), foi importante no surgimedgcontracultura do modo como se deu. E
também € o maior motivo de criticas com relacasagpessoa.

Dois experimentos da época em que lecionou Hargantharam notoriedade: um entre os
prisioneiros da penitenciaria estadual de ConcpMéassachussets e o outro, conhecido como
o Milagre da Sexta-feira Sant&ntre estudantes de teologia, tendo lugar nahvidhapel,
capela da Universidade de Boston.

O estudo com os prisioneiros em Massachussetsyamda 1961, fez parte de um programa
de reabilitacdo e de diminuicdo da taxa de reimcidé em crimes. Os métodos néao-
hierarquicos desenvolvidos por Leary foram aplisaglm conjunto com a psilocibina para um
grupo de detentos voluntarios. Esta era a changead@r estatisticamente que a psilocibina

era uma ferramenta eficaz na transformacao do cdarpento.

permitting easier access to those deeper levelsavthe more rewarding and transformative experigioceur.
(MASTERS; HOUSTON, 2000, p. 142).
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O método nao-hierarquico consiste em se relacidaagual para igual com o paciente, logo
0 guia da experiéncia psicodélica, que ocupa orldgadoutor, também deve estar sob o
efeito da mesma substancia que ministra ao paciente

O guia é alguém que ja tenha aprendido a operad@i@ mente, através dos psiodélicos e
que passe total seguranca ao paciente, colocamiis@sma situacdo. Timothy Leary e sua
equipe de Harvard ministraram sessfes conjuntas ef#s e os detentos apds algumas
palestras sobre como iria funcionar o projeto (LEYAR999, p. 99-115). Depois de certo

periodo, os resultados comecam a ser favoraveis:

Eles haviam mudado nos aspectos mais desejavess ppsicélogos:
reduziram os niveis de depressdo, hostilidade, éteni@s anti-sociais;
aumentaram os niveis de disposi¢édo, responsalelidadooperacéo. [...].
Entregando e explicando os resultados dos testapaletentos, estavamos
ensinando-os a fazer psicodiagnésticos. Cada peism estava se tornando
um psicologo de si mesmo. [...]. Planejamos a pnéxétapa da pesquisa. Os
detentos selecionariam 0s novos voluntarios pagrupo. Aprenderiam
como administrar os testes psicolégicos. Darianegpadr de orientagéo.
Enfim, assumiriam o controle do projeto. (LEARY989p. 111).
Sobre a questdo do guia tomar a substancia emntorgom seus guiados, temos a posi¢cao
contraria de Masters e Houston. O guia precisaexertos efeitos da experiéncia psicodélica,
mas torna-se indtil se ndo esta em seu estado hdemtansciéncia enquanto auxilia o outro
(MASTERS; HOUSTON, 2000, p. 134).
Os resultados satisfatorios que Timothy Leary abisym seu experimento na penitenciaria
de Concordia deveram-se, segundo ele, a percepgdovds realidades que romperam com o
circulo vicioso ja conhecido pelos detentos, qudewgaria novamente ao crime, e com 0
estabelecimento de uma identificacdo de grupo édrala empatia. A isto Leary (1999, p.
113) deu o nome dienprinting: “uma forma de aprendizado permanente assimiladonda
s6 vez, em oposicao ao condicionamento gradudl [...
O imprinting ocorre no culminar de uma experiéncia impactantede um processo de
mudanca, tal como uma experiéncia psicodélica. Aposessdo, novas impressdes de
realidade ficam registradas e a capacidade emp&tizanentada, estreitando os lacos entre
aqueles que partilharam do momento.
O experimento da Marsh Chapel, em Boston, foi ogwe se tornou popular devido ao
resultado. Conseguiu-se a produgcdo de uma experiégligiosa, uma ocorréncia que se da
nos niveis mais profundos da consciéncia. Foizaati em conjunto com Walter Phanke,
Ph.D., que o utilizou como sua dissertacdo sobproblema de como determinar se a

experiéncia transcendente que é dita ser alcangadaneio da experiéncia psicodélica é
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realmente similar & experiéncia religiosa/mistielatada por santos, gurus, visionarios, etc.
(LEARY, 1998, p. 15). Desta vez, a importancia aabeente foi o que contribuiu para o
sucesso do estudo. Os participantes ja estavantidanaidos com o universo religioso por
serem estudantes de teologia e o universo da capetebuiu para a criacdo da realidade

almejada.

Os resultados estatisticos foram definitivos. A iaistracdo dos cogumelos
sagrados numa ambientagéo religiosa para pessmamotvacao religiosa
forneceu uma demonstracéo cientifica de que o@@siritual, a revelacao
religiosa e a unido com deus j4 estavam disponipaim todos. A
experiéncia mistica poderia ser produzida parales@por aqueles que a
desejassem. (LEARY, 1999, p. 138).

O ambiente é um fator importante na qualidade gamncia, na qualidade doprinting ou
impressao final que é retirada da vivéncia. O deréa qualidade dimprinting sédo a chave
para mudar a realidade subjetiva, um padrédo deapergo. Tanto Timothy Leary quanto
Masters e Houston descrevem o fator ambiental peloeosset and settingsSet é a
disposicéo psicologica do sujeito, ha que se lemarconsideracdo a sua personalidade no
momento da experiénci&ettingé o cenario em que ela ocorre, 0os detalhes qoenpdem,
elementos estimulantes materiais ou imateriais,ocpar exemplo musica, cheiros, sensacao

do vento, barulhos, etc.

Em adicdo ao ambiente interno acolhedor [...], biante psicodélico ideal
ainda fornecerd ao sujeito a oportunidade de expetar cenarios externos
atrativos. Cenarios naturais [...] sdo especiale@eisejaveis e evocam a
sensacao da beleza natural do mundo e do sujeito ccupante de um
lugar harménico no “esquema geral das coisas”. (W&SS; HOUSTON,
2000, p. 137, traducéo nos§d).

O efeito especifico se deve quase que inteiran&epteparacdo da sessao e
do ambiente - get and settingg...] Se ele esta psicologicamente preparado
e 0 cenario € espontaneo e agradavel, entdo umletonmpundo novo de
experiéncias se abre. Mas se a experiéncia imciaire com preparacao
inadequada ou expectativas temerosas e se a eq@ré involuntaria e o
ambiente impessoal, entdo uma reacdo bastante stiesgoé inevitavel.
Psiquiatras tém dado LSD regularmente a partiogzande pesquisas em
circunstancias onde eles ndo sabem o que vai aeorfexperimento duplo-
cego), e onde os ambientes eram frios, clinicdsljqus, e provocadores de
ansiedade. (LEARY, 1998, p. 78-79, traducdo ndSsa).

®In addition to the supportive indoor environment][.the ideal psychedelic setting will further proeithe
subject with an opportunity to experience attractiout-of-doors surroundings. Natural settings [.r¢ a
especially desirable and evocative of a senseeofvttrld’s beauty and of the subject’'s harmonioaeglin the
overall “scheme of things”. (MASTERS; HOUSTON, 2000 137).

" The specific effect is almost entirely due to fineparations for the session and the surroundirtgs set and
the setting. [...] If he is psychologically prepd@nd if the setting is voluntary and pleasantthavhole new
world of experience opens up. But if the initialpexience occurs with inadequate preparation orfikar
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A guestdo do alcance da experiéncia religiosa, uréncia que se da nas profundezas da
psiqué, nos leva novamente aos niveis em que fegadazada a experiéncia psicodélica.
Conforme visto, Masters e Houston dividiram-na ematmp niveis (estético/sensorial,
recordativo/analitico, simbdlico e integral); Tirhpt Leary dividiu-a em sete (atdbmico,
celular, somatico, sensorial, mental-social, enmmadiovazio). Descreveremos agora cada um

deles, comecando pela divisdo de Masters e Houston:

Nivel estético/sensorial

O primeiro nivel € o nivel estético/sensorial, oaddransformacdes perceptivas ocorrem em
cada um dos sentidos: visdo, audicdo, tato, olfgdadar. A énfase € sobre os aspectos
materiais, sensoriais, do mundo que nos cerca, lkademodificacdo da relacéo estética com
0s objetos. Cores saturadas, aceleracdo do penwsanpaneidolia, alteracdes da imagem
corporal e da sensacédo corporea, alteracdo dostespes objetos, sinestesia, etc.

Abre-se para a mente uma nova configuracdo espagoetal que ndo se atém mais a
linearidade da construcdo mental que nos é comumntQ mais 0 sujeito resiste a essa
desconfiguracdo do que Ihe é familiar, mais a f@sae caos é acentuada (MASTERS;
HOUSTON, 2000, p. 143).

Nesta instancia sensorial as experiéncias nao @asssignificado profundo, séo
acontecimentos em si mesmos, embora sejam ludiesgjo a novidade das sensacdes. Os
acontecimentos desenrolam-se em um fluxo néo-rigidao-logico. A consciéncia normal &
expandida e mais estimulos sdo captados, assine @ @udinariamente secundario adquire
importancia (MASTERS; HOUSTON, 2000, p. 1555).

Uma das ocorréncias mais singulares do nivel estéfio as imagens eidéticas (MASTERS;
HOUSTON, 2000, p. 156), um tipo de imagem menta par vezes se confunde com o
fendbmeno da pods-imagem ou da imagem entopica. Qadoaréncia possivel € a da
alucinacdo. Descreveremos entdo as diferencasedasie

As imagens eidéticas surgem intuitivamente e sadiponde imagem mental que ndo possui
um espaco visual definido, pois sua constituicd@oédefinida e absorvente que ndo se sabe
exatamente que espaco ocupa, se ocorre dentrorda,memo uma espeécie de imaginacao,

ou se é projetada no mundo externo. Apesar dedséiriitdo, sabemos que ela realmente

expectation and if the experience is involuntarg #re setting impersonal, then a most distastefattion is
inevitable. Psychiatrists have regularly given L&Dresearch subjects in circumstances where theynoli
know what was going to happen (double-bind expemtateon), and where the surroundings were bleak,
clinical, public, and anxiety-provoking. (LEARY, 28, p. 78-79).
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pode ser percebida como projetada em superficiedoeainda vistas de olhos fechados,
projetadas entdo, sobre a superficie das palpehsasnagens eidéticas sdo produzidas por
conteudos da memodria, pela atividade da imaginagaela influencia das emocdes (PAIM,
1972, p. p.38).

O eidetismo é encontrado em pessoas com boa mefotrgaafica, jA que as imagens sao
ricas em detalhes e podem ser tridimensionais. liBende criangcas na primeira infancia
costumam ter capacidade eidética. (FOSTER, 1969).

Esse tipo de imagem costuma significar ela mesprapawma espécie de imagem concreta,
especialmente durante o primeiro nivel da expeiaépgicodélica. Ela pode ocorrer em niveis
mais profundos e adquirir significado simbolicoespecial. H4 ainda que se assinalar que a
imagem eidética ndo € confundida com a alucina@asujeito sabe diferencia-la dos outros
estimulos. Apesar de muito vividas e detalhadas, pgssuem consisténcia de realidade
(MASTERS; HOUSTON, 2000, p. 157-160).

As imagens entopicas, um tipo de fenbmeno visudé @e pode incluir a pds-imagem, sdo
geradas pelo proprio mecanismo da viséo, atravésialestimulacdo. Métodos para obté-las
sdo a saturacdo da retina, a privacdo sensorial wsoo de substancias psicodélicas.
Diferenciam-se das imagens eidéticas, pois sab@meessar sua origem e elas se dao num
campo visual percebido como externo ao sujeito..(DAL984, p.172-173).

As alucinagcbes ocorrem devido a um distanciame@torelacdo entre a percepcao e a
atividade mental. Assim a imaginacdo sobrep0e-ge @ojetada para o mundo externo
adquirindo consisténcia de realidade. (GIBSON, 1970

Quando a atividade sensorial estd em baixa, com@yamplo, durante o sono, o cérebro
permite o fluxo do inconsciente assim criando aghes. O estado de vigilia se d4 quando os
sentidos estdo alerta e em consonancia com aat&igdsiquica. A alucinacdo surge dessa
ndo consonancia entre as percepcbes e a atividsipiga. E uma perturbacdo da
consciéncia, permitindo que a imaginagao se saieeds fendmeno da alucinacdo nao afeta
a percepcao sensorial, que continua normal. Palkgo,na consciéncia ndo faz a ponte entre
0 que é percebido e o que é imaginado, permitindoagimaginacao projete seus contetdos

na realidade objetiva. Segundo Isaias Paim:

O que deve ficar estabelecido é que a alucinacda tem a ver com a
atividade perceptiva. Nos enfermos que apresenlizcimacdes, a atividade
sensorial normal persiste ao lado dos fendmenasnatdrios. Os proprios
doentes fazem a distin¢do entre a atividade sahsgue permanece normal,
e os fenbmenos alucinatorios de que padecem. (PLOVR, p. 60).
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As alucinacdes podem ser uma ocorréncia da exp&ipricodélica, porém sdo transitorias e
podem ser posteriormente distinguidas de outro$nfemos da experiéncia. Apesar da
ocorréncia de alucinacdo, a maior parte dos efa@twd SD é de carater ilusério, uma
percepcao equivocada e que esta em constante &, 1972, p. 120).

As alucinacdes podem ocorrer como forma de simdnoliz ambiente, quando um aspecto
latente das percepcdes distorcidas e sabidamastgids de um objeto se torna fixo e passa a
adquirir um significado. Entdo a imaginacéo se epde a percepcdo (mesmo que ela nao seja
a percepcao ordinaria) e cria e projeta um mungartge do sensorial. Segundo Masters e

Houston:

[...] o meio ambiente como um todo ou um bom nUntcseus aspectos
podem ser simultaneamente simbolizados e desse s@adagora trazidos a
existéncia tangivel no mundo. Nesta situacdo, asirgcbes podem
aparecer. Entdo estamos sujeitos a ter uma experiéimilar a psicose.
(MASTERS; HOUSTON, 2000, p 172, traducéo nossa).

As emocdes contribuem para a simbolizacdo do anghiéezendo com que os aspectos se
fixem e respondam mais a imaginacdo do que aogleenH& quem discorde de um famoso
cliché sobre o LSD, que diz que a substancia poo@ugir uma psicose-modelo e provocar

alteracOes similares a da Esquizofrenia. A esseeiteslsaias Paim cita um pesquisador

italiano chamado Bruno Manzini e afirma:

Varios relatorios procedentes de outros circuloslicod revelam que as
manifestacdes do LSD diferem de modo considerdasefeddomenologia
esquizofrénica [..]. Os sintomas que mais se adbam aos da
esquizofrenia estdo relacionados com distUrbiopedsamento, ndo s6 em
seus aspectos formais como lentiddo e empobre@meéos conteudos
ideativos, mas principalmente, de tipo delirantma@ercepgdes delirantes
e interpretacdes falsas das ocorréncias do munigoiax [...] apesar das
manifestacdes enunciadas, o individuo submetidghiéa do LSD néo perde
contato com a realidade, conservando a capacidadecdnhecer as pessoas
do ambiente, realizar atos de maneira coordenaldPAIM, 1972, p. 121).

Nivel analitico

Passemos agora para o0 segundo nivel da experi@sicadélica, o nivel analitico
(recollective-analitic lev@| caracterizado pela introspeccao e pela buseat@adimento dos
acontecimentos em um nivel particular, pessoal. &f&® antigas retornam, complexos sao

revistos, associacfes sdo produzidas. Inicia-serooesso similar ao da psicanalise. O guia

nao interfere nas ruminacdes do sujeito a ndolseelp entre em um padrao repetitivo, onde

...] the total environment or a good many aspeétit may be simultaneously symbolized and by meanes
the symbols now brought into tangible existencéhim world. | this situation, hallucinations also yre&ppear.
Then we are likely to have a psychosis like expege (MASTERS; HOUSTON, 2000, p. 172).
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podem ocorrer idéias fixas, obsessivas. A estindolap guia desloca a atengcéo e rompe com
0 pensamento ciclico (MASTERS; HOUSTON, 2000, p)144

As palavras ganham multiplos significados e, assiino as formas, elas sdo capazes de
evocar inumeras laténcias. O significado converatiparde a predominancia. A conversacao
se aprofunda por caminhos labirinticos comoAdive no pais das Maravilha®\ nogéo de
tempo se converte em anacrbnica jA que o passaelovido e se faz presente no tempo
presente. As memoaorias, no entanto, assim como gudgem e as formas, podem ser

distorcidas:

O sujeito pode descobrir que ele interpretou makvento real na época de
sua ocorréncia, entdo ele foi preservado na mereariaua forma invalida;
ou ele pode descobrir posteriormente que sua maranadu fantasias sobre
um evento e entdo, depois disso, lembrava-se dadrzfalsa e ndo da
verdadeira [...]. De fato, com relacdo aos conts(miquicos, agora parece
existir uma nova habilidade de separar o falsoatdadeiro, o autentico do
inauténtico, e o essencial da acumulagdo montantiesauperfluidades.
Associacdes podem ser excepcionalmente livresdufivas, sua velocidade
aumentada, e seu escopo amplamente aumentado. GRS THOUSTON,
2000, p 185, tradugdo nos$a).

Nivel simbdlico

O aprofundamento da auto-analise leva ao terceiv@l,nchamado nivel simbdlico,
caracterizado pela imerséo e atuacao nos contgsigsicos que se desenrolam em dramas
imaginados, onde ha a ocorréncia de imagens aadétiesta vez, plenas de significado.

O simbolismo contido nesses dramas pode ser idaald por meio de mitologias e
arquétipos e ajudam o sujeito a realizar o crestilmpessoal e amadurecimento, ja que
envolvem o que pode ser chamado de ritos de passage/ivéncia do drama promove,
portanto, a integracdo desses conteudos. O simimli@m significado particular, mas
também aponta para o universal, para uma explicagébnhas gerais do funcionamento do

todo e o sujeito se vé como parte de algo maior.

Idealmente, a participacdo do sujeito nesses draas total - exemplo:
uma participacdo por meio de imagens, ideacdo,0,afeénsacdo, e
envolvimento cinestésico, todos convergindo comopmmentes dindmicos
da experiéncia dramatica que se desdobra. O dramaydade, pode se
desenrolar num plano verbal-ideacional e sem agdm&a mas entdo as

72The subject may discover that he misinterprdiedeal event at the time of its occurrence, soittas been
preserverd in memory in its invalid form; or he nfayd that he subsequently misremembered an eveht a
then, after that, remembered the misrememberednandhe true version. [...]. Indeed, with, regardthe
psychical contents generally, there now may bewvelnability to separate the false from the true, aluthentic
from the inauthentic, and the essential from theim@inous accumulations of the superfluities. Agdan
may be exceptionally free and productive, its speedeased, and its scope greatly extended. (MASS,ER
HOUSTON, 2000, p. 185).
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chances de efetuar a convergéncia cinestésicaivaafet sensorial é
diminuida [...]. (MASTERS; HOUSTON, 2000 p. 214ducio nossd).
Nivel integral
Por ultimo temos o quarto nivel, integral, onde roecaquilo que muitos denominam
experiéncia religiosa, iluminacdo. Chega-se a e&sémais depurada através de uma
experiéncia intensamente emocional. A transformaedsoal é plena.
Leary (1998, p. 13-14, traducdo nossa) descrevesamsacao similar quando passou por sua
primeira experiéncia: “[...] me senti exaltado, endlhado e quase convencido de que havia

despertado de um longo sono ontolégito”.

Aqui o sujeito experimenta o que ele considera cama confrontacdo com
a Base do Ser, Deus, Mistério, Nimero, Essénc[aeaiidade fundamental.
[...] o clima neste nivel é intensamente emocioBasentido como se esse
intenso afeto servisse para sintetizar os compesemperienciados e para
efetuar uma integracdo duradoura, positiva da dge#io psiquica
reestruturada. Muito do que o sujeito considera ccopadrbes de
comportamento inefetivos ou auto-destrutivos foegragadas, recortadas ou
recalcadas em um tipo de processo de imprinting r@mprinting.
(MASTERS; HOUSTON, 2000, p. 148, traducdo no$sa).
Jean Houston e Robert Masters afirmam ainda qdeiegrimeiros niveis da experiéncia sao
0S mais comuns, sendo que o primeiro é onde pemmam@rande maioria, dai talvez sua
popularidade, pois os acontecimentos do niveliestéfio 0 que as pessoas geralmente tém
em mente quando se fala em experiéncia psicod&ligios aspectos do nivel estético foram
trabalhados também na arte.
O segundo nivel é igualmente comum e seus acorgetis) também podem ter paralelos
artisticos na literatura e no cinema, pois a predancia € verbal e mental. O terceiro nivel
foi alcancado por pouco menos que a metade dososiljeas sessdes conduzidas pela dupla,

“reached by some forty percent of the subjdASTERS; HOUSTON, 2000, p.147).

"Ideally, the subject’s participation in these dramall be total — i.e., a participation by imageeation, affect,
sensation, and kinesthetic involvement, all coates@s integrated dynamic constituents of the wlifigi
dramatic experience. The drama, it is true, mapldndn a verbal-ideational plane and without thages, but
then the chances of effecting the kinesthetic, ctiffe, and sensory coalescence are diminished [...].
(MASTERS; HOUSTON, 2000 p. 214).

" 1...] left me feeling exhilarated, awed, and quitewinced that | had awakened from a long ntological
sleep. (LEARY, 1998. p. 13-14).

> The subject here experiences what he regardscasfeontation with the Ground of being, god, Myaier,
Noumenon, essence, or fundamental reality. [...] dihmate on this level is intensely emotional. Ifédt that
this intense affect serves to synthesize the exmertal components and to effect a lasting, posititegration
of the restructured psychical organization. Manyvbt the subject regarded as ineffectual and dalhaging
behavioral patterns seem to have been effacedhmuigh or overlaid in a kind of imprinting or rgnintig
process. (MASTERS; HOUSTON, 2000, p. 148).
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O terceiro nivel, artisticamente, pode ser traduzdh diversos meios, como as pinturas
visionarias e simbdlicas, o cinema undergrouncbwsiio, a literatura, o teatro, o happening,
as instalacbes, que podem trabalhar com os corgeddobdlicos ou convidando a
experiéncia, ao ritual. Ja o quarto nivel encodiiiauldade em ser materializado, pois se da
num nivel muito além da linguagem.

E bom ressalvar que a experiéncia psicodélica odotece obedecendo a essa seqiiéncia dos
niveis rigorosamente. A divisdo foi baseada em gesdfenomenoldgicos das ocorréncias e
serve para orientar o entendimento dos fenbmenesogorrem na experiéncia de cada
pessoa. Quando ha certo padrao um dos niveis ptateassociado a ele.

Timothy Leary também categorizou as ocorrénciasopiglicas em sete niveis de consciéncia,

ou de energias da consciéncia. Vamos a eles:

Nivel atbmico

Este é um nivel de experiéncias sensoriais marautamrimarias e também subjetivas onde
h& descricbes de sensacdes de fusdo com a enasgmatierias, a fragmentacdo das formas
dos objetos em padrdes vibratérios, a sensacaondassculas particulas do corpo e dos

objetos e de dissolucao das fronteiras entre snaralo.

Porém, estes relatos sao imprecisos, pois ndo ¢ebulario exato para descrever o que se
passa. Sdo sensacgfes puras muito além da lingu&yesentimento é o éxtase. Conforme

Timothy Leary:

Individuos falam em participacdo e fusdo com a fpox exemplo: sem
forma) energia, luz branca, [...] visdes do vaeixplosdes apocalipticas, a
natureza ciclica da criagéo e dissolugéo, etc. #gép preciso me desculpar
pela superficialidade inadequada dessas palaviasnas ndo temos um
melhor vocabulario empirico. (LEARY, 1998, p.24ducao nossd).
Em Masters e Houston o mesmo fendbmeno € descritermno de empatia, tanto em relacéo
as outras pessoas como em relacdo aos objetosentifithcdo e tdo forte que ha uma
sensacgao de fusado entre os seres e coisas. Asifasrgdo eliminadas e o completo mergulho
no outro leva a experiéncia de suas mais essempeigisularidades. A empatia entre pessoas
pode gerar comunicacao telepatica, ou o que sbjiveamente entendido como um tipo de
comunicacdo corporal sutil que escapa ao modo &ndinde percepcdo. As pessoas

comunicam-se sem o codigo verbal (MASTERS; HOUSTZ000, p. 111-112)

"®Subjects speak of participating in and merging wite (i. e., content-free) energy, white light,][visions of
the void, of world-ending explosions, of the cyalimature of creation and dissolution, etc. Nowekd not
apologize for the flimsy inadequately of these vgorVe just don’t have a better experiential vocatyul
(LEARY, 1998, p.24).
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Aldous Huxley emAs portas da percepcamnde relata sua experiéncia com mescalina,
descreve um sentimento parecido de desindividud@despersonalizagdo ao contemplar
uma cadeira, onde teve a sensacdo de fusdo efichg@do completa com o objeto.
(HUXLEY, 1966, p. 10).

Nivel celular

Aqui ha um ligeiro progresso em direcdo a novagmatedo do ser, deixando para tras a
regressao total as origens do ser que é encom@advel atbmico. Porém, ainda estamos

lidando com sensacdes primarias e subjetivas. € o@&lular é caracterizado pela recordagéo
de memédrias instintivas, memoérias contidas naslagliHa uma profunda experiéncia da

constituicdo do proprio corpo. Toma-se conhecimelattneranca genética, da sabedoria dos
antepassados ao nivel da subsisténcia primitiva-geea consciéncia do processo evolutivo
dos seres humanos e da vida na Terra como um tatio qgie a vida € um processo de

transformacao. Timothy Leary equipara este nivéliéias de reencarnacao da religido Hindu

e do Budismo. (LEARY, 1998, p. 28).

Nivel somatico

Consciéncia total do corpo, sensacdo de que elm éigro universo dentro do universo.
Consciéncia do funcionamento dos 6rgaos e da caidpbie sistémica que nos habita. Para
Leary (1998, p. 30, traducdo nossa): “Seu corpo éniwerso. A antiga sabedoria dos
gnosticos, herméticos, sufis, tantricos, yogisaodeiros. O que esta fora estad dentro. Seu

corpo é o espelho do macrocosmo.”

Nivel sensorial

Aqui ha o despertar da consciéncia como nos confecePorém, ainda em um nivel
primério. Ha a percepcdo pura das sensacbes qumulesh cada um dos sentidos. A
consciéncia corporal, portanto, desperta e indalida cada sentido, nossos canais de
comunicacao que sao plenamente experimentados damaomeira vez.

O nivel sensorial aqui descrito € similar ao désqoor Master e Houston. E através dos
sentidos que conseguimos conceber a realidadenaxtekeary chama a atencao para o fato
de que o que percebemos ser a realidade exterra ggwdampliado. Aqui ha pontos em

""your body is the universe. The ancient wisdom afsis, hermetics, Sufis, tantric gurus, yogis, ochablers.
What is without is within. Your body is the mirrof the macrocosm. (LEARY, 1998, p.30)
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comum sobre o que afirma Aldous Huxley é&ms portas da Percepcésobre o fato da
comunicacao entre as pessoas ser possivel devigkpasgéncias similares do seja 0 mundo
externo.

Mas em um nivel mais particular, como € possivetéeteza do que 0 que se passa com 0
outro é o0 mesmo que se passa comigo? Aldous Hagxlestiona como poderiamos entender
0 gue se passa com um louco ou com um génio, jaetpge vivem experiéncias nao
compartilhadas pela maioria, e, no entanto reunimfosmacdes que permitem classifica-los
como louco ou génio. Uma mente fresca, livre decebos, parece ser a condicdo para

enxergar o outro tal como €, para apreender aleehdi

Contemplarmo-nos do mesmo modo pelo qual os ontrsey¥€em é uma das
mais confortadoras dadivas. E ndo menos importaotelom de vermos os
outros tal como eles mesmos se encaram. (HUXLE®6,19. 4).

A realidade é construida com a ajuda daquilo qudeywchama de valvula, o filtro cerebral
da captacdo dos estimulos externos. A funcédo débsala é selecionar informacao atil para
a sobrevivéncia, sem ela seriamos jogados num cesiad consciéncia oceéanica, de
onisciéncia.

A selecdo daquilo que nos é util acaba sendo sasieado na linguagem. Os loucos e o0s
génios possuem a consciéncia mais aberta ao geentisos captam. Aquilo que nao tem
importancia acaba adquirindo interesse e isso tam&aeéontece por meio da experiéncia
psicodélica.

Esse mecanismo da valvula é explicado por Mastelsuston, pois seria justamente ele que
levaria a sensacao de maior definicdo dos estimetabidos, como por exemplo, a saturacao
cromética, a alta definicdo das visGes externaspacidade de ouvir sons distantes ou cada
nota de uma musica. O que ocorre é que mais dogysentidos captam chega a consciéncia.

N&o sao os sentidos que sofrem alteracdo, € aiénnscque se expande.

Acreditamos que para a consciéncia um aumento d&Eo sensorial
realmente ocorre; mas pode ndo ocorrer de um mod@gssa ser medido
através dos testes disponiveis atualmente. Duvislamae o olho estivesse
realmente vendo mais (com possivel excec¢do de sgf@itos provenientes
da dilatagé@o das pupilas), ou que o nariz esté@aodptmais odores. Antes, 0
mais provavel é que mais daquilo que o olho vé is dequilo que o olfato
capta chega até a consciéncia. Uma parte desse hMédlbitavelmente
resulta do sujeito prestar uma atencdo maior epgalda aos estimulos do
gue ele normalmente presta; mas fatores desindsdambém podem estar
envolvidos. Que o sujeito firmemente acredite quasspercep¢des estdo
muito mais agucadas nédo € algo de que se duvideo@uijeito esteja vendo
“melhor” ou “mais claramente” as cores, linhas, @ras propriedades
especificas e partes de objetos parece ser frexqiiente explicado pelo fato
do objeto em tais casos nao ser mais percebidoeemos de fungéo,
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simbolismo ou rétulos categoricos que ndo sdo amssa percepgao
sensorial pura e que usualmente contribuem nacéduida percepcéo
imediata. (MASTER; HOUSTON, 2000, p. 155, tradugassay)?®
Nivel mental-social
Desenvolve-se 0 questionamento do eu, percebezsasrucdo social que envolve esse eu,
através dos condicionamentos do comportamento @io e cultura, da sociedade, dos
mecanismos de coercdo e de estimulacdo (polic@edsmle do espetaculo). Em termos
psicoldgicos, o sujeito se apercebe da formacdgedesgo e questiona o seu verdadeiro eu,
além de ter a nocao de sua transitoriedade. Oayniuel descrito é similar ao segundo nivel
de Masters e Houston, onde ha um aprofundamergajdito em questdes do seu eu e a auto-

anélise.

O ego descobre que o Eu é atdbmico, celular, sensmimatico e prestes a
passar. O ego se assusta. Entra em péanico. Oiegpa@rsocorro. Traga-me
um psiquiatra! Socorro! Leve-me de volta para cedido e confortador
palco de TV. (LEARY, 1998, p. 37, traduc&o nos8&a).
Nivel Emocional
Leary afirma que as emoc¢0es sdo uma reacao de dtedrganismo quando ha perigo. Todas
as emocdes sao fruto do medo. A psiquiatria e @apélise sdo teorias que se dedicam a
explicacdo do comportamento emocional e, no entsidanadequadas e pomposas (LEARY,
1998, p. 37). O nivel emocional deve ser supernaoig,as emocdes SA0 perigosos narcoticos,
sao viciantes e isso reduz o potencial da mente.
Essa superacdo leva ao estado de éxtase, um gdtEmlmente harmonico. Podemos
estabelecer comparacdo com o terceiro e quartbdewdasters e Houston no que concerne a
demanda emocional do envolvimento nos dramas sicasoé da experiéncia profunda que
produz o estado mistico. O envolvimento emociomah ®s conteudos do terceiro nivel é

fundamental para que haja o aprofundamento pamaadaynivel, onde tal grau emocional

81t is our own belief that for consciousness a higing of sense perception definitely occurs;ibaotay not
occur in such a way as to be measurable by testsimase. We do doubt that the eye is absolutegmnse
more (some effects of papillary dilatation possigkgepted), or that the nose is smelling more. &athseems
likely that more of what the eye sees and more lrdtvthe nose smells is getting into consciousrigssie of
this MORE doubtless results from the subject’s pgygreater and prolonged attention to the stimthas he
usually does; but deinhibiting factors also mayrwlved. That the subject firmly believes his pptions are
much more acute is not to be doubted. That theestilf seeing “better” or “more clearly” the colplises,
and other specific properties and parts of thingeears to be often explained by the fact that tijead in such
cases no longer is being apperceived in termsradtion, symbolism or label categorization of thgegb not
accessible to sense perception alone and whichllyisnark to dilute the immediacy of the perception.
(MASTER; HOUSTON, 2000, p. 155).

Ego discovers that | is atomic, cellular, senssgmatic and soon to pass on. Ego gets frightereuicked.
Ego cries for help. Get me a psychiatrist! Helpt @e back to the nice, comforting TV stage. (LEAR®98,
p. 37).
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leva a integracdo de tudo o que o sujeito expetiooeaité ali. De certa forma, as emocgdes sdo
transcendidas para dar lugar a iluminagéo, a re&eléltima.

[...] uma atmosfera carregada com o mais interstn.aEste afeto leva a um
tipo de crescendo emocional climatizado pela mertpurgamento de
alguma parte do ser do sujeito e seu renascimantarea nova e mais
elevada ordem de existéncia. (MASTERS; HOUSTON,02@0 266-267,
traducdo nossdj.
O Vazio
Este € o nivel em que se tem plena consciéncidud@®s criadas pelas intermediacdes dos
conceitos, da linguagem, da realidade objetiva, adascas. A vida é ilusoria assim como
também é a morte. Tudo € criacdo do ego, foraldele vazio. Porém, nada € estatico e logo

0 vazio torna a ser preenchido. Eterno jogo deer®renascimento.

A experiéncia psicodélica profunda éflpp morte-renascimento. [...] A
gléria do momento psicodélico é a vitoria sobreda\e a morte ganha por
meio da visdo da danca oscilante de energia ear eegla [...]. Ndo h4 nada
a evitar, nada para escapar, nada a temer. Hasapgaalesliga, dentro-

fora, claro-escuro, rapido-devagar. (LEARY, 1998, 42-43, traducao

nossay’

Os sete niveis propostos por Timothy Leary estiecados as sete questdes basicas sobre a
existéncia cujas respostas sao encontradas pordaesxperiéncia religiosa e por meio da
ciéncia. A experiéncia psicodélica relne tantopee® religioso quanto o cientifico. As sete

guestdes sao:

1.Qual a forca definitiva por tras de todo o urseér
2.0 que é avida?

3.0 que é o ser humano?

4.0 que é a consciéncia?

5.Quem sou eu?

6.Como devo me sentir sobre algo?

7.Qual é a saida para tudo isso?

89...] an atmosphere charged with the most interifta This affect rises to a kind of emotional swendo

climaxed by the death and purgation of some path@fsubject’s being and his rebirth into a new higgher
order of existence. (MASTERS; HOUSTON, 2000, 6-267).

8The deep psychedelic experience is a death-reflipth[...]. The Glory of the psychedelic moment iset
victory over life and death won by seeing the ¢astilg dance of energy and vyielding to it [...].Thase
nothing to avoid, nothing to escape, nothing ta.fddere is just off-on, in-out, start-stop, lighark, flash-
delay. (LEARY, 1998, p. 42-43).



126

3.1 O Zen

A experiéncia do vazio, da realidade fundamentabjaesséncia das esséncias a que se chega
nos niveis mais profundos da experiéncia psicaaédiccontra similaridade com o Zen.
Aldous Huxley descreveu tal semelhanca quandoarelatensacao de ter experimentado a
realidade em si através da contemplacdo de umoamdlores. A cor e a materialidade das
flores eram téo definidas e tdo evidentes queotleafpaz de se dar conta de que a flor existia

em si e por si e entdo percebeu que era isto seqieeoDharma-Corporeale Buda:
E lembrei-me, entdo, de uma passagem que li emognemsaios de Suzuki:
“Que é oDharma-Corpéreodo Buda?” (oDharma-Corporeodo Buda é
outro modo de se referir a mente, a peculiaridadejazio, a divindade). A
pergunta foi feita, em um mosteiro Zen, por ardenfgrplexo novico. E,
com a vivaz insensatez de um dowdos Marx respondeu-lhe o superior:
“A sebe ao fundo do jardim”. “E poderia eu perguhta retrucou
timidamente o novico — “qual o homem que concelssa @erdade?” A que
Grouchq dando-lhe uma pancada nas costas com seu ba&sgonde: “Um
ledo de cabelo de ouro!” (HUXLEY, 1966, p. 8).

A passagem citada demonstra aquilo que € chamakloatieum enigma sem solucéo légica

e sem solugdo aparente, cuja finalidade é de levadividuo a meditacdo até alcancar o

satori, que seria um grau da experiéncia do Zen. Quarie mnmente esta acostumada a

solucionar os paradoxos mais o0 Zen se revela.

O Zen seria 0 estado em que a mente alcanca a eensgdo total, um estado que néo pode
ser descrito, pois se trata de uma experiéncia, plineta e ndo mediada (WATTS, 2011, p.
67-84). Conceitos, palavras, explicagfes, sao p@esaentre o sujeito e os fendmenos, séo
informac6es de segunda categoria. E por isso gZenos6 pode ser alcangado por meio de
enigmas e paradoxos, € preciso gerar uma expexiéiteita. A experiéncia do Zen seria a
experiéncia da onisciéncia, pois desconstruinda-sgente l6gica expande-se a mente para
processar mais daquilo que os sentidos captam.eC gparadoxal em uma perspectiva pode
nao ser em uma perspectiva mais ampla.

Agora compreendemos que “A” é “ndo-A”, que a légi&aunilateral, o
ilogismo ndo é, em ultima andlise, necessariamiédgeo e que o que é
superficialmente irracional tem, apesar de tudyaapropria logica, que esta
em correspondéncia com o verdadeiro estado daascqiSUZUKI, 1961,
p.61).

O espirito fica face a face com outro espirito, eahis espelhos, um diante
do outro, e nada ha pra intervir entre as suas anuteflexées. (SUZUKI,
1961, p. 63).
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Outro ponto do Zen é que ndo hé hierarquia, pais tuque existe faz parte do universo e
constitui sua totalidade assim sendo, tudo é irptete em qualquer coisa a natureza budica
pode ser manifesta, ou seja, pode-se vislumbratadidade do Zen a partir de qualquer
objeto. Nao ha sacralidade, ndo ha um objeto migiodalo Zen, pois isto implicaria em uma
definicdo do que seja essa experiéncia, implidaraecer-lhe um lugar especifico. O Zen

estd em qualquer lugar, no aqui e agora.

Para os que possuem olhos para ver, a verdadea etem budado séo
manifestados nitidamente diante de nds, aqui e aagem nOSS0OS
pensamentos e a¢des, e ha mutavel corrente deosvgune estdo fluindo
diante de nés, o tempo todo. (WATTS, 2011, p. 48).
Disso advém seu carater de evento espontaneo,atogednico. Uma sucessdo de eventos
singulares forma uma estrutura de justaposicdocolEgem, como vimos e veremos nos
exemplos da arte psicodélica e arte contempor@nsiagularidade do evento prenhe de toda
a existéncia foi aquilo que Huxley experimentousra contemplacao das flores, entregue ao
aqui e agora, uma contemplacéo esvaziada do devéioinsightsobre dkoando Dharma-

Corpéreodo Buda.

Quando li esse didlogo, achei-o pouco mais ou menosamontoado de
insensatez. Agora, porém, tudo estd tdo claro conua, tdo evidente
guanto o postulado de Euclides. Ndo ha a menosididé que ®@harma-
Corpoéreodo Buda seja a sebe no fim do jardim. Ao mesm@oera com
igual certeza ele é estas flores, ele € qualquea cque desperte a atengdo de
meu ego (ou melhor, de minha bem aventurada desadizacao, liberta
por um momento de meu abrago asfixiante). (HUXLEXGG6, p. 8).

A mente vazia é condicdo pela qual a pureza dadael® pode ser captada, pois 0 ego cria
representacdes da realidade que a distorce e lavlséo. O Zen, assim como muito da arte
apo6s o0 modernismo, apresenta-se e nao represetda @aartista Zen esta em constante
condicdo de nio-eu e afasta-se da concepcdo de &uima verdade um propositor de
experiéncias (MIKLOS, 2010).

O vazio permite a manifestacdo dos fenbmenos enesséncia pré-forma e a arte zen se
norteia por um principio chamaeabi-sabj a compreensao da beleza intrinseca de qualquer
aparéncia, mesmo sendo sua forma considerada gitpetima beleza que surge de modo
inesperado, casual.

O ensg o circulo do vazio, é uma das formas recorretigesrte Zen. E feito por meio de uma
pintura gestual, subita e precisa, onde o geséooestegado da acdo-zen através do ndo-eu e

assim imprime as qualidades do momentoer3o geralmente € um circulo incompleto,
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refletindo o idealwabi-sabi O instante de sua feitura € como o instante eenajden se
manifesta: partindo do apego ao ego, migrando @g@aradoxo, atingindo o climax da morte

do ego, o instante do vazio que da lugar a um powbo de vista sobre as coisas. Ao atingir-

se 0 vazio, volta-se para o comeco.

O mundo é fruto de um ciclo mutavel de realidagese contemplarmos
com mais cuidado, perceberemos que as coisas ameiste por serem
passiveis de mudar — sdo sempre “vazias” em si agwsm potencialmente
puras de qualquer identidade rigida e imutavel. fB%®, a profunda
integracdo da arte zen com o conceito de transfiim#&ornou-se a base
para o desenvolvimento do simbolo mais freqUent@ameproduzido por
artistas zen, d&nso (ylan-hsiangem chinés, o circulo do vazio), que
representa uma metafora da natureza ciclica donneowo contemplativo, o
gual conduz a mente do praticante da ignorancimgftada pela ilusdo
condicionada de uma identidade imutavel e permaheéntranscendéncia e
liberacdo da mente através da experiéncia plem@mereensédo do Vazio e
do Nao-eu. (MIKLOZ, 2010, p. 50).
Percebe-se no Zen similaridades com a fenomenoldgiaHusserl, alias, todas as
classificagbes dos niveis de consciéncia que apeemses partem de premissas
fenomenoldgicas. Poderiamos apresentar ainda coaig) por exemplo, reportar 0s niveis de
consciéncia da experiéncia psicodélica a semidkc&harles Sanders Peirce, que partiu da
fenomenologia. Uma comparacao entre os niveis dadvae Houston e o sistema triadico de

Peirce poderia ser o seguinte:

Nivel estético = Primeiridade

Por ser o nivel em que ocorrem as distorcfes daissde toda espécie podemos pensar em
icone puro: sensacdes pré-linguagem; hipo-icoreggéms, no caso da experiéncia psicodélica
podemos considerar também as imagens eidéticastrasoimagens mentais; a auto-
refencialidade dos signos: aquilo que vale em @oresi ja que o nivel estético ndo possui
profundidade.

Nivel analitico = Secundidade

O segundo nivel pode ser relacionado com as céegta secundidade através da imersao do
sujeito em si e da auto-analise que engendra deexqeeriéncias pessoais. As memarias do
gue viveu possuem conexao real com um acontecimento

Nivel simbdlico = Terceiridade

O terceiro nivel pode ser relacionado com as categda terceiridade através do surgimento

de imagens universais, arquetipicas. Também harantg entendimento do eu que contribui
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para o entendimento geral. As imagens eidéticaprihoeiro nivel, agora podem aparecer
como imagens simbdlicas.

Nivel integral = pode se relacionar com a visdo pansemiética deeRem que tudo pode ser
signo. O signo também é visto com uma sintese pagsado, presente e futuro, aléem de ndo
ser uma entidade estanque, podendo ser classifesadmais de uma categoria e evoluir em
multiplas diregBes. Os niveis da experiéncia psilbcal também n&o obedecem essa
sequéncia de modo rigido, sendo o que é chamadiveleestético e analitico as ocorréncias

mais frequentes.

3.20 Minimalismo e a experiéncia psicodélica: uma relgiio fenomenoldgica

O Minimalismo parece evoluir ou ser uma respostastagio a que havia chegado a pintura
abstrata norte-americana bem como a escultura.cbDel@ com Clement Greenberg, em
Modernist Painting (s.d.), a especificidade da pintura, sua caratieai mais peculiar e ndo
partilhada com qualquer outro meio artistico, éueepa do aspecto Optico. Essa é ainda a
Unica qualidade que nao partilharia com a esculpoaexemplo, que € também tétil, visual,
mimética e colorida. Por isso que a pintura sealestrata, ja que a mimese € propria da
escultura, pois ela pode melhor executa-la (jatgoeexisténcia real) do que a pintura, cuja
mimese sempre se dara de modo ilusionistico.

A abstracao pictérica promovida pelo Modernismodeidepurando a fim de chegar até a
mais pura esséncia do meio, 0 que era visto panBerg como um progresso e um modo de
tornd-la mais consistente, coerente, verdadeisoliltura também passou pela depuracdo na
procura do que lhe era mais especifico, porém apt@s varias formas em seu caminho,
incluindo oready-mades aassemblage.

A pintura, no entanto, havia chegado aos limitégeers anos 50 e 60, com 0 aparecimento da
pinturacolor field e da pinturéhard-edgeou Abstracdo Pds-pictérica. Tratava-se apenas de
um plano em que havia uma aplicagdo monocromdaiganturacolor Field, ainda atrelada

ao Expressionismo Abstrato, apresentava duas o8 coaes postas em relacdo ou entédo
revelava ainda uma pincelada expressiva, desgagiaglaaliada a cor pura estimulava a
evocacéao do ilusionismo de profundidade, de eslidaike indefinida e infinita.

Com a misséao de tornar a superficie da pinturaeew pois sua verdade é que ela acontece
numa superficie, a pinturbard-edge (ou também pintura-objeto) veio tentar superar o
ilusionismo da pinturaolor-field, através da aplicacdo uniformemente impecavetesa da

cor. Uma aplicacdo objetiva e despersonalizadanfu torna-se tao especifica e literal que
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se apresenta como se fosse um objeto. Suas bdidasviglenciadas como o0 seu limite,
eliminado assim a espacialidade infinitacddor field

Porém, apesar de ter chegado muito perto da ldadsd, algo continuava a ser evocado que
rompia com sua superficie plana: primeiro, ao chegaseu limite a pintura voltou a ter
pontos em comum com a escultura, pois agora ereed@auanto um objeto, e segundo, o
ilusionismo ndo desapareceu, continuou a ser eequald carater estatico da cor, que cansa a
retina que se expde a uma atenta contemplacacae=fgtos opticos como a descoberta de
nuances na cor monolitica. Cria-se também a sempa@@dlogica de imerséo.

Outra questdo é a da pintura em relacdo a paredhese a impressédo de que aquele objeto
monocromatico é como a cor desencarnada, tal catenpos ver erpectrum \(1969), de
Ellsworth Kelly. O proprio Clement Greenberg adnyiee essa € a grande problematica da
pintura em seu ensalodernist Painting (s.d.), quando afirma que a superficie plana nunca
poderd ser absoluta pois ela pode ndo produzédltdtil (que invade o campo escultérico)
mas sempre produzira ilusdo de Optica ao menoriigao olho perceber (ilusério ou néo) de
que ha algo naquela superficie, devido a suaetisilslidade, pois € um campo homogéneo.
Segundo Donald Judd, e8pecific Objects(s.d.), uma maneira de escapar a esse impasse €
criando objetos tridimensionais que ndo sdo nemltesa e nem pintura. Ai entdo, ele rompe
com a especificidade do meio caracteristica do Musi®o, porém, cria a especificidade do
entremeio, ja que a classe de objetos que propbpasiui classificacdo exata mas se trata de
objetos que devam ser singulares, especificoss tota

O volume cubico tridimensional permite superaramt@lidade da pintura e seu eterno estar
em relacdo com o plano da parede, o que pode gesaonismo. O novo objeto
tridimensional deve ser minimo, estruturado da formais inteira possivel para evitar a
composicao e o jogo das relagbes, que também lawaiasionismo. Sendo minimo, 0 novo
objeto deve ser totalmente apreendido de um gotpeista e dai advir a forca de sua
especificidade, singularidade ou presenca.

O jogo das relagdes ndo permitiria capté-lo totatmele uma so6 vez e, além disso, exerceria
0 transporte para 0 seu jogo interno, o que amairsapercepcao de sua totalidade singular,
que o coloca como uma presenca real e Unica. Actalidade singular, ou especificidade,
nao mente em nada sobre seu real aspecto. Eseaqael objeto seria ajudada pela escolha
de seus materiais: industriais, perfeitamente alh)asem espaco para pinceladas
expressivas ou outros tracos, que desfazem a Sensh totalidade. Muitas vezes o0s
materiais incluem pintura industrial, entdo os tgede Judd ndo sdo desprovidos de cor.

Guardam essa relagdo com a pintura.
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Porém, segundo Robert Morris em seu enBlites on Sculpture(s.d.), a cor ndo deve ser
utilizada na escultura, pois, em se tratando defamdmeno Optico, subverte a fisicalidade
inerente ao meio e contribui para que o ilusionisi@a@intura seja transposto para a escultura.
Quanto mais neutro for o matiz, mais as propriesldidgcas do objeto serdo evidenciadas e
mais a sua especificidade sera apreendida.

A especificidade do objeto, uma busca pela superdgailusionismo, serd constituida da
forma minima do objeto tridimensional porque a apeeensao total podera se dar apenas
com a observacdo de uma de suas vistas, pois toiasda forma permite que o espectador
visualize mentalmente seu aspecto total. Ai estilngularidade apreendida de um golpe de
vista que pretendia Donald Judd, e esta ai igudbreefiorca da especificidade que produz a
presenca do objeto. A presenca surge da experidacapreensdo abrupta da forma total, a
partir de um aspecto do objeto.

O que Judd desconsiderava é que essa apreenddouttta sera igual todas as vezes pois
muito mais fatores influem na percepcdo do objetoqde a sua propria constituicdo. Ele
tentou escapar das relacdes, mas Robert Morris ri#roa que as relacdes de composicéo
agora residiam num campo expandido, fora do obgstoseu entorno.

O ambiente em que o objeto se encontra o influemidermos de espaco e luz e quanto mais
neutra a superficie mais a luz e a posicao no eg®Eé@ influente. Ele pode parecer maior ou
menor, mais largo ou comprido. O movimento do esp®r pelo espaco pode testemunhar
essa mudanca, embora qualquer uma das faces kguessjue se trata de um cubo. O
espectador formara na memaoria um conjunto de inggestalticas do objeto, um conjunto
de imagens totais, imagens mentais concretas queodempo podem se soprepor. Também
serd constantemente evocado a direcionar sua atgr@ga o espaco, 0 ambiente que o
envolve.

O conjunto de imagens vivenciadas pelo espectagmrdg semelhanca com o cubismo. A
diferenca é que no quadro cubista, a multipliciddelgoontos de vista € dada num plano. A
experiéncia minimalista descrita por Robert Mocatém a possibilidade caleidoscopica e se
da no tempo e no espaco. A especificidade absal@jada por Donald Judd é uma situacao
conceitual, idealizada. No fim das contas ningusoaga do ilusionismo.

Georges Didi-Huberman efd que vemos, o que nos olh@010), expde essa dificuldade de
transpor o ilusionismo e como na realidade o objeioimalista esta prenhe de inimeras
laténcias. Segundo o autor, Donald Judd se atémagposicéo tautolégica que insiste em que
0 cubo se apresenta somente como um cubo, semgonadabale a sua condicdo exata e

superficial. Desconsidera que a especificidade udm & relativa ndo s6 & sua posicdo em
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determinado espaco, mas também em relacdo a éscadma, que sera o ponto de partida da
experiéncia do espectador.

O senso de nosso proprio tamanho nos diz quaiasce&o monumentais e quais coisas sao
decorativas, pequenas. Quanto maior o tamanho,otagater publico se instaura no objeto e
quanto menor o tamanho, mais o carater intimisevarado. Entdo, uma das primeiras
laténcias que Donald Judd evitou olhar é o antrapfismo implicado em qualquer objeto,
ainda que seja um antropomorfismo dessemelhante a@aenas por uma relacao indicial,
subliminar, através da escala, unicamente.

Robert Morris afirma ainda em seu ensaio, que altesa sempre esteve em um ponto
mediano entre 0 monumental (templos, palacios, mentos) e o decorativo (objetos
pequenos como bibelds). Os novos objetos minimaigda segundo Morris, também estavam
sendo feitos em uma escala média, em sua maiomz &scala que implica exatamente o
tamanho do ser-humano. Disso € que também deeos@msacdo de presenca evocada pela
singularidade especifica.

A questao do sentido de presenca do objgtomal que € algo ligado a experiéncia € outro
ponto importante que permite escapar a objetividadeda tautologia (um cubo é s6 um
cubo) e & sua redundancia, que desconsidera aspeti®da fenomenologia da percepcao. A
tautologia de Donald Judd é estatica e idealizad@ageira classica; a fenomenologia de
Robert Morris assume que uma cosia se apreseptasaiéncia em um determinado aspecto e
em um determinado momento. Nada é estatico, epessamento se afina mais com a linha
Romantica, subjetiva, mutante e experimental. Semdwesenca uma experiéncia que €
evocada pelo objeto, ela é passivel de mudancareveéacdo de nuances, pois ndo esta
parada no tempo.

Outra atitude descrita por Didi-Huberman, que poderrer frente a observacédo do objeto
minimalista é a atitude de crenca, simétrica adgitautoldgica. A crenca € uma cristalizacéo
em dogma de uma das laténcias do objeto. E tambétipo de atitude romantica, derivada
de um sentido mistico, nostalgico ou religioso.ifbldberman critica essa atitude porque ela
também impede a transitoriedade do entremeio geeabchegar mais proximo daquilo que
realmente €. o objeto, embora nunca se chegue e &auma verdade, conforme
demonstraram a faléncia das tentativas de fuglusiomnismo.

O exemplo dado pelo autor de uma atitude de créngaando se vislumbra algo além do
cubo, por meio de uma associacao e descobre-selge assemelha a uma tumba, a um
caixao, e entdo ela se cristaliza, torna-se umfgigdo univoco. Aquelas laténcias passam a

ser a verdade do objeto. Ou entéo, ele é tomad® aom simbolo religioso e que a sua



133

verdade enquanto cubo € nos lembrar da transitmiéeda vida, ou ainda que devido a essa
evocacao ele esteja atrelado a uma arte religsisdpolica, arcaica. Fecha-se em uma idéia
arquetipica de morte, além-vida (HUBERMAN, 20104@-41).

O objeto contém essas possibilidades, mas contémda abutras advindas de sua
materialidade, qualidades da superficie, relac&o @@ntorno, com a percepc¢ao do momento
presente. Experiéncia, revelagcdo e fenomenologa & chaves das laténcias que se
vislumbram nos cubos, chamadas pelo autor de ‘@qui nos olha”.

As laténcias estdo numa situacdo de entremeion assno a propria situacao fisica do objeto
especifico, tanto para Morris quanto para Judd.CEque vemos, 0 que nos olhastar no
entremeio é estar em uma situacao dialética. Aadas sdo explicadas ainda de acordo com
a fenomenologia da aura. Aura e dialética sdo doisceitos emprestados de Walter
Benjamin.

A fenomenologia da aura se da através do jogo enperto e o distante, o que ocorre no
vislumbre de uma laténcia ou associagéo, quandsedlarna proxima e quando ela some para
dar lugar a outra percepcao, e se torna distammtee Roltar a ser evocada, tornando-se
proxima novamente. Este jogo produz uma experiédoiainefavel que faz parte da
experiéncia religiosa.

A aura antigamente estava associada a experi@iigjmsa e a devocao do objeto Unico, pois
este s poderia ser visto em determinado locag@el de proximidade) e depois subsistiria
apenas na memoria (relacdo de distancia). A distaea realmente fisica, embora a
lembranca possa ser uma espécie de proximidadenfsato, ela ndo se concretiza no mundo
real e precisa do objeto para se concretizar. Patraliza-se apenas, pois a lembranca sofre
modificacdes, nunca esté parada. A experiénciseftamobjeto € sempre um evento Unico.
Percebemos entédo, através da dialética do entrean@doevocacao de laténcias provocadas
pelo objeto minimalista, que a aura ndo morreunapéornou-se secularizada e é, portanto,
encontrada em tais objetos, feitos com os matedeismdustrializacdo. Sua experiéncia nao
reporta mais ao mundo da crencga, porém sua qualidathvel ainda pode ser relacionada a
experiéncia religiosa, no entanto, uma experiéraigiosa pura, livre de dogmas ou certezas.
A aura no ambito da crenca pode levar ao que Budierman, por meio de Walter
Benjamin, aponta como a fascinacdo alienada queetgmara a alucinacdo (DIDI-
HUBERMAN, 2010, p.149). Isto poderia ocorrer nogetds minimalistas por meio da
experiéncia psicodélica, através da ocorrénciaegtucthbre retinico.

Voltando a afirmacéo de Robert Morris de que asofwverte a fisicalidade da escultura e ao

fato de que os objeto de Donald Judd possuem @doomonolitica e saturada quanto a
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pinturahard-edge ndo é de se espantar que 0s objetos de Judsimitzses aos dele, possam
evocar o mesmo tipo de ilusionismo que encontramasspinturasard-edgeou color field

A espacialidade especifica € comprometida pelaagé@onsde imersdo, mas ao mesmo tempo
seu carater extremante definido remete a expeaé&leccor desencanada.

Donald Judd utiliza ainda outros materiais comdliaoy espelho, metais brilhantes, madeira
superficie foscas e aveludadas. O apelo das stipsrfie seus objetos € altamente sensorial e
convidam ao deslumbre retinico, um deslumbre daséxtisual que pode criar uma sensacao
de prazer alienante. S&o materiais que transpatasentidos para os antipodas da mente e
que induzem a experiéncia visionaria (HUXLEY, 1966,69). Esse transporte leva para
préximo daquilo que esta distante, ou seja, o multdmefavel, da experiéncia religiosa, do
espiritual ou enigmatico. Temos ai a fascinacd@natia e alucinada que sera uma experiéncia
auratica.

Ainda segundo Aldous Huxley, os textos religiosei@ repletos de descricbes do paraiso
onde as pedras preciosas refulgem, as flores possaees preternaturais, todas as coisas
parecem imbuidas de um brilho singular, tdo absdegee maravilhosas que sdo em si
mesmas, dito de outro modo, significam a si mesi8as. Unicas, radiantes e totais. Sua
presenca € tdo singular que podem se tornar éotatit A fascinacdo € tal que ndo ha espaco

para outra coisa. Evocam um sentimento incompreensicionalmente.

De todas as artes propiciadoras de visfes, a gaenaés & mercé de suas
matérias-primas €, sem dlvida, a ourivesaria é¢oal. Os metais polidos e
as pedras preciosas sdo tao intrinsecamente auebes que mesmo um
vitoriano, até um joalheiro modernista, sdo aef#iclo éxtase. E, quando a
este encantamento natural do metal refulgente epédsas cintilantes se
acrescenta a magia das formas sublimes e das @otsticamente
combinadas, encontramo-nos em presenca de um genialisma.
(HUXLEY, 1966, p. 70).

A escala pequena das jdias e das pedras preciesssipdem um talisma. A estatura humana

dos objetos minimalistas poderia pressupor umacesme divindade ou de encantamento

narcisico?

Porqué esse deslumbre retinico se d4 com tanta €n@nte a experiéncia psicodélica? A

explicagdo, conforme j& vimos, é o alargamentoetagpcdo. Diz Huxley (1966, p. 13): “[...]

quao significativa é a enorme ampliacdo das carbsosefeito da mescalina!” Ele continua

em Céu e inferno(1966) a falar sobre o aumento da percepcdo d&s @ sobre como

nuances de tonalidades podem ser reveladas.

Junto com as cores, a experiéncia da luz tambéteisificada e o brilho parece emanar dos

proprios objetos. Séo presencas realmente. Aldoxteld diz ainda que os objetos brilhantes
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e coloridos mesmo vistos em estado normal repoddiatores inconscientes que evocam
“essas obscuras insinuagbes da vida no outro murigeportam a algo escondido da
consciéncia, recalcado. Por isso que eles possssm alor visionario. Esse apelo ao
inconsciente, para Didi-Huberman, € um dos propetsala fenomenologia da aura, a
estimulacdo do paradigma do sonho, onde os visksribazem a tona conteudos recalcados,
misteriosos, imagens que podem ser simbodlica mas cgastantemente se transformam
devido a justaposicédo de evocacdes, de outras meaigeinconsciente.

O sonho é um desenrolar de acontecimentos em ummiéues ndo-linear, assim, como o olhar
que nos lanca o objeto a cada visédo total que afgleendemos. Cada imagem é atualizada
por uma nova, assim como no sonho um simbolo ssftrema em outro. As imagens estao
em constante processo de metamorfose. A isto DitbeHmann chama imagem critica. A
imagem critica € uma alternativa a fixacdo dos étigos (DIDI-HUBERMAN, 2010, p.
192).

As vivéncias do nivel simbdlico da experiéncia pdélica podem participar da dialética da
imagem critica se considerarmos que ela conduangformacao pessoal, mas podem fazer
parte da idéia arquetipica de crenca, ja que camlu experiéncias que revelam tracos em
comum com narrativas mitologicas, rituais de irgéme arquétipos novamente.

Outro fenbmeno da experiéncia psicodélica que pedela para o ambito da dialética é a
associagdo de formas estimuladas pela estrutuienengque inquieta o olhar e que busca uma
completude e produzem assim imagens novas, confbtasters e Houston (1968, p. 90,

traducao nossa): “[...] todas as formas se basemrautras formas? E ainda:

Seres e coisas podem aparecer se uma de suasgristiaas latentes tornou-
se absolutamente dominante. Se um rosto se pasete/im cavalo ou um
porco, a pessoa que esta tendo as visdes pode awmeelacionar essas
imagens a caricaturas italianas bem conhecidas éwulos XVII.
(MASTERS; HOUSTON, 1968, p. 90 traduc&o no$sa)
Entdo, se supusermos um objeto cujas caractesigt@wanaterial sdo deixadas em evidencia,
como uma obra em madeira de 1974, feita por Dohadd: uma caixa em compensado cujo
plano superior € suspenso em alguns centimetrosstio do corpo do objeto e cuja imagem
figura no livro de Didi-Huberman (DIDI-HUBERMAN, 20, p. 51), essa superficie de

madeira, principalmente suas linhas sinuosas eaifstitas, poderiam comecar a se mexer na

87 ] toutes lés formes se fondent em d’autres &¥nfMASTERS; HOUSTON, 1968, p. 90).

8...] Etres et choses peuvent apparaitre comme silaieurs caractéres latents était devenu absolument
dominant. Si um visage est légrement chevalin agipposon possesseur se met a resembler a ceatoee®e
italiennes bien connues du XVlle siecle. (MASTER®USTON, 1968, p. 90).
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visdo de um espectador em estado de experiéncadgdica. Ao se mexerem, essas linhas
poderiam evocar novas formas e idéias antes impeisspara aquela superficie. E o
fendbmeno da pareidolia e da inconstancia dos aspeéads objetos, que evocam associagoes,
gue encontramos no 1° nivel da experiéncia psimadél

Os desenhos da madeira podem se tornar chamastemgéos em movimento, camadas de
cera que se derretem, etc., transformando a scigedfh objeto quase numa tela de projecao,
onde o filme projetado sé@o as associacdes proveqala que ha na superficie estimulando
as manifestacoes da mente em estado nao ordirénerdepcdo. Neste sentido, o objeto
minimal adquire vida, torna-se verdadeiramente uma prasgumgnte o estado de percepgdes
ilusodrias a que se é levado através da experi@saadélica. Pode-se dizer que o objeto nos
olha por meio de nossas projecfes, e que quan®araencao sobre ele se intensifica, mais
imerso nele o espectador estara. As diversas agdesi produzidas rompem com a tautologia
e nado se fixam em qualquer ponto, embora tal ocoaéeja possivel.

A obra de Carl Andre é um exemplo de como a evacdgadeslumbre retinico pode levar a
um ambiente total e obsessivo, ou ao reino dos cém$orme o enfoque. Porém, o mesmo
fator que pode leva-la ao apice da alienacédo (queua capacidade de expansao), pode leva-
la a evidenciagdo de que a totalidade do objeténmainesta no campo e ndo exclusivamente
nele mesmo. Através de materiais com pouca pra@disionaria, como o tijolo, o ferro
opaco, 0 concreto e mesmo a madeira, que sdo aiieadan sua obra, a estrutura modular e
expansiva de seus trabalhos se mantém tao impomainto quaisquer outros aspectos do
objeto. Tao parte do todo quanto as outras pdP@wem, quando utiliza materiais visionarios
como os metais brilhantes, esta caracteristicatars# sobressair.

O deslumbre retinico pode acontecer em sua esauwthamada&7th Piece of Work1970)
que utiliza seis tipos diferentes de metais (Al, Eg, Mg, Pb, Zn), ou seja: aluminio, cobre,
ferro, magnésio, chumbo e zinco, agrupados pomoEébética, conforme a sigla da tabela
periddica. A obra evoca brilhos, cores e mesmautastdiferentes, entremeadas numa malha
modular.

Carl Andre, que explorou o aspecto horizontal @aescultura através de composicdes com
alturas minimas, contrap0s-se assim a verticalidadal do meio, expandindo suas esculturas
horizontais até um momento em que chegam a paremadeiras pinturas, com jogo de luz e
sombra, figura e fundo, etc, o que termina porana paradoxo com a idéia minimalista de
nao provocar qualquer mencéao ao ilusionismo, ddeewciar a superficie plana.

Apesar de ndo haver realmente ilusionismo quantmai@rial, pois vemos que se trata de

variados tipos de metais que ndo tentam passaiade ser outra coisa, uma caracteristica
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gue estava presente no passado da escultura, ijgavato marmore, por exemplo, para
passar a ilusdo da pele ou do tecido, e além ddaaer, na obra de Carl André, um titulo
que remeta a algo fora do que se pode observarseijustamente o ilusionismo da escultura
parecer pintura, devido a sua pouca altura, aléevdear a relacdo entre planos e materiais
gue rompem com a unidade superficie. O olho passebi® varios elementos.

Ja em outras obras como écortes(1967), os blocos de concreto possuem pouco apelo
visionario e ndo apresentam unido, através de gerRlgincdo ou truques. Cada tijolo é
percebido em sua individualidade, pois foram apegasgados. Nao ha qualquer ilusionismo
guanto ao peso, nem quanto ao tamanho e nem darse @omo o verdadeiro piso da
galeria, pois, em sua disposicao horizontal hdsavaaadas que revelam o piso e a altura da
escultura. A este tipo de composi¢do modular, DBethelor junta a idéia Zen de Jon Cage
de conferir valor igual & qualquer ser ou cois&s&utura modular é também né&o-hierarquica
(BATCHELOR, 1999, p. 60).

A experiéncia Zen pode ser explicada pelo prismatdm anadidmeno que Didi-Huberman
enfoca em sua descricdo das laténcias do objetie § que essa experiéncia seja uma das
mais proximas da fenomenologia da experiéncia ioslig pura ou secularizada que néo
procura fixar dogma.

O jogo anadidmeno é a pulsdo dual entre ausénesaipga, cheio/vazio, vida/morte, que vai
sendo delineada ao longo de seu ensaio. O joge sleguma situacdo limite, similar a
descoberta de nuances numa cor uniforme e monotcayndnde o carater estatico produz a
estafa visual. Atinge-se, pois, o limite suportpéto olho de auséncia de estimulo. O mesmo
se da com a forma minima, ela sozinha ndo é sufficie precisa de algo mais, ela esta no
limite do minimo. O cubo arido, sério e esvaziada@dntelddo inquieta-nos com sua presenca
muda.

O siléncio incomoda e pede uma presenca que tigga@ cheio so faz sentido devido ao
vazio, o som devido ao silencio e entdo é necesqéd desapareca para que torne a aparecer.
Se ele ndo desaparece sua presenca se torna ustent®®e ocorre 0 mesmo que se da com a
cor estatica. O ilusionismo surge como compensagéela presenca saturada. O ilusionismo
ocupa o espaco do inefavel, do vazio.

O Zen é algo que se da na mesma pulsdo. Para-latidgbreciso esvaziar-se, passar pela
morte do ego e fundir-se com a onisciéncia de @qsefada Aldous Huxley (1966, p. 11-12).
Ai entdo, o sujeito realmente percebe aquilo gae@sia em si e volta a recompor-se.
Didi-Huberman apresenta a obra de Tony Smith comemelificacdo desse ritmo

anadidbmeno. Seus volumes cubicos e negros, em soaaeantropomorfica inquietam o
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olhar por seu aspecto monolitico e obscuro. O megmemete ao vazio, ao abismo, a perda.
Podem ser vistos como feridas visuais no espacderRcser sentidos como magnéticos
buracos negros que sugam o entorno para dentreudeagio. Sua presenca incomodamente
muda é devida a auséncia de cor e a esse vaziminéel a que o negrume remete. As
laténcias sdo ainda estimuladas pelos titidaes(1969) eWe Los{(1962).

Situacdo simetricamente oposta se d4 com Jamesl.T8gusganzfelds(campo total em
aleméo) estao saturados da presenca da cor estatoaceito dganzfeldfoi trabalhado nas
instalagcbesVedgeworks Serigd969) eMendota Stoppaged968-1974), O campo total, na
obra de Turrell, propde uma experiéncia de imeesde transposicao de limites espaciais e
visuais, onde nao se sabe a origem do estimukstéaeréoximo ou distante da retina. fogs

de Turrell permitem pensar sobre a ontologia dasssua origem é externa ao organismo ou
interna, ou se é uma interacdo entre ambos. Ficerpo, dificil de precisar se o fendbmeno é
algo que acontece em proximidade ou distanciamghtgue osfogs sdo percebidos como
uma superficie plana e ao mesmo tempo como algteiimaque se espalha de maneira
uniforme e preenche o ambiente.

Ha que se salientar queganzfeldbuscado em algumas instalacbes de James TumdHl ai
nao é o verdadeiro, apenas partiu de seu cond@itwerdadeiroganzfeldcria um campo
visual completamente homogéneo onde ndo ha quabyuery estimulo além dessa mesma
homogeneidade (DALY, 1984).

Nas instalacdes de Turrell ainda € possivel veepato préoprio corpo e adivinhar a forma
dos ambientes. @anzfeldreal ndo permite nenhum tipo de estimulo visuafidchomogéneo
que se assemelha a uma espécie de cegueira. Rreexposicdo a esse estimulo uniforme
pode levar a uma ocorréncia similar & dos sonhdasealucinagdes. A falta de estimulo
perceptivo favorece o sobrepor da imaginacao. Alepoocorrer imagens entopicas (DALY
1984), e até imagens eidéticas se a pessoa tdiddeeipara ver esse tipo de imagem.

A uniformidade incompleta daganzfeldsle James Turrell € o que permite a ambigtidade de
distancias (longe ou perto). Quandganzfeldé completamente homogéneo, ele é percebido
como um fendmeno que se da em proximidade.

Tanto oganzfeldquanto a privacdo sensorial, & que nos pode remategrume da obra de
Tony Smith, sdo situagbes extremas que promoventusdrio. A fenomenologia da
alucinacdo também parte desse mesmo principioiga da aspecto sensorio que favorece a
sobreposicdo do aspecto imaginativo. Os sonhos é@mmtAs palpebras cerradas e a

inatividade favorecem a atividade do inconsciente.
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A Op Art adota 0 mesmo principio. E preciso quebeacseja abstrata, para provocar Seus
efeitos Opticos, que ainda ndo se tem certeza@eeat na retina ou no processo mental de
percepcdo. A Abstracdo facilita o externar da fesrmoiogia da percepcéo visual. Isto €
notado por William C. Seitz no catadlogo da expasRésponsive Ey€1965). Os pintores da
abstracdo pdés-pictorica, como Frank Stella e Kdénigtland, Ad Heinhardt, entre outros,
participaram da exposicao.
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4 Cinema expandidoLight Shows, cinema sincréticounderground e estrutural

A arte psicodélica se revelou prolifica sob a fote@noldgica. Cinema expandido, cinema
underground environmentsao talvez sua maior contribuicdo e o que maisiéhe crédito

de ser considerada uma das correntes da arte quut@Emea.

Oslight shows(show de luzes) foram a forma de maior caraciesigtop dentro desse ambito
tecnoldgio psicodélico e aconteceram em clulmekerground discotecas e também galerias.
Seus antecedentes parecem residir no século X\dhdp o padre Louis Bertrand Castel,
idealizava ocolor organ (6rgdo colorido), batizado, em francés, @Rvencin Oculaire
Buscava encontrar a equivaléncia entre som e @réat da muasica visual.

Essa busca partia de um desejo de atingir a easéaa@xperiéncia sensorial, de encontrar a
pureza da pintura através de sua relagdo com agpdeemusica. Ai ja teriamos os primérdios
da idéia da cor liberta, ja que a cor (um dos ehdoseprimarios da composi¢ao visual) € téo
imaterial quanto os sons (elementos primarios dsiga)l As cores, assim como 0S sons, sdo
produto de frequéncias, conforme demonstrava Naadon.

O fato de tanto o som quanto a cor serem freqU€n@aondas parecia mostrar um tipo de
relacdo equivalente entre eles. O pensamento t#é aimda possuia resquicios de uma visdo
explicativa do Universo que se dava por associagdi®@ os fendmenos, e esse pensamento
perpassa o interesse pela sinestesia entre can @lesde a Grécia antiga. Castel néo foi o
primeiro a propd-la, os Pitagoricos ja haviam fil@slo sobre o que chamaram musica das
esferas. Newton ainda guardava resquicios desssarmpento associativo ao propor uma
teoria das cores relacionadas as sete notas nwusjgaa €poca, aos sete planetas.

Ao idealizar a equivaléncia ente cor e som, Cdatabém questionava se seria possivel um
surdo apreciar a musica (HANKIS, 1994). Porém, bi@&micas em torno da construcdo do
color organ Parece que Castel ndo tinha essa ambicdo, ajepmua construcdo parecia
impossivel a época. Nao se importava em pensaapelgas como um conceito.

No entanto, Voltaire enktléments de La philosophie de Newtpnblicado em 1738, cita
Castel na parte sobre a relagéo entre cor e somproidtica porque ndo testa suas idéias, nao
constréi um experimento. Acreditava ainda que Adlsars Kircher e sua lanterna magica
fosse a fonte de inspiracdo para a teoria de Nevgoa Voltaire privilegiava por ser um
meétodo experimental. Tanto Kircher quanto Castiktamam analogia para suas teorias e ndo

0 método empirico que para Voltaire era o espdliteéculo XVIII.
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Dos lluministas, Diderot foi 0 que menos atacout€amas que ainda assim, insistia que ele
tentasse na pratica suas idéias. Porém, para @est@irogancia e dogmatismo assumir como
verdade absoluta as ocorréncias de um experiméafoilo seria apenas um recorte do
universo e nao a totalidade do universo naturaiti&gue a construcdo do instrumento néo
era importante, pois 0 objeto em si ndo poderi@grde onde vinha a relagdo. (HANKIS,
1994).

No século XIX houve tentativas de construir umrunstento capaz de produzir masica visual.
Bainbridge Bishop, um pintor estadunidense e imitieedo pela teoria das cores de Chevraul
e pelos Impressionistas, construiu to&dor organs que combinavam tons e semitons no
teclado e nos pedais, traduzindo em cor os agudgawes, permitindo maior expressao
visual relacionada as nuances da musica. Infelimndndos os trés experimentos foram
gueimados (BISHOP, 1895, p. 10).

Os color organsja apontavam para o desenvolvimento do cinema éatd, sé foi possivel
demonstrar a sincronia entre cor e som com a sgagao. Thomas Wilfred, em Nova lorque
no ano de 1921, se tornaria o criador da Clavilldaddéia de Arte Lumia, o equivalente
visual da masica, cujo instrumento para execug-#aClavilux, a exemplo do piano ou do
orgao, no caso da musica. Consiste em um mévedeparece com um armario, vazio, e em
um sistema de emisséo de luzes e controles (WILFRE®7). Ao ser acionada ela fornece
uma imagem que parece hologréafica, parece surgB@m\s formas séo abstratas e se pdem
em movimento, as cores vao se modificando lentaanéhm Jackson Pollock cinético.

E possivel controlar seu movimento e mudanca desceriando assim um recital de Lumia,
que, no entanto ndo tem som. E o equivalente viaiahlsica, pois acontece no tempo e no
espaco e € possivel executa-la através de umrrestto, ela também pode ser reproduzida
por meio da especificacdo de uma seqiéncia degliasatal como uma partitura.

O aparecimento da Clavilux coincidiu com o inicmainema de vanguarda, que incluiu uma
corrente abstrata que seguiu investigando as esagjiiestésicas. Um exemplo é o cinema de
Oskar Fischinger.

Também na pintura, o Orfismo, de Robert e Sonidudes investigava a sinestesia. Isso
tudo ainda tem um pé na época Simbolista. E sahida poesia de Paul Verlaine, Mallarmé,
Appolinaire, Rimbaud e outros evocavam uma rela&géiee palavra, imagem e musica.

A palavra livre do sentido descritivo, assim commog estava sendo utilizada em associacdo
com a musica, na evocacado de uma série de imagemmis) sendo que o0 poema também
caminha cada vez mais para a evidenciacdo de peatavisual. A sinestesia e a evocacao

sentimental caracteristicas do movimento Simbokstsuas influéncias posteriores, estava
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presente também na idéia dosor organs da masica visual, da arte Lumia. A abstracédo
permite que a forma da expressdo evoque o0 emocidnahlsica ja é si emocional e
evocativa, e unida a cor, buscava-se levar seursartb para a visualidade.

Dessa tradicdo, que se ramificou por muitos expmrios da area a do cinema e da arte
cinética e Optica é que surgemlight shows que se tornardo populares durante a década de
1960, associados a arte psicodélica. Uma de suamd$oé denominadaet show pois é
produzida com liquidos e produtos quimicos sobrdeates do projetor, que se movem

devido ao calor da lampada. Segundo D.R. Wigght showeé:

Um tipo de arte cinética [...] que abrange o us@glaipamento do cinema
para criar imagens de composi¢cdo mutante e areearde.]. O termo light
show, de acordo com Beck, € comumente usado pa@ester uma arte
cinética projetada. Um wet show é um tipo de Igjtaw produzido com um
retroprojetor, utilizando materiais corantes liqsid...]. (WIER, 1974, p. 58,
traducdo nossdj.

Os termoswet e light show geralmente sdo sindnimos, sendght show a forma mais
utilizada. O que era feito pelos coletivos de pdieodélica, era uma mistura frequentevee

e outros tipos de imagem. ®et showcria formas organicas, celulares, biomorficas e
lembram, novamente, um Jackson Pollock cinéticdigit showevoca a sensorialidade, a
imersdo em um novo ambiente e a fusdo entre m(jéicue era projetado em concertos e

discotecas), danca e visualidade. Evocam a emag&#dmnente. Possuemethosromantico:

J& a algum tempo tem se tornado claro que a telad@acrte intermidia é
de chegar ao ponto em que todos os fenbmenos denwidlerra irdo se
constituir na paleta do artista. [...]. O termoghi show” deverd ser
virtualmente expandido para incluir a aurora bgordakde que a exibigéo
das luzes hemisféricas é possivel por meio dadwide nuvens artificiais de
plasma no espaco [..], o lancamento de foguetea parar efeitos
atmosféricos, ou geradores denvironments urbanos tais como a
monumental Torre de Luz Cibernética de Nicholas o8ehs, que
transforma os céus de Paris em fantasias panomenesr. Implicita nesta
tendéncia esta outra faceta da nova Era Romaationava consciéncia ndo
quer sonhar suas fantasias, quer vive-las. Os godlarEra Paleocibernética
intuem que a vida pode ser um processo de realida@ie-ordinarias se as
energias do globo forem corretamente distribuiiasgamos desenvolvendo
todos esses fabulosos sistemasdelwareque logo irdo tornar a vida um
processo de continua mito-geracao tanto para widhai quanto para o ego
coletivo. (YOUNGBLOOD, 1970, p 348, tradugdo no$sa)

%A type of kinetci art [...] which comprises the ueé cinema equipment to create pictures of changing
composition and color area [...]. The term lighbwh according to Beck, is commonly used to describe
projected kinetic art. A wet show is a type of liglhow produced with overhead type projector, usigjd
coloring materials [...]. (WIER, 1972, p. 58).

%For some time now it has been clear that intermediais trending toward that point at which all the
phenomena of life on earth will constitute thesddipalette. [...]. The term “light show” must nb& expanded
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A producgédo ddight show principalmente no caso deet show também envolve acaso, ja
que ndo ha total controle sobre as formas. Otarttas operador dos equipamentos), deve
aprender a natureza das reacdes quimicas que pmmerer, para que possa escolher o tipo
de efeito que deseja produzir (WIER, 1974, p. 67).

Outra questdo é a do efeito psicolégico, que genatené relaxante. De acordo com Wier,
para que se obtenha o maximo desse efeito € neoegsé o local seja intimista. Segundo
Wier (1974, p. 60, traducdo nossa), light show em uma discoteca € apenas um
entretenimento: “Um show produzido em um bar bamib ndo causa efeitos psicoldgicos
notaveis em seus clientes. Assim, eu concluo qua atmosfera calma e relaxada é
necessaria se 0 maximo de efeito psicolégico égmrabtido™®

Porém, Gene Youngblood elfxpanded Cinema(1970), mostra-nos outra opinido sobre os
light shows Segundo ele, sdo uma espécie de Intermidianddatia criar unenvironment
que descondiciona nossa percepcédo linear e nossap@o da realidade objetiva, devido a
sua natureza abstrata e ndo-narrativa, que pr@pdadicipacdo e uma experiéncia direta.
Oslight showsfazem parte do cinema expandido, que inclui ummeedade de exploracéo do
meio destinada a ampliar nosso senso de realidpdEn®ver a expansdo da consciéncia em
conjunto com a expansao tecnoldgica.

O cinema expandido, ao ajudar ampliar o que segaledade, lida com o mundo interior do
artista, pois a realidade é de fato uma experiémkigresentificacdo das visbes ou da
consciéncia do artista, por meio do filme, vai carg concepcao Hollywoodiana de cinema
baseada em arquétipos, em apresentacao de papémielos com os quais se identificar.

O cinema expandido possui relacdo com as idéiaslatshall Mcluhan emO meio é a
mensagen{2007). Em concordancia com Mcluhan, Gene Yourgblenxerga a tecnologia
como uma extensdo dos sentidos e que agora estamnestagio de extensdo total da
consciéncia e de sua expansao, por meio da tec¢aalaginformacédo, extensées de nosso

sistema nervoso (MACLUHAN, 2007, p 17). Por issgpra tornou-se possivel externar

virtually to include the aurora borealis, since spherical lumia displays are possible in the d¢omabf
artificial plasma clouds in space [...], the launchiof rockets to generate atmospherical events,rioaru
environmental generators such as Nicholas Scheffeonumental Cybernetic Light Tower, which transfer
the skies of Paris into panoramic fantasias ofrcataplicit in this trend is another facet of thewn Romantic
Age. The new consciousness doesn't want to dresufaittasies, it wants to live them. The child oé th
Paleocybernetic Age intuits that his life couldéprocess of nonordinary realities if the energiethe globe
were properly distributed. We're developing allséadabulous hardware systems that soon will makeal
process of continual mythgeneration for the indirgidas well as the collective ego. (YOUNGBLOOD, Q9@
348).

A show produced in a noisy bar caused no noticgabjehological effects on its patrons. Thus, | dote that
a relaxed and quiet atmosphere is necessary ifmdrdmum psychological effect is to be obtained. BR|)
1972, p. 60).
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aspectos da realidade n&o-objetiva, fugindo astdgies de nosso senso de realidade
fragmentado.

Entramos em um estagio de constante evolucao. B&enos melhor que as coisas ndo sao
imutaveis e que tudo estd em constante transfoon&@ que impor um padrdo ou uma
definicdo é impedir o processo e gerar uma reagopeca, ou seja, uma paralisia que leva
ao caos e a degeneracao (YOUNGBLOOD, 1970).

A expansédo da consciéncia leva ao estado de canscigceanica, que esta de acordo com o
ritmo da natureza, com sua ordem, tida por nés domcional. Na verdade o que temos por
caos é ordem, e por ordem, caos. Esta ligacdo rmiéncia com seus aspectos irracionais
leva a uma outra estrutura, que resgata a idéémsiEciacdo e relacdo intuitiva entre as partes
de um todo.

A estética da colagem, da justaposicao, dos espelitas caleidoscépicos onde ha multiplos
pontos de vista, se ajustam a essa estrutura haun@o procura impor uma ordem, apenas se
atém ao fluir do momento. Com isso a idéia de @sgp e da sequiéncia passado, presente e
futuro entra em ruina. Vive-se no tempo presengtorRa-se a uma concepc¢ao de tempo que

existia em sociedades primitivas:

Até aproximadamente 800 B. C., poucas culturasgsanms em termos de
passado ou futuro: toda a experiéncia era sintietina presente. Parece que
praticamente todos exceto o homem contemporaneaitivamente
compreenderam o continuo espaco-tempo. (YOUNGBLOTIO0, p. 81,
traducdo nossd}.

Porém, esse tempo presente ndo é estatico. O pagsghid de modo a transforma-lo, o
constante movimento da vida leva a transmutacadanimescla entre ciéncia e biologia no
pensamento de Gene Youngblood, o que é uma infiidedBuckminster Fuller.

Ele afirma que o estagio em que nos encontramosm &ibernética, onde a relacdo do
homem com o ambiente é a de um sistema de trooaemaibjugado pela natureza e nem a
subjuga. E constantemente moldado pelo ambienten@emo tempo em que o molda
(YOUNGBLOOD, 1970, p.55).

As tecnologias da Informacédo formam uma rede Inigienque cria um ambiente que nos
condiciona. A rede Intermidia forma o que Youngdlebhama de noosfera, uma camada que

contém 0s pensamentos, as informacdes externadtas peios de comunicagdo. A rede

87Until approximately 800 B. C., few cultures thoughtterms of past or future: all experience wastisgsized
in the present. It seems that practically everyjmnea contemporary man has intuitively understdedspace-
time continuous. (YOUNGBLOOD, 1970, p. 81).
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Intermidia produz, portanto, mobilidade do pensdmepois é uma extensdo da mente.
Temos ai 0 conceito da internet.

Por isso, 0 entretenimento € nocivo a rede, ja egmalha por ela clichés, estereotipos,
férmulas que condicionam o comportamento a resp@atibbmaticas e viciantes. Para separar
o joio do trigo que circula na rede Intermidia égso provocar experiéncias. Experiéncia é
design de Informacdo, e informacdo € aquilo que amadcomportamento, que gera
novamente experiéncia. O entretenimento ndo énrd#tvo e ndo gera experiéncia, pde o
sujeito em condicdo de passividade. O artista,oer@d@m propositor de experiéncias, um
designer cientista, ja que a arte agora tambémesfio dissociada da ciéncia. Ambas séo
criacao.

A arte também se torna um campo expandido e asagéies entre baixa cultura e alta
cultura, ou a especificidade do meio, ndo fazens mantido. A especificidade do meio ainda
pode existir, mas ndo € superior a interseccae estmeios (Intemidia), & mistura entre eles
(mixed medip N&o existe mais hierarquia.

Dentro desse panorama, surge o cinema sinestésicdps tipos de cinema expandido, que
explora o meio na tentativa de provocar efeitos gjrgem de uma fenomenologia do ver,
similar a Op Art. Vai trabalhar com a percepc¢aaerstica, que € associativa e paradoxal, pois
busca unir contrarios. Nesse aspecto, se alia cdaenpo paradoxo leva a outra percepcao da
realidade.

Segundo Youngblood, a percepcéo sincrética do &sti® além da Gestalt, jA que ndo ha
obrigacéo de escolher entre figura e fundo (YOUNGBID, 1970, p. 85). Remonta a um
tipo de percepcao natural que possuem 0s bebésrm@agas muito pequenas, que ainda nao
interiorizaram o modo padréo do ver. A estruturagem se desenrolam as imagens eidéticas
também é similar a esse modo primitivo. O cinemaatiso € uma das coisas que atrofia a
nossa percepcgao sincrética.

A realidade que nos apresenta o cinema sinestB8w@ a realidade fisica, € metafisica, ja
que € a manifestacdo da mente do autor, uma pifecserito de imagens ou situacdes de sua
consciéncia de maneira que provocam a experigacte a énfase é sobre o meio, sobre o
processo de percepgao.

Assim, Gene Youngblood nos diz que esse cinemacépuético. O arquétipo é nocivo, mas
0 mito ndo, pois ele pode ser transformado, poderselo e destruido. O mito é um tipo de
realidade metafisica. (YOUNGBLOOD, 1970, p.106-108)
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O autor ainda constata que, se ha uma especifecidadmeio filmico, ela é a ilusdo. A
apreciacdo das imagens de um filme se da por pmj@@o tem materialidade. E apenas um
fendbmeno oOptico. O cinema € por natureza visionario

Os light showspossuem todas essas caracteristicas do cinensiésine e se realiza no
campo expandido da Intermidia. Cria um ambientartdta € equiparado a um ecologista.
Essa énfase sensorial produz vivécias similaresdasprimeiro nivel da experiéncia
psicodélica. Com relacdo ao aspecto mitopoéticalemo evocar algo do terceiro nivel,
principalmente nos casos em que os filmes sdoeatatlamente simbolistas, como no caso de
Kenneth Anger.

Existiam diversos coletivos dight shows/ eventos intermidia, em Nova lorque, na
Califérnia e na Inglaterra. Os que atuaram em Nmrgue foram oExploding Plastic
Inevitable de Andy Wabhrol,Joshua Light ShowRichard Aldcroft, Don Snyder, USCO,
Jackie Cassen e Rudi Stern. Na Califérnia tivernsasgle Wing Turquoise BirdOs Trips
Festival de Ken Kesey e 0s Merry prankstas, e imasneutros cujo material sobre é escasso.
Entre eles estavatimerican DreamCalifornia SpectrumLost Dogs Napoleon Fishtodos
produzidos por James Mazzeo. Havia aind&xaherhood of LightNa Inglaterra toemos a
Boyle Familye oElectric Light Garden

As discotecas, que foram palco destes acontecimémttbém se dividem entre Nova lorque:
Cheetah The World Electric Circus Cerebrum California: Avallon Ballroom Fillmore
Auditorium Red Dog Salogninglaterra (Londres)UFO. Segue-se agora um detalhamento

maior sobre a acdo de alguns destes coletivos:

Andy Warhol em conjunto com o Velvet Underground e atores amesdda Factory,
formaram oExploding Plastic Inevitable. Exploravam o meio do Light Show em uma turné
pelos EUA, nos anos de 1966 e 1967. Em conjunto@wat show Andy Wabhrol projetava
trechos de seus filmes e outros tipos de slidedieddo abstrato sobre a banda e a platéia.
Luz estroboscoépica também foi utilizada. Os atonetavam ao happening, dancando e
fazendo cenas que remetiam ao sado-masoquismo (BONR1989, p. 234 -235).

Quando se apresentaram na Califérnia, houve umlitconbm os frequentadores da cena
local, que julgaram dight show de Andy Warhol monétono e sombrio. Nao gostavam
também da sonoridade do Velvet Underground. Pas, &Varhol criava uméad trip.

Segundo Jesus Ordovas Ehrock acido de California
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[...] e em uma espantosa exibicdo de contrastesiuseg 0 Velvet
Underground com seu “Andy Warhol's Plastic Inevigdp que se
encontraram com a repulsa e a incompreensaofrdaks californianos.
Ralph Gleason escreveu o seguinte Qlaronicle: “O ‘Andy Warhol's
Plastic Inevitable’ consiste em uma banda de reekvet Underground um
par de cantores [...], ulight-show uma série de projetores e uma tela de
cinema que cobre toda a parte posterior do cenBtigto pouca gente
dancgou devido a musica que era uma pena, totalreatediante, e de muito
menos interesse do que qualquer outra banda Hogdsas projecdes que se
vém no ‘Fillmore’, no ‘Avalon’ ou no ‘Veterans Hade Berkeley sdo
muito mais criativas. Os filmes de Warhol séo ontio da monotonia e do
aborrecimento.” (ORDOVAS, 1975, pg. 32, traducassay®
O light showdo EPI foi documentado pelo cineasta Ronald Nanfewhém, trata-se de um
documentario que na realidade é um filme sinestésisincrético, ja que sua estrutura evoca
uma experiéncia similar a que era oferecida no sf@wlocumentario se chamadndy
Warhol's Exploding Plastic Inevitable with The \&l\Undergroungdfeito em1966.
Andy Wahrol estava influenciado pelo trabalho imtiglia do coletivo USCO, baseado em
Nova lorque. Quando iniciou sua turné com o Velyetlerground, em 1966, a cena do rock
psicodélico ja havia eclodido na Califérnia e aétsh doslight showsganhava projecao
nacional e internacional.
Haviam surgido da experimentacdo livre daodd testspromovidos por Ken Kesey, e
ganharam divulgacéo com dsps Festivals empresariados por Bill Graham, que espalhou a
idéia por todos os concertos de rock em S&o Framaisijos mais famosos ocorreram em sua
casa de espetaculos, o Fillmore Auditorium. Pastexente, Bill Graham inaugurou também
o Fillmore East, em Nova lorque.
A ideia de unir projecdes e musica era uma dassiigagdes de artistas californianos. O
inicio dolight showrelacionado ao movimento psicodélico é reportanlprafessor de artes
do San Francisco State Collegéeymor Locks e a um de seus alunos, Elias Romaeonos
anos 1950 esteve ligado ao movimefeat No inicio da década de 60 comecou a

experimentar com um tipo de pintura expressiomibtrata, cinética e participativa.

8_..] y en un increible alarde de contrastes sidai®/elvet Undergrounccon su “Andy Warhol's Plastic
Inevitable”, que se encontrd con la repulsa y keomprension de lofeaks californianos. Ralph Gleason
escribid lo seguiente en Elhronicle: “El ‘Andy Warhol's Plastic Inevitable’ consiste ema banda de rock
(Velvet Undergroung un par de cantantes (...), light-show una serie de proyectores y una pantalla de cine
gue cubre toda la parte posterior del escenarioy phaica gente bailé debido a que la musica era ena,p
totalmente aburrida, y de mucho menos interés ajae Icualquier banda nuestra. (...) Las proyecsigne se
ven en el ‘Fillmore’, en el ‘Avalon’ o en el ‘Vetans Hall’ de Berkeley son mucho mas creativas.filos de
Warhol son un triunfo de la monotonia y del abuieimo.” (ORDOVAS, 1975, pg. 32)



148

O Single Wing Turgouise Bird também era uma coletivo dight show da cidade de Los
Angeles. Trabalhavam commixed mediae wet show Apos a febre do rock psicodélico,

continuaram na pesquisa de técnicas de projecao

Ao contrario de outros artistas que trabalhavdighi show o Single Wing
Turquoise Birdndo possuia um programa definido; cada apresenéagdui
a partir da interacdo dos egos do grupo trabalhanddarmonia. [...]. A
amplitude de seu vocabulario é ilimitada porque s&i@onfina a um ponto
no tempo, uma idéia, uma emocao. Dependendo dedeaie de materiais
bésicos (eles usam de tudo, desde liquidos atégamjde video ou laser de
interferometria) podem continuad-infinitum sem nunca repetir uma Gnica
“palavra”, sempre produzindo equivalentes cinétisoris do clima
psicossocial do momento. [...]. Parece que o ésplid Expressionismo
Abstrato foi destilado em forma pura light show meio que prosseguindo
a tradicdo enquanto ao mesmo tempo se transforreavaalgo mais
universal. (YOUNGBLOOD, 1970. p. 394 — 396, tracugaéssa)®®
O Joshua Light Show era um coletivo que utilizava além deet show a projecdo de
variadas imagens. Durante wst showsmecanismos de aceleracéo dos liquidos eram usados
para sincronizarem a imagem formada com as pulsai@enusica ambiente. Apresentavam-
se noFillmore East em Nova lorque, em conjunto com nomes do roatopiglico como Jimi

Hendrix e Frank Zappa (ZINMAN, 2012).

Boyle Family, coletivo inglés cujos expoentes eram o casal M2okle e Joan Hills,
apresentaram seus shows em galerias e no clubgnoded londrino UFO, onde também se
apresentaram os Pink Floyd, Soft Machine, Jimi Here&loutros nomes da cena.

A Boyle Family vem de um trabalho que envohasemblageu mixed mediaValorizavam o
aspecto do processo, da nao-autoria, da criac&biveol Doslight showsmigraram para o
happening e a performance. (WHITFIELD, 2003). Anstduicdo das imagens que
utilizavam noslight showspartia também da l6gica dessemblages do objeto achado,
configurando-se em uma colecdo de elementos daemat(terra, folhas, asas de insetos).
Mesclavam esse material aet show

Em 1966, apresentaram pela primeira vez a sérigliteshowsintituladaEarth, Air, Fire &

Waterno Bluecoats Art Centrede Liverpool, em 1966. O som das projecdes esapr@orias

8Unlike other light artists, The Single Wing TurgseiBird has no definite program; each presentatiaives
from the interacting egos of the group working arrhony. [...]. The range of their vocabulary is lil@és
because it's not confined to one point in time, atea, one emotion. Depending on the variety ofidbas
materials (they use everything from liquids to wd@ojection to laser interferometry) they can amm into
infinity, never repeating a single "word," alwaysoblving visual-kinetic equivalents of the psychimesl
climate of the moment. [...]. It seems that the smfiAbstract Expressionism has been distilled iatpure
form in the light show; sort of carrying on theditéon while at the same time transforming it itmmething
more universal. (YOUNGBLOOD, 1970. p. 394 - 396).
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reacfes quimicas de cada elemeirra era sobre as reagfes corrosivas e arendsas;
demonstrava o movimento dos liquidos de acordo @amlocidade da corrente, a esta parte
acrescentaram sons sugestivos de tempestades@efsiraos sons das proprias reagéego

era sobre a queima de variados tipos de plastitm qgaor do projetor é\gua eram as

projecdes de gelo derretendo-se e formando liquiddsulhantes (LOCHER, s.d.).

Richard Aldcroft inventou um tipo de projetor chamadiafinity Machine um pequeno
caleidoscopio que continha um cilindro onde havitwersos objetos tal como vidro, plastico
colorido, filetes de metal, etc, imersos em liqui@ocilindro era colocado em uma caixa de
metal e girado por um motor. Os objetos eram ergfietidos pelos espelhos. (MASTERS;
HOUSTON, 1968, p. 84). As projecdes eram mais bstay se acompanhadas de um 6culos
especial goggles, projetados para causar a disrupcéo da visa@lizng criado um senso de
desorientagcéo. (GORDON, 2008, p. 33-34).

O artista foi capa da revista LIFE, de Setembra®t6, que fala sobre uma exposicéo de arte
psicodélica ocorrida no Riverside Museum, Nova uetgA exposi¢ao incluia também o

coletivo USCO e a dupla Jackie Cassen e Rudi Stern.

Don Snyderé um fotégrafo que também explorolight showno que chamou de ceriménia
psicodélica, intitulad&®uasar que incluiu masica e danga. Teve lugar na Igegjscopal de
St. Marks-in-the-Bouwerie, Nova lorque, em 1966asStotografias documentam o estilo de
vida hippie e evocam sensacdes misticas e missri&stao reunidas em um livro chamado
Aquarian Odysseypublicado em 1979. (MASTERS; HOUSTON, 1968).

USCO é a abreviacéo dds CompanyE um coletivo de Intermidia. Reuniram grande afoar
tecnolégico e criaram instalacbes que provocamnsmebombardeamento sensorio. Foi
formado pelo poeta Gerd Stern,o artista pop Staw&d®, o engenheiro Michael Calahan, a
fotégrafa e escultora Barbara Durkee, a fotégrafdi Stern e posteriormente o0 cineasta
underground Jud Yalkut.

Gerd Stern, aleméao e judeu, refugiado da guerreavacem Sao Francisco, no ano de 1948.
Em 1961, durante estadia em Nova lorque, teve acassmanuscrito dé&nderstanding
Media, de Marshall Mcluhan (OREN, 2010, p. 84). Ai entu trabalho se modifica e
comeca a pensar poemas em meio eletrénico. Em d963CO havia se formado, com o
intuito de projetar ambientes que refletissem &ida expansao e extensdo da mente. A idéia

da Intermidia.
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Gerd Stern passou também por experiéncias com Idb@, naquela época estava se
espalhando pelos circulos de intelectuais e astigtaentdo surgiu a énfase no aspecto de
bombardeamento sensorial, fazer com que o sujegpeaite da dorméncia e da alienacao, e
preste atencdo aos estimulos que o cerca. A paisageana estava repleta de estimulos

sensoriais.

[...] Durkee recorda. “Alguém uma vez disse, ‘Oguuxo € o tear da fabrica
do tempo e espaco, que nos permite experiment@rmog. O proposito da

experiéncia de bombardeamento sensorial, sejadtmateés do acido quanto
da midia, era abrir caminho através daquela dinceresfpaco-temporal

linear para que entdo vocé possa ir para alguro tuger. (OREN, 2010, p.

78, traducdo nossay’

Também havia 0 aspecto mistico e énfase na corsxi@reanica, aspecto trabalhado\&ie

are all One(1967), uma de suas ultimas instalacdes. O grupsuyi@ um lema, que norteava
suas realizagbes e resumia seu pensamento artiétioogot to get out of your mind to use
your head que quer dize/océ tem que sair de sua mente para usar sua cakaga iSso
querem alertar para a programacédo mental difunokttzs media e pela cultura dominante. A
proposta é similar & de Timothy Leary, temos quseolestruir a realidade que nos faz mal ou
gue nos aprisiona, aprender a desconstruir a neeateecompd-la. Quando aprendemos a
surfar no caos, realmente estamos usando a cabecga.

Uma de suas primeiras instalacoldspbuly de 1965, foi apresentada Bapanded Cinema
Festival do mesmo ano. Foi descrita como um intenso baeimisinestésico, que talvez
estrapolasse o limite da maioria do publico parpodar informacdo cadtica e luzes
estroboscopicas. Para a exposica®ko@rside Museupno ano seguinte, decidiram construir
ambientes um pouco mais meditativos, pois o intdamsubardeio era muito desconfortante
para as pessoas (OREN, 2010, p.83).

Para essa exposicao, as instalacées eram intergin@ia-se sentar, acender luzes, manipular
alguns aparelhos. Incluiam pinturas e trabalhadticios. Jud Yalkut documentou a exposicao
da mesma maneira que Ronald Nameth documentoliglits showsde Andy Warhol:
evocando a experiéncia. O filme se chassaDown by the Riversid&966).

Elaboraram um sistema de captura e projecao deeimsagm tempo real para a discoteca The
World. Colaboraram com Timothy Leary em seu tegisicodélico, do qual falaremos

adiante. A esse respeito temos:

%9...] Durkee recalls. “Somebody once Said, ‘Paraisake tear in the fabric of time and space whiltbws us
to experience the eternal™. The purpose of therloael experience, whether acid or media, was takore
through that linear time and space dimension soytha could go someplace else”. (OREN, 2010, p. 78)
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Em 1966 o USCO colaborou com Tim Leary em um lighow de
“ativacao-cerebral” no New Theater em Nova lorgueagens sugestivas
foram projetadas através de gelatinas coloridagstai que caiam
combinando-se a uma cacofonia de sons aleatérias, lteary se sentia
desconfortdvel com a anarquia formal livie do USQG@ntre outros
momentos improvisados, eles tocaram uma fita cdotemm grito de
Antonin Artaud enquanto Leary tentava proferir suamnilia do “ligue-se,
sintonize-se”). O USCO, de sua parte, sentia gaeylestava confinado nos
velhos padrdes de pensamento. Ele queria fazeascoisno a vida de Buda
e a vida de Cristo e n0s dissemos ndo obrigadordadGerd Stern. “Nao
fazemos ao modo linear”. (GORDON, 2008, pg. 39 g2lucdo nossa)

Jackie Cassen e Rudi Sterrrealizaramlight showsde uma maneira mais meditativa,
conforme a proposta de Wier (1974). Realizavam ® @@ chamado de teatro intermidia.
Conceberamlight showspara The Rake’s Progressopera de Stravinski, montada pela
Companhia de Opera de Boston, em 1967. Projetaiana aelementos para espacos
arquitetonicos, apresentados na Architectural Leaduova lorque, entre 1967 e 1968
(MASTER; HOUSTON, 1968).

Colaboraram com Timothy Leary em seu teatro psicoml@ dessa vez a combinagcao deu
certo. Leary planejava dar forma aos resultadasiabem seu curso de verdo em Millbrook,
no ano de 1966, baseado na externalizacdo de sstaelttais, com influéncia do texto do
teatro magico de Herman Hesse.

Essa externalizacdo se baseia em um vocabulaemetdsido ainda em Harvard na tentativa
de catalogar imagens e sensacOes descritas daraxperiéncia psicodélica e assim criar
envinronmentgjue pudessem ativar as mesmas zonas neuraisaquatigadas durante a

experiéncia. Criar ambientes alteradores da refid® vocabulario incluia imagens de
descricbes dos niveis atdbmico, celular, somatisersorial. As imagens sao muito similares

as produzidas pelos Light Shows, e ao biomorfisenpidtura de Isaac Abrams.

Os niveis sensorial, celular e molecular exigiana limguagem nao-verbal.

Assim, pegamos slides e trechos de filmes reladmma biologia e os

sobrepusemos para criar imagens multiplas. Contcatdotografos para que
fizessem ampliagBes da atividade celular. As pardds nossos escritorios e
da sala de estar transpiravam e gotejavam pulshgi@dsrianas e encontros
protozoarios em tecnicolor. O vocabulario era o lymda de mais inovador.

[...] EstAvamos produzindo, embora de maneira reiar, uma linguagem

para exteriorizar todos 0os panoramas acusticosegperimentdvamos nos

momentos de transcendéncia. [...]. Muitos tipos rieép quando

In 1966 USCO collaborate with Tim Leary on a “braittivating” light show at the New Theater in NewrK.
Suggestive imagery was projected through vials albred gelatin, tumbling crystals combined with a
cacophony of random sounds, but Leary felt uncorabde with USCQO's free-form anarchy. (Among other
unscripted moments, they played a screaming Antédniaud tape while Leary was trying to deliver tigne
in, turn on” homily). USCO, for its part, felt Lgawas locked into old patterns of thought. He wdrtte do
things like the life of Buddha and the life of G3treand we said no thanks, recalled Gerd Stern. défét do
linear”. (GORDON, 2008, pg. 39-42).
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confrontados com dados neurais e sensoriais néiliaias, porém muito
pessoais, tinham de ser retirados da sala, comréene nauseas. (LEARY,
1999, p. 199).

Levaram entdo essa idéia a publico no New Theatre Nobva lorque, 1966. L&
desenvolveram o espetacdlbe Death of MindA Morte da Mente). Seguiram-se a este mais
seis espetaculos que eram denominados “celebracegithy Leary afirma que o objetivo
das celebracdes “era produzir performances teatosigrandes mitos religiosos, cientificos e
filosoficos, usando técnicas psicodélicas paraaatds circuitos de arquétipos do cérebro.”
(LEARY, 1999, pg. 333 e 334).

Jackie Cassen e Rudi Stern foram entdo chamadasipaforma ao show de luzes das sete
celebracdes promovidas por Timothy Leary, a sahemorte da menteA ressurreicdo de
Jesus Cristp A iluminacdo de BudaO julgamento de Giordano Brun@® infortanio de
Georges GurdjieffA rebelido de Ralph Waldo Emers@ assassinato de Socrates

A primeira apresentacas, morte da mentdaseada em Herman Hesse se deveu ao fato de o
teatro magico ser uma metéfora para a morte daemamtesiana, racional, uma sequéncia
simbdlica de eventos caleidoscoOpicos que assaltanerdge da personagem Harry Haller.
Através da incursdo em si mesmo em que descobrerag¢do de suas multiplas realidades
acaba encontrando as chaves que lhe libertardordiit@ dual. O mesmo era o proposto por
Leary e os artistas psicodélicos em geral: sabar iom multiplas realidades.

Rudi Stern, durante os anos 70 e 80, desenvolve&guisa e trabalho utilizando o neon como
meio. Segundo o mesmo, em seu livfbg New Let there be neotSinais e simbolos de
Neon foram a luz do Sonho Americano. [...]. Na Aicgero Neon significou progresso,
vitalidade, excitamento urbano. Ele simbolizou argia Americana.” (STERN, 1988, p. 36,
traducdo noss#) O neon é mais um meio para trabalhar a cor e,aelexerce o fascinio
retinico. Esta caracteristica também é encontradartistas como Bruce Nauman e Dan
Flavin.

Com relagdo a Timothy Leary, podemos acrescentarngw sO o teatro intermidia e sua
relacdo com os niveis atdmico, celular, soméatiseresorial o ligam ao espirito da tecnologia
e suas implicacbes bio-anarquico-revolucionariastounam a época. Também seu slogan, ou
bord&o,Turn on, Tune in, Drop ousurgiu por inspiracdo da tecnologia. Partiu deinsight
que teve apds uma conversa com Marshall McLuhan.a@®do com Leary, em sua

autobiografia, McLuhan afirmara que sua propagalodaSD era, no fundo, a propaganda do

9Neon signs and symbols were the light of the Anagribream. [...]. Neon in America meant progressitjta
urban excitement. It symbolized America’s ener@i ERN, 1988, p. 36).



153

cérebro humano acelerado e melhorado. Sugeriu ay Leae deveria formular uma
propaganda de contraposicao asst@blishmentque vendia a alteracdo da mente como algo
maléfico, através de um enfoque confiante, qu&asise os meios da contracultura para sua
difusdo, e que, sobretudo, sempre abrisse um @oats perceber que estava sendo
fotografado. Esse sorriso contrastaria com as net@slpejorativas. Talvez, subliminarmente,
isso funcionasse como uma mensagem que transniigeade que as manchetes eram falsas.
Pensando em seus conselhos formulou o slbggn-se, Sintonizar-se, Libertar-spalavras
gue enfatizavam o uso do meio, a acao.
[...] a chave para o seu trabalho é a publicidadecé esta
promovendo um produto. O novo cérebro, melhoradacederado.
Vocé tem de usar estratégias mais atuais paralinziinteresse do
consumidor. Associe o0 LSD a todas as coisas quérebm pode
produzir. Beleza, divertimento, reflexdes filoséi¢ revelacéo
religiosa, maior inteligéncia, fAbulas misticasc@municacdo boca a
boca entre os consumidores satisfeitos ajudara,cm@siga amigos
compositores deock para escrevererjingles sobre o cérebro. [..]
Seus concorrentes estao claramente denunciandelra&omo um
instrumento do mal. Isso é Perfeito! Para dissipamedo, vocé
precisa usar a imagem publica. Vocé é o principalista do produto.
Sempre que for fotografado, sorria. Acene para @ssqas para
tranquiliza-las. Irradie coragem. (LEARY, 1999 380-331).
Além do slogan, Timothy Leary ainda contou com @ppganda de dois grupos de rock, um
eram os Moody Blues, o outro, os Beatles. O prilmé&z uma propaganda voluntaria,
traduzindo a onda que havia se tornado as idéiakedey apés o Human Be-In. Ele é
retratado como uma espécie de super guru na caegéod of a Mindgde 1968.
No ano seguinte, ele decide se candidatar pararrggmer da Califérnia e enfrentar assim,
Ronald Reagan e sua politica de combate as drédgada estava esperancoso de que
conseguisse se livrar da condenagé&o por porte deorina, dois anos antes, o que
infelizmente ndo aconteceu.
Foi condenado a um tempo longo de cadeia por uraatigade infima da droga: vinte anos
de prisdo. Com isso, seu plano de implementar wtitica liberal-anarquista no Estado da
Califérnia foi por agua a baixo. Mas a sua campastiegou a circular, com a feitura de
cartazes e uningle.
O jingle foi composto por John Lennon, nada menos que gao&ome Togethergravada
pelos Beatles e lancada efbbey Roaddisco de 1969. A idéia surgiu durante o Bed-In,

protesto de John e Yoko contra a guerra do Vietn&jual também participaram Timothy
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Leary e outros. No entanto, quando do lancamentcadgdo, Leary ja estava impedido de

continuar sua campanha e frequentando tribunasso &eu projeto politico:

- Vou me candidatar ao governo da Califérnia — aadp Os
repérteres pareciam ter gostado da idéia. O owtnolidato era um
ator de cinema desconhecido que n&o escondia desguezo pelos
pobres, negrodyippies latinos, mulheres, estudantes, liberais, jovens
e... jornalistas.

- Qual sera sua plataforma?

- O estado da Califérnia deve ser dirigido como wargporacado bem-
sucedida. Ao invés de extorquir impostos dos cidadam estado
bem governado deve distribuir os lucros. [...].rEguei a eles um
programa politico de trés péginas, contendo plaaoa a eliminacédo
dos impostos, das frivolidades burocraticas, e panversao das
escolas de segundo grau, faculdades e penitesciémainstituicoes
lucrativas. A votacdo eletronica direta substituia eleicdo de
representantes, resultando na descentralizacdo neentando a
autonomia local. (LEARY, 1999, p. 363-364).

OsTrips Festival (1966) foram uma evolucao dasid testgpromovidos por Ken Kesey e os
Merry Pranksters, que viagjavam em seu Onibus awodhamadoFurther, divulgando a
experiéncia psicodélica pelos EUA e ajudando a dorena popularizar a contracultura da
segunda metade dos anos 60.

Segundo Brent Whelan (1988-1989), asd testspromovidos pelo grupo geraram uma
estética que se insere no limite entre realidadepeesentacdo, que promove experiéncias
sensoriais muito mais do que intelectuais.d0sl tests festas ou acdes organizadas pelos
Pranksters onde havia a distribuicdo do LSD, ergm muito proximo ddappening era um
acontecimento de fato, que ndo se situava em urexonartistico definido, mas que
proporcionavam experiéncias estéticas, tanto pelEsacbes de percepg¢do quanto pelo
préprio environmentfestivo que congregava também musicdéigat shows Temos uma

citacdo de Alastair Gordon sobre o que erammois testse ostrips festival

[...] Ken Kesey e os Pranksters haviam tramado noyms de anarquia
audio-visual, aplicando o que eles aprenderam ribuérna uma série de
“testes do &cido” que eram, no comeg¢o, pouco maisqde festas
desestruturadas com mdusica alta e acido de graeahds do filme do
6nibus poderiam ser vistos enquanto o Grateful Deeal/a, Allen Ginsberg
ou Neil Cassady balbuciavam no microfone, e RoyuBelprojetava
ectoplasmas liquido-luminosos sobre as paredesesbss do acido (foram
oito no total) evoluiram para um espetaculo maioraés organizado como
os trips festival que aconteceram num periodo d&s tdias no
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Longshoreman’s Hall em S&o Francisco (21-23 de idarde 1966).
(GORDON, 2008, pg. 69, traducdo nosSa).

Com relacdo ao mundo conhecido da arte contemparastavam ocorrendo acontecimentos
do meso tipo que dgght shows tal como as investigagdes tecnoldgicas do grupoTEe
John Cage.

O E. A. T. (Experiment in Art and Technolggyera encabecado pelos engenheiros Billy
Kliver e Fred Waldhauer e pelos artistas Roberts&tanberg e Robert Whitman. Em
outubro de 1966, promoveram um evento chan®affweningsque reuniu 40 engenheiros e
10 artistas contemporaneos, entre eles John CagedFahstrom, David Tudor, Nam June
Paik, entre outros. Até o fim da década de 60A0TE se tornou um grupo grande e passou a
ter ramificacdes regionais nos paises em que @#aarfprocuravam pelo suporte técnico
oferecido pelo grupo.

Além de9 Eveningspromoveram mais um evento interdisciplinar em a&Ntmrque, chamado
Some More Beginningem 1968, que foi considerado a primeira exposig@nacional de
arte e tecnologia.

Em duas das noites ttne Evening®correram gerformanceVariations VIl de John Cage,
que consistia em duas mesas contendo inameros aegempos: radio, transistores,
osciloscopios, telefones, ventiladores, etc. Aadéra produzir uma infinidade de sons,
mesclando ndo somente aqueles encontrado dentppégdo ambiente, como também os
trazidos de fora através de 10 linhas telefonieaidas especialmente para a Performance.
Cada linha captava os sons acontecidos em divpeséss: um zooldgico, uma edicdo de
jornal, um estudio de artista (Merce Cunninghartt), ® resultado foi uma profusédo sonora
gue encheu o ambiente, tornando-o imersivo. Aléraaio, era interessante a acao de Cage e
outros engenheiros e artistas ha manipulacéo dgoslaps sobre a mesa.

John Cage participou ainda de um evento intermidia chamalRSCHRD que sdo as
consoantes da palavra inglésapsychordyealizado na Universidade de lllinois, em 1969 e
feito em parceria com Ronald Nameth. O evento € apnasentacdo de musica randémica,
onde as oitavas eram divididas em muitas partestagostas. Nao se preocupava com as

divisdes corretas. A procura era pela ndo-hierar(lUSARIK, 1981, p. 1).

%...] Ken Kesey and the Pranksters had been coimgpoew kinds of audio-visual anarchy, applying ey
learned on the bus to a series of “acid tests” W&k, in the beginning, little more than unstruetlparties
with loud music and free acid. Segments of the rosie would be shown while the Grateful Dead played
Allen Gisnsberg or Neil Cassady babbled into mibmye, and Roy Seburn projected liquid-light ectspla
onto a wall. The acid tests (there were eight inealolved into bigger, more organized spectadlasthe trips
festival that took place over a three-day perio&am Francisco’'s Longshoreman’s Hall (January 211986).
(GORDON, 2008, p. 69).
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O nome do evento e a organizacao randémica dosf@@m inspirados em um jogo musical
existente no século XVIIl, em que determinadas s\ataisicais pré-estabelecidas poderiam
ser combinadas aleatoriamente através de um jodadtes e, formariam assim, uma melodia
harmoniosa. Isso era possivel devido ao tipo ds poéselecionados para compor o0 jogo,
que sempre iriam combinar. Mozart criou um dessgsg musicais.

O evento contava ainda com projecdes de slidesapekvam para a percepgdo sincrética,
feitas por Ronald Nameth. Criou-se assim um ambignérmidia de estruturas néo lineares,
que também podemos chamaiigat shows (YOUNGBLOOD, 1970, p.375-381).

Os environmentsem que ocorriam okght showsganharam destaque no livro de Alastair
Gordon,Spaced Out(2008), onde ele detalha cada uma.e@girontmenteram ambientes
onde ocorria dusdo entre danca, projecdes, musicas, objetosltEpoos, eventos. Esses
ambientes eram discotecas e casas de shows pap{destinadas ao publico em geral) e ao
mesmo tempo com propostas vanguardista.

Nosso destaque vai para Gerebrum, uma dessas propostas inovadoras, um local de
producao de experiéncias que se configurava nuito migre discoteca e galeria. Parecia um
cenario de ficcado cientifico-mistica. Na entradapassoas despiam-se e colocavam tunicas
brancas. Andavam por um corredor com luzes e cla@ga um local principal, feito para
desorientar (GORDON, 2008, p. 57).

Apoés certo periodo, o publico comecava espontane@naeteatralizar as proprias agdes, algo
similar a um psicodrama. Havia musica, incensddsalcomidas. Mas ndo era nem discoteca

e nem restaurante. Havia um carater informal esalrr

N&o ha nada a venda na Cerebrum exceto o tempub&re alguns eventos
sintéticos ocorram, eles sdo tais que a relativdicjpcdo do sujeito
determina sua efetividade. Entdo alguém pode diper Cerebrum nao
somente ndo é um objeto, ndo chega sequer a riesingma experiéncia
identificavel, vendavel. (YOUNGBLOOD, 1970, p.3%&ducdo nossaj’
Com relacdo ao meio filmico, exclusivamente, enmemaimos muitos artistas cuja obra
investiga a percepc¢ao sincrética, a sinestesiav@@acao de efeitos fisioldgicos bem como a
propria natureza do meio cinematografico.
O cinema sinestésico também ocorreu em meio ameinedergroundnorte-americano, que
surgiu das exploracdes das vanguardas dos anos 1980 e 1950 (MAFFI, 1975, p. 222).

Nos Estados Unidos, a década de 1940 é conheaa acsegunda geracdo do cinema de

*There’s nothing for sale at Cerebrum except timed Although certain synthetic events do occur, tey
such that one’s relative participation determirtesrteffectiveness. So one could say that Cerebratonly
isn't an object, it doesn’t even lay claim to aentifiable, marketable experience. (YOUNGBLOOD, 097
p.359).
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vanguarda e dela fazem parte Maya Deren e KennetberA entre outros. Anger,
californiano, tera ligagdo com a contracultura d® $rancisco. As caracteristicas dessa
geracdo sao a apresentacdo da vida marginal (hguadsiade, racismo, drogas, problemas
sociais), angustia existencial e a influéncia fdrdwaSurrealismo.

Kenneth Anger, j& nos anos 1950, faz uso da linguagem sincrétieseentada a provocagao
de efeitos fisiolégicos advindos da manipulagdongdo. Sua poética lida com o ocultismo e
simbologias. Aléem de ser classificado como perteteac&x segunda geracdo do cinema
experimental norte-americano, pode ser considevadaineasta visionario e simbolista, ja
que trabalha com questdes do inefavel e constusifilenes como evocacgdes simbdlicas.

Em seu filmeScorpio Risingd1962), reline o universo motociclista, a musiga @onitologias
que se confrontam: Jesus, Satanas, James DeamnMBadndo, Hitler. O filme segue uma
estrutura associativa de meta-mito: um mito qua €t outros mitos e que se destroem
mutuamente. E um filme iconoclasta.

Temos aindalucifer Rising (1972), um comentério sobre a gera¢@ppie que vai do
niilismo ao final feliz (ROWE, 1974, p. 31)levocations of my Demon Brothgr969), onde
também nos apresenta sucessdes de imagens juata@ustieradas, manipuladas, evocando
uma experiéncia fisioldgica e associativa. O catbedl um elemento muito importante, assim
como a forma.

O impacto de seus filmes é gerado pelo confron® ideagens, um tipo de linguagem
experimental que deriva do cinema surrealista, @kéoado porUn Chien AndalouCada
imagem dos filmes de Anger tem valor por si mesm@iie cria uma seqiéncia de imagens
gestalticas que vao se associando e criando onailor, que seria o sentido do filme por
completo.

Kenneth Anger, nascido na Califérnia, intitula-sesiaproprio mago do
cinema; seus filmes, de imagens violentas, onigdasaginativas, baseiam-

se em grande parte no sentido da astrologia e serumlidade saténica. [...]
Scorpio Rising realizada em 1962, pretende mostrar a mudanca da
humanidade na idade de Peixes para a era de Aguarigual, segundo a
astrologia, entramos em 1962. O filme mostra aéwicl, agressividade e
fascismo da época, a0 mesmo tempo em que atacastisi¢oes que
permitem aquelas circunstancias, tudo isto amhdenfaor uma intensa
musica rock. Em 1976, Anger realizdwicifer Rising em que pretendia
refletir a guerra entre a era de Peixes e a derhkqyARIAS, 1979, p. 104).

Apoés trés geragBes de cinema de vanguarda, Marft (@875), nos apresenta o inicio do
cinemaundergroundcom Jonas Mekas. As caracteristicas desse cinemeapm®unto com o

que propds Gene Youngblood, sdo: existencialismitiga a Hollywood, dificil classificacdo

e fusdo de métodos.
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Porém, Mario Maffi por meio de Ken Kelman, nos calouma divisdo triadica para
classificar os filmesunderground filmes de critica social, filmes de liberacaddmis
misticos. O cinema sinestésico se encaixaria nas ultimas categorias, bem como o cinema
estruturalista, relacionado ao Minimalismo. Istorque provocam efeitos fisiologicos e
possuem uma estrutura objetiva, mas nao represengatem critica.

Os expoentes da corrente estruturalista sdo Mickael, Hollis Frampton, Tony Conrad.
Nomes do cinema sinestésico sdo: Stan BrakhagealdRbiameth, Jordan Belson, os irmaos
Whitney, Jud Yalkut, Paul Sharits, Ira Cohen, Fimhee, Bruce Corner e uma infinidade.
Sobre os filmes estruturalistas, temos que o cdotele tais flmes é dado pela forma, a
estrutura € detalhadamente pensada e a énfase & ndadnaterialidade da imagem.
Proucuram ser anti-ilusionistas e desvelar a naatigique € feita o filme. Nesta exploracao
do meio é frequente a investigacao de diversososfeomo as imagens estroboscopicas, a
sobreposicdo de imagens, a saturacdo, solarizapZersao e diversas modificacbes de
fotografia.

Ainda temos a auséncia de narrativa e de lineaidaglncéo de diversas imagens a0 mesmo
tempo e as transformacdes da nocdo de tempo. Aagemsdo filme € sua prépria
linguagem. Os experimentos cinematogréaficos de AwWthhrol dialogam com a estética
estruturalista, em especkmpire Stat€1964) eSleep(1963).

Um exemplo de filme estrutural Wavelength(1967), deMichael Snow. O filme é uma
extensdo no tempo que realmente se assemelha angdaaomprida, como sugere o titulo
(comprimento de onda). Essa extensdo compreenaéeatnentos minimos numa sala onde
o enfoque principal sdo as janelas. A duracédo, eenbao acompanhe de fato a sensacao
temporal real, evoca essa experiéncia da passaget@ngpo. O dia e a noite marca essa
temporalidade, através do progressivo escurecimgatonagem, trabalhada com diversos
filtros.

O som presente no filme provoca extrema tensaeseerlentamente conforme a camera se
aproxima de uma fotografia ao lado de uma dasgan€l som, ou ruido, evoca igualmente o
titulo da obra: comprimento de onda. Neste casa, amia sonora que prova ser extensa.

O ruido produz um efeito similar ao do Minimalis@m muasica: sons que se repetem e que
vao desenvolvendo uma seqiéncia de um modo que exiga atencéo para percebé-la. Se
ndo é prestada a devida atencdo, a sensa¢do é@ma dedo monétono. O mesmo acontece
com o filme e seu respectivo som. Ele cresce eensidade lentamente, da a impressao de

um ruido monétono.
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Esse barulho e sua relagdo com o titulo do filmerfalembrar um fato ja bastante conhecido
de que nossa mente pode ser alterada por meiaids tigos de frequéncias de ondas, como
as ondas sonoras e as ondas de luz.

A fotografia do outro lado da sala, em que a canuer&Vavelengthaos poucos vai se
aproximando, parece se tratar de uma metafora aumdeassociacao feita a grande janela
presente no ambiente. Trata-se de um vidro senteogpae emoldura a foto de um pedago de
oceano, com as ondas agitadas. A moldura da fotbéam se configura em uma janela para o
exterior.

O enfoque cresce e transpassa a moldura, adenteapdda realidade da foto e o filme
termina com a imagem do mar revolto em toda a fEdéa imagem também se associa ao
titulo do filme,Wavelengthcomprimento de onda, ondas do mar. A imagem darax; que
toma todo o campo de visdo, sem comeco nem fing pedlida como uma metafora para a
consciéncia oceanica.

Como podemos perceber, uma tautologia perpassme, sempre se referindo a si mesmo,
tudo tem a ver com “comprimento de onda” e a pedpstrutura do filme reforca tal idéia.
Mas, apesar dessa objetividade estrutural, o féwerce grande efeito sobre o espectador,
podendo mesmo alterar-lhe a consciéncia atravésedaéncia sonora ou leva-lo a fazer
associagfes que vao para além do filme, escapaadt@audologia ao evocar alegorias,
associagfes simbdlicas e mesmo a experiéncia emotiv

Jud Yalkut, cineastaundergroundelacionado ao Psicodelismo, também escreveu ssiee
filme e a importancia da sinestesia que ele provagaa correspondéncia perfeita entre
imagem e som. O filme € um longo e lento zoom, \G@ieaos poucos indo do campo maior
para o campo menor da fotografia na parede e queladmhega |14, logo passa para uma nova
situacéo de campo aberto.

Outro ponto destacado por Jud Yalkut € que o filrmede um documento objetivo da
realidade ordindria a uma dés-identificacdo deesaidade, tornando-se exclusivamente e
unicamente um filme, através dos filtros de ali@pagda imagem que aparecem no seu
decorrer. A materialidade da imagem fica evidente.

Yalkut € um cineasta que se preocupa mais comnaafao que com o conteddo, mesmo
porque a forma € capaz de produzir efeitos quedeéejaveis na reproducdo ou indugéo de
uma experiéncia psicodélica. Porém, nem todosreastasinderground ou experimentais,

estavam mais ligados a forma do que ao conteudo.
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Em Invocation of my Demon Brothede Keneth Anger, podemos enontrar boa fonte de
comparacao corVavelenghtde Michael Snow, além de também trazer a tongudilerio e
interacdo unificada entre as fortes presencasrdefe do conteudo.

Invocation of my Demon Brothdéoi um filme cuja estrutura parte de colagens igtiags.
S&o sobras do material flmado originalmente pareuda Lucifer Rising.Acabou sendo
considerado o filme mais metafisico de Anger: mifitado do filme reside além dele
mesmo, mas parte de sua materialidade.

Isto porque o filme também funciona como um boméantento sensorio, dado que além de
apelar para o repertério do espectador também paossa fisicalidade imagética e sonora
bem fortes. Porém, diferentemente dos estrutuaalistomo no caso de Hollis Frampton, a
estrutura do filme de Anger ndo segue uma linhdajgois se trata de colagens evocativas,
conforme ja dito.

Os filmes estruturalistas tendem a seguir a setu@&stabelecida para os eventos de forma
rigorosa, matematica, ainda que essa sequénciatemdi@ por finalidade produzir uma
narrativa. Outra diferenca encontrada é a explordedplanos fixos, onde os acontecimentos
se déo lentamente ou sutilmente.

Uma similaridade: a trilha sonora devocation of my Demon Brothefeita com um
sintetizador moog, € uma composi¢ao repetitivaidosa que carrega de tensdo a sequéncia
de imagens, assim como o ruido ¥avelenghtde Michael Snow, que vai crescendo e
tencionando conforme o avancar da camera.

Na linha de Kenneth Anger encontramos também Cohen (1935-2011), um poeta,
fotégrafo e cineastaindergroundnova-iorquino, cujo filmeThe Invasion of Thunderbolt
Pagoda(1968), aparece na edicdo de numero nove da BeAsgten,The Psychedelic Issue
(1971).

O trabalho de Ira Cohen foi influenciado pelo csteandergroundambém norte-americano
Jack Smith. Cohen morou no Marrocos, onde colabooou William S. Burroughs e com o
pintor inglés Brion Gysin. Uma caracteristica préseem seus trabalhos é a distorcdo das
formas e cores saturadas. Essa caracteristica deirggu estilo fotografico, em que consegue
gerar imagens com aparéncia distorcida, “derretitta’ Cohen denominou esse processo
fotografico deMylar Chamber uma referéncia a sua prépria casa, onde colotistiqn
Mylar como papel de parede, que por sua vez reflef@m@mss de maneira distorcida.

O plasticomylar € muito utilizado na industria e foi desenvolvitlbdécada de 1950. Apesar
de indireta, esta € também uma ligacdo encontnatt@ & arte e a tecnologia nos anos 60. O

plastico, o prateado, eram icones do otimismo tégiam da época, que também marcou a
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contracultura ainda que de forma ambigua. Vale tamiambém dactory de Andy Warhol

e suas paredes prateadas.

Em 1968, filma o ja citad@he Invasion of Thunderbolt Pagodan experimento que parte
da técnica desenvolvida em suas séries fotografiea€ohen mescla também sobreposicoes
e outros efeitos, criando um imaginério que det@do do psicodelismo quanto da influéncia
marroquina.

O cineastarony Conrad, que participou da corrente estruturalista, atnarbe Invasion of
Thunderbolt Pagodalony Conrad, alias, produziu um dos filmes estalistas mais capazes
de induzir alteracGes de consciéncia, chamiHue Flicker(1965), em que os quadros séo
projetados de forma estroboscépica, sintonizadofratpéncia de ondas alfa do cérebro,
provocando a visdo de variados circulos concémstgoe as vezes se assemelham a mandadas
mais simples.

Os circulos vao se formando sobre uma superfigiedare a frequéncia estroboscépica vai
aumentando conforme o decorrer da pelicula. Ruidssais vdo sendo explorados e
incorporados, assim como um insistente ruido sotamnbém atua na intensificacao do efeito.
Projetado numa enorme tela de cineifiae Flickerabsorve o espectador, configurando-se
num filme imersivo e altamente hipndtico.

J& o filme de Ira Cohen se situa mais no camptudardcéo do estado psicodélico do que no
campo da provocacéo do estado alterado. O filmkeshmeth Anger estaria no meio termo
entre a provocacao do estado alterado e a ilustdgsse estado.

Com relacéo a trilha sonora dibe Invasion of Thunderbolt Pagodamusico escolhido foi
Angus Maclise, que compds uma trilha inspirada Baica marroquina e em variadas fontes
musicais que trabalham o transe através de pulksaitiecas repetitivas.

O filme comeca como uma narrativa muda, em queode pdivinhar alguma coeréncia nas
acbes. Um homem que danca como um idolo ou pams®liglo por alguma entidade é
desenterrado por um coletivo de pessoas que parsegureparar para um ritual. Segue-se
entdo, uma sequéncia sincrética, de alusées adgeategorias que se desenrolam num ritmo
caleidoscopico de imagens distorcidas. Chega-sefim@d a uma abstracdo organico-
caleidoscopica pura.

Para finalizar a discusséo sobre a producéo dedilimdergroundpsicodélicos podemos citar
Jordan Belson(1926-2011), cuja obra situa-se na tensao enidemsiacdo da materialidade
filmica, ou anti-ilusionismo, que ao mesmo tempavpca uma experiéncia direta atraves da
estimulacao fisiologica e leva ao aspecto metafisde associacdes ou de vivéncia de

impacto emocional e mesmo mistico, ja que a olftateesua ligagdo com o Zen-budismo.
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Essa ambigiidade, ou perpétuo ponto de tensdang&fdramada em sinestesia, um fenbmeno
constantemente buscado por Belson.

Jordan Belson, integrante dexpanded cinemarealiza um cinema que
denomina “cinema césmico” e que poderia ser destgitnicamente como

7

cinema cinético. Sua técnica é minuciosa, compdicae se baseia,
sobretudo, em experiéncias OGticas. O propdésito filloes € expandir a
consciéncia e ajudar a meditacdo oriental. Entus §iémes destacam-se:
Mandalag Allures Shamadie MomentumNeste ultimo filme podemos ver o
sol tratado como um atomo e de um ponto de visteiralgénico,

psicodélico e magico. Em todos os filmes de Belsoanifesta-se a
influencia da filosofia Zen. (ARIAS, 1979, p. 103.@9).

Segundo Gene Youngblood, a obra de Jordan Belssituseentre o fisico e o metafisico, ou
seja, a partir da fisicalidade iminente de semsefd a dimensédo metafisica é também capaz de
surgir, por causa do impacto visual. De forma skargk dDream Machinede Brion Gysin,

o cinema de Jordan Belson trabalha com padrbadaries abstratos, geralmente em forma de
mandalas, sendo que a mandala também é um padsdtvglode ocorrer sob a forma de
imagem eidética.

Sobre a fisicalidade de seus filmes, Gene Youngbloomenta que "[...] Os filmes
permanecem experiéncias concretas e objetivas dam@émo sinestésico e Optico.”
(YOUNGBLODD, 1970, p. 157%

A dimensao metafisica surge da resposta emocianahpacto visual e sonoro dos filmes,
onde h& a procura da integracdo profunda entreeimag som, provocando assim o efeito
sinestésico da imagem-sonora, ou do som-imagéticimtegracdo € tdo profunda que o
espectador pode se confundir e ndo saber se & auws.

Jordan Belson era um sério estudioso do Budismeabmente passou por experiéncias
psicodélicas com mescalina e peiote. O artistavsaseu trabalho como extensdo de sua
consciéncia e, como resultado, temos mais umacag@alo para a dimensdo metafisica que
acaba ecoando em seus filmes abstratos concretmspt

Em Allures (1961), Belson comeca a explorar o efeito da esl@dade, criando dimensdes de
profundidade para o filme abstrato, procurando espacialidade cada vez mais ampla, um
filme que ilustra bem o problema fisico/metafisigoe possui materialidade e superficie, mas

gue ao mesmo tempo busca profundidade e transcgadén

%9...] the films remain concrete, objective experiesioé kinaesthetic and optical dynamism. (YOUNGBLOOD
1970, p.157).
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Ele descreve Allures como um filme “matematicameméziso” na tematica
da cosmogenesis — termo proposto por Teilhard dedBhpara substituir o

termo cosmologia e indicar que o universo ndo damdmeno estatico, mas
um processo de vir a ser, de atingir novos patandee existéncia e
organizacdo. No entanto, Belson acrescenta: “dese $e relaciona mais as
percepgdes fisicas humanas do que meus outrossfilEnema viagem de
retorno através dos sentidos para o interior do Bler fixa seu olhar,

fisicamente prende sua aten¢éo.” (YOUNGBLOOD, 19¥060, traducéo

nossay?®

% He describes Allures as a “mathematically preciiet in the theme of cosmogenesis — Teilhard dar@im’s
term intended to replace cosmology and indicatettf@universe is not a static phenomenon but agssof
becoming, of attaining new levels of existence anghnization. However, Belson adds: “it relates entwr
human physical perceptions than my other films #'trip backwards along the senses into the artefithe
being. It fixes your gaze, physically holds youeation”. (YOUNGBLOOD, 1970, p.160).
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5 Considerac6es finais

A arteundergroundpsicodélica e a arte contemporanea fazem pamend®@esmo sistema, ja
dés-hierarquizado, que é a época pés-modernast®os dois ambitos sdo, em verdade, 0
mesmo ambito. Ambos se realizam como um escapisrab s& abre a perspectiva pos-
moderna e a-historica, ja que a pessoa pode sddrarpara outra temporalidade, ficcional,
virtual, ou ligada ao real ordinario, por meio daislias.

O comprometimento politico ndo é polarizado, pdis se tem compromisso com uma Unica
ideologia, ja que as perspectivas do que compderdidlade e interesses ou objetivos de vida
do sujeito sdo amplas. Seu interesse politico fassimo em outras questdes) € aberto,
indefinido, ou apolitico. E frequente que se deckmarquista, pois a configuracdo em rede,
gue cada vez mais molda a vida humana, contribta ggsa quebra de hierarquia e
relativizacao.

Ha o paradoxo da busca pela experiéncia direta mumdo cada vez mais povoado por
simulacros. Como utilizar a tecnologia como forneaexperiéncia direta e intuitiva com a
realidade? O que € a realidade? Eis os problentpe&tionamentos que perpassam a arte
psicodélica e a arte contemporanea. Se a artgpest@upada com a politica e com a real
transformacao social, como conceber acdes queenéansertam em espetaculo?

A contracultura tem por principio a liberdade eoastante mutacdo. E uma zona caética em
perpétua transformacdo. A arte, igualmente, é umit&iéo livre, reino da criacdo e
experimento. Contracultura e arte sdo termos nelacionados, com a diferenga de que a arte
pode se associar atatus quae fundar instituicdes. A contracultura luta contrstituicoes e
guando alguma de suas manifestacbes ganha aceitaedpeitabilidade”, deixa de ser
contracultural, perde progressivamente seu podehalgue e transformacéao.

Embora, ndo de todo, pois assim como a arte, qaekiprmensagens complexas ou que lidam
com o reino do inconsciente, do enigmatico, algoe resta para nos fazer questionar. A
mensagem artistica e contracultural nunca é totabngecodificada e pode ser interpretada
de muitas maneiras. Ainda mais porque sao reakzagde bebem da fonte da provocacao, da
subversao.

Mas, a progressiva aceitacdo de suas inovacOesrasum novo paradigma que, por outro
lado, contribui na mudanca da mentalidade coletAssim, mesmo que a arte e suas

inovagBes contraculturais se convertam em espetasub propria natureza subversiva e
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criativa contém o feitico que se vira contra oideito, pois o espetaculo divulga ainda mais
tais mensagens de inconformismo, de visibilidadeuwrs possiblidades.

Quer queira, quer ndo, tais mensagens que se thesgjalizar pelo espetaculo ndo se deixam
ser completamente esterilizadas, sempre exercemmalginfluéncia, do contrario nao
teriamos visto algum avanco de fato em relacaoiarriberdade de expresséo, de escolha e
de descoberta do ser. Porém, ainda ha muito quentauf.

Como a arte pode ser mais eficaz na transformag@wadedade? E provavel que talvez ndo
possa fazer muito mais do que incomodar as zonasmferto perceptivas. Tentar se fazer
presente em contextos menos usuais ainda é umdmimho, visto que as regides periféricas
ainda carecem do acesso a essa chamada alta ciMeselar-se aos diversos contextos e
deixar-se transformar por eles, alargando a définge alta-cultura também pode ser outro
método.

A consciéncia da arte como um territério livre d@popara uma nova época, que pode ser a
relatividade pés-moderna ou uma consciéncia libarfue ajudara a formar uma sociedade
nos moldes anarquistas, ou em algum tipo de estrgtie permita maior liberdade.

A consciéncia do poder criador ilimitado do ser ham leva pouco a pouco a que todos
percebam que fronteiras ndo se mantém as mesmasugortempo, e que todos possuem a
capacidade de se reinventar. Mas, seria esse poo@s constante mudanga algo que
impossibilita a formac&o de uma identidade?

Retirar a arte do campo especifico em que foi ealagara reintegra-la a vida cotidiana cria
um formato de vivéncia que se abre para 0 naceittieb, colocando com frequéncia
guestdes do inconsciente, o que, presume-se, leva aprendizado de lidar com o fluxo
cadtico que governa o universo, dentro do qualasos®ntes foram forjadas.

E provavel que nio se trate de abrir-se para umsééagia sem um ponto focal. Trata-se de
encontrar, cada qual, seu ponto de equilibrio eyadir dai, aprender a lidar com a
multiplicidade simultdnea de eventos que se sucedenuniverso, no seu contexto de
realidade. A arte, como experiéncia cotidiandagecomo um guia, ou o grande processo de
significar e ressignificar tudo o que passa pettividuo. Essas elaboracfes ajudam o sujeito
a caminhar pela vida.

Podemos ver que a abertura as infinitas possibd@éislajue preconizou a arte psicodélica, a
contracultura e a arte contemporanea nao exclbusea por originalidade. Antes, houve um
anseio pela liberdade de descoberta e pela liberda&xpressao daquilo que se sente como a

verdade do ser.
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A busca por originalidade é uma forma de se opmasasificacdo autoritaria, uma forma de
construir coletivos descentralizados, unidos pmrigddes, respeitando o direito de expressao
alheio. Possivelmente, uma garantia de que a deskeacdo em coletivos, ou tribos de
afinidades e necessidades, ndo se transforme dmsb@oladas € justamente a capacidade
criadora do ser-humano, a busca natural por iréierag curiosidade acerca do diferente. A
guebra de hierarquias e das categorias emaastreame undergroundtalvez leve a atitudes
mais flexiveis em contraste com a tradicional ogasientre dois polos.

Através de uma intricada ligacdo entre diversasifesacdes que foram correlatas a
contracultura, arte psicodélica e arte contemparatentou-se formular um quebra-cabeca,
uma visdo panoramica, que buscou enxergar os piosciinificadores de um fenbmeno que
se deu (e buscou se dar) de uma forma néo-linear.

A liberdade de expressédo pede um ambiente flexpeelisto, as questdes da biotecnologia
comecaram a ficar em evidéncia. A afirmacdo de Genagblood, de que a tecnologia leva
a anarquia e esta se da quando o ser e 0 amb&Entssso, € visionaria. Ha muitos seres,
portanto, muitos ambientes. A atual configurac@&mmatica que esta transformando as
sociedades por meio da tecnologia leva ao estudcedo-sistemas, criados naturalmente e
recriados pelo homem.

Um jogo perceptivo, que permeou a discussao ertegpaicodélica e arte contemporanea foi
o limite entre real e irreal, ilusdo e nédo-ilus@oindicacdo que obtivemos é de que essa
ambiguidade venha de uma questado fenomenolégicariglam fundamental da linguagem e
da proépria consciéncia. Um jogo que se da na maddegerspectiva entre uma abordagem
de mundo especializada, estruturalista e uma apendale mundo que parte de uma visao
cOsmica, da apreensdo do todo. Essa é uma congudexiglie se abre para investigacdes
posteriores e que foge ao problema aqui delimitado.

A busca por originalidade também tem relacdo coi@namenologia, um empreendimento
amplo que tomou diversas formas, incluindo as ferregpressivas e abstratas, mais em
contato com as sensacgfes primarias, e que se pde@aonto fundamental tdo limitrofe que
resvala para questdes da espiritualidade e daoiluS@itro modo de expressdo dessa
originalidade se deu por meio do esteticismo, decédypor um estilo, uma expressdo mais
mundana, conectada com o entorno imediato de umefam pouco mais comum, cOmo 0
figurativismo da Arte Pop e o estimulo visual d@stpres psicodélicos, que nem por isso,
deixaram de fazer o fruidor questionar a sua peamp

O gue chamamos de arte contemporanea pode semsinda arte pdés-moderna, aquela que

comecou a ser feita apdés 1960. Até mesmo o0 estdust@ico em que se é levado na
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relativizacdo de todos os valores na pos-moderajdadl refletido pela nomeacgéo
“contemporanea”’, uma arte do presente. Tal palpede se referir tanto a arte do presente
momento, quanto a um periodo historico da artéapusnte aquele que vem desde os anos
1960 até os dias atuais. Ja temos quase seis dabadate contemporanea, uma atualidade
qgue nunca passa.

O periodo p6s-moderno também foi definido como @ ipaugurou a época pos-utdpica, de
faléncia do plano socialista e progressivo fim deei@ Fria, 0 que se deu em meados dos
anos 1980. Porém, desde a década de 1950, vémeemotd transformacdes que
desembocam no pés-modernismo reinante desde 04 880s

Essas mudancas tém a ver com a tecnologia, qusfdrara a sociedade industrial em
sociedade pdés-industrial, cuja mola € a tecnoldgianformacé&o, maisoft menos robusta e
mais integrada, que necessita de maior flexibikdacbntrariando a rigidez da linha de
montagem industrial. Dai, temos uma das causasldtivizacdo dos valores, da quebra de
hierarquias.

O uso mais frequente do termo pdés-moderno € coatdela arquitetura, em especial, as
construcdes ecléticas, que reanem varias refeemstéticas e abandonaram a geometria
racional e funcional da arquitetura moderna. Messedificios geométricos sao constituidos

por formas mais complexas do que o retangulo. Feprgénicas também marcam presenca.

Pd&s-modernismo é o nhome aplicado as mudancas dadimas ciéncias, nas
artes e nas sociedades avancadas desde 1950, gpandmnvencgdo, se
encerra 0 Modernismo (1900-1950). Ele nasce conrqaitatura e a
computacao nos anos 50. Toma corpo com a Arte 8opmos 60. Cresce ao
entrar pela filosofia, durante os anos 70, conticartla cultura ocidental. E
amadurece hoje [anos 80], alastrando-se na modanema, na musica e no
cotidiano programado peltecnociéncial...]. (SANTOS, 1986, p. 7-8,
colchetes nossos).

O po6s-modernismo € caracterizado como uma épocguena Unica certeza € de que nada
existe. Assim, tudo é possivel, levando a um hexomiotimista, que cultua a perpétua

novidade, ou a um niilismo também hedonista, padéradente, ja que nada se sustenta no
final das contas. O pds-modernismo €, portanto, epaca de descrencas e de amplas
possibilidades. Uma época entrépica.

Esse impulso niilista, ou destrutivo, unido a iitéinpossibilidade de criagdo que se d4 num
mundo da tecnologia da informacdo cada vez maés kva a recriacdo hiper-realista da
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realidade, feita de simulacros, imagens irreaisempo mais reais e desejaveis do que o
entorno imediato.

Ocorre uma desreferencializacdo do real, ja qugpar&ncia ndo envolve unicamente as
coisas concretas ao redor, as pessoas com ascgu&isemos, mas também uma série de
imagens e informagfes veiculadas pelas midias.et@ éorma, vivemos conectados entre
fantasia e realidade, coisas que sao imediatantantgveis e as que ndo sdo. O culto a
novidade e ao hedonismo contribui para o encant@ntgre produz a hiper-realidade, termo

gque também esconde uma referéncia a realidade saohaen

O hiper-real simulado nos fascina porque € o mehsificado na cor, na
forma, no tamanho, nas suas propriedades. E une goako. Veja um close
do iogurte Danone em revistas ou na TV. Sua supedi enorme, lustrosa,
sedutora, tatil — da &gua na boca. O Danone veardadeum alimento
mixuruca, mas seu simulacro hiper-realizado angglifsatura sua realidade.
Com isso, somos levados a exagerar nossas expastatimodelamos nossa
sensibilidade por imagens sedutoras. [...]. Umartagem a cores sobre os
retirantes do nordeste deve primeiro nos sedufas@nar para depois nos
indignar. Caso contrario, mudamos de canal. Naaimes fora do
espetaculo. (SANTOS, 1986, p. 13).

A descrenca em valores imutaveis se estende a &dareas, incluindo a arte, a historia, a
politica, a filosofia. Valoriza-se aquilo que fuoica na pratica, sem compromisso ideolégico.
Existe, na filosofia, a corrente pdés-estruturaligtze, inserindo-se na pdés-modernidade,
guestiona todos os valores ocidentais, busca desaordiscursosrevelando aquilo que eles
deixam de dizer.

Apesar da desvalorizacdo da politica tradiciondeaima rejeicdo por parte dos setores de
esquerda ao pos-moderno, houve espaco e direciot@mpera atuacdes micropoliticas, onde
floresceram novos formatos de lutas sociais e anegradas a esquerda, sendo o feminismo
um exemplo.

A contraposicdo as instituicdes artisticas tambémwiis como base de um questionamento da
estrutura da sociedade, das chamadas classesss®&tiaturou-se incluir e dar visibilidade
para outras identidades nos discursos artistiass,ngo o branco de classe média ou classe
abastada. (DEMPSEY, 2003, p.37).

A grande mudanca com relacdo ao discurso artigiidambém o questionamento da nogao
de progresso. O artista é alguém que sabe lidaroccaws. Neste sentido, é possivel dizer que
h&a pds-modernismos, pois Duchamp, os dadaistasyrosalistas e futuristas promoveram

estéticas de ruptura, de valorizacdo do irraciodes-hierarquizadas e questionadoras da
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realidade imediata. Antes ainda, é possivel enaonél postura ja nos simbolistas e na
arquiteturaart nouveay que buscava o novo fugindo do desenvolvimenttoiiissta dos
estilos.

A descoberta do inconsciente (... Freud) e a teaiaethtividade de Einstein compdem o
cenario. Ficou patente, durante o século XX quesapde todo progresso, o ser humano
continua sujeito a influéncias que ndo se dao mgpoada racionalidade. Ha caracteristicas
instintivas que nos influenciam, bem como percepgiee sdo possiveis apenas com a
abertura de consciéncia. O ser humano ainda vigelpgicamente por meio dos mitos.

Walter Benjamim equiparou o surgimento do capitatiscom um novo sonho esperancgoso,
gerador de mitologias, de for¢cas miticas como oikero, 0 vencer na vida, a posicdo semi-
divina daqueles que conquistam o Olimpo. Sempresapana coletividade e individualmente
0 desejo por comungar de um estado extatico, mabaam sonho e o desejo de destruicdo de
uma ordem ou de um inimigo da ordem, materializadoguerra. Estes sdo impulsos
primitivos: comunhdo/destruicdo. (PINCHBECK, 20A051).

Esses ditames do inconsciente sdo explorados pordaexperiéncia psicodélica, que pde a
mente em contato com a linguagem cadtica, promavanda desconstrucdo mental e
inserindo-se no paradigma pos-moderno. O estademBdsrno do mundo é como a
desconfiguragdo que caracteriza o estagio ini@aéxperiéncia psicodélica e, conforme se
aprende a lidar com essa desconstrugdo, pode-senheampara uma outra solucéo

construtiva.
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