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Onde se lé:

Desta forma, pode-se dizer que a experiéncia com as drogas era parte
de sua pesquisa. Embora ndo apreciasse o efeito de algumas delas (mesmo
gue ndo as condenasse), declarava abertamente seu apreco pela “prima”
(como apelidou a cocaina, em referéncia a um verso de “Sister Morphine”,
musica dos Stones) e ndo escondia o fascinio pela possibilidade de abertura a
novas sensibilidades. Direta ou indiretamente HO ja havia especulado sobre
as possibilidades abertas pela ampliacdo do estado da consciéncia em outras
propostas. Voltando ao “Eden”, havia as cabines “Cannabiana” e “Lololiana”
gue faziam referéncia aos efeitos causados pela maconha e pelo éter.

Leia-se:

Em referéncia a um verso de “Sister Morphine”, musica dos Stones
Stones, Qiticica se referia a “prima” para tratar da cocaina. Como ja havia
tratado da possibilidade de abertura a novas sensibilidades em propostas
como “Eden”, onde havia as cabines “Cannabiana” e “Lololiana”, pode-se de
certa maneira dizer que essa investigacdo tenha sido incorporada a sua
pesquisa.
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Onde se lé:

Outro ponto que se revela na analise das fotografias dos novos
“Parangolés”, é a possivel predominancia de um teor homoerético. Os
modelos escolhidos por HO s3o jovens, bonitos e recorrentemente aparecem
com o torso nu. Parte das propostas nova-iorquinas, especialmente os
“quasi-cinemas”, aponta para esse aspecto ainda pouco trabalhado na sua
producdo: a construcao de uma “estética homossexual”. Essa questdo, muito
ampla, mereceria, por si mesma, uma pesquisa a parte, contudo, seria
injusto ndo aborda-la, uma vez que para o préprio Oiticica a sexualidade nao
era assunto interdito. Por outro lado, essa especificidade em sua producdo
relaciona-se também a transformacdo radical de sua identificacdo com o
“outro”.

Podemos imaginar que naquele periodo era demasiado conflituosa a
luta pela aceitacdo da diversidade sexual. A passeata “Gay Pride”, que HO
fotografa enquanto mora em Nova lorque, por exemplo, acontecia ha
poucos anos, tendo se iniciado apenas em 1969. A forma com que esse
grupo se representava estava ainda em construcdo. O cinema experimental
de Andy Warhol e de Jack Smith dava sua contribuicio e também HO
especulava sobre o que seria uma linguagem adequada para representar-
se/representa-los em relagdo a esta especificidade.

Seu conceito sobre a “hermafrodipdtese” (1969) evidencia sua
abertura em relagdo aos conceitos acerca da sexualidade: [...]



Sua postura era desprender-se das convengdes sociais. Nesse sentido,
a sexualidade, como o uso de drogas, ndo deixava de ser um campo a mais
para as experiéncias “suprasensoriais”.

A investigacdo acerca do que seria uma “linguagem homossexual”,
gue perpassa parte de sua producdo dos anos 1970, teve inicio em sua
passagem pelo Brasil apds retornar de Londres e antes de embarcar para
Nova lorque. Conforme Queiroz (2012, p.56), HO, além de desenhar a
cenografia para o filme (ndo realizado) de Carlos Fontoura “A cangaceira
eletronica”, atuar no filme “Evang’Hélio”, de Rogério Duarte, escrito em sua
homenagem, participar da fotonovela “Arma Fdlica” de Antonio Manuel,
idealiza o roteiro de “Boys & Men”, que descrevia tomadas de tematica
homossexual, cujo foco principal era o corpo masculino. Esse tema é
retomado no roteiro para o filme (ndo realizado) “Babylonests” (1971), que
girava em torno das possiveis apropriagdes do loft 4. [...]

Poder-se-ia dizer que “Neyrétika” tratasse da juventude e da
homossexualidade. As fotos retratam como HO estava completamente
envolvido com o tema. E dificil ndo pensar que nelas pulsem inquietante e
explicitamente os préprios desejos do artista, que deixava claro em seus
textos a necessidade da condicao do prazer ao elaborar suas obras. Como ja
havia formulado, seu préprio “principio de prazer” (OITICICA, 1968 in
FIGUEIREDO, 1998, p.10) parece ter norteado parte de sua producdo nova-
iorquina e é a partir dessa condicdo que encarou temas tdo complexos
guanto o uso da cocaina e a homossexualidade. A epifania relacionada a
apreensdo da beleza e o entorpecimento diante da perfeicdo parecem ter
sido pontos de partida para essa proposta.

Leia-se:

Outro ponto que se revela na analise das fotografias dos novos
“Parangolés”, é a possivel abordagem da sensualidade. Parte das propostas
nova-iorquinas, especialmente os “quasi-cinemas”, aponta para esse aspecto
ainda pouco trabalhado na sua producdo. Os modelos escolhidos por HO sdo
jovens, bonitos e recorrentemente aparecem com o torso nu. Essa questao,
muito ampla, mereceria, por si mesma, uma pesquisa a parte, contudo, essa



especificidade em sua producdo relaciona-se também a transformacdo
radical de sua identificacdo com o “outro”.

Podemos imaginar que naquele periodo era demasiado conflituosa a
luta pela aceitacdo da diversidade sexual. A passeata “Gay Pride”, que HO
fotografa enquanto mora em Nova lorque, por exemplo, acontecia ha
poucos anos, tendo se iniciado apenas em 1969. A forma com que esse
grupo se representava estava ainda em construcdo. O cinema experimental
de Andy Warhol e de Jack Smith dava sua contribuicao e também HO
especulava sobre o que seria uma linguagem adequada para esta
representacdo especifica.

Em carta de 1970 a “Tropicdlia Family”, Oiticica evidencia seu
conceito sobre os padrdes de género: [...]

Sua postura se aproxima do questionamento de padroes e
convengdes aceitas.

Esse questionamento em relacdo ao género se estende a parte de sua
produgdo dos anos 1970. Em passagem pelo Brasil apds retornar de Londres
e antes de embarcar para Nova lorque, conforme Queiroz (2012, p.56), HO,
além de desenhar a cenografia para o filme (ndo realizado) de Carlos
Fontoura “A cangaceira eletronica”, atuar no filme “Evang’Hélio”, de Rogério
Duarte, escrito em sua homenagem, participar da fotonovela “Arma Falica”
de Antonio Manuel, idealiza o roteiro de “Boys & Men”, que descrevia
tomadas de temdtica homossexual, cujo foco principal era o corpo
masculino. [...]

Poder-se-ia dizer que “Neyrotika” tratasse do tema da juventude e da
sexualidade.



MACHADO, V. R. (2014). Dos “Parangolés” ao “Eat me: a gula ou a luxuria?”
mutacoes do “popular” na producdo de Lina Bo Bardi, Hélio Qiticica e Lygia
Pape nos anos 1960 e 1970. Tese (Doutorado) — Instituto de Arquitetura e
Urbanismo, Universidade de Sdo Paulo, S3o Carlos, 2014.

Folha:
329

Linha:
7

Onde se lé:
LEVI-STRAUSS, Claude. O pensamento selvagem. S3o Paulo: Papirus, 2007.

MACHADO, Vanessa Rosa. Lygia Pape: espacos de ruptura. Dissertagao
(Mestrado). Universidade de Sdo Paulo, Escola de Engenharia de S3o Carlos.
Sao Carlos, 2008.

Leia-se:
LEVI-STRAUSS, Claude. O pensamento selvagem. S3o Paulo: Papirus, 2007.

LOPES, Ana Carolina Frées Ribeiro. A cidade sob a poética do andar: as
deambula¢des de Hélio Qiticica. Tese (Doutorado). Universidade de Sao
Paulo, Instituto de Arquitetura e Urbanismo. Sdo Carlos, 2013.

MACHADO, Vanessa Rosa. Lygia Pape: espacos de ruptura. Dissertacao
(Mestrado). Universidade de S3o Paulo, Escola de Engenharia de S3o Carlos.
Sdo Carlos, 2008.



FOLHA DE JULGAMENTO

Candidata: Arquiteta e Urbanista VANESSA ROSA MACHADO

Titulo da Tese: “Dos “Parangolés” ao “Eat me: a gula ou a luxuria?” — mutagdes
do “popular” na producio de Lina Bo Bardi, Hélio Oiticica e Lygia Pape nos

anos de 1960 e 1970”,

Data da defesa: 29/05/2014

Comissao Julgadora:

Prof. Dr. Fabio Lopes de Souza Santos (Orientador)
(Instituto de Arquitetura e Urbanismo - IAU/USP)

Prof. Assoc. Miguel Antonio Buzzar
(Instituto de Arquitetura e Urbanismo - IAU/USP)

Prof. Dr. Ruy Sardinha Lopes
(Instituto de Arquitetura e Urbanismo - IAU/USP)

Prof. Assoc. Celso Fernando Favaretto
(Faculdade de Educacao - FE/USP)

Profa. Dra. Paula Priscila Braga
(Centro de Ciéncias Naturais e Humanas - UFABC)

Resultado:

(%:Lu/ ,(%/\zm; /¢

-
.

Qpevade 0y
T

=

7
APROVATA r"é ;
X

Coordenador e Presidente da Comissdo de Pds-Graduagdo do Programa de Pds-
Graduagao em Arquitetura e Urbanismo: Prof. Associado Marcio Minto Fabricio



a Berenice e José Claudio, com amor e gratiddo

a Luciana e Tiago, irmdos queridos



agradecimentos

Agradeco especialmente ao Prof. Fabio Lopes pela orientacdo e companheirismo
durante o longo caminho desta tese;

Aos professores, funcionarios e colegas do Programa de Pdés-graduacdo do Instituto
de Arquitetura e Urbanismo;

Aos professores que avaliaram o presente trabalho no Exame de Qualificacdo e
Defesa pelos seus ricos apontamentos: Prof. Ruy Sardinha Lopes, Prof. José Lira,
Prof. Celso Favaretto, Prof® Paula Braga e Prof. Miguel Antonio Buzzar;

Aos funciondarios da Biblioteca Central da Escola de Engenharia de S3o Carlos;

Aos acervos consultados e seus funcionarios, especialmente ao Projeto Hélio
Qiticica, ao Centro de Documentacdo da Funarte e ao Instituto Lina Bo e P.M. Bardi;

Aos amigos e familiares;
Ao Dennis, a Clara e a Awadii, pelo carinho diario;

A CAPES, pela concessdo da bolsa de estudos.



resumo

MACHADO, V. R. (2014). Dos “Parangolés” ao “Eat me: a gula ou a luxuria?”
mutacdes do “popular” na producdo de Lina Bo Bardi, Hélio Oiticica e Lygia Pape
nos anos 1960 e 1970. Tese (Doutorado) — Instituto de Arquitetura e Urbanismo,
Universidade de S3o Paulo, S3o Carlos, 2014.

A passagem dos anos 1960 para os 1970 marca um importante momento de
inflexdo na producdo de ponta no Brasil no que se refere a relacdo entre Artes
Plasticas/Arquitetura e o “popular”. A andlise da producdo de Lina Bo Bardi, Lygia
Pape, Hélio Oiticica e, em parte, Flavio Império, junto a andlise da revista
“Malasartes”, indica as mutacdes pelas quais passa o conceito de “popular”, desde
a producdo “de raiz” aos elementos da cultura de massa. Esse rico periodo,
marcando a passagem entre modernismo e arte contemporanea, testemunha a
fragmentacdo do conceito de “popular” e, concomitantemente, a dissolucdao da
propria ideia de vanguarda.

Palavras-chave: Lina Bo Bardi. Hélio Oiticica. Lygia Pape. Cultura popular. Arte
contemporanea brasileira.



MACHADO, V. R. (2014). From “Parangolés” to “Eat me: a gula ou a luxudria?”:
mutations of the “popular” in Lina Bo Bardi’s, Hélio Oiticica’s and Lygia Pape’s
production of in the 1960’s and 1970’s years. PhD thesis — Instituto de Arquitetura e
Urbanismo, Universidade de S3o Paulo, Sdo Carlos, 2014.

The passage from the 1960’s to 1970’s marks an important moment of inflexion on
the Brazilian cutting edge production related to Arts/Architecture and the
“popular”. Analyzing the production of Lina Bo Bardi, Lygia Pape, Helio Qiticica and,
partly, of Flavio Império, including “Malasartes” magazine, indicates the mutations
of the concept of “popular”, since the “vernacular” production to the mass media
culture. This rich period, that traces the passage from modernism to contemporary
art, testifies simultaneously the fragmentation of the “popular” and the dissolution
of the idea of vanguard.

Key-words: Lina Bo Bardi. Hélio Oiticica. Lygia Pape. Popular culture. Brazilian
contemporary art.
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A tese que aqui apresentamos é, de certa forma, um desdobramento de
nossa pesquisa anterior, a qual resultou em 2008 na dissertacdo de mestrado
“Lygia Pape: espacos de ruptura”, defendida no Departamento de Arquitetura e

Urbanismo da Escola de Engenharia de S3o Carlos, hoje Instituto de Arquitetura e
Urbanismo, da Universidade de Sao Paulo. Nela estudamos a trajetdria desta artista
carioca com “olhar de arquiteto”: vimos como as etapas de sua longa e diversificada
producdo dialogavam com transformacgoes pelas quais passava a cidade (termo este
entendido num espectro amplo), sendo possivel identificar por meio de suas obras
aspectos de mudangas maiores, sociais, urbanas, econdémicas e, inclusive,
comportamentais.

Uma surpresa da pesquisa foi a presenca subjacente, mas
surpreendentemente recorrente, do seu didlogo com o universo “popular”. Quando
se lembra de Lygia Pape (1927-2004), se recorre ao Neoconcretismo, aos “Balés” ou
aos “Livros”, ou a arte experimental dos anos 1960 e 1970, mas jamais a cultura
popular. Esse dado inesperado, embora ndo tenha se convertido no foco de nossa
dissertacdo, poderia ter norteado a andlise de sua producdo — e ndo teria sido
menos interessante. A referéncia ao “popular”, como a referéncia a cidade, emergiu
sob distintas formas na trajetéria da artista.

Para citar alguns trabalhos, no final dos anos 1950, periodo em que, apesar
de algumas diferengas conceituais, pintores concretos do Rio de Janeiro e de Sdo
Paulo buscavam uma linguagem adequada ao desenvolvimento industrial pelo qual
passava o pais, procurando, por exemplo, eliminar os indicios diretos da acao da
mao humana, como as marcas de pinceladas através de técnicas mais proximas da
indUstria, como o uso de tinta spray e com a escolha de cores catalogadas, Pape,
depois de alguma experiéncia nessa linha, optou pela técnica tradicional da
xilogravura em sua série “Tecelares” (1955-1959). A adoc¢do da técnica resgatada
das gravuras da literatura de cordel nordestina aplicada as composi¢cdes formadas
por elementos geométricos se nao indicava as dificuldades da construcdo de uma
estética industrial no Brasil daqueles anos, mostrava ao menos outras
possibilidades.

introducao



Posteriormente, em meados dos anos 1960, Pape compartilhou o interesse
de Hélio Oiticica pela cultura do morro carioca. Essa experiéncia foi, para ambos,
igualmente determinante. A partir dela, Pape volta-se a propostas coletivas que
requeriam a participacdo ativa dos “espectadores” de arte. O “Divisor” (1968) é
uma obra paradigmatica. O grande tecido branco, cheio de fendas, devia ser
livremente apropriado e vestido pelos participantes, cada cabeca numa fenda, para
gue surgisse um grande corpo coletivo. Questdes como a danga, o movimento, o
corpo, passavam a estruturar as novas propostas da dupla. Outro ponto a ser
destacado é o quanto a prdpria espacialidade da favela despertava o interesse
destes artistas.

Num periodo posterior, Lygia Pape diversificou seus interesses. Deu aulas,
escreveu textos (inclusive uma dissertacdo de mestrado), realizou filmes
experimentais, pesquisou a arquitetura indigena e exp0s em museus. A anterior
preocupacdo com a questdo da “cultura brasileira” diversificou-se pelo interesse
por outros aspectos, bastante diversos, como a cultura urbana contemporanea, a
“Histdria do Brasil”, a questdo feminina etc.

Ao mesmo tempo, a prépria artista, em entrevista, ao responder sobre sua
posicdo em relacdo as “nossas raizes culturais”, ironizou suas pesquisas, declarando
ja ter imaginado um trabalho onde cavaria um grande buraco e ficaria dentro dele:
“Quando as pessoas perguntassem: que é que vocé estd fazendo ai embaixo? eu
responderia: estou procurando as raizes brasileiras” (PAPE, 1998, p. 78).

A maleabilidade que o termo “popular” assumia na producdo da artista foi
despertando nosso interesse. Entender a abrangéncia e a ambiguidade que essa
criativa falta de precisdo em relagdo ao “popular” indicava nos pareceu um tema
instigante: o que Lygia Pape buscava quando “procurava as raizes brasileiras”?

No decorrer da presente pesquisa, constatamos que varios artistas que
realizavam pesquisas de ponta entre os anos 1960 e 1970 também se interessavam
vivamente pelo universo popular, ficando claro que se Pape ndo fazia parte de um
grupo, também ndo era excecdo.



Notamos que tanto a producdo de Pape quanto a de Lina Bo Bardi (1914-

1992), Hélio Oiticica (1937-1980) e Flavio Império (1935-1985) era suficientemente

abrangente para indicar aspectos importantes desse interim em que a associag¢ao
entre vanguarda e o universo “popular” foi tdo determinante.

Este conjunto de criadores — arquitetos, artistas, cendgrafos — desenvolveu
trabalhos nos quais despontava uma renovada aproximacao a cultura “ndo erudita”,
com os saberes e as artes do “povo”, e cujo estudo pode ajudar a pensar esta
questdo: o estatuto do “popular” na experimentacdo artistica/arquitetdnica
brasileira dos anos 1960 até o final dos 1970. Nosso objeto de estudo foi, entdo,
formado pela escolha de um conjunto de trabalhos bem caracteristicos e realizados
por volta desta época.

Vejamos como esses criadores se referiam ao universo popular:

Nio, nada mais inventivo, gerado por essa miséria, que os
“quartos-tudo” ou melhor, cubos de espago, que possuem
funcoes de reversibilidade que escorre pelo dia afora [..].
Nenhum espago é mais imaginosamente rico que esse aglomerado
e conglomerado de tabuas, folhas de zinco, pedagos de duratex,
escadas velhas, uma luz vermelha brilhando em seu interior [...]

[...] o habitat de nossa gente do Amazonas, com sua casa de uma
arquitetura extremamente funcional, é muito estética, agradavel,
com cenas da vida cotidiana, que se manifestam através das
alegrias do homem simples.

E o homem se manifesta invencivelmente forte para improvisar
sua vida no dia a dia. Transforma areia em pé de algodao, coqueiro
em jangada, gado em tudo. Sabe trabalhar super economicamente
o que pode dispor. [...] Me identifiquei demais com esse tipo de
inteligéncia pratica.

Na arquitetura da “favela”, p. ex., esta implicito um carater do
“Parangolé”, tal a organicidade estrutural entre os elementos que



o constituem e a circulagao interna e o desmembramento externo
dessas construgoes [...]

O tom de encantamento perante a descoberta da producdo popular
perpassa essas falas de Lygia Pape, Lina Bo Bardi, Flavio Império e Hélio Oiticica e as
afinidades entre elas torna dificil distinguir de imediato a autoria de cada uma
delas.

Esses artistas e arquitetos mantiveram didlogos e compartilharam
experiéncias. Lygia Pape e Hélio Oiticica foram amigos préximos e interlocutores
durante boa parte de suas trajetérias. As cartas que trocaram testemunham relatos
de vivéncias, elaboracdo de obras e intercambios de interesses. Suas trajetérias
guardam muitas proximidades (embora, em alguns momentos, se distanciem).
Podemos, de inicio, recordar que Lygia Pape apresentou um “Parangolé” em
homenagem a Hélio Qiticica no evento “Apocalipopdtese” em 1968 no MAM-RJ ou
mesmo que a grande “roupa” coletiva “Divisor” comparte algumas caracteristicas
dos “Parangolés”. Para além da longa amizade que cultivaram, tiveram participacdo
relevante no desenvolvimento do chamado “Projeto Construtivo Brasileiro” em sua
génese e plenitude: desde o Grupo Frente (1955) até o Neoconcretismo (1959).
Neste grupo, foram alcados a posicdo de artistas da “ruptura” por Ronaldo Brito
(1999) ao inaugurar procedimentos que extrapolavam as propostas neoconcretas e
jd anunciavam as experimentagdes prdprias da arte contemporanea. Nas
experiéncias “pds-neoconcretas”, deram continuidade, de forma critica, a aspectos
do projeto moderno ao se langarem em experiéncias que buscavam a dissolu¢do da
arte no cotidiano.

“0 arquiteto” Lina Bo Bardi, como preferia ser chamada, destoa, em parte,
nesse conjunto: é estrangeira e, ao lidar com a questdo da cultura popular no Brasil,
retoma e repensa para nosso contexto aspectos que ja havia explorado em
trabalhos anteriores, ainda na Italia. Por outro lado, essa caracteristica, o “olhar
estrangeiro”, |he permitiu ir além ao pensar as possibilidades abertas pelo
desenvolvimento industrial do pais, vislumbrando um lugar central para a producao



popular. Ao trabalhar em Salvador-BA entre 1958 e 1964, deu lugar de destaque ao

“pré-artesanato” nordestino (assim nomeado por vincular-se mais a caréncia
material que a um saber e tradicdao consolidados). Escreveu textos, projetou
museus, fez levantamentos e exp0s os objetos populares que colecionou como
verdadeiras obras de arte moderna. Dentre os objetos da sua colecdo, valorizava
particularmente aqueles que testemunhavam a forga criativa decorrente da
superagdo da pobreza: a lamparina feita de lata, o balde de pneu velho, a colcha de
retalhos de tecidos.

A aproximacdo de Flavio Império a cultura popular dialogava com as
questdes que motivavam Lina Bo Bardi. Em meados dos anos 1970, movido por uma
situacdo profissional, politica e mesmo existencial insustentavel, percorreu uma
regido do Nordeste visitando cidades, feiras e mercados, relatando suas impressées
em textos e cartas a familiares e amigos. Destacava a habilidade com que o “povo”
construia seus objetos cotidianos a partir de poucos elementos, em geral os
materiais mais rudes. Por outro lado, também se aproximava da maneira como
Pape e Qiticica lidavam com a cultura material popular, destacando aspectos ligados
a sua construtividade, a forma imaginosa com que os espacos eram construidos.

A producdo popular na qual Lina Bo Bardi vé positividades (como
transformar uma lata de toddy em lamparina) se aproxima daquela que serd objeto
de proposi¢des da neovanguarda brasileira. Duas obras, uma de Pape e outra de
Oiticica, dialogam entre si e ajudam compreender a afinidade de Lina com os
objetos populares: Oiticica se apropriou de latas com fogo usadas na sinalizagdo
ide lata-fogo” (“B38 Bdlide-lata 1
APROPRIACAO 2 consumitive”, 1966), que levou ao museu, e Pape fez uma

noturna de consertos nas estradas para criar o “B6

homenagem a Mario Pedrosa, naquele momento exilado, no evento coletivo
“Orgramurbana” (MAM-RJ, 1968), montando no jardim uma imensa letra “M” feita
com latas contendo gasolina, lentamente consumida pelo fogo.

Essa postura retomava aspectos considerados positivos por Pape (PAPE,
1998, p. 20-21) ao se referir a producdo “anénima”: “Essa percep¢do matematica do



espaco, esse espaco topoldgico, que permite aproveitar um cilindro de éleo e dar a
ele outro significado, € um momento poético que me emociona”.

O final da década de 1960 e o comego da de 1970 parecem ter sido o ultimo
periodo em que o “popular” foi abordado de forma tdo positiva. O termo sofreu
diferentes mutacdes ao longo desses anos, sendo veiculo de atencdo, esperancas,
cuidado e reveréncia por criadores de experiéncias artisticas de ponta.

Uma das nossas questdes foi estudar a especificidade desse periodo,
marcado por profundas mudancas em relacdo as geracdes modernistas anteriores
no que tangencia a aproximacgao ao “popular”.

Ao tentar entender o que esta procura pelas raizes brasileiras significava,
ndo sé para Lygia Pape, mas também para Hélio Oiticica, Flavio Império e Lina Bo
Bardi, de inicio, foi necessario encarar as dificuldades advindas da inexisténcia de
uma visdo consensual sobre o préprio conceito de “popular” ou “cultura popular”.
Seu emprego, mais especificamente no periodo sobre o qual nos debrugamos,
décadas de 1960 e 1970, revela uma ambivaléncia, seja por parte das instituicdes
gue entdo surgiam para gerir a Cultura, seja por parte de artistas e intelectuais que
se acercavam do tema, entdao em intensa discussao.

Além de problematizar tal denominacdo, é necessdrio atentar para como a
critica de arte recuperou essas discussdes. Lembrando Pedrosa (apud ARANTES,
1983, p.32-34), a distingdo entre os termos “arte culta” e “arte popular” teria
surgido na época moderna, na sociedade capitalista, com a formacgao da burguesia e
a divisdo da sociedade em classes, constituindo um dos “aparelhos ideoldgicos”
burgueses uma vez que a “arte popular” fora sempre um produto excluido das
honras da historiografia da arte. Para Chaui (1979), a denominagdo “cultura do
povo” viria dos prdprios intelectuais. Tal expressao teria surgido da constata¢do da
diferenca, da oposicdo e do reconhecimento da luta de classes. O termo “cultura
popular”, sob um prisma marxista, representaria uma ideia de dominacao, as ideias
dos dominados em relacdo a uma cultura dominante, que estaria na esfera da “arte



culta”. Nao é dificil perceber como, no periodo, o “popular” se constituia como
campo de disputa politica.

As andlises de Benedict Anderson (2008) oferecem um ponto de vista mais

|”

geral sobre a questdo das diferentes apropriacdes do termo “nacional”. Afirma o
autor que os termos nacgao, nacionalidade, nacionalismo sdo de dificil definicao e
analise. Apds analisar diferentes guerras que lidaram com o conceito de nacao,
propde, dentro de um “espirito antropoldgico”, a definicdo de nagdo como “uma
comunidade politica imaginada”. (ANDERSON, 2008, p.32). Seria, segundo o autor,
“imaginada” porque mesmo os membros de pequenas nacdes jamais chegariam a
conhecer ou encontrar a maioria de seus companheiros embora todos tenham em
mente a imagem viva da comunhdo entre eles. A nacdo seria “limitada” porque
mesmo a maior delas possuiria fronteiras finitas além das quais existiriam outras
nacdes. A nacgdo seria “soberana” porque o conceito nascera na época em que o
lluminismo e a Revolugcdo estavam destruindo a legitimidade do reino dinastico
hierarquico de ordem divina. Por ultimo, seria entendida como uma “comunidade”
porque, independentemente da exploracdo e da desigualdade, a nagdo seria
sempre concebida como “uma profunda camaradagem horizontal”; “no fundo, foi
essa fraternidade que tornou possivel, nestes dois ultimos séculos, [que] tantos
milhGes de pessoas tenham-se [posto] ndo tanto a matar, mas sobretudo a morrer
por essas criacdes imaginadas limitadas” (ANDERSON, 2008, p.33-34).

Longe de ser uma pratica nova, o encontro com o popular esteve presente
de maneira efetiva na producdo cultural moderna brasileira, que, em parte, se
apoiara no encontro com este “outro” como fonte de revisdo e proposi¢ao de novos
parametros, n3o apenas estéticos’.

I Nesse sentido, o exemplo de Mario de Andrade é paradigmatico. Ele protagonizou o
“descobrimento” do Brasil, percorrendo nas décadas de 1920 e 1930 o interior do pais para registrar
manifestagdes folcléricas num periodo em que artistas e intelectuais ainda contribuiam diretamente
para os quadros do Estado, amparados em um amplo projeto politico-cultural que incorporava o
elemento popular como dado essencial. A pesquisa e reelaboragio da produgao musical popular
realizada pelo maestro Heitor Villa-Lobos também é uma referéncia para se analisar o periodo. As



Embora tenhamos ao longo da pesquisa constatado que o elemento
“popular” ao qual os criadores se referiam em grande parte associava-se a uma
concepgao tradicional da cultura popular, “de raiz”, por outro lado, essa producdo
apresenta importantes rupturas com a producdo cultural que a precede. Pode-se
dizer que o modernismo brasileiro foi configurando diferentes imagens do “povo
brasileiro” em suas diversas vertentes e momentos. Tais formas repercutiram e
foram recriadas na produgdo dos criadores e na forma como compreenderam o pais
e o papel da arte diante dessas mudancas.

Simultaneamente ao apogeu do projeto nacional-desenvolvimentista (a
época da construcdo de Brasilia, exemplo paradigmatico), comeca a emergir um
conjunto de criticas que configura outro projeto possivel de desenvolvimento
nacional, o chamado “nacional-popular”, no qual surge uma distinta idealizacdo da
figura do povo brasileiro, agora recortado dentro do conjunto de forgas sociais
consideradas capazes de promover a revolu¢do nacional. Junto a grande
mobilizacdo popular do inicio dos anos 1960, uma decisiva virada politica passava a
ser encarada como algo dentro do horizonte possivel. Ndo tardou para esse novo

posicionamento repercutir no debate e na produgao de cultura.

Nesse sentido, é particular a trajetdria do poeta e critico Ferreira Gullar.
Depois de participar ativamente e teorizar sobre as experiéncias do grupo concreto
e neoconcreto, ja no inicio dos anos 1960 reviu posi¢des e iniciou uma atuagdo mais
politica e diretamente engajada filiando-se a Unido Nacional dos Estudantes e aos
Centros Populares de Cultura. E dessa época “Cultura Posta em Questdo” (1964),
gue traduz seus objetivos em relagdo a arte direcionada a conscientizagdo politica
do povo.

fontes musicais populares coletadas em pesquisas eram retrabalhadas segundo parimetros eruditos e
postas de volta a circulagdo.



Se o debate dos anos 1950 e inicio dos 1960 se polarizava entre a defesa do
popular engajado, que supunha a arte e a cultura como meio de conscientiza¢do
politica das massas, e a vanguarda desenvolvimentista, mais afinada a

configuracdo de uma linguagem prépria ao ideal de industrializacdo e
desenvolvimento do pais (Concretismo e Neoconcretismo), Lina Bo Bardi, Flavio
Império, Lygia Pape e Hélio Oiticica superavam essa dicotomia. Pareceu-nos que os
criadores de vanguarda comegavam a se aproximar da cultura popular motivados
por outra ordem de questdes.

Os anos 1960 marcaram um periodo de profundas renovagdes e revisoes,
caracterizados por conquistas estéticas que renovaram radicalmente a relacdo
entre obra-espectador-ambiente. Na producdo de Lygia Pape e Hélio Oiticica a
aproximacao a cultura do morro repercutiu em obras que requeriam do espectador
um tipo distinto de comportamento: suas obras se convertiam em propostas.
Entendé-las significava participar ativamente, numa entrega total a experiéncia. Sdo
dessa época, os “Bodlides”, “Parangolés” e “Penetrdveis” de Oiticica e “Ovo”, “Roda
dos Prazeres” e “Divisor” de Pape. Feitas a partir de materiais simples, encontrados
no dia-a-dia da cidade, como plasticos, terra, tecidos, pedras etc., punham em
questdo a posicdo privilegiada do artista ao poderem ser copiadas ou recriadas.
Buscando dar outro sentido a experiéncia cotidiana, essas obras compartiam a
intencdo de renovar o espago e o publico da arte (boa parte se realizava do lado de

, . 2
fora do museu, além das fronteiras do “cubo branco”?).

Nessa fase, o debate das obras dos nossos quatro criadores estaria menos
relacionado a ideia da criagdo de uma “identidade nacional”, a idealizagdo de uma
“alma brasileira”, e mais ao envolvimento com a criatividade difusa no cotidiano.
Nossa reflexdo pautou-se pela crenga de que a emergéncia dessa produgdo indique
mudancas de outra ordem, mais amplas. A aproximac¢do renovada e particular ao

“popular” indicaria também respostas a outras questdes.

2 Termo usado por Brian O’Doherty (2002) para discutir a suposta neutralidade do espago de
exposicao e as possibilidades de relagido entre a obra e o espago circundante.



Tais demandas deram origem a primeira parte desta tese.

Na medida em que fomos tomando contato com a producdo de Lina,
Oiticica, Pape e Império, percebemos que durante a década de 1970 eles
continuaram investigando formas de relagdo com o popular — um dado
aparentemente inusitado se pensarmos no experimentalismo que marcou o periodo
—, contudo o “popular” emergia (mais uma vez) de forma distinta em relagdo ao
periodo precedente, sendo possivel notar uma significativa inflexdo nas estratégias
escolhidas para lidar com ele.

No processo de elaboracdo da tese, esse momento posterior ao projeto
moderno foi se tornando cada vez mais importante.

Se o Modernismo brasileiro tem sido estudado sob o angulo de seu
relacionamento com o popular, esse recorte se manteve interessante para a analise
da producdo experimental dos anos 1960 e 1970. Em meados desta ultima década,
1970, verificou-se a criagdo de diversas iniciativas relacionadas a preserva¢do da
“cultura popular”, como a elaboracdo de uma Politica Nacional de Cultura (1975),
gue, apesar de iluminar temas como o “homem brasileiro”, “cultura brasileira” e a
preservacao da “memdria nacional”, pautava-se num modelo conservador. A partir
de 1974 ocorreram em paralelo diferentes medidas governamentais que
centralizaram as decisdes sobre a producdo cultural e politica a respeito das
atividades artisticas do pais, como o Conselho Nacional de Cinema, a Fundacdo
Nacional de Arte — FUNARTE e a reestruturacdo da EMBRAFILME. Nesse periodo, as
trajetdrias de Pape e Oiticica sofreram importantes mudancas. Oiticica passou a
viver em Londres e depois em Nova lorque, onde morou por quase toda a década.
Nestas cidades, sua referéncia ao popular reorientou-se de fato, tendo repercutido
em propostas como as “Cosmococas” (1973-1974) e seus “quasi-cinemas”. O
mesmo ocorreu na produgdo de Pape, que passou a se interessar, por exemplo, por
alguns aspectos da comunicacdo de massa. Seu projeto “Eat me: a gula ou a
luxdria?” (1975-1978) da a medida dessa transformacdo: a associacdo entre



consumismo e sexismo ganhava o anterior destaque dado aos “cubos de espaco”, a
criativa arquitetura da favela.

Essas redefinicGes apontam para a superagdo da anterior idealizacdo da
producdo popular. O popular trabalhado nesse novo periodo ndo era, por assim
dizer, tdo virtuoso quanto fora anteriormente. Falar de popular nos anos 1970,
correspondia a tratar de referéncias que se distanciavam da tradicdo, das “raizes
brasileiras”, e se originavam nas imagens difundidas pela publicidade, pela tevé e
radio, por cartdes postais, revistas, pelos objetos plasticos tornados “populares”
pela industria de gadgets, pelos grandes anuncios dos outdoors, pelos produtos de
segunda linha, pela industria cultural, musica, cinema e literatura, enfim, em todos
os discursos que, muito rapidamente, haviam passado a permear a experiéncia
urbana.

A esse conjunto de elementos populares mais “contemporaneos”
poderiamos chamar de “pop popular”. Ele representa uma inflexdao em direcao a
experiéncia concreta da cidade, pautada pelo consumo de massa e pela industria
cultural. Por outro lado, essa fase foi acompanhada pela crescente estruturacdo do
sistema de arte e, como apontamos, pela institucionalizacdo da area da cultura.

Assim, com o desenvolvimento da pesquisa, os anos 1960 ganharam a
dimensdo de momento de transi¢cdo: esse rico periodo da produgdo cultural no
Brasil abriu portas para a produg¢do dos anos 1970, que, nos pareceu, iniciava outra
etapa, anunciando, de certa maneira, a situa¢ao atual.

Essa mudanca radical em relagdo ao popular deu origem a segunda parte da
nossa tese.

Encontramos na revista Malasartes uma maneira de analisar essa nova
configuracdo: a veiculagdo de textos e da producdo artistica experimental davam
uma amostra precisa desse novo popular. Publicada por artistas e criticos entdo
emergentes como Ronaldo Brito, Carlos Zilio e José Resende, nos seus Unicos trés
numeros publicados entre 1975 e 1976 nos deparamos com um material similar ao
abordado por Lygia Pape e Hélio Oiticica na segunda fase de suas trajetorias.



A revista tem como ponto central a analise e a discussdo do circuito de arte.
Seus artigos abordam a questdo da circulacdo das obras e da possibilidade de
interferir no sistema de arte, entdo em consolidacdo. Alguns se dedicam a
republicacdo de textos importantes para o desenvolvimento da arte recente no
Brasil e parte deles atualiza o debate da arte contemporanea, traduzindo artigos
internacionais. Pareceu-nos interessante como, para tratar de arte e cultura no
Brasil, o elemento popular tenha praticamente desaparecido.

Contudo, parte dos artigos da revista enfoca producdes individuais de
artistas brasileiros. A reportagem fotografica de Carlos Vergara sobre o bloco
carnavalesco “Cacique de Ramos”, a apresentacdo da exposicao “Eat me: a gula ou
a luxuria?”, de Lygia Pape, e o grupo de fotografias “Satélites” de Miguel do Rio
Branco, sobre as habitacGes das cidades que cercam Brasilia, sobretudo, sdo artigos
que guardam a forte referéncia ao universo popular, mas que, no entanto, se
distanciam tanto das préticas artisticas do modernismo brasileiro quanto dos
objetos de uso elaborados a partir de “um corte que da a ele outro significado” ou
dos espagos imaginosamente ricos da favela, elogiados pela neovanguarda.

No decorrer da pesquisa, parte da produ¢do dos quatro criadores pareceu
pertencer ao passado, enquanto outra parte ja parecia tratar de questles
contemporaneas. Nossa investigacdo pretende contribuir para o melhor
entendimento da génese das questGes que perpassam as artes e a arquitetura
atuais.

Algumas expressdes importantes para o periodo, como “participagdo”,
“construtividade”, “identidade” e “vanguarda”, bem como as muta¢des de seus
significados dos anos 1950 aos 1970, ajudaram a estruturar nossa argumentacao,
por isso esses termos aparecem recorrentemente em diversos pontos de nosso
texto, as vezes mais e outras menos explicitamente.

A questdo da aproximacdo a cultura popular pode parecer um pormenor
guando olhamos para o rico panorama cultural das décadas de 1960 e 1970 e para



os movimentos artisticos experimentais que surgiram no Brasil a partir do fim do
Neoconcretismo (1959). Porém sua recorrente retomada, a perpassar a producdo
de um grupo especifico — artistas e arquitetos de ponta que, se em parte seguiam
de perto as premissas modernistas, em parte as reviam —, nos pareceu um caminho
possivel para uma nova forma de abordagem a produgao cultural.

Ao tecer essa leitura, buscamos investigar as motivacoes e critérios a partir
dos quais tais elementos foram incorporados aos trabalhos. Se, por um lado,
constatamos similaridades entre os criadores, por outro, suas especificidades
revelam diferentes objetivos. Variadas foram as formas com que os criadores se
referenciaram ao popular, desde a retomada e releitura dos mitos de origem do
pais, reafirmando idealiza¢cdes nacionalistas, até o deboche e ironia desses mesmos
mitos.

Talvez na produgao de Lina Bo Bardi e Flavio Império essa énfase ja tenha
sido suficientemente revista em textos e artigos académicos. No entanto, para Lygia
Pape e Hélio Oiticica essa forma de leitura pode causar certo estranhamento e
parecer a primeira vista inusitada.

Por outro lado, também se pretendeu avaliar o alcance e os limites dessa
aproximacdo, buscando entender os motivos de seu esgotamento. A década de
1980 assistiu a discussdo no Brasil de todas as teses internacionais sobre o “pds-
modernismo”. De certa forma, o presente trabalho mostra (especialmente pela
discussdo da revista Malasartes e da produc¢do experimental da década de 1970) a
emergéncia e o desenvolvimento de produc¢des claramente posteriores ao alto-
modernismo e mesmo a neovanguarda.

Hoje notamos outras estratégias de incorporac¢do do “popular” na producdo
cultural hegemoénica. Podemos pensar em como é tratada a questdo da cultura
popular no universo das artes e mesmo na comunicacdo de massa atualmente. A
tese procura ampliar o entendimento das origens dessas novas estratégias no
momento em que elas sdo ainda claramente de oposicao.



Poderiamos ter embasado a abordagem de nosso tema discutindo
primeiramente as questdes tedricas relativas a cada periodo de interesse. Essa
forma, obviamente, contextualizaria o leitor sobre o periodo referente a produgao
de cada criador, contudo, enfatizaria aspectos outros que nao a produgao cultural.
Optamos, entdo, por partir da andlise de obras, dando protagonismo as mesmas,
para, a partir delas, alcangarmos as questdes que julgamos centrais em cada
periodo em estudo.

Acabamos por eleger producées pouco estudadas desses quatro criadores,
em geral provenientes de periodos menos revistos pela bibliografia especifica,
como o periodo em que Hélio Oiticica viveu e produziu em Nova York, a producdo
posterior ao periodo neoconcreto de Lygia Pape, a producdo textual e expogréfica
de Lina Bo Bardi enquanto residia em Salvador (1958-1964), um texto de 1974 de
Flavio Império sobre uma viagem a Cuiabd e a revista Malasartes (1975-1976), esta
também ainda pouco analisada.

Uma caracteristica distintiva destes criadores é que, além da producdo
artistica, eles também escreveram. Foram textos de diferentes naturezas: cartas em
gue relatavam descobertas pessoais ou investigagdes artisticas, teorizagdes sobre as
préprias obras ou de as colegas, impressGes sobre o periodo em que viviam e até
mesmo escritos académicos. Embora ndo se possa estudar sua produgdo
exclusivamente por meio de textos, esta andlise mostrou-se bastante importante
para interpretarmos esse encontro com a produgao popular.

HO, por exemplo, era sistematico ao documentar e arquivar dados sobre
sua producdo. Cartas, textos, fotografias, recortes de jornais e revistas, criticas,
contos, desenhos etc. foram intensivamente catalogados em vida e organizados por
familiares e amigos apds seu falecimento®. Essa rara caracteristica permite que sua

3 Essa organizagao de documentos deu origem ao Projeto Hélio Oiticica, iniciado em 1981, sediado no
Rio de Janeiro e dirigido por César Oiticica, irmao do artista.



obra seja apreendida em maior profundidade, uma vez que os textos contribuem

(a0 mesmo tempo em que também direcionam) as analises sobre sua trajetoria.
HO sabia valorizar o que produzia e se dedicava completamente as suas
proposicdes. Em suas longas e sempre instigantes cartas a amigos e familiares,
mesmo quando trata de aspectos particulares, é para relaciona-los a suas
experiéncias e ideias artisticas.

Ao analisar a producdo textual juntamente (e algumas vezes em
contraponto) a producdo artistica, arquitetdbnica ou cenografica, constatamos a
possibilidade de melhor entender algumas nuances e complexidades em torno do
approach de cada criador a producdo popular. Podemos lembrar, por exemplo, que
Lygia Pape, enquanto realizava um filme chamado, “Catiti, catiti” ou “Xadrez de
Palmeiras” (1974), no qual ironizava a narrativa mitica de formacdo do Brasil
baseada na miscigenacdo das trés racas, escrevia também sua dissertacdo de
mestrado, “Catiti catiti, na terra dos brasis” (UFRJ, 1980), uma revisdo da arte de
vanguarda brasileira e a proposta de renovacdo baseada na produgdo popular. Obra
e texto, em contraponto, marcam as ambivaléncias de sua posicdo em rela¢do ao
popular.

Nossa tese se estrutura a partir das mutagdes ocorridas com o termo
popular ao longo das décadas as quais nos ativemos. Na primeira parte, chamada
“Cubos de espaco, o elogio ao popular (1950-1960)”, apresentamos andlises de
obras e textos anteriores aos anos 1970, periodo que corresponde as expectativas
depositadas no projeto desenvolvimentista para o pais. O primeiro capitulo,
“Popular e modernismo brasileiro nas propostas e textos de Lina Bo Bardi”, aborda
a producdao da arquiteta, que, escrevendo em pleno surto desenvolvimentista e
num momento em que a arquitetura moderna se consolidava no Brasil, pesquisa e
da destaque a arquitetura feita por ndo arquitetos. Ainda que destacasse
caracteristicas modernas nessa producdo, cabe discutir a maneira pela qual
procurava se inserir no debate sobre a modernidade brasileira.

Lina insere-se em uma discussdo ja consolidada sobre o popular, porém
constréi uma visdo que é nova. Destaca caracteristicas que lhe servem para um



projeto de futuro, contudo, com as analises, fica mais claro que se volta ao carater
produtivo do popular.

O capitulo 2, “O ‘cardter parangolé’ e os ‘quartos-tudo’, a descoberta da
cultura do morro por Lygia Pape e Hélio Oiticica nos anos 1960”, da continuidade a
pontos levantados por Lina em relagdo a valorizagdo da construtividade popular,
porém avanca em questdes especificas ao grupo egresso do Neoconcretismo. Em
torno dos anos 1960, a participacdo do espectador na obra de arte iniciada nas
propostas neoconcretas se expandira. Dentro desta experimentacdo, a “favela”
oferece um campo novo para o desenvolvimento dessa pesquisa. Veremos como
esta “descoberta” colaborou para as experimenta¢des e a formulacdo de uma
renovacdo estética.

As aproximacOes de Lina podem ser vistas como uma critica ao projeto
nacional-popular e as de Pape e Oiticica podem ser encaradas como outra “critica” a
esta primeira critica. De certa forma, para conferir maior clareza a nossa
argumentacao, idealizamos a polaridade entre essas diferentes posi¢des tanto nas
abordagens de Lina Bo Bardi e quanto nas de Hélio Oiticica e Lygia Pape em relagdo
ao popular. No entanto, sabemos que nem sempre na rica pratica artistica
experimental do periodo, essas posicdes estavam claramente delimitadas. A
trajetdria de Flavio Império serve para evidenciar a permeabilidade entre essas
posigoes.

Ela, por si mesma, evidencia o transito entre as posi¢des de Lina e as de
Oiticica e Pape, merecendo, também por isso, um texto que serve como passagem
entre a primeira e a segunda parte de nossa tese, o qual chamamos, em referéncia
ao teatro, forma de expressdo a qual Império se dedicou intensamente, de
“Intermezzo”, num texto intitulado “Flavio Império e a ‘gente do Coxipd’”. Seu texto
sobre a viagem que realizou a Cuiab3, MT, para fazer a reforma de uma casa e
transforma-la numa loja de roupas e objetos de arte revela o processo de
reconstrucao da casa, indicando os impasses de sua atuacao numa regiao distante
dos grandes centros urbanos e seus posicionamentos perante eles.



No mesmo periodo em que Pape e Oiticica ja demonstravam interesse pelo
cotidiano urbano “de massa” e trabalhavam com seus elementos, Império
retomava o interesse inicial de seus trabalhos em cenografia pela cultura popular.

Essa disparidade pareceu instigante para nossa argumentacao.

A segunda parte, “A pureza é um mito, o popular urbano de massa e a
vanguarda artistica brasileira dos anos 1970”, abarca as andlises sobre certo
desencontro identificado entre o popular teorizado pelos criadores e a forma com
gue ele emergia em suas obras. Analisamos trabalhos e propostas onde estd clara a
superacgdo de abordagens anteriores: desaparecem, por exemplo, as conotagdes
miticas ou “primitivistas”, presentes em parte das abordagens tedricas do periodo
nacional-desenvolvimentista, e a atengao anterior dada a “cultura popular de raiz”
cede lugar a reflexdo sobre outro tipo de “cultura popular”, urbana, da “periferia”,

ja permeada pela industria cultural.

No capitulo 3, “A superagdo do ‘mito’ nas trajetdrias de Lygia Pape e Hélio
Oiticica” acompanhamos o desenvolvimento de Oiticica e Pape através da analise
de propostas e textos para mostrar como a referéncia ao “outro”, inicialmente
representado pelo popular, migra da cultura da favela para outra abordagem, na
qual sobressaem crescentemente aspectos do fenbmeno englobado pelo termo
“contracultura”. O capitulo 4, “A revista Malasartes, a critica ao projeto politico-
cultural do modernismo e a produgdo experimental dos anos 1970” analisa os trés
numeros desta publicacdo, que nos idos de 1970 ja veiculava uma arte experimental
baseada no “cotidiano de massa”. Na medida em que percebemos a rapidez da
experimentacdo (a qual poderiamos chamar de “critica da critica”) o estudo desse
momento inaugural das quest8es contemporaneas mostrou-se importante por
apresentar formas distintas de incorporag¢do do “pop popular”.

Por fim, nossas Consideragdes Finais retomam aspectos importantes destas
discussoes.



parte |

“cubos de espago”,
o elogio ao
popular

(1950-1960)

projeto cultural moderno

Os criadores que elegemos se destacaram por inaugurar nos idos da década
de 1960 uma aproximacdo ao popular que é prdpria e distinta do modernismo
precedente, por isso importa, ainda que o fagamos apenas com poucas pinceladas,
tracar um panorama desse contexto, destacando alguns pontos relevantes.

O primeiro deles seria a relacdo entre o modernismo brasileiro e a busca da
caracterizacdo da chamada “identidade nacional”. A série de figuras do “povo
brasileiro” criadas pelo modernismo é bastante variada, e as vezes até contrastante
desde 1922 até o apogeu do nacional-desenvolvimentismo.

Jodo Luiz Lafetd (2000) defende a existéncia da passagem de um “projeto
estético” nos anos 1920 para um “projeto ideoldgico” nos anos de 1930 no
Modernismo brasileiro. Segundo o pensador Antonio Candido, longe de tentar
definir momentos estanques, o autor define “fases de predominancia”, “pois
estético e politico se combina[rialm nos dois momentos” (LAFETA, 2000, p.8). Nas
palavras de Lafeta (2000, p.26):

[...] por uma razio de ordem artistica (a natureza intrinseca da
linguagem modernista solicitando a incorporagao do popular e do
primitivo) e outra de ordem ideologica (a burguesia apoiando-se
em sua origem e revalorizando, através da transmutagdao estética
modernizante, habitos e tradicdes do Brasil arcaico) os dois
projetos do Modernismo se articulam e se complementam. [...]

Comparativamente, na primeira fase a énfase das discussGes cairia
predominantemente no “projeto estético”, no qual se discutiria principalmente a
linguagem, na segunda, a énfase seria sobre o “projeto ideoldgico”, com discussées
concentradas na funcdao da literatura, no papel do escritor ou nas ligacbes da
ideologia com a arte.



Assim, na segunda fase do modernismo, a constru¢do da imagem do “povo
brasileiro” emergia atrelada a figura do trabalhador e ao passado muitas vezes
rural. A pintura nacionalista do periodo, representada por nomes como Emiliano Di

Cavalcanti e Candido Portinari, por um lado retratava aspectos da vida relacionados
ao trabalho, em geral ligado ao cultivo da terra e aos ciclos produtivos e por outro
representava aspectos da cultura popular. Ao mesmo tempo em que investia no
desenvolvimento industrial, o Modernismo também se queria identificado com as
caracteristicas nacionais. Era necessario construir uma identidade prdépria, distinta
das grandes nag¢Oes que faziam o papel de referéncia. Dai a circunstancial
positividade adquirida pelo popular.

Durante a década de 1930, o governo Vargas pOs em vigor um projeto
abrangente, visando acelerar o desenvolvimento nacional, promovendo a
centralizacdo politica, econémica e cultural. O nacionalismo foi oficializado como
componente ideoldgico essencial nesse processo de modernizagao, tomando
emprestado ndo poucas formulagdes modernistas. A Era Vargas caracteriza, junto
ao periodo correspondente ao regime militar, um dos momentos em que a questdo
cultural ganha relevancia nas politicas de atuagao do Estado. Ambos os periodos
caracterizam-se pela combinacdo entre autoritarismo e valorizacdo da cultura
(SILVA, 2001, p.20). J& no inicio do Estado Novo, o presidente Getulio Vargas
reorganizou as instituicdes publicas, o que resultou num fortalecimento do poder
federal, que passava a assumir funcdes entdo designadas aos governos estaduais e
atividades em dareas até entdo sem intervencdes federais.

Diversos érgdos e instituicdes foram criados, entre eles o Ministério da
Educacdo e Saude Publica (MES), que passava a centralizar as atividades na area da
cultura. Segundo Fico (1997, p.34 apud Silva, 2001, p.127), neste periodo, o Estado
assume uma “concep¢do nacionalista da cultura brasileira”. Para Silva (2001, p.23-
24), a criacdo do SPHAN em 1937 ilustra o processo de intervencdo do Estado na
area cultural e também a preocupagdo com o patrimonio cultural e o engajamento
de artistas e intelectuais no projeto de consolidacdo de uma identidade brasileira. A
autora cita o exemplo do anteprojeto desenvolvido por Mario de Andrade,
convidado por Rodrigo de Melo Franco de Andrade, diretor da instituicdo, para



colaborar na elaboragdo e implantagao de uma politica de preservagdo. Para Mario
de Andrade, dever-se-ia dar relevo a diversidade cultural caracteristica da historia
do pais. Segundo Fabris (1996, p.83 apud Silva, 2001, p.23), as caracteristicas
principais do anteprojeto elaborado por Mdério de Andrade foram a igual atencdo a
producdo erudita e a popular, a arte pura e a arte aplicada, o interesse pela
paisagem transformada pela atividade humana e a inclusdo de elementos imateriais
ligados diretamente ao folclore a nocdo de patrimonio. Contudo, o decreto da
criacdo do SPHAN excluia da esfera de atuacdo do drgdo a arte popular, valorizando
mais a preservagdo de “vestigios do passado”, leiam-se, os monumentos
arquitetonicos.

As iniciativas do governo Vargas na area da cultura coincidem com o
periodo de “redescoberta” do Brasil por artistas e intelectuais engajados no
movimento modernista na pintura e literatura.

O Modernismo, que acabou sendo adotado pelo projeto do nacional-
desenvolvimentismo, se empenhou na construcdo de uma identidade moderna e
brasileira, atualizando, inclusive, os mitos de criacdo da nac¢do (discursos que tém
sua origem no romantismo e no nacionalismo do século XIX). Como consequéncia, o
intelectual e/ou o artista interpretam e representam em suas obras a verdadeira

IM

esséncia da “cultura nacional” ou “popular”.

O nacional-desenvolvimentismo, que alcanga seu auge no final da década
de 1950 com o Plano de Metas de Juscelino Kubistchek, fora baseado nas premissas
da CEPAL, Comissdo EconOmica para a América Latina e o Caribe, um braco da
Organizacdao das Nagbes Unidas, que buscava orientar o desenvolvimento dos
paises latino-americanos. Estabelecida em Santiago do Chile a partir do fim dos
anos 1940, a CEPAL constituiu uma importante escola de pensamento econ6mico
ligado ao “Terceiro Mundo”. Seu papel na superagado das concepg¢des de estagnacdo
do atraso e no pensamento de possibilidades de desenvolvimento para a América
Latina ndo deve ser subestimado.
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Segundo Martins (2006, p.155-157), o nacional-desenvolvimentismo surge

da crise da hegemonia britanica e de sua divisao internacional do trabalho, que
especializava os paises centrais em atividades industriais e os periféricos na
producdo de mercadorias primario-exportadoras. O nacional-desenvolvimentismo
também pode ser definido como um movimento de impulso a industrializacdo que
deveria resultar numa reestruturagao do Estado e na mudanga de paradigmas das
politicas publicas, direcionando o Estado para a construcdo da infraestrutura e das
condicGes institucionais necessdrias a industrializacdo, o qual ocorreu nos anos
1940 e 1950, num processo que se conjugava com a formulagcdo de um novo
paradigma tedrico, que reinterpretava as relagdes econOGmicas internacionais e o
papel da América Latina, propondo uma nova forma de insercdo mundial a partir de
uma redefinicdo das politicas internas. Os dois grandes formuladores do
pensamento cepalino em sua fase inicial, Raul Prebisch e Celso Furtado, propunham
a industrializacdo como solucdo para os impasses do desenvolvimento periférico.
Com a lideranca do Estado se estabeleceriam politicas de substituicdo de
importacdes: dever-se-ia substituir a necessidade de importacdo pela producdo
nacional.

No idedrio nacional-desenvolvimentista, a transicdo para economia urbano-
industrial tropecava na resisténcia das oligarquias agrarias e nos seus aliados
imperialistas. Idedlogos mais a esquerda, ligados ao ISEB e ao PCB, defendiam que a
burguesia industrial era aliada do proletariado e das massas urbanas na luta por
uma industrializagao nacional: teriam a missdo de realizar uma revolugao burguesa,
porém nacional, que enfrentasse as classes agrarias atrasadas e o imperialismo ou o
capital estrangeiro, inimigos externos (MANTEGA, 2005).

Durante o periodo nacional-desenvolvimentista, o artista e o intelectual,
mesmo assumindo uma posi¢o critica, se atrelavam a construg3o da nagdo”.

4 Podemos, nesse ponto, citar atuagdes como as de Mario de Andrade e Heitor Villa Lobos. Seu
horizonte comum era reinserir a produciao popular, depois de elaborada pela estética moderna, como



A harmonia entre moderno e nacional (popular) serd quebrada no final dos
anos 1950. Surgem duas tendéncias vigorosas que enfatizam apenas um dos
elementos da equagdo moderno/nacional-popular em detrimento do outro: as
correntes artisticas vinculadas ao nacional-popular, que enfatizam a participacao
politica do povo brasileiro e a corrente construtiva, Concretismo e Neoconcretismo,
gue da maior atengdo ao processo de modernizagao artistica.

O projeto de desenvolvimento e industrializacdo no pais teve reflexos
diretos na producdo de cultura, repercutindo em movimentos que buscavam
colaborar na construcdo de uma sensibilidade mais afinada a modernizacdo. Esse
periodo corresponde ao momento de formacao de parte de nossos criadores. Além
das inovacdes nas artes e arquitetura, o “projeto cultural moderno” abarcou a
criacdo de instituicGes, como uma série de Museus Modernos por todo pais e a
Bienal Internacional de Sdo Paulo, constituindo um amplo conjunto de acgGes
modernizadoras que pretendiam ir muito além do campo estético.

BN

Nas artes, a emergéncia de grupos voltados a abstracdo geométrica em
torno da década de 1950 marca um contraponto a arte moderna nacionalista. O
concretismo brasileiro, segundo Gullar (1962), ndo teria surgido apenas da
contraposicdao as tendéncias estéticas vigentes, mas também derivaria de um
compromisso com a sociedade industrial. Trazia a marca de experiéncias anteriores,
como o Construtivismo russo, o De Stijl, o Suprematismo e as escolas alemas
Bauhaus e especialmente a de Ulm.

S3do Paulo com o grupo Ruptura e o Rio de Janeiro com o grupo Frente
constituiram as duas vertentes desse movimento. Em S3o Paulo, o Ruptura (1952),
formado por Lothar Charoux, Geraldo de Barros, Kazmer Fejer, Leopoldo Haar, Luis
Sacilotto e Anatol Wladyslaw e liderado por Waldemar Cordeiro, definiu em seu

nova forma de produgdo cultural por meio das instituiges estatais, renovando a arte através de
elementos populares ao mesmo tempo em que construiam uma critica.
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manifesto uma posicdo claramente critica frente ao figurativismo e ao
“abstracionismo hedonista”. Segundo Cocchiarale e Geiger (1987, p. 13-18),
opondo-se a todas as principais tendéncias de arte do pais, o grupo desviou-se do
enfoque mais corriqueiro das discussGes em torno da representagdo da “nacdo
brasileira” e conduziu o debate para questdes plastico-formais e uma nova insercao
social da arte, condizente com uma sociedade urbana e industrial.

J4 o grupo carioca Frente (1954), liderado por Ivan Serpa, tinha outras
caracteristicas. Dele participaram artistas com diversas posturas diante do
abstracionismo geométrico, como Ivan Serpa, Eric Baruch, Aluisio Carvao, Lygia
Pape, Lygia Clark, Hélio e César Oiticica, Jodo José da Silva Costa, Décio Vieira,
Vincent Ibberson, Rubem Ludolf, Franz Weissmann e Abraham Palatnik e ainda
artistas figurativos, como Carlos Val e Elisa Martins da Silveira, primitivista. Serpa
era proximo a Mdrio Pedrosa e o grupo se reunia no Museu de Arte Moderna do Rio
de Janeiro®.

Embora houvesse distingbes entre os grupos, Lygia Pape (1980), por
exemplo, os considerava partes distintas de um mesmo movimento. Em lugar do
engajamento na construcdo de uma “identidade nacional”, esses artistas se
preocupavam mais em consolidar uma linguagem condizente a moderniza¢do em
curso. Interessava-lhes menos a ideia de “povo brasileiro” que a construgdo de um
ambiente moderno no Brasil.

Nesse periodo, consolidou-se a formacdo dos museus de arte moderna no
Rio de Janeiro e em S3ao Paulo. O MAM-RJ contribuiu para a formagdo de diversos
artistas, como Lygia Pape, Hélio Oiticica e Lygia Clark, dando abrigo as mais distintas
experimentac¢des e mesclas de linguagens. Parte dos artistas que seriam signatdrios
do Manifesto Neoconcreto foi formada em cursos promovidos pelo Museu, cujo

5 Outros interesses permeavam as experiéncias do grupo. Parte desses artistas, conduzida por Mario
Pedrosa, fazia visitas periddicas ao Hospital Psiquiatrico Pedro I, onde a Dra. Nise da Silveira
desenvolvia um trabalho pioneiro de pintura com os internos, o qual deu origem ao Museu de Imagens
do Inconsciente.



projeto dialoga com as propostas das vanguardas modernas, ndo tendo sido
concebido no sentido tradicional, como acervo de obras de arte, mas numa
perspectiva mais abrangente, possuindo cursos de formagdo em diversas areas,
como musica, cinema, danca, design e teatro.

As aulas ministradas por lvan Serpa seguiam a proposta de formacdo
pluridisciplinar, o que abriu a possibilidade de atuagdo dos artistas em diversos
campos, como por exemplo nos que se arriscaram Oiticica e Pape: elaboracdo de
encartes de discos, programacao visual de filmes para o cinema, decoracgdo de rua
para desfile de carnaval, layout de embalagens etc.

O “projeto cultural moderno” no Brasil esteve ligado a difusdo da cultura
em uma nova escala de “massa”. Junto aos museus modernos houve a inauguracdo
do Parque do Ibirapuera, em S3o Paulo e a abertura da | Bienal Internacional de Sdo
Paulo no MAM, exposicdo de porte realizada para abarcar grandes publicos e que
contribuiu para a difusdo de produgdes estéticas inovadoras.

Canongia (2005, p.31-32) escreveu que o artista abstrato-geométrico
brasileiro ndo aderira ao construtivismo internacional sé porque acreditasse na
geometria como arte universal, de facil compreensdo para todas as culturas do
planeta, mas porque “compactuava de sua crenga na forga da comunicagdo estética
em termos de transformacdo social”. A experiéncia da Bauhaus, por exemplo,
revelando o nexo politico do projeto construtivo, teria levado o senso da forma para
toda a vida urbana.

O critico Mario Pedrosa defendeu teoricamente a arte moderna como uma
linguagem pura e universal. Nas palavras de Otilia Arantes, a aposta do critico na
arte abstrata e suas pesquisas tedricas para justifica-la tém a mesma confianga “no
poder regenerador da arte feita pelos artistas de vanguarda no inicio do século”
(PEDROSA, 1998). Para Pedrosa, a aspiragdao a sintese das artes se impunha e
coincidia com a necessidade de reconstru¢do do mundo, dando novamente as artes
um papel relevante social e culturalmente. Brasilia despontava como uma
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possibilidade utdpica de viabilizar essa reconstrucdo. Em texto apresentado no
Congresso Internacional Extraordindrio dos Criticos de Arte com o tema “Brasilia —
Sintese das Artes”, convocado por ele mesmo em 1959, defendeu a nova capital
como obra de arte coletiva, um empreendimento que abrangia uma totalidade
social, cultural e artistica.

A construgdo de Brasilia simbolizava um esforgo coletivo em torno do ideal
moderno. Pairava a crenga na utopia de que variadas esferas sociais, econGmicas,
culturais e urbanas, embora em separado, pudessem articular planos com objetivos
em comum, desenvolvendo projetos para a¢des continuadas no tempo que
tivessem como horizonte transformacdes modernizadoras. Fazem parte do periodo:
o Plano de Metas do governo Juscelino Kubitschek, o Plano-piloto para a Poesia
Concreta dos poetas concretos paulistas e o proprio Plano-piloto para Brasilia, do
arquiteto Lucio Costa. Ambos apontam para a ideia de universalidade e da
reformulagdo para o ambiente moderno.

As emergentes especulagdes estéticas, decorrentes de uma nova forma de
encarar o fazer artistico, marcaram as atuagdes do grupo Frente. A principio
descomprometidos com teorias, 0s jovens se organizavam em reunides, das quais
participavam Mario Pedrosa e Ferreira Gullar, para mostrarem e discutirem
coletivamente os trabalhos realizados. Gullar, a partir de uma destas reunides,
formulou o termo “ndo-objeto” analisando a pesquisa formal de Lygia Clark:

O que ¢ isto? Porque nao era um quadro nem uma escultura, o
Mario [Pedrosa] falou: isto ai € um relevo. Eu disse: nao, ndo é um
relevo; relevo é uma coisa cavada numa superficie e ai nio tem
nenhuma superficie cavada. Achei que era um outro objeto. Fiquei
rodando, conversando, e falei: isto € um nao-objeto. Mario, vem
ca, Lygia, acho que descobri o nome para isso. E um ‘nio-objeto’.
[...] Achei que a experiéncia tinha dado um passo e comegava a
revelar seu aspecto novo (COCCHIARALE; GEIGER, 1987, p. 98-

99).

Ferreira Gullar publicou grande parte da histdria e dos novos conceitos da
arte em jornais, especialmente no Jornal do Brasil, no qual dirigiu o Suplemento



Dominical de 1956 a 1961. Este U
das ideias neoconcretas. Esse tipo de experiéncia daria inicio ao movimento

timo se tornaria o principal meio de divulgacdo

Neoconcreto. A 12 Exposicdo e a publicacdo do Manifesto Neoconcreto (1959)
marcaram o surgimento do grupo.

Para Gullar (1984), o Neoconcretismo representou a valorizacdo da
experiéncia como momento gerador da obra, o que deslocava o papel da teoria.
Segundo ele, o Movimento Neoconcreto foi singular na arte brasileira, embora seu
significado mais profundo estivesse ligado ao processo geral das vanguardas
europeias, da qual teria sido, em termos locais, “uma expressdo particular e
extremada”. Para além das conquistas de linguagem, da constru¢cdo de um
repertorio formal préprio e da capacidade de descolar o espectador da anterior
postura contemplativa, a importancia da arte neoconcreta estd associada ao
intenso sentido experimental, que Pedrosa (1975, p.308) anos depois definiria como
o “exercicio experimental de liberdade”.

Desde o inicio, as especulacGes neoconcretas tentaram intervir mais
diretamente no mundo. Dai a importancia da eliminagdo da moldura e da base,
tentativas de banir a diferenca entre o espago metaférico representativo e o espago
real. (Podemos lembrar das esculturas de Amilcar de Castro e Franz Weissmann).
Por outro lado, o Neoconcretismo também se configurou como uma tentativa de
intervencdo mais subjetiva. Uma vez concebidos para a acdo e modificacdo do
outro, os “ndo-objetos” criavam novas possibilidades de relacionamento e mesmo
de aproximagdo com o espectador. Essas investidas frutificaram numa renovacdo
dessa figura, que se tornara capaz de partilhar com o artista a experiéncia da obra.
O Movimento Neoconcreto ainda ganhou outras dimensdes e perspectivas nos
textos que o analisaram retrospectivamente. Aracy Amaral e Ronaldo Brito
estiveram entre os pioneiros dessa revisao e aprofundamento.

Em 1975, quando os escritos sobre o movimento neoconcreto eram
escassos, Ronaldo Brito atentou para as experiéncias do grupo. Grande parte do
gue ja havia sido publicado sobre o movimento estava restrita a artigos de jornais e
catdlogos de exposicdes, feitos pelos prdprios artistas ou pelos criticos engajados no
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movimento. Em “As ideologias construtivas no ambiente cultural brasileiro” (1977),
Brito analisou os movimentos construtivos como “forma organizada de estratégia

I”

cultural”, oposta a postura nacionalista ou populista culminada com o CPC (Centro
Popular de Cultura). No artigo, bem como no livro “Neoconcretismo: vértice e
ruptura do projeto construtivo brasileiro” (publicado pela primeira vez em 1985),
desenvolveu a tese de que o Neoconcretismo teria representado ao mesmo tempo
o vértice e a ruptura da tradicdo construtiva no Brasil. Esta leitura se tornaria
paradigmatica: de um lado teriam surgido experiéncias classificadas como o “vértice
da consciéncia construtiva no Brasil”, como as esculturas de Franz Weissmann e
Amilcar de Castro, que prescindiam da base, as de Aluisio Carvdo, ou ainda, os
“Objetos Ativos” de Willys de Castro, que exploravam a ambiguidade entre

superficie bidimensional e o espago real.

De outro lado, teriam surgido também experiéncias ainda mais radicais, que
configurariam uma verdadeira “explosdo da consciéncia construtiva”, uma ruptura
com as praticas do circuito artistico. Inicialmente os artistas neoconcretos foram
abordados por Brito como um grupo aristocratico que se apartava tanto de posi¢des
politicas definidas como do prdprio circuito de arte, sem planos imediatos de
transformacdo social e operando quase de forma marginal (caracteristica que teria
permitido ao grupo romper com o estatuto de arte vigente). No entanto, sua
producdo foi considerada pioneira em vdrios aspectos da arte contemporanea. A
producdo de Lygia Pape, Hélio Oiticica e Lygia Clark foi algada ao posto de
“ruptura”, a ala do movimento neoconcreto que superou de maneira consequente,
em suas experiéncias radicais, os postulados construtivos.

O Modernismo brasileiro tentava articular de maneira equilibrada nacional,
popular e modernidade. O Projeto Construtivo testemunha os anseios pela
construcdo de uma sensibilidade afinada a uma nova época, moderna, industrial,
ou, como se referiu Mdrio Pedrosa, a “sintese das artes”. O projeto cultural
moderno, simbolicamente representado por Brasilia, buscava a constru¢do de uma
totalidade social, artistica e cultural, da qual artistas e povo deveriam participar.
Tratava-se de um projeto de futuro para o pais.



Ainda antes do Golpe militar de 1964 inicia-se uma critica mais contundente
ao modelo do nacional-desenvolvimentismo. Configurava-se um momento em que
a vinculacdo do artista e do intelectual ao Estado entrava em crise. A radicalizacdo
desse modelo origina o projeto nacional-popular.

7

Para melhor compreender esse projeto é necessario retomar algumas
defini¢des relacionadas ao entendimento do nacionalismo. Segundo Chaui (2000), a

|II

“ideia nacional” teria surgido da necessidade de um instrumento unificador da
sociedade no momento em que a divisdo social e econ6mica de classes aparece
com toda clareza, ameagando o desenvolvimento do capitalismo: “A partir dessa
época, a nacdo passou a ser vista como algo que sempre teria existido, desde
tempos imemoriais, porque suas raizes deitam-se no préprio povo que a constitui”

(CHAUI, 2000, p.19).

O sucesso da ideia de nagdo e sua permanéncia na sociedade
contemporanea seriam explicdveis pela natureza do Estado moderno, no qual a
consciéncia politica do cidaddo se forma referida a nagdo. Para Chaui, no Brasil,
nada exprimiria melhor essa situacdo do que o nacionalismo das esquerdas nos
anos 1950-1960, primeiro no nacional-desenvolvimentismo e depois no nacional-
popular. A referéncia a divisdo social das classes entre as esquerdas teria sido
substituida nesse periodo pela oposicdo entre a nacdo (“burguesia nacional
progressista” e “massas conscientes”) e a antinagdo (setores “atrasados” da classe
dominante, “massas alienadas” e pelo capital estrangeiro ou as “forcas do
imperialismo”) (CHAUI, 2000, p.20-21).

O processo histérico de “invencdo da nacdo” auxiliaria a compreensdo da
passagem da ideia de “carater nacional” (territério, densidade demografica,
expansao de fronteiras, lingua, raga, crencgas religiosas, usos e costumes, folclore e
belas artes), entendido como “disposicdo natural de um povo e sua expressdo

cultural” para o de “identidade nacional”, que operaria noutro registro, cujos
critérios seriam determinados pela referéncia ao que |he é externo. Entre os anos

1950-1970, a “identidade nacional” teria sido construida a partir da perspectiva do
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atraso ou do subdesenvolvimento, “[a identidade] é dada pelo que lhe falta, pela
privagdo daquelas caracteristicas que o fariam pleno e completo, isto &,
desenvolvido”. (CHAUI, 2000, p.28).

Segundo Schwarz (1987, p.32), por essa época a intelectualidade brasileira,
envolta no ambiente do nacionalismo populista, enfrentava questdes acerca da
genuinidade do nacional e esperava eliminar o que ndo fosse nativo. Antes de 1964,
reinaria um espirito anti-imperialista que considerava os elementos externos
empecilhos para o estabelecimento de uma “cultura nacional verdadeira”. A énfase
nos mecanismos da dominacdo norte-americana serviria a “mitificacdo da
comunidade brasileira, objeto de amor patridtico e subtraida a andlise de classe que
a tornaria problematica por sua vez”. No entanto, a geracdo seguinte, o
nacionalismo é que parecia esteticamente arcaico e provinciano.

E nesta década, com o acirramento das contradi¢des sociais, que novas
formulagées emergem com vigor em distintos campos do conhecimento. Apds
1960, observamos abordagens completamente diferentes, que podem ser
contextualizadas como parte da “crise do nacional-desenvolvimentismo”. Setores
de esquerda péem em pratica estratégias de mobilizagdo popular que originam
novas concepg¢bes da relagdo entre politica e cultura que, se por um lado

mantinham-se presas a “questdo nacional”, por outro lado tensionavam a relagdo
entre o nacional e o popular ao atribuir um papel ndo passivo ao elemento popular

(mesmo que este termo continuasse carente de maior precisdo).

A “cultura nacional” é objeto de revisdo no projeto do nacional-popular,
englobando qualquer elemento que promova a emancipa¢do nacional (anti-
imperialista e popular). Nasce outra idealizacdo do povo brasileiro — a do oprimido,
que mobilizado se politiza, protesta e age. O projeto nacional-popular foi abortado
pela Ditadura, sendo em 1964, em 1968. Mas no hiato entre o golpe e o Al-5, suas
concepgdes se preservaram nos setores de oposi¢ao, recebendo por sua vez fortes
criticas, onde originaram propostas culturais renovadoras e desenvolveram
diferentes estratégias que apontam para a mudancga substantiva ocorrida na época
entre a “cultura brasileira” e a populacdo carente. Frutos do contexto de



resisténcia, estas propostas se estruturam tanto a partir de elementos provenientes
do projeto nacional-popular como de outros, resultantes de sua critica. Cabe
ressaltar a maneira como a mobilizacdo popular, ingrediente essencial deste
projeto, se traduziu em propostas artisticas que formularam uma maior
participacdo dos agentes envolvidos nos processos, tornando-os ativos (SANTOS et
al., 2010).

crise do nacional-desenvolvimentismo

O projeto nacional-desenvolvimentista supunha que o trabalhador
participaria das recompensas do desenvolvimento. Contudo, a partir do governo de
Jango fica evidente que essa recompensa é, na verdade, uma parte infima. A forma
de contraposicdo encontrada pela esquerda surge através da participacdo popular
mais ativa, que abarca desde campanhas para estender o direito de voto aos
analfabetos, as Ligas Camponesas, lutas por reformas de base, comicios etc. Esse é
o cenario do nacional-popular.

Diferentes iniciativas caracterizam o periodo. Uma delas é a criagdo em 1959
da Superintendéncia para o Desenvolvimento do Nordeste, SUDENE, concebida
para enfrentar o subdesenvolvimento nordestino e nacional. O érgdo reunia
experiéncias que potencialmente melhorariam a qualidade de vida a partir de
tecnologias simples e poucos recursos. (SOUZA, 2010, p.71).

As Ligas Camponesas foram fundadas em 1955 no engenho Galileia, onde os
camponeses conseguiram a desapropriacdo das terras em que plantavam. No inicio
dos 1960 tinham forga suficiente para reivindicar a reforma agraria. Sua luta pelo
fim das precarias condi¢Ges de trabalho no campo perdeu forgas com a entrada da
Igreja e do Partido Comunista Brasileiro, que buscava organizar os camponeses em
sindicatos agricolas. A Igreja, naquele periodo, buscava alternativas a polarizagdo do
mundo entre capitalistas e socialistas, interferindo na organiza¢do do trabalho e
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propondo solugdes na matriz do corporativismo (SOUZA, 2010, p.76). O Movimento
de Educacgdo de Base também se constitui numa forma de atuagdo da Igreja.

Surgem no periodo variadas formas culturais que vislumbraram aumentar a
participacdo popular. O Movimento de Cultura Popular (MCP) surgiu no Recife em
1961 durante a gestdo de Miguel Arraes, conhecido como um governo voltado para
o popular. Num momento de intensas discussdes em torno de temas como a cultura
e a educacdo populares, “o0 MCP logo se constituiu em uma das principais
referéncias nacionais de aproximacao entre Estado e sociedade civil, universidade e
vida urbana, intelectuais e povo” (SOUZA, 2010, p.91). O MCP, segundo Souza
(2010), faria convergir diferentes perspectivas, como o nacional-
desenvolvimentismo, o populismo trabalhista, o socialismo cristdo, o marxismo-
leninismo e a mobilizacdo camponesa nordestina. Buscava um ideal de
conscientizacdo das massas segundo suas prodprias condi¢cbes de vida social,
econdbmica e cultural. Visto por Arraes como uma coalizio entre distintas
tendéncias progressistas comprometidas com a superag¢do das deficiéncias
educacionais e culturais das camadas populares, propunha elevar o nivel cultural da
populagdo. Seu programa foi visto como subversivo pelas oligarquias politicas,
sendo combatido antes e depois do golpe de 1964. Um balanco realizado em 1963
elenca as seguintes realizagdes do MCP: Campanha de Alfabetizacao, criagao de 414
escolas, 49 clubes de maes, Centros Artesanais e de Cultura e Cursos
profissionalizantes (SOUZA, 2010, p.93).

O método de alfabetizacdo de adultos de Paulo Freire é um bom exemplo por
conectar os diversos lados desse contexto, pois, uma vez se tratando de um método
cultural, necessitando de conhecimento técnico na drea da educa¢do, mostra um
caminho para atrelar participacao politica a participacdo cultural.

Neste periodo, o método de alfabetizacdo de Paulo Freire ja estava em
desenvolvimento no interior de um grupo dentro da Universidade do Recife. Nesse
periodo, a alfabetizagdo passava a ser uma reivindicagdo nas lutas do homem do
campo, fazendo parte das bandeiras nos protestos. Segundo Oliveira (1977, p.245
apud SOUZA, 2010, p.99), o método de Freire carregava também a experiéncia dos



catélicos engajados no movimento humanitario do alfabetizar, como os
Movimentos de Educacdo de Base (MEB), que rejeitavam a escola como reproducéo
das estruturas de dominacao.

Para o ensaista Roberto Schwarz, o método exemplificava uma “sintese”
entre o arcaismo da consciéncia rural e a reflexdo especializada do alfabetizador,
afirmando que “nada menos tropicalista que o dito método”, uma vez que a
oposicdo entre seus termos n3o é insoltvel: pode haver alfabetizagdo®.

Apds o golpe de 1964 o MCP foi imediatamente dissolvido. Dele, podemos
também citar a experiéncia do Teatro de Cultura Popular (TCP), que recebia a
colaboracdo do Teatro de Arena de S3o Paulo e passava a se apresentar em outros
estados. O cinema também acompanhava a “ida em dire¢do ao povo”. O cineasta
Eduardo Coutinho registrou as condi¢cdes de vida no campo e os conflitos entre
camponeses e latifundidarios em tempos de Ligas Camponesas no filme “Cabra
marcado pra morrer”, finalizado somente na década de 1980 (SOUZA, 2010, p.97).

O Centro Popular de Cultura (CPC) da UNE repercutia as ideias do MCP,
porém havia entre eles concepgdes distintas de povo e cultura popular; conforme
Ortiz (1985, p.68-78 apud SOUZA, 2010, p.101) a diferenca estaria em que,
diferentemente do MCP, para o CPC seriam os intelectuais que levariam cultura as
massas: para legitimar a acdo da cultura popular necessariamente se negaria a
validade das proprias manifestacGes populares.

Ao tragar esse breve panorama, percebe-se o quanto tanto no projeto do
nacional-desenvolvimentismo quanto no do nacional-popular, a referéncia ao

6 Retornando ao ponto de vista de Schwarz (2007), é possivel perceber o quanto é problematica a
articulagao entre o “erudito” e o “popular”, e o quanto ela pode assumir distintas dimensoes: pode
tanto ser um projeto que leve a uma efetiva modernizagdo (método de alfabetizacdo de Paulo Freire)
ou a ambiguidades (Tropicalismo).
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popular foi recorrente. A relagdo entre participacdo e povo/popular assumiu varios

tons. A produgdo de cultura de ponta necessariamente precisava de uma
referéncia ao popular. Retomando, por exemplo, nossos criadores, o elogio de
Lygia Pape a favela guarda algo do elogio de Lina Bo Bardi a producdo popular,
contudo pode ser encarado como uma radicalizacdo, e também um
enfraquecimento. E ainda num periodo anterior que Ferreira Gullar, tedrico e
atuante no grupo Concreto e Neoconcreto, cuja produgdo associava-se a
industrializacdo e ao “moderno”, ira direcionar-se a literatura e teatro engajados no
Centro Popular de Cultura, escrevendo visando a conscientizagdo politica dos
trabalhadores, e depois do Golpe de 1964 ao Partido Comunista, o que pode ser
visto como uma autocritica ao seu engajamento anterior.

Voltando ao nacional-popular, parte da esquerda investiu na ideia de
aumentar a participacdo por meio da cultura. Essa participagdo gerou vdrios tipos
de produgdo e criou correntes criticas e pds-criticas que foram deslanchadas pelo
Golpe Militar de 1964, mas que, contudo, foram mais ou menos estancadas apds a
publicagdo do Al-5.

Pode-se dizer que a Ditadura também foi desenvolvimentista, porém a
situacdo que se configurava ja era a de concentracdo de renda e aumento da
diferencga entre as classes.

Nesse interior floresceu uma rica produgdo cultural. Uma produgdo que
paradoxalmente pode ser vista como decorrente do préprio regime. O grupo que
produziu essa arte de ponta era formado por pessoas da classe-média. Talvez sem o
trauma politico da Ditadura, sem a brutalidade que se instaurara, esse grupo nao
fosse for¢cado a produzir daquela maneira. Se antes sua producdo alcancgara avangos
— podemos lembrar o Concretismo e Neoconcretismo e as produgdes de “ruptura” —
, hesse periodo rompe-se com um momento, por assim dizer, de estabilidade.

7

Retomando o Método Paulo Freire, é o intelectual que possibilita sua
realizacdo, mas a participacdo ja estd colocada de forma radicalmente ampliada,
uma vez que ele ndo sé ensina a participar da lingua, mas também a necessidade de
reivindica¢do e posicionamento politico.



Como apontamos, a década de 1950 e o inicio da de 1960 caracterizam-se
pela complexidade entre forgas politicas e culturais divergentes em relacdo ao
engajamento diante da questdo do nacional. Se tomarmos a concepgao de povo e a
proposta de participacdo presente no projeto do nacional-popular e as do Projeto
Construtivo  Brasileiro, veremos como, embora sejam praticamente
contemporaneas, sdo conflitantes. O surgimento simultdneo de projetos tdo
distintos indica o quanto se desestabilizava nesse periodo a crenca na possibilidade
de “sintese” (no sentido de Schwarz) entre essas duas instancias, povo/participacio,
sendo a emergéncia dessa polaridade um sintoma de crise do nacional-
desenvolvimentismo.

Uma das caracteristicas do Projeto Construtivo era voltar-se as massas
urbanas. Nesse sentido, ainda que tivesse um claro projeto de nagdo, a construcdo

I”

da “identidade nacional” ndo era mais uma premissa importante. Se o Projeto
Construtivo Brasileiro tentava unir arte e modernizacdo, no projeto nacional-
popular o artistico ficava subordinado a ideia de mobilizagdo social. Ocorria um
deslizamento da ideia de participacdo, que reencontrava novas formas na producdo

de arte.

Nesse sentido, como veremos nos capitulos que se seguem, Lina Bo Bardi
estaria mais préoxima ao nacional-popular, porém guardando algumas
particularidades. Ja a aproximacgdao de Lygia Pape e Hélio Oiticica ao popular fica
mais evidente depois do Projeto Construtivo, quando a “descoberta” da cultura da
favela torna-se um ponto de reflexdo e mudanga em suas trajetdrias.

O projeto nacional-popular se institucionalizou como politica cultural e o
Projeto Construtivo Brasileiro cindiu-se em dois. Alguns artistas participantes
continuaram na pesquisa abstrato-geométrica e no design e outros seguiram
pesquisas distintas. Nossos autores, embora tenham se formado nesse momento de
crise, conformam outra articulagdo entre vanguarda e popular, porém distinta em
relacdo as anteriores fases do modernismo brasileiro. Recriando a busca pela
sintese entre povo e modernizacao, esses autores, cuja obra amadureceu nos anos
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1960, representam a superac¢do da dicotomia vanguarda/engajamento politico. Eles
voltam a investir e a focar na figura do povo, do popular, mas sob uma dtica
renovadora.

E importante apontar esse panorama, ainda que n3o o detalhemos, uma vez
que esses criadores protagonizardo um importante momento de ruptura em relagdo
conceito de “popular”. Num periodo imediatamente posterior emergira ainda outra
ruptura neste conceito, a qual também sera objeto de nossa reflexdo.



capitulo |

popular e
modernismo nas

propostas e textos
de lina bo bardi

o “popular” e o “primitivo” nos textos de lina bo bardi

Neste capitulo, nossa andlise se inicia com a trajetdria de Lina Bo Bardi e as
diversas etapas de sua aproximacdo a cultura popular, inicialmente na Itdlia e
depois na Bahia. A “construtividade” do popular surge como uma peculiaridade na
maneira como Lina interpreta essa producdo. Pareceu-nos interessante que num
contexto em que a ideologia do povo, como vimos em Chaui (2000), foi apropriada
sob diferentes maneiras, Lina tenha olhado para os objetos populares e neles
destacado seus aspectos construtivos.

O tema do “popular” se faz presente de distintas maneiras na producado de
arquitetura de Lina Bo Bardi, mas é em seus textos que encontramos um extenso
debate que percorre os dois paises nos quais desenvolveu sua atividade editorial,
textual e tedrica.

Ao que seus textos indicam as solugGes criativas para superar a condi¢do de
destruicdo do pds-guerra sdo encontradas no Brasil, sobretudo no Nordeste, onde
Lina passou um periodo considerado por ela mesma decisivo, em meio a pesquisa
sobre a produgdo popular de objetos e de arquitetura. Escreveu: “Tudo aquilo que
procurei na Italia no apds guerra, encontrei aqui. Aqui estdo as condicdes ideais
para se construir um pais moderno” (FERRAZ, s/d, p.35-36 apud CAMPELLO, 1997,
p.60).

Lina Bo Bardi desde cedo esteve envolvida com a questdo do “popular”.
Recém-formada, em Mildo, colaborou com o escritério do arquiteto Gidé Ponti,
considerado lider do movimento pela valorizagao do artesanato italiano, realizando
ilustracdes e textos para revistas editadas sob sua direcao.

Segundo Campello (1997), a partir de 1941 ja é possivel encontrar
evidéncias de seu interesse pela “arquitetura an6nima” em seus ensaios. Nesse
periodo, grande parte dos arquitetos italianos voltava sua atencdo aos problemas
da cultura e da histéria. Preocupavam-se em encontrar uma proposta de
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modernidade permeada pelas tradi¢Ges locais. A arquitetura vernacular tornou-se

base de pesquisas que tentavam encontrar a estética adequada para a época. Esse
era o debate que permeava as principais revistas de arquitetura. Marcello
Piacentini e Gustavo Giovannoni, que haviam sido professores de Lina Bo,
desenvolveram a proposta de um “moderno vernacular” para a reconstrucao
italiana, debate que permeou a formagao dos alunos na escola de arquitetura de
Roma que Lina frequentou: o estudo da “arquitetura menor” (CAMPELLO, 1997).

A pesquisa pela genealogia da casa moderna, pela heranca da “cabana

|II

primitiva” e posteriormente pela “arquitetura rural” foi enfocada nos artigos que
Lina publicou em diferentes revistas no periodo em que atuou na Itdlia, mais
precisamente em Mildo, onde trabalhou depois de formada na Faculdade de
Arquitetura da Universidade de Roma. De 1939 a 1945, as revistas Grazia, Lo Stile,
Vetrina, I'lllustrazione, Domus, Quaderni di Domus, A — cultura della vita e o jornal
Milano Sera receberam a colaboragao de Lina com artigos, ilustragdes, desenhos ou
direcdo. Se no periodo em que Lina escreve e desenha para as revistas Grazia e Lo
Stile os temas que explora estdo em torno da casa e do morar moderno (RUBINO,
2009, p. 30), a partir de 1943, quando assume com Carlo Pagani a dire¢do da revista
Domus, sua atencdo desloca-se da “arquitetura menor”, das cidades pequenas, para
a “arquitetura rural”. Descobre a casa mediterranea. Nesta revista publica,
inclusive, um artigo em que justapde imagens da casa adaptada de ciganos, de
abrigo de moradores de rua com imagens da casa moderna pré-fabricada
(CAMPELLO, 1997).

Com Carlo Pagani funda ainda a cole¢do Quaderni di Domus, dedicada aos
“problemas da casa moderna”. Com o fim da guerra edita a revista A, ao lado de
Bruno Zevi e Pagani (posteriormente batizada Cultura della Vita) destinada ndo sé a
arquitetos, mas ao grande publico. Nas palavras de Lina, pretendia “levar o
problema da arquitetura ao viver de cada um”. Enquanto estava envolvida no
debate publico sobre a reconstrucdo do pais, Lina viaja com um repdrter e um
fotografo as zonas arruinadas pela guerra. Na mesma época, é encarregada pela
firma RIMA para realizar pesquisa sobre o artesanato italiano a fim de organizar
uma exposicdo. Viaja novamente por toda ltalia e, como resultado, organiza no



Palazzo dell’Arte uma mostra de tecidos para cortinas e estofamentos. Este viria a
ser seu Ultimo trabalho na Itdlia (CAMPELLO, 1997, p.23-24).

Iniciaremos nossa aproximacgao aos escritos de Lina comentando o artigo
gue escreveu com Carlo Pagani ao assumir a direcdo da revista Domus, em 1944. O
primeiro nimero sob direcio da dupla enfoca a arquitetura mediterranea do
“trullo”, a moradia dos ciganos adaptada em uma carroga e o abrigo de mendigos
construido a partir de sobras de materiais. A revista publica suas imagens pareadas
a imagens de projetos modernos (edificio de concreto e vidro de Luigi Figini e casa
pré-fabricada de Ludwig Hilberseimer), apontando a correspondéncia entre seus
principios. Parte do texto de Lina alude as construcbes da “mais profunda
humanidade”, como origem do vinculo da casa moderna a vida do homem comum:

Ma se diciamo casa pensiamo oggi alla casa essenziale, nata
alla protezione dalla intemperie, dagli eccessi della natura e degli
uomini: e in questo senso € casa la grotta, la capanna di rami, la
baracca di latte vuote, e il carrozzone da zingari. Casa & una
porzione di spazio, tagliato, isolato, riparato: uno spazio fatto
reale pronto a consolare e ad accogliere, i mezzi che Ila
realizzano non sono quelli della 'grande arte' ma quelli della piu
profonda umanita.

[..] E la casa moderna 'necessaria’ e concepita nella sua piu
perfetta aderenza alla vita dell'uomo, si scopre sorella delle
case primordiali, case di roccia, diterra i di fango, case di latta
e capanne di rami; eterna schiavitu ed eterna liberta dello spirito
umano. (CAMPELLO, 2009, p. 8)

A busca pela “genealogia da casa moderna” se desprende de conceitos
como os de estandardizacdo, padronizacdo, objetos-tipo (ligados a industria) para
ater-se a valores como funcionalidade, economia, praticidade, limpeza formal,
racionalidade construtiva, os quais, segundo seus critérios, j4 estavam presentes
numa arquitetura que ndo pretendia representar valores simbdlicos.
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Lina descreve a casa moderna irmanada a “cabana primitiva” em seus
principios de “aderéncia a vida do homem”. Esse tema permeara ainda outros de
seus escritos publicados na revista Domus, como em “Arquitetura e natureza: a

casa na paisagem” (Architettura e natura: la casa nel paesaggio, revista Domus,
Mildo, n.191, nov. 1943, pp. 464-471), no qual Lina inicia afirmando que o estudo
exclusivo da “arquitetura estilizada” e o formalismo académico cristalizaram a
arquitetura num “esteticismo superficial”, ndo funcional e descolado das
necessidades da vida e do ambiente:

A pesquisa realista do mundo moderno, destruidora de toda
superficialidade, de todo preconceito, de todo decorativismo,
trouxe para a arquitetura a relagio SOLO, CLIMA, AMBIENTE,
VIDA, relagao que, com maravilhoso primitivismo, vemos brotar da
mais espontdnea das formas da arquitetura: a arquitetura rural. Da
correspondéncia perfeita desta arquitetura com o ambiente no
qual a vida do homem se desenvolve ha exemplos no mundo todo,
e o primeiro entre todos é o da casa mediterranea, pura,
perfeitamente aderente ao solo e a paisagem, coerente com a vida
que se desenrola ai. (RUBINO; GRINOVER, 2009, p.47, grifos
Nossos)

Segundo Lina, a pesquisa moderna resgataria o valor da relacdo solo-clima-
ambiente-vida presente na “mais espontdanea das formas da arquitetura: a
arquitetura rural”. Nesse pardgrafo o carater “primitivo” e “espontaneo” da
arquitetura rural emerge como valor positivo no discurso da Lina, que cita a
arquitetura mediterranea, “pura, perfeitamente aderente ao solo e a paisagem”,
como o primeiro exemplo de correspondéncia perfeita entre arquitetura e
ambiente. (Essa relagdo com o ambiente natural pautard a andlise dos exemplos de
arquiteturas que destacara).

Logo apds ter afirmado que a pesquisa moderna teria resgatado para a
arquitetura a relacdo com o ambiente/paisagem presente na arquitetura rural, Lina
atribui a arquitetura moderna o estabelecimento da ligacdo da casa com “a terra, a
vida”. Continua seu texto:



A arquitetura moderna trouxe a precisa relagio de TECNICA,
ESTETICA e FUNCAO aquele complexo organismo que é a casa,
e estabeleceu uma estreita ligagao entre esta e a terra, a vida, o
trabalho do homem. Montanhas, bosques, mar, rios, rochas,
prados, campos sao os fatores determinantes da forma da casa; o
sol, o clima, os ventos determinam sua posigao, a terra ao redor
oferece o material para a sua construgiao; assim a casa surge
profundamente ligada a terra, as suas proporgoes sao ditadas por
uma constante: a medida do homem; e ininterruptamente, com
profunda harmonia, ali flui sua vida. (RUBINO; GRINOVER, 2009,
p-47-48)

Como lembra Rubino (2009, p.29-30), Lina ndo citava autores segundo os
padrées académicos, o que ajuda a deixar indeterminadas suas referéncias. No
entanto, é possivel perceber a referéncia aos principios corbusianos, especialmente
em “PrecisGes” (1929), “Por uma arquitetura” (1923) e “Uma casa, um palacio”
(1937), no discurso sobre a forca determinante da paisagem e a referéncia da
medida humana como escala de proporgdo. E sabido que Lina ajudou a difundir os
textos de Le Corbusier, publicando parte deles nas revistas que editou (CAMPELLO,
1997).

Ao creditar a pesquisa moderna o estabelecimento do vinculo casa-
paisagem, talvez Lina obscureca principios semelhantes que orientam a producdo
“primordial”.

No entanto, em sua tese defende a permanéncia de uma “pureza” primitiva
relacionada a necessidade do abrigo nas casas modernas, que mesmo “adaptadas
as severas leis de funcionalidade e essencialidade”, conservam o “instinto
primordial de prote¢do” das cabanas de palha, dos abrigos em forma de cones, das
casas de pedra, sua origem, “das quais derivam”. A “pureza” estaria perpetuada
nessas casas, cuja materialidade de alguns elementos (a pedra regular e a madeira
trabalhada) remeteria ainda a presenga de um sentimento “puro”, “natural”, vindo
de sua estreita relacdo com a paisagem.
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Lina prossegue:

Naio falamos aqui de aparéncias exteriores, de folclores regionais,
mas daqueles valores que, fruto da séria pesquisa promovida pela
arquitetura moderna contra o ‘“falso”, o “estilistico”, o
“cristalizado”, reconduziram a casa ao valor de construgiao pura,
nao estilizada, funcional; evolugdao profunda a partir do conceito
primordial das arquiteturas primitivas e rurais. (RUBINO;
GRINOVER, 2009, p.48, grifo nosso)

A séria pesquisa moderna teria resgatado principios que reconduziram a
casa ao valor de “construcdo pura, nao estilizada, funcional”: racionalidade e
funcionalidade da casa moderna seriam, nessa leitura, valores intrinsecos a cabana
de galhos, ao abrigo primitivo.

Como ja apontamos, Lina ndo era a Unica naquele momento a pesquisar a
“genealogia da casa moderna”. Naquele periodo parte dos arquitetos italianos se
esforgcava em buscar uma sintese entre tradicao e modernidade. Mas seu discurso
sobre as origens da arquitetura moderna deixa margem a algumas ambiguidades
conceituais: poderiamos, por exemplo, a partir de seus textos, concluir tanto que a
cabana primitiva é moderna em seus valores, quanto que a casa moderna herda
seus valores da arquitetura primitiva. Além dessa dupla resolugdo, a arquitetura
primitiva ou a arquitetura rural é entendida como “espontanea”, gerada
naturalmente pelo ambiente e, por isso, integrada a paisagem.

Por fim, Lina analisa um grupo de casas que recebem atencdo por sua
“ligacao profunda com a paisagem”, como escreve, pela “fusdo harmonica” com a
natureza. Diferente do esperado, nos exemplos que apresenta ndo encontramos a

|”

“arquitetura rural”, mas exemplos de casas ndo urbanas com principios modernos.
Seus exemplos sdo: “Casa perto de Abiquiu, Novo México”, “Cabana no parque”,
“Casa nas colinas de Catalina”, “Casa em Santa Fé”, “Casa na montanha”, “Casa na
colina”, “Casa em La Cafiada, Califérnia”, “Casa em Pasadena”, “Casa no jardim”,

“Casa na colina IlI” e “Casa no campo”. Nestes onze projetos feitos por arquitetos,



Lina destaca tanto as apropria¢des de materiais locais quanto as solugdes que os
aproximam da arquitetura moderna.

Encontramos em suas analises passagens como:

Apesar da extrema simplicidade da construgao a casa possui todo
o conforto oferecido pela tecnologia moderna. [...]

O arquiteto escolhe um motivo ristico e o adapta muito bem ao
cenario natural. [...]

Apesar da ruistica aparéncia exterior, o interior esta planejado e
construido considerando o maximo possivel as exigéncias
civilizadas da vida moderna. [...]

[...] esta casa térrea e simples, estd planejada de modo a obter a
maxima visao, comodidade e flexibilidade. (RUBINO; GRINOVER,
2009, p.50-51)

Nestas sentengas, no entanto, diferente do anterior elogio ao “maravilhoso
primitivismo”, o “simples” e o “rustico” sdo considerados positivos, pois se
harmonizam sem problemas com as solu¢gdes modernas como “o conforto oferecido
pela tecnologia” e o “interior planejado e construido segundo as exigéncias
civilizadas da vida moderna”.

Gradativamente, na medida em que segue apresentando os exemplos, o
discurso relativo a integragao entre casa e natureza cede lugar a referéncia direta a
arquitetura moderna e a exemplos da mesma:

Eis um exemplo de livre composiciao da casa moderna. [...]
A arquitetura da casa segue a heranga local, onde antes construiu
Wright. (RUBINO; GRINOVER, 2009, p.54-55)
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A prépria herancga local, distanciando-se da referéncia da arquitetura rural
ou primitiva, passa a ser um projeto de Frank Lloyd Wright, arquiteto moderno
norte-americano.

Nessa analise Lina acaba aproximando “primitivo” e “moderno”’. Seus
conceitos modernos, originados de sua formacao, servem de critério de leitura da
produgdo “primitiva”. A forma comparativa que Lina desenvolve acaba tendo uma
dupla fungdo: serve tanto para valorizar a arquitetura “primitiva”, conferindo-lhe
gualidades que a tornam capaz de participar da construcdo do ambiente moderno,
como legitimar a busca do vinculo entre arquitetura moderna e “tradicao nacional”.

Mais tarde, ja no Brasil, encontramos num artigo da revista Habitat (1953)
uma sintese desta leitura de Lina:

O povo nasce com a arquitetura no sangue, porque nasce com o
espirito inato da procura das necessidades, das oportunidades, das
fungoes da vida. [...] O povo [...] quando n3o é viciado [...] chega
com seguranca as suas finalidades. Finalidades que sio, repitamos:
economia, propriedades dos materiais, exato emprego das
fungoes, conhecimento dos resultados praticos. (HABITAT n.10,
1953, p.52)

O interesse de Lina pelo popular comecava a voltar-se aos aspectos
construtivos e funcionais desta producao.

Quando chega ao Brasil, Lina Bo Bardi ja carregava na bagagem experiéncias
sobre as quest&es que envolviam o “popular”. Segundo Campello (1997, p. 48-51),
ao escolher o pais, Lina refaz os passos de Le Corbusier, que partira para a América
do Sul a procura “das casas construidas com amor”.

7 Alguns autores elaboram essa relagao, presente nos textos de Lina, como Pereira (2008) e Campello
(1997).



Em 1950, Lina funda e passa a dirigir a Revista Habitat, em cujo editorial de
lancamento, declara pretender registrar as atividades de “todos os que
contribuiram, continuam contribuindo e participam de alguma forma da arte no
Brasil”, “com o empenho de quem sabe apreciar o que de mais caracteristico tem o
pais” (HABITAT, 1950 apud PEREIRA, 2007, p.39). Para a revista, Lina volta a realizar
viagens por vdrias regibes do Brasil: primeiramente escreve sobre a regido
amazonica, depois sobre a cultura material do indio, do caboclo, do homem do
interior do Nordeste e do caicara. Ha artigos sobre trabalhos com plumas, vasos e
tecidos indigenas, instrumentos musicais nativos, jangadas, pintura e arte popular e
sobre os ex-votos.

Alguns artigos de Habitat se detém na producdo popular de arquitetura,
especialmente a arquitetura ribeirinha do Amazonas. Num dos textos, Lina coloca
em questdo a tradicdo da arquitetura brasileira:

A arquitetura contemporanea brasileira niao provém da
arquitetura dos Jesuitas, mas do ‘“pau-a-pique” do homem
solitario, que trabalhosamente cortara os galhos da floresta [...]
(HABITAT, 1951, p.60)

Segundo Campello (1997), Lina teria deslocado o anterior interesse pela
“arquitetura menor” italiana para a moradia como simples abrigo, a casa popular,
nao burguesa, feita a partir de conhecimentos herdados. Para Recaman (2009,
p.18), Lina traz da Itdlia o envolvimento com a cultura popular e o projeto de
construir uma semantica a partir das novas tecnologias e das formas artesanais. A
possibilidade de construir uma nova articulagao estética no Brasil entre popular e
moderno teria sido permitida tanto pelo descompasso comum entre Brasil e Italia
em relagdo ao capitalismo avangado quanto pela relagdo entre vanguarda e cultura
popular no modernismo brasileiro.

Um grupo de textos publicados na revista Habitat, cuja autoria é atribuida a
Lina Bo Bardi, configura um conjunto sobre o tema “arquitetura popular”.
“Amazonas: o povo arquiteto” (Habitat n.1, 1950), “Porque o povo é arquiteto?”

44



45

(Habitat n.3, 1951), “Casa de 7 mil cruzeiros” (Habitat n.3, 1951), “Construir é viver”
(Habitat n.7, 1952) e “O povo é arquiteto” (Habitat n.10, 1953) versam sobre o
tema da casa do homem comum. Mesmo publicados com longos intervalos,

dialogam vivamente entre si e acabam formando uma tese sobre a arquitetura

popular, por isso vale a pena analisa-los como conjunto.

No primeiro artigo, “Amazonas: o povo arquiteto”, Lina justifica sua escolha,
como exemplo de

uma arquitetura extremamente funcional e muito estética,
agradavel, com cenas da vida cotidiana, que se manifestam através
das alegrias do homem simples. (HABITAT n.lI, 1950, p.68)

Em outro ponto do texto afirma que construir uma moradia para o povo do
Amazonas ndo é um problema tdo dificil como para o morador da cidade,

€ um ato normal, fdcil, natural, que toda a familia pode resolver por
si, sem a intervengao daquele mundo de fiscais [...] (HABITAT n.I,
1950, p.68, grifo nosso)

Os conhecimentos especificos da constru¢cdo da moradia sdo tratados como
qualidades inatas do povo ribeirinho. O saber construir, que materiais utilizar, como
planejar os espacgos, perde nessa argumentac¢do o valor de conhecimento alcangado
através da depuracdo, do raciocinio légico e de habilidades especificas (como o sdo
na arquitetura formal) em lugar da referéncia a um saber “natural”, “facil”, que
toda familia pode resolver por si mesma.

Numa sentenca, Lina afirma que “a boa gente de Ild possui espagosas
avenidas fluviais” (HABITAT n.1, 1950, p.68, grifo nosso). Essa expressdo se
assemelha a usada por Le Corbusier em sua visita as favelas cariocas e que relata
em “PrecisOes” (2004), os “negros fundamentalmente bons, gente de bom
coragao”:



Busco com verdadeira avidez essas casas que sao “casas de
homens” e nao casas de arquitetos. A questao é grave. Pode-se
dizer que uma casa de homem é amor. [..] No entanto altas
personalidades brasileiras ficaram furiosas quando souberam que,
no Rio, subi nos morros habitados pelos negros. [..] Expliquei
serenamente que, antes de mais nada, considerava esses negros
fundamentalmente bons, gente de bom coragdo. (LE CORBUSIER,
2004, p.22-23, grifo nosso)

Nesse tipo de abordagem (que vemos somente esbocada nos artigos
italianos) tanto Lina como Corbusier se aproximam a cultura do ribeirinho do
Amazonas e a dos habitantes dos morros cariocas de modo a mitifica-los numa

maneira proxima a dos “bons selvagens”.

O segundo artigo do grupo, que indaga “Por que o povo é arquiteto?”,
comega com uma clara afirmacdo: “os pobres sdo arquitetos porque ndo tém as
ideias extravagantes dos ricos”:

O pobre sabe quanto custa uma parede lisa; o rico pensa em como
completar uma parede lisa. (HABITAT n.3, 1951, p.3, grifos
Nossos)

Para Lina, essa diferenga daria origem a dois produtos distintos:

[..] no primeiro caso: simplicidade, racionalidade, construtura
logica; no segundo caso: complicagao, irracionalidade, construtura
[sic] viciada de decoragoes [...]. (HABITAT n.3, 1951, p.3)

A partir desse ponto do texto Lina encontramos um deslizamento
semantico: o termo “pobre” passa silenciosamente a ser substituido por “povo”.
Acaba por tratar como Unico dois conceitos distintos, ainda que vinculados: a
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caréncia material e a produgdo popular da “arquitetura sem arquitetos”,
empregando indistintamente os dois termos:

O povo é sempre singelo e racional: ndo tem preocupagdes de
estética, de tradicao, de moral, de arte. Todavia os freios e os
limites de sua exuberancia, de suas virtudes, de seu senso de arte,
agem espontaneamente, por um impulso atavico, por espirito
tradiciondlista inconsciente, que se manifestam fora e além de toda
premeditagdo, de todo programa, de toda preocupagao
espetacular. (HABITAT n.3, 1951, p.3, grifos nossos)

Por outro lado, aposta menos na caréncia material e mais na agdao de um
“espirito tradicionalista inconsciente” para pOr limites na exuberdncia do
povo/pobre, o aproximando dos principios modernos. Aqui Lina também volta a
fazer uma aproximag¢do ao modo primitivista ao atribuir ao popular uma agao
“espontanea”, um “impulso atavico”, um “espirito tradicionalista inconsciente”. No
entanto, esse tipo de visdo “essencialista” da natureza do povo ndo é raro nas
aproximacdes ao “popular”. (Encontramos também esse tipo de abordagem nos
textos provenientes de dois expoentes da neovanguarda brasileira: Lygia Pape e
Hélio Oiticica. Ambos aproximaram-se do Morro da Mangueira, e também do
samba, no caso de Oiticica, no comeco da década de 1960).

Lina continua seu texto afirmando que o “povo que trabalha” n3o quer
coisas complicadas, mas “implementos simples, que aderem a vida”. A preocupacdo
do “povo” estaria concentrada em ter uma casa, diferente do “rico”, que sonha com
a casa burguesa “repleta de ouropeis e ‘pegas raras’”:

O povo necessita da casa fornecida mas niao ‘decorada’ num
sentido retorico. Nao quer uma sala para exibigoes varias, mas
quatro paredes amigas [...] Ordeiro e sadio, o povo respeita com
completa avaliagao da vida os limites da eternidade e da dimensao.
(HABITAT n.3, 1951, p.3, grifo nosso)



No artigo que se segue, “Casa de 7 mil cruzeiros”, sdo apresentadas as
solucdes encontradas pela familia de uma trabalhadora de olaria para construir sua
casa. Lina descreve a moradia destacando o uso tijolos que a prépria dona da casa
fabricou, deixando-os a vista, os médveis de madeira tosca construidos por ela
mesma, as latas que pintou para guardar os alimentos e sob as quais usa toalhinhas
bordadas e a coOmoda onde se encontram dispostos os objetos de sua “toilette
primitiva”: “[...] e o gosto natural da gente do campo fortemente contribuiu para
aconselhar beleza, racionalidade e inteligéncia (HABITAT n.3, 1951, p.4, grifo nosso).

Se de um lado, como apontamos, a leitura de Lina subtrai alguns aspectos
culturais especificos para atribuir caracteristicas inatas ao povo/pobre, por outro
lado, seus relatos revelam o prazer e o encantamento pelas solugdes que encontra
nessa producdo. Termina seu texto louvando os que “acreditam na humanidade
dessa mulher do povo, uma das tantas anénimas que colocamos ao lugar de honra,
como uma simpaticissima dama”. De fato, Lina tenta dar um “lugar de honra” pra
essa producdo. Quando lemos seus textos a respeito da produgdo “pré-artesanal”,
como denominou (uma vez que o artesanato existiria somente nas sociedades de
corporagdes, ja inexistentes), notamos a mesma preocupagdo em construir uma
outra visdo sobre o popular.

Deste exemplo, destaca os objetos que testemunham o esforco, a
racionalidade, o senso pratico agudo, em solucionar os problemas da caréncia.

“Construir é viver” talvez seja o relato mais apaixonado de Lina sobre a
produgdo de arquitetura popular. Diferente dos artigos anteriores, onde emergia a
referéncia ao modo “espontaneo” de construir, Lina comeca elogiando a capacidade
de aperfeicoar a “série de regras e principios transmitidos de geracdo para

By

gerac¢do”, o conhecimento “por tradi¢cdo” ligado a “arte de construir”:
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José da Silva e Matto é um desses homens do povo que fabricou a
sua casa [...] Foi para o Amazonas, penetrou na selva, carregando
seu saco de roupas e poucas ferramentas, talvez uma serra, um
martelo, um machado e pregos [...] José fabricou sua casa sem
arquiteto, sem o auxilio daqueles escritérios técnicos que so
sabem encher a cidade de “finos palacetes” em estilo portugués e
mexicano. Este arquiteto de quem falamos, este arquiteto sem
compasso, régua T e tecnigrafo; este homem simples e feliz,
trabalhou dias e dias escolhendo a boa madeira, a mais leve, a mais
resistente, a mais Util. José sentiu o prazer da arquitetura, o gosto
de planejar, sistematizar sua vida em baixo de um teto: um dos
mais nobres prazeres do homem. Conhecia, por tradigio, a arte
de construir [...]. (HABITAT n.7, 1952, p.3)

Nesse trecho, Lina também demonstra certa desilusdo em relacdo a
arquitetura formal. Na verdade, a recusa pela arquitetura formal equivale a recusa
pela arquitetura subserviente aos interesses dos detentores do poder, a arquitetura
como simbolo de distin¢do social, mas ndo propriamente a arquitetura em si.

Mais uma vez, seu discurso se afina ao de Le Corbusier, quando este
menciona a “casa dos homens” e a compara a “casa de arquitetos”:

Se penso naquela arquitetura “casa dos homens” torno-me um
seguidor de Russeau: “O homem é bom”. E se penso na
arquitetura ‘“casa de arquitetos” torno-me cético, pessimista,
adepto de Voltaire e digo: “Tudo vai mal no mais detestavel dos
mundos” (Cdndido). (LE CORBUSIER, 2004, p.22-23)

“O povo é arquiteto” parece tentar fornecer respostas ao artigo anterior
“Porque o povo é arquiteto?”, inclusive no que tangencia a forma de abordagem

“primitivista”. Lina inicia seu texto citando que:
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Nio é verdade que o sentimento arquitetonico popular obedega
exclusivamente as estritas condi¢des de sua miséria: as vezes, ao
contrario, surge-nos ele mais rico de achados e solugdes, mais
cheio de logica do que as deformadas estruturas inventadas pelos
arquitetos [...].(HABITAT n.10, 1953, p.52)

Essa leitura, a de que a caréncia conduz a ricas solugdes criativas tera
continuidade entre os artistas egressos do Neoconcretismo. Como mencionamos,
nos idos de 1960, Lygia Pape e Hélio Qiticica se aproximam do morro e da cultura da
Mangueira. A leitura que tracam a partir desse encontro, em parte retoma a forma
de pensamento usada por Lina Bo Bardi.

Da trajetédria de Lina sdo bem conhecidas suas producdes como designer e
como arquiteta. No entanto, é também elucidativa a andlise de sua atua¢do na
organizacdo de exposicdes e nos textos que escreve sobre elas. A partir dessa
vertente, abrem-se possibilidades para pensarmos seu posicionamento frente nao
s6 a producdo popular, mas também ao processo de modernizacdo do pais.

No entanto, mesmo analisando os objetos que colecionava, suas
expografias e textos, ndo se apreende a total abrangéncia do projeto que tinha em
mente. Permeiam seus escritos questdes mais amplas, que apontam para como
enxergava nessa produgao a possibilidade de construcdo de outra “hegemonia
cultural”, distinta da entdo aceita.

Lina Bo Bardi coletou cerca de 2000 objetos: enfeites de casa, fifé de
lampada queimada, bacias e canecas de latas de lubrificante de carro, baldes de
pneu velho, utensilios de madeira, boizinhos de barro, carrancas, jarros, vasos,
tigelas, utensilios de cozinha, colheres, escumadeiras de arame, bule de lata de
toddy, potes, pildes, santos, ex-votos, brinquedos de lata e de barro cru, cestas,
vestidos e colchas de retalhos, lamparina de folha de flandres, bonecas de pano,
jeep de lata de dleo, objetos de montaria, rendas de papel de seda, exus de ferro,
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castical de lata de d6leo, armas, retirantes de barro, tecidos com aplicagbes etc., etc.
Um amplo conjunto de objetos, muito distintos entre si, e que permite as mais
diversas formas de agrupamento e de interpretacao.

Por meio do colecionismo, montagem de exposi¢des e producao de textos,
Lina os agrupou e os interpretou, atribuindo-lhes valores e sentidos que os
legitimam, recriam e, inclusive, extrapolam a sua produgao e uso original.

Escreveu textos sobre a producdo popular no periodo em que esteve em
Salvador e posteriormente, como revisdo de suas posicoes; alguns deles foram
agrupados na publicacdo “Tempos de grossura, o design no impasse” (SUZUKI,
1994), a saber: “Arte popular e pré-artesanato nordestino”, “A arte popular nunca é
kitsch”, “Civilizacdo do Nordeste”, “Um balanco dezesseis anos depois”, “Discurso
sobre a significacdo da palavra artesanato” e “Por que o Nordeste?”, e organizou
exposicoes, como “Bahia” (1959) no Ibirapuera-SP, “Nordeste” (1963), no Museu de
Arte Popular do Unhdo, em Salvador-BA, e a “A mdo do povo brasileiro” (1969), no

MASP.

Nossa questdo foi entender como Lina avaliou os objetos recolhidos da
produgdo popular, discriminando os critérios sob os quais foram coletados e
expostos tendo em vista entender o projeto que tinha em mente ao iluminar essa
producdo. Para entender seu discurso, ensaiaremos a seguir formas de agrupar os
objetos colecionados, primeiramente através de sua presenca em fotografias e por
meio de sua disposicdo espacial em museografias e, depois, por meio de textos
escritos pela prépria Lina.

A exposi¢cdo “Nordeste” inaugurou em 1963 o Museu de Arte Popular do
Solar do Unhéo, restaurado por Lina para este fim. Dividida em duas partes, uma
dedicada aos artistas plasticos nordestinos (aproximadamente 200 trabalhos de
artistas de Pernambuco, Bahia e Ceard) e a outra aos objetos populares coletados
em feiras e mercados, a mostra trazia o claro intuito de subverter a hierarquia da
“Arte” com “A” mailsculo ao expor lado a lado objetos de arte erudita e artefatos
manuais populares.



Dada a vastiddo e diversidade dos objetos expostos, analisaremos seus
registros fotograficos, especialmente os presentes na publicacdio “Tempos de
grossura, o design no impasse” (SUZUKI, 1994) para lancar nossas questdes®.
Sabemos que em 1980 Lina idealizou o livro como testemunho do periodo em que
trabalhou no Nordeste, escolheu e legendou as imagens, revisou textos, esbocou o
roteiro, mas abandonou o projeto no ano seguinte (SUZUKI, 1994, p.9). As fotos
analisadas sdo, na grande maioria, conforme a prépria Lina apontou, de objetos
expostos em “Nordeste” (1963).

Comecemos pelas carrancas provenientes das embarcacées do Rio Sdo
Francisco (SUZUKI, 1994, p.27-28). Algumas tinham um orificio superior para
colocagdo de um penacho e serviam para proteger contra 0 mau tempo ou ornar a
embarcacdo. A maneira através da qual foram expostas em “Nordeste” (1963), com
a base feita de cubos de concreto dos quais saiam hastes onde se encaixavam as
pecas, imprime a elas um valor escultérico. Suas formas e economia de tragos de
imediato remetem as esculturas africanas ou as mdscaras negras.

Outra expressdo popular retratada sdo os ex-votos, pinturas, desenhos ou
representagdes tridimensionais feitos em retribuicdo simbdlica a uma graga
alcancada, comumente encontrados em Salas dos Milagres de igrejas ou lugares de
peregrinacdo. Nas fotos em que aparecem (SUZUKI, 1994, p.40-41) encontram-se
em tamanhos variados organizados em estantes de madeira. Expostas desta
maneira ganham caracteristicas distintas daquelas encontradas em seu ambiente
original — numa sala de milagres a massa disforme de objetos amontoados remete
de pronto ao gesto religioso de agradecimento, ja quando os mesmos sdo
reordenados e expostos em estantes, ganham mais destaque os critérios utilizados

8 Visitamos em setembro de 2009 a remontagem da exposicao “Nordeste”, intitulada “Fragmentos:
Artefatos populares, o olhar de Lina Bo Bardi®, no Centro Cultural Solar Ferrio em Salvador, sob
curadoria de André Vainer.
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para esta organizacdo e também os aspectos formais dos objetos, como a economia
de gestos de sua execucdo e a resultante concisao formal.

Nestas fotos nota-se que os pildes de madeira ocupavam uma posicao
central no piso térreo da exposicdo (SUZUKI, 1994, p.38-39). O conjunto de seis
pecas é exposto sobre uma base, com os socadores suspensos, presos a um fio por
uma das extremidades. Esta forma de expor destaca sua dimensdo escultérica a
ponto dos objetos alcancarem o estatuto de “objetos de arte”. Sdo destacados
aspectos formais modernos, e sua presenca, soltos no espago expositivo, remete ao
repertdrio moderno, a esculturas conhecidas, como as de Brancusi.

Encontramos ainda o registro de bonecas de pano e de lamparinas de folha
de flandres em formatos variados alinhadas em estantes. Assim como nas fotos dos
ex-votos e dos pildes de madeira, percebemos, apesar de suas variacGes, algumas
sutis, a existéncia prévia do critério de um “tipo” a partir do qual as varia¢des
formais sdo elaboradas.

Duas paginas de “Tempos de grossura” sdo emblematicas: do lado esquerdo
uma colcha de retalhos e do direito objetos de cozinha (SUZUKI, 1994, p.30-31). No
exemplo da colcha, a composicao geométrica de retangulos brancos, vermelhos e
pretos formada por moddulos quadrados compostos por distintos arranjos de
retangulos, aponta para uma construcdo racional préoxima a trabalhos da escola
alema Bauhaus, como as tecelagens de Anni Albers. Lina apresenta a colcha
estendida, como um quadro, o que reforga seu aspecto construtivo.

A foto da direita apresenta um conjunto de colheres de pau e outros
utensilios de madeira, um batedor de carne e uma concha de feijdao. Os
instrumentos sdao compostos por formas basicas, vocabulario que remete aos
objetos desenhados pelas vanguardas europeias modernas. Para a propria
fotografia importa a composi¢ao visual do conjunto: do seu lado esquerdo o
conjunto de colheres dispostas em ordem de tamanho com espacamentos
regulares; um espacamento maior e do lado direito o batedor de carne e a concha,
ganhando o espaco vazio igual importancia na composi¢ao.



Através das fotos é possivel perceber dois ambientes distintos no edificio
principal do Solar do Unhdo na exposicao “Nordeste”. O térreo aparentemente
abrigava os objetos de maior destaque escultérico, por assim dizer, como as
carrancas, pilGes e jangadas. J4 o piso superior tentava reproduzir a ambiéncia das
feiras e mercados populares, nas quais parte dos objetos foi encontrada. Para isso,
Lina construiu rusticas estantes de madeira para expor os objetos, pecas menores
agrupadas sistematicamente segundo sua tipologia, finalidade pratica e
materialidade. Parte importante do ambiente das feiras e mercados nos quais os
objetos foram recolhidos, seu movimento e desordem caracteristicos desaparece,
cedendo lugar para outra organizagdo nessa “versdo clean das feiras populares”
(AGUILLAR, 2006, p.3).

Percebemos que Lina estabelece novos sentidos quando desloca essa
producdo de seu ambiente original e o recoloca no museu. Os interpreta e
reorganiza. A existéncia de “tipos”, o destaque ao carater formal e a racionalidade
da organizacdo dos objetos sdo caracteristicas que indicam a presenca de um olhar
moderno como critério de escolha dos objetos e da forma como os apresenta: como
na andlise de arquitetura, Lina acaba por aproximar os objetos populares aos
modernos.

Se, de um lado, sua colegdo abarca objetos tdo diversificados quanto exus
de ferro e baldes de pneu velho, seus textos, por outro, fazem rigorosos cortes
entre os objetos desta vasta producdo. Quando escreve Lina é dura ao fazer a
distingdo entre os objetos positivos e os considerados de menor interesse.

Em “Arte popular nunca é kitsch”, critica as apropriacdes dos objetos
populares pela “classe culta”, que os transforma em objetos “kitsch”. No texto, para
apontar a producgao popular que lhe interessa, primeiro discrimina o que reprova:
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A literatura de Cordel, sob uma aparente revolta e violéncia,
apresenta, na realidade, uma falsa imagem do homem do Sertio
do Nordeste — simples e bondosa. Assim como a ceramica
figurativa de Caruaru. O homem do Sertio que sorri com
bondade dos “doutores”, das autoridades, das leis e dos
“Senhores”, simplesmente nao existe: é uma produgao “bonitinha”
que se repete ad usum dos visitantes, nacionais e estrangeiros,
das feiras e mercados.

Por esta razao, nio documentamos aqui as tao conhecidas
gravuras da literatura de Cordel, nem dedicamos muito espago a
cerdmica de Caruaru. (SUZUKI, 1994, p. 32)

Sua escolha recai nos “objetos de uso, utensilios da vida cotidiana”:

Objetos de uso, utensilios da vida cotidiana. Os ex-votos sio
apresentados como objetos necessarios e nio como ‘“esculturas”,
as colchas sao colchas, os panos com aplicagoes sao “panos com
aplicagbes”, a roupa colorida, roupa colorida, feita com as sobras
de tecidos, ainda com as marcas das grandes fabricas do Sul, que
as mandam de caminhdo para o Sertio do Nordeste. (SUZUKI,
1994, p. 33)

Lina define claramente entre a vasta producdo quais objetos considera
positivos e quais ndo, embora nao esclareca, apenas insinue, os conceitos a partir
dos quais define esse recorte. Quais sdo seus critérios e qual a natureza destes?
Podemos comecgar a pensar algumas hipoteses.

Dificil escapar da impressdo inicial de que Lina simplesmente escolhe por
decreto. Arbitrariamente tanto bane as “conhecidas gravuras da literatura de
Cordel” e a “ceramica de Caruaru” como aceita outros, que determina como
positivos. Pode afirmar que os ex-votos podem ser “objetos necessarios” ou entdo
que a “arte popular nunca é kitsch”, uma vez que seus objetos sdo utilitarios.



Se partirmos dos objetos em si, teremos problemas. Se tomarmos o caso
das xilogravuras de Cordel, constataremos que apesar de sua reprovagao
conceitual, Lina utilizou sua referéncia nos cartazes das exposi¢cdes “Bahia” (1959) e
“Nordeste” (1963).°

No texto acima Lina alude a producao popular ja incorporada, transformada
em objeto “kitsch” nas casas das familias endinheiradas. Seu conceito de “popular”
possivelmente passava pela construcdo de uma producdo alternativa — dai a
necessidade de uma separacdo radical. Lina define radicalmente esse pardmetro:
faz um corte incisivo entre producdo positiva e negativa no terreno pantanoso da
producdo popular, valorando-os a partir da insercao social de cada objeto.

Como hipdtese, a partir de seus textos, poderiamos agrupa-los em dois
grandes grupos, os “da autonomia” e os “da subserviéncia”. Em objetos da
autonomia, incluimos os objetos de uso, os utensilios da vida cotidiana,
escumadeiras de arame, colheres de pau, colchas de retalho, bules de lata de toddy,
lamparinas, fifés de lampadas queimadas etc., objetos produzidos pelo povo para
ele mesmo, com valor de uso e em objetos da subserviéncia, os que carregam a
“falsa imagem do homem do Sertdo do Nordeste — simples e bondosa”, como os
bonecos de Vitalino e a literatura e gravuras do cordel, estes possuiriam um valor
de troca.

Um trecho de “Civilizacdo do Nordeste” (1963), escrito para a exposi¢do de
mesmo nome, nos ajuda a entender os valores encontrados nestes objetos:

9 No entanto, a produgio que reprova sera material importante para outros movimentos como o
“Armorial” (1970) de Pernambuco, que tem como um dos fundadores o escritor e poeta Ariano
Suassuna.
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Lampadas queimadas, recortes de tecidos, latas de lubrificantes,
caixas velhas e jornais. Cada objeto risca o limite do “nada” da
miséria. Esse limite e a continua e martelada presenca do “Util e
necessario” é que constituem o valor desta producio, sua poética
das coisas humanas nio-gratuitas, nio criadas para mera fantasia. E
neste sentido de moderna realidade que apresentamos
criticamente esta exposicao. (SUZUKI, 1994, p.35-37)

A presenca do “Util e necessdrio” é um dos critérios que confere valor
positivo aos objetos criados. Além da necessdria presenca da utilidade, outro
aspecto valorizado é a superacdo da condicdo de caréncia material, a capacidade de
“riscar o limite do nada” recriando objetos. Podemos dizer que o interesse de Lina
fosse documentar a capacidade de invencdo do povo para dobrar as barreiras da
pobreza, em favor de sua sobrevivéncia.

Ainda apresentando a exposicao “Nordeste”, qualifica a origem dos objetos
apresentados:

[...] Uma luta de cada instante para nao afundar no desespero, uma
afirmagdo de beleza conseguida com o rigor que somente a
presenca constante de uma realidade pode dar.

Matéria prima: o lixo. (SUZUKI, 1994, p. 35)

A beleza desses objetos seria conseguida através do poder criativo e
rigoroso de transformacdo do detrito em algo util e belo.

A produgdo mais notdvel parece ser aquela feita a partir do
reaproveitamento, da reelaboracao formal para a transformacao de um objeto em
outro. Esses objetos recriados tinham a marca da invengdo, mas ao mesmo tempo
denotavam a caréncia material a partir da qual surgiram. Por outro lado, eles



também se vinculavam a indUstria, eram transformacgoes feitas a partir de artefatos
industriais. Em sua “precariedade” também apontavam as dificuldades e
contradicdes do modelo de desenvolvimento assumido pelo pais.

Embora a tentativa de Lina com a exposicdo pareca ter sido iluminar uma
producdo esquecida dentro do processo de modernizacdo acelerada do pais, ou,
como escreveu, “um mundo que ndo quer renunciar a condicdo humana apesar do
esquecimento e da indiferenca” (SUZUKI, 1994, p. 37), ndo desenvolve, ainda que
nao faca a apologia da pobreza, aspectos relacionados a miséria em si, suas causas,
como aborda-la ou combaté-la, mas valoriza e exp0e, idealizando de certa forma, as
saidas encontradas pelo povo para driblar essa condicao.

Em “Arte popular e pré-artesanato nordestino”, Lina define a ndo-alienacao
coexistente a pobreza material como caracteristica prépria a arte popular:

Arte popular é o que mais longe esta daquilo que se costuma
chamar Arte pela Arte.

Arte popular, neste sentido, é o que mais perto esta da
necessidade de cada dia, NAO-ALIENACAO, possibilidade em
todos os sentidos.

Mas essa nao-alienagdo artistica coexiste com a mais baixa
condicao econdmica, com a mais miseravel das condicoes
humanas. (SUZUKI, 1994, p.25)

Lina coloca a producdo material popular num horizonte revoluciondrio
guando, na contramao do desenvolvimentismo, langa luz sobre a produgdo popular.
Quer mostrar o povo como “sujeito histdrico” e produtor de cultura.

No texto de Lina Bo Bardi e Martin Gongalves para a exposi¢cao “Bahia”
(1959) no Ibirapuera, afirmam que:
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O génio podera criar relagoes “fixas”, a grande obra prima, a
grande obra de arte, a excegdao. Mas o homem “sé”, precario em
suas manifestagdes artisticas julgadas “colaterais”, reivindica, hoje,
seu direito a poesia. Fora das “categorias” nao mais se tera receio
de reconhecer o valor estético numa flor de papel ou num objeto
fabricado com lata de querosene. A grande Arte como que cedera
seu lugar a uma expressao estética “nao-privilegiada”; a producao
folclorica, popular e primitiva, perdera seu atributo (mais ou
menos explicito, hoje) de manifestacio nao consciente ou de
transi¢do para outras formas, e significara o direito dos homens a
expressao estética, direito esse reprimido, ha séculos nos
“instruidos”, mas que sobreviveu como semente viva, pronta a
germinar, nos impossibilitados de se instruir segundo métodos
inibitorios. (BARDI; GONCALVES, 1959 apud CAMPELLO, 1997,
p.65)

No contexto em que realiza a mostra “Bahia” (1959), a estética construtiva
ganhava forca (em 1956-1957 havia sido realizada a Exposi¢do Nacional de Arte
Concreta e o Manifesto Neoconcreto acabava de ser publicado, naquele mesmo
ano, por Ferreira Gullar no Jornal do Brasil), a contrapelo, Lina encontra um tipo de
produgdo distanciada da proposta “construtiva”. A “ndo-alienagdao” emerge como
caracteristica positiva e o produtor do “pré-artesanato”, representa uma expressao
estética mais genuina que a provinda dos “génios” ou “instruidos”. O popular que
valoriza, distante tanto dos concretos quanto das representa¢des nacionalistas
combatidas pelos mesmos, inaugura uma visdo que é nova.

Se parte dos textos, como vimos, remete a uma producdo autbnoma de
objetos de uso e beleza, fruto da “ndo-alienacdo”, outra parte remete a concepgbes



relacionadas tanto a uma aproximacdao primitivista quanto a referéncia ao
nacionalismo e ao mito romantico de origem.

Em “Por que o nordeste?” Lina escreve sobre a necessidade de descoberta
das “raizes populares” do Brasil:

Nem todas as culturas sao “ricas”’, nem todas sao herdeiras
diretas de grandes sedimenta¢es. Cavocar profundamente numa
civilizagdo, a mais simples, a mais pobre, chegar até suas raizes
populares é compreender a histéria de um Pais. E um Pais em cuja
base estd a cultura do Povo é um Pais de enormes possibilidades.
(SUZUKI, 1994, p. 20-21, grifo nosso)

Ill

Nesse texto Lina vincula “identidade nacional” as “raizes populares”. Sua

formulacdo remonta a um passado distante onde se esconderiam tais raizes.

Em outros textos Lina fala sobre a necessidade de analise da producgdo
popular e sobre a figura do “povo”, produtor desses objetos:

O reexame da historia recente do pais se impoe. O balango da
civilizagdo brasileira “popular” é necessario, mesmo se pobre a luz
da alta cultura. Esse balango nao é o balango do folklore, sempre
paternalisticamente amparado pela cultura elevada, é o balango
“visto do outro lado”, o balango participante. E o Aleijadinho e a
cultura brasileira antes da Missio Francesa. E o nordestino do couro
e das latas vazias, é o habitante das vilas, é o negro e o indio. Uma
massa que inventa, que traz uma contribui¢ao indigesta, seca, dura
de digerir. (SUZUKI, 1994, p. 12, grifo nosso)

Nesse sentido, Lina reproduz uma narrativa de origem. Segundo o
Modernismo Brasileiro (cuja matriz € um mito romantico de raiz) haveria uma
cultura genuinamente brasileira anterior a Missdo Francesa, mais ligada ao negro e
ao indio. Conforme Chaui (2000), essa narrativa ndo cessa de se repetir porque
opera como nosso “mito fundador”, no “sentido antropoldgico: solugcdo imaginaria
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para tensGes, conflitos e contradigdes que ndo encontram caminhos para serem
resolvidos na realidade” e na “acepgao psicanalitica: impulso a repeticdo por
impossibilidade de simbolizagdo e, sobretudo, como bloqueio a passagem a
realidade”. O mito fundador imporia um vinculo interno com o passado como
origem, encontrando incessantemente novos meios para exprimir-se, “novas
linguagens, novos valores e ideias, de tal modo que, quanto mais parece ser outra

coisa, tanto mais é a repeticdo de si mesmo”.

Lina de certo modo tenta reconstruir o mito popular para seu projeto.
Desconsidera, no entanto, a visdo mais conservadora desse mito, que aponta a
importancia do branco europeu colonizador, para enfatizar a contribui¢do cultural
do popular sob a figura do “nordestino do couro e das latas vazias”, dos “habitantes
das vilas”, “do negro e do indio”, porém enfatizando seu aspecto pratico.

O discurso de Lina é permeado por expressdes que apontam para uma
concepgao que atribui qualidades inerentes a produgdo popular. Como ja
apontamos, a aproximacao que faz a essa cultura chega a ter um tom primitivista.
Um artigo da revista Habitat, por exemplo, publicado sob sua direcdo e de autoria
de Carlos Cortese Caldas, descreve a constante evolu¢do dos indios Carajas
comparando-os a “Picassos de tanga”.

Podemos imaginar que para conseguir defender sua abordagem renovada
do popular, como producdo util para um outro projeto de nagao, Lina teve que
recorrer a discursos que ja estavam consolidados, como a heranga da cultura do
indio, a Histéria do Brasil, a importancia das raizes etc. Apesar de conservar
resquicios de certo conservadorismo, a tonica de seus textos recai nos aspectos
praticos dessa producdo.

Outro ponto é que a abrangéncia de seu enfoque estd vinculada a
necessidade de constante didlogo e negociacdo com as instancias politicas
envolvidas na realizacdo de seus projetos. Seu texto possivelmente carrega
ambivaléncias provenientes dessa condicdo. Lina buscava viabilizar seus objetivos e
se articulava com forgas politicas e governamentais como a Universidade da Bahia,
o Governo do Estado, a SUDENE ou Assis Chateaubriand. Podemos ainda lembrar da



atuacdo nesse mesmo periodo dos Centros Populares de Cultura (CPCs), as Ligas
Camponesas e a Unido Nacional dos Estudantes (UNE).

Embora recorrente na evolugdo do modernismo brasileiro, a relacdo
estabelecida entre Lina e a cultura popular tinha caracteristicas préprias,
diferenciando-se da producdo anterior e posterior. Mantinha, porém, o horizonte
da sintese (no sentido de Schwarz) entre “arte popular” e “arte erudita” como
possibilidade de superacdo do atraso.

Para Recaman (2009, p.18), uma diferenca na atuacdo de Lina é o interesse
voltado ndo a cultura popular do passado (como o modelo da casa da tradicdo
colonial presente em Lucio Costa, afinado a célula corbusiana), mas a do presente,
que resistia a degradacao industrial e a industria cultural. Ou, como ela mesma
escreveu, buscava um caminho diferente da “consolagdo dos Gadgets” (SUZUKI,
1994, p.24).

Como lembra Rubino (RUBINO; GRINOVER, 2009, p.34), a relagdo com o
passado é um ponto discordante entre os pontos de vista de Lina e Lucio Costa.
Para Costa, na arquitetura colonial brasileira se encontrariam as chaves para a
arquitetura moderna, enquanto que para Lina, ela estaria na casa de pau-a-pique,
do seringueiro, na arquitetura vernacular:

Ainda que Lucio Costa ja tivesse ponderado em “Documentagdo
necessaria” que a “boa tradicao” que vinha da Colonia havia sido
transmitida e guardada nao pelo arquiteto, mas pelo homem
simples, temos ai uma mudanga radical de perspectiva. Esse
passado colonial era construido e guardado pelo [IPHAN,
instituicdo na qual Costa desempenhou papel crucial.

Retomando a distin¢do entre a “boa” e a “ma” tradicao feita pelo arquiteto
Lucio Costa, percebemos pontos dissonantes entre esses dois expoentes da
arquitetura brasileira. No conhecido texto “Documentacdo necessaria” (1938),
Costa faz a defesa do valor da casa simples como “obra de arquitetura” e elogia o
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saber vernacular informal dos mestres-construtores. Seu estudo permitiria aos
arquitetos modernos aproveitar a “licdo de sua experiéncia de mais de trezentos
anos”. Este texto termina com a recomendacdo de que “Cabe-nos agora recuperar
todo esse tempo perdido, estendendo a mado ao mestre-de-obras, sempre tdo
achincalhado, ao velho “portuga” de 1910, porque — digam o que quiserem — foi ele
qguem guardou, sozinho, a boa tradigdo”. (COSTA, 1938, grifo nosso). A “boa
tradicdo” dos saberes vernaculares seria, nesse sentido, capaz de imprimir
especificidades préprias a estética arquitetobnica moderna internacional.

Sob esse ponto de vista, a “boa” producdo popular para Lina Bo Bardi,
diferente da visdo representada por Costa, que se vinculou em meados dos anos
1930 ao Servigo do PatrimOnio Histdrico e Artistico Nacional, o SPHAN, onde
trabalharia até inicio dos anos 1970, apresenta uma conotacdo distinta que supera a
perspectiva modernista e se abre a outras.

O trabalho que valoriza é o “ndo-alienado”, a capacidade inventiva de
criagdo a partir dos materiais disponiveis. Lina estaria pensando o povo como
produtor de cultura. Podemos dizer, apesar de tal afirmacdo exigir cautela, que
tentava construir uma visdao “contra-hegemaonica” no sentido gramsciano sobre a
figura do “povo brasileiro”.

Se retomarmos o texto para a apresentacdo da exposicdo “Nordeste”, no
qual esses objetos sdo definidos como resultado da “procura desesperada e
raivosamente positiva de homens que ndo querem ser ‘demitidos’, que reclamam
seu direito a vida” (SUZUKI, 1994, p.35), podemos supor que o arquiteto visse nessa
produgdo, para além de outro rumo possivel para a industria, uma possibilidade de
emancipacdo politica. Buscaria modificar uma visdo ja sedimentada sobre o popular,
possivelmente a difundida pelo turismo e pelos meios de comunicagao de massa,
apoiada numa interpretagdo segundo os padrées “da subserviéncia”.

Se Lina se esforgcava em construir uma nova visao do “povo brasileiro”,
noutro sentido, ao colecionar, fotografar e expor os objetos populares, as escolhas
que opera seguem padroes modernos (os objetos privilegiados pela estética do
modernismo, de formas econdémicas, a producdo “Util e necessaria”). As relacGes



possiveis frente aos objetos remontam tanto as esculturas de Brancusi, as
composi¢oes da Bauhaus quanto ao modernismo vinculado de alguma forma ao
Primitivismo, esculturas africanas, mascaras negras, Cubismo e afins.

o pensamento de antonio gramsci e a produgao de lina bo bardi

Ndo é raro encontrarmos na bibliografia sobre Lina Bo Bardi a mencgdo de
sua referéncia aos conceitos elaborados pelo pensador italiano Antonio Gramsci. No
entanto, conforme Monteiro (2009), ainda ndo foi possivel verificar a extensdo
dessa influéncia, sendo somente viadvel afirmar que no periodo em que se aproxima
da producdo popular essas ideias eram amplamente discutidas pelos tedricos da
modernizacdo. Para Rossetti (2009), Lina se dividia entre as preocupacdes da
esquerda brasileira e os conceitos elaborados por Gramsci, entre eles, nacional-
popular e nacionalismo, o intelectual organico e a perspectiva politica da agdo
cultural.

Como vimos, desde cedo Lina esteve envolvida com as questées da
tradicdo, do desenho popular. Ja analisamos alguns dos textos que escreveu e
percebemos como sua abordagem é distinta diante da hegemonica. Investigar a
influéncia do pensamento de Gramsci ajuda a esclarecer as posturas adotadas por
Lina.

Sem sermos especialistas, nossa analise recobra os conceitos de Gramsci
através dos estudiosos da influéncia de seu pensamento na América Latina, como
Gruppi (1978), Dagnino (2000), Chaui (1984), Portantiero (1998) e Arico (1988). Para
0s mesmos, o entendimento do legado de Gramsci é complexo, pois seus escritos
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sdo esparsos e parte deles possui uma linguagem cifrada, uma vez que escreveu
parte de seus textos na condicdo de prisioneiro politico™.

Os “Cadernos do carcere”, seus escritos mais difundidos, foram redigidos
entre 1929-1935, enquanto Gramsci esteve preso na ltalia fascista. Gruppi (1978,
p.65-66) aponta varios fildes que orientaram a pesquisa dos “Cadernos”, tais como
o processo de formacdo do Estado italiano, a histéria dos intelectuais e suas
relacbes com as massas e a relacdo entre cultura e povo, sendo suas questdes
colocadas de modo concreto tendo em vista um objetivo politico preciso. Gramsci
era marxista e se referia a essa teoria como “filosofia da praxis” ou também, menos
indiretamente, como “materialismo histérico”. Para o autor, a questdo que norteia
os conceitos de Gramsci é a nocao de hegemonia, que emerge tanto nas questdes
ligadas ao poder e a cultura na Italia como nos processos que levam a construgdo da
dominacdo de uma classe especifica. A esse conceito estdo ligadas as outras
categorias, como sociedade civil, reforma intelectual e moral etc. Nosso interesse
concentra-se nos conceitos de “nacional”, “popular” e “nacional-popular”, os quais
consideramos fundamentais para compreendermos a recepg¢ado da obra gramsciana
por Lina Bo Bardi.

Nesse ponto devemos lembrar que a referéncia de Lina aos escritos de
Gramsci é bastante anterior ao periodo em que os mesmos sdo traduzidos e se
difundem no Brasil e na América Latina. Consta que Lina participou, inclusive, do
Partido Comunista italiano na Segunda Guerra, quando as obras de Gramsci eram
amplamente citadas pelo seu impacto no marxismo.

10 Conforme Aricod (1988, p.26-27), o contexto da difusio dos conceitos gramscianos esteve ligado
mais a origem politica que a académica. Na Argentina, nos anos 1950, teria inicialmente surgido numa
tentativa ndo explicita de renovagio e atualizagido tedrica do Partido Comunista. Algo similar teria
ocorrido com a introducio dos textos de Gramsci no Brasil, inicialmente com a traducio dos
“Cadernos do carcere”, no inicio dos anos 1960. Mais citada que conhecida, a obra de Gramsci teria
sido difundida no contexto dos regimes autoritarios, a partir de universidades e centros de ensino,
numa busca de através de seu pensamento analisar o dificil momento histérico (ARICO, 1988).



Da metade dos anos 1970 aos anos 1980 ocorreu o auge da influéncia desse
conjunto de ideias na América Latina. Seus escritos disseminaram-se por abrirem a
esquerda em crise a possibilidade de explorar novas dire¢es tedricas e politicas e
por oferecer referéncias para o exame das nossas especificidades histéricas, ainda
gue originalmente formuladas em relacdo a situacdo italiana (DAGNINO, 2000).
Teria contribuido, sobretudo, para a tentativa de compreensdo dos novos processos
politicos que se configuravam, cuja problematica estava ligada a democracia. Para
Dagnino (2000, p.69-70), esse ambiente teria alimentado uma forte énfase na
possibilidade revoluciondria da hegemonia “como projeto de transformacdo da
sociedade”; contudo, a ideia de democracia teria substituido a ideia de revolug¢do na
resisténcia da esquerda contra os regimes autoritarios no periodo posterior as
derrotas das estratégias de luta armada. A leitura predominante de Gramsci dentro
da esquerda da América Latina teria sublinhado a confluéncia de trés tendéncias
diferentes: “a critica renovadora do marxismo tradicional, a énfase na construcao
da democracia, com seu correlato fortalecimento da sociedade civil, e — nos
intersticios das duas — uma nova abordagem da relacdo entre cultura e politica”
(DAGNINO, 2000, p.69-70). Enquanto anteriormente se buscava a ‘politizacdo’ da
cultura, ou a insercdo de elementos de consciéncia de classe na cultura popular, a
cultura passava a ser entendida como “internamente constitutiva da politica”.
(DAGNINO, 2000, p.74).

Trés textos em que Lina aborda a questdo do nacional e do popular dao
pistas para nos acercarmos de sua proximidade aos conceitos gramscianos e
também de sua necessidade de revé-los diante do contexto brasileiro.

Em “Discurso sobre a significacdo da palavra artesanato”, Lina faz uma
referéncia direta aos conceitos de nacional e nacionalismo em Gramsci:

E aqui queremos ressaltar a distingao, feita por Antonio Gramsci,
entre NACIONAL e NACIONALISTA. Nacional ¢ diferente de
Nacionalista. Goethe era nacional alemao, Stendhal, nacional
francés, mas nem um nem outro foram nacionalistas. Nacionais
sao os valores reais de um Pais, ao passo que nacionalistas sao as
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atitudes politicas que visam impor certas particularidades de um
pais com todos os meios, as vezes com a violéncia. Nacionalistas
foram Hitler e Mussolini, a ultima guerra mundial foi provocada
pelos ufanismos nacionalistas. (SUZUKI, 1994, p. 17)

O conceito de nacional aparece de forma positiva na explanacdo de Lina,
seriam os “valores reais de um Pais”. No decorrer deste texto, Lina associa a
“estrutura coletivista” do trabalho artesanal as antigas corporagbes, muito
difundidas na Idade Média, porém o mesmo sobreviveria mais como “heranca de
oficio” que como parte viva de uma estrutura social. A citada distingdo entre
nacional e “nacionalista” surge no texto quando Lina condena o artesanato
originado de uma relagdo artificial entre donos e trabalhadores, em geral
estimulada em paises de regime ditatorial de base nacionalista, como ocorrera na
Italia fascista.

Por esse motivo o termo nacionalismo carregaria uma conota¢do tdo
negativa. Lembremos que Gramsci se posicionava contrariamente ao fascismo
italiano e buscava categorias que se distanciassem das concepg¢des dominantes.

Portantiero (1998) considera que a categoria nacional-popular tem papel
central na articulagdo do pensamento gramsciano, sendo uma “encruzilhada” para a
qual confluem muitos de seus conceitos fundamentais, como o de hegemonia.

A filésofa Marilena Chaui esteve envolvida com o tema da “cultura
popular”, pensando essa producdo e ajudando a interpretar a influéncia de Gramsci
na perspectiva politica e cultural da América Latina. Chaui (1984) observa as
dificuldades e interesses contidos na expressao “o nacional-popular”, comumente
convertida em nacionalismo cultural ou em populismo nacionalista. Ao mesmo
tempo, o vinculo entre o nacional e o Estado e entre o popular e as classes
dominadas parece tornar invidvel a “identidade nacional”, alvo dos projetos de
“cultura nacional-popular”.



O nlcleo do conceito seria a relacdo entre intelectuais e povo-nacdo
(massas), plano teoricamente polémico do marxismo. Para Gramsci, na cultura
italiana, povo e intelectuais sempre estiveram dissociados".

Quando Gramsci prop6s a expressao nacional-popular pretendia interpretar
0 nacional e o popular distintamente da hegemonia burguesa ou fascista. O
nacional significava a possibilidade de resgatar o passado histdrico-cultural italiano
como patriménio das classes populares: seria o passado resgatado pela consciéncia
e pelos sentimentos populares.

Em suas anadlises politicas, o popular foi tomado segundo determinacées
sociais e econdmicas da divisdo de classes. Porém, nas analises da cultura, ele
ganhava novos sentidos. Gramsci afirmava a existéncia de uma religido e uma moral
do povo, mais eficientes que as oficiais, distintas “por seu modo de conceber o
mundo e a vida, em contraste com a sociedade oficial” (CHAUI, 1984).

Criticando o cosmopolitismo dos intelectuais italianos, “artificial e
provinciano”, Gramsci teria observado a falta de uma literatura popular leiga na
Itdlia, que resultaria no gosto pela literatura popularesca estrangeira. Gramsci
considerava populares autores como Shakespeare, Goldoni, Tolstoi, Dostoievski,
Victor Hugo, Alexandre Dumas'. Para Chaui (1984, p. 17), nesta perspectiva, o
popular na cultura significaria a “transfiguracdo expressiva de realidades vividas,

I'l Portantiero (1988, p.48) cita um fragmento em que Gramsci comenta o fato de em algumas linguas
‘nacional’ e ‘popular’ serem sinénimos, na lItdlia, porém, o termo nacional teria um significado muito
restrito ideologicamente e nio coincidente com o de popular, uma vez que os intelectuais estariam
distantes do povo, ou da nagdo, mas ligados a uma tradi¢ao de casta que nunca teria sido quebrada por
um forte movimento nacional ou popular vindo a partir de baixo.

12 O popular seria ainda multifacetado, possuindo simultaneos significados, entre eles, a sensibilidade
capaz de ligar-se aos sentimentos populares e exprimi-los artisticamente, ainda que o valor artistico da
obra fosse contestavel, como o melodrama e o folhetim, considerados por Gramsci um estimulo ao
sonhar acordado como forma de compensagio das misérias reais.
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conhecidas, reconheciveis e identificaveis, cuja interpretacdo pelo artista e pelo
povo coincidem”. Essa transfiguracao poderia tanto ser feita pelos intelectuais que
se identificam com o povo, como pelos “intelectuais organicos”, saidos do préprio
povo (CHAUI, 1984).

Retomando a posicdao de Lina, no texto em que avalia o periodo em que
atua em Salvador, “Um balanco dezesseis anos depois”, revé o papel do design
diante da abrupta industrializacdo pela qual passou o pais. Em determinado ponto
do texto, pede um reexame da histéria recente do Brasil, “o balanco da civilizacdo
brasileira “popular” é necessario”, visto ndo pelo lado do folclore, “sempre
paternalisticamente amparado pela cultura elevada”, mas pelo lado do “balango
participante”. Escreve:

E o Aleijjadinho e a cultura brasileira antes da Missdo Francesa. E o
nordestino do couro e das latas vazias, é o habitante das vilas, é o
negro e o indio. Uma massa que inventa, que traz uma contribuicdao
indigesta, seca, dura de digerir. (SUZUKI, 1994, p. |2, grifo nosso)

J4 mencionamos que haveria para Lina uma cultura genuinamente brasileira
anterior a Missao Francesa, mais relacionada ao negro e ao indio. O popular estaria
ligado aquele que trabalha (por necessidade) o couro ou os materiais rejeitados, “as
latas vazias”, emergindo como producdo vinculada a caréncia material (ainda que o
popular estivesse relacionado ao mito de origem do pais, o que constitui a parte
mais conservadora de seu texto).

Nesse ponto podemos perguntar quem, para Lina, é o sujeito produtor
desses objetos? Quem é caracterizado como “povo”? Ja vimos que a producdo
considerada positiva é a “da autonomia”, porém o trecho citado acima aponta para
a questdo do vinculo entre o popular e as narrativas histdricas de origem. “Por que
0 nordeste?” também é um texto de revisdo. Nele, além da critica ao
desenvolvimento dependente, nota-se uma aguda consciéncia da situacdo cultural
do pais apds uma década e meia de regime militar: “Hoje, no balango da faléncia
cultural, [...], é preciso aceitar a verdade” (SUZUKI, 1994, p.20): a cultura popular
poderia embasar o desenvolvimento de um pais:



Nem todas as culturas sao “ricas”’, nem todas sao herdeiras
diretas de grandes sedimentagdes. Cavocar profundamente numa
civilizagdo, a mais simples, a mais pobre, chegar até suas raizes
populares é compreender a histéria de um Pais. E um Pais em cuja
base esta a cultura do Povo é um Pais de enormes possibilidades.
(SUZUKI, 1994, p. 20, grifo nosso)

Podemos supor que Lina buscasse um “popular” livre de idealiza¢ées e util
ao desenvolvimento do pais, por isso tenha recorrido em diversos textos a negacao
do folclore como produgado subserviente a interesses externos ao préprio povo.

Lina indica o que seria uma possibilidade aberta ao pais através de seu
encontro com as raizes populares:

Procurar com atengio as bases culturais de um Pais, (sejam quais
forem: pobres, miseras, populares) quando reais, nio significa
conservar as formas e os materiais, significa avaliar as
possibilidades criativas originais. Os materiais modernos e os
modernos sistemas de produgio tomarao depois o lugar dos
meios primitivos, conservando, nao as formas, mas a estrutura
profunda daquelas possibilidades. (SUZUKI, 1994, p. 21)

Os materiais e sistemas modernos substituiriam os meios primitivos, porém
conservar-se-ia “a estrutura profunda daquelas possibilidades”. Haveria um legado
vindo do “primitivo” util a modernidade. Ainda um pouco mais adiante em seu
texto ha um paragrafo que aponta para um posicionamento (ou uma revisao):

O Desenho Industrial e a Arquitetura de um Pais baseados no
nada sio nada. Num Pais que, sobre uma pseudo-arquitetura
mais especulagdo-da-construgao, sobre um “Pseudo-Industrial
Design”, desfralda um pressuposto ingresso no convivio das
grandes nagdes, essa notas querem ser um repensamento, nao
apenas para quem conhece o caminho, mas também para quem,
em boa fé, pensou que o caminho aparentemente mais facil fosse
o caminho valido (SUZUKI, 1994, p. 24)
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Lina reivindica a participacdo da producdo popular no processo de
modernizacao e de industrializacdo do pais, que mantinha, contudo, as anteriores
estruturas. Critica a importacdo de um modelo internacional de modernizagdo
(estranho a nossa realidade), o qual gera dependéncia.

Cabe-nos perguntar o propdsito que Lina tinha em mente ao almejar
especificamente o “resgate histérico”, por que queria “cavocar” até atingir as
profundas “raizes populares”. Os projetos de expografia e textos que escrevera
sobre a producdo popular ddo alguns indicios, mas o entendimento se completa
apenas com a analise do seu projeto para a Escola de Desenho Industrial e
Artesanato, formulado em 1963.

Seu ultimo projeto realizado em Salvador é tido como sintese de seus
objetivos em relacdo a producdo popular (PEREIRA, 2008). A Escola de Desenho
Industrial e Artesanato se fundamentaria no aprendizado estabelecido entre alunos
de engenharia ou arquitetura e mestres artesdaos. Os primeiros ensinariam seus
conhecimentos tedricos aos ultimos, e, estes, seus conhecimentos praticos aos
primeiros, visando a producdo de objetos-tipo para a industria. O aprendizado se
estabeleceria pelo contato e troca de experiéncias entre ambos™.

Pereira (2008) apresenta o documento intitulado “Projeto para Escola de
Artesanato — dados informativos sobre o conjunto arquitetonico do Solar do Unhao
e as atuais atividades do MAMB e MAP Unhao”, encontrado nos arquivos do MAM-
BA com data provavel de 1963. O documento descreve, no formato de relatdrio
técnico, o projeto para o conjunto do Unhdo. Inicialmente descreve as areas do
conjunto arquiteténico do Solar e discrimina as atividades em projeto e em

13 Ao dirigir o Museu de Arte Moderna da Bahia, em 1960, Lina vislumbrou a publicagio de um
periddico com a fungdo de questionar habitos e costumes da sociedade baiana. Junto com a noticia do
periddico, divulgou-se a intengdo de se fazer em Salvador uma “Universidade Popular”, a qual Pereira
(2008, p.154) caracteriza como uma antecipagao ao projeto de criagio da Escola de Desenho
Industrial: “propostas que podem ser entendidas como consequéncia da forma de Lina entender a
cultura em seu aspecto vivo e dindmico”.



desenvolvimento. Entre as areas, descreve um galpdo onde funciona o CETA,
“Centro de Estudos e Trabalho Artezanal”, “que conta com oficinas para mestres
artesdos e seus aprendizes” (BARDI, 19637 apud PEREIRA, 2008, p.242).

Como finalidade da “Escola industrial para projetistas e mestres de oficio”,
Lina propde a eliminagdo da fratura Projeto-Execugao no campo do Desenho
Industrial, “visando eliminar o carater anonimo e aviltador do trabalho de execucdo
manual, comparado ao excessivo intelectualismo despido de qualquer ligacdo
diretamente pratica, do trabalho de proje¢do” (BARDI, 1963? In PEREIRA, 2008,
p.244)".

Para Lina, seria invidvel a criacdo de uma escola voltada estritamente ao
desenho industrial, dada a fase inicial da industrializacdo do pais e seria necessdrio
o conhecimento da atividade artesanal em suas possibilidades econémicas e seus
valores culturais que “devem estar na base da futura formacdo estética do futuro
desenho industrial nacional” (BARDI, 19637 In: PEREIRA, 2008, p.245).

Nas oficinas seriam executados os objetos projetados na Escola. “Trabalho
feito em equipe pelos estudantes mestres e pelos estudantes projetistas.” (BARDI,
1963? In: PEREIRA, 2008, p.247). Os mestres de oficio frequentariam aulas de
Desenho e de Histéria da Arte e estaria programada para cada dois anos uma
exposicdo, ligada a Bienal do MAMB, de objetos “padrdao” para a industria.

Ao final do tdpico Lina resume:

14 Para exemplificar, Lina cita as etapas da construgdo de uma cadeira. O projetista estaria distante da
materialidade do seu objeto, que resultaria “sem ligagdo histérica com uma tradi¢ao”. De outro lado, o
executor, “o operario anénimo”, cujo trabalho seria “uma mecanica avulsa de qualquer dignidade”. Por
isso, defende que é “imprescindivel, implantar sobre uma realidade pratica uma efetiva colaboragio
projeto-execugao, a atividade que se anuncia como a marcante na nossa civilizagdo: a produgao de
Arte ligada a vida pratica: o Artesanato transformado em Industrial Design” (BARDI, 1963? In:
PEREIRA, 2008, p.245).
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O objetivo desta Escola ¢ principalmente a formagao de mestre de
oficio em processo dos instrumentos culturais para poder
colaborar com os projetistas Engenheiros, Arquitetos e demais
técnicos da Moderna Arquitetura e Arte Industrial, e vice-versa,
eliminando a fratura Projeto-Execu¢io que pde em
compartimento estanque projetista e operario. A Escola se
propoe também experimentar um sistema de cultura pratica
direta e rapida, técnica também na parte artistica e critico-literaria,
no sentido da eliminagio imediata de todo o aneddtico e
sentimentalmente indtili a vida de hoje. Quer também
experimentar construir sobre bases técnicas e praticas uma ética
sentimental e poética, nova, nao mais ligada aos velhos problemas
idealisticos e espirituais. Naturalmente dentro dos limites das
profissdes a que a Escola se dedica. (BARDI, 19637 In: PEREIRA,
2008, p.247).

As aulas seriam compostas por disciplinas das dreas técnicas de Desenho
ministradas por estudantes de Engenharia e Arquitetura, haveria o ensino de
desenho a mao livre, Historia da Arte, Artes Plasticas, Arquitetura e Artesanato,
Teatro, Musica e Literatura. Seriam oferecidas 20 vagas para mestres de oficio e 20
vagas para projetistas e explorados os seguintes materiais: “ferro, metais nao-
ferrosos, madeira, barro, vidros e cristais, pedras preciosas” e as disciplinas
ministradas: “Cultura Histérico Artistica, Desenho Técnico, Projeta¢do”, sendo a
ultima relativa ao desenho de representacdo a mao livre.

A Escola de Desenho Industrial seria, na pratica, uma versao brasileira das
escolas modernas europeias, adaptadas a realidade local. Da referéncias as escolas
alemas Bauhaus e Ulm, Lina assinalou a necessidade de eliminar a “Utopia” e a
“Metafisica”, “inateis a um pais jovem”.



No entanto, diante das lacunas do projeto, permanecem duvidas em relagdo
a forma através da qual tais saberes se fundiriam. Outra observacado recai sobre o
carater da incorporacdo dessa producdo a industria. No entendimento da prdpria
Lina, a produgcdo “pré-artesanal”, vinculada a miséria, tenderia a desaparecer
quando essa condicao fosse superada. Escreveu:

No Nordeste existe, se queremos continuar a usar a palavra
artesanato, um pré-artesanato, sendo a produgiao nordestina
extremamente rudimentar. A estrutura familiar de algumas
produgdes como, por exemplo, as rendeiras do Ceara ou os
ceramistas de Pernambuco, podem ter uma aparéncia artesanal,
mas sao grupos isolados, ocasionais, obrigados pela miséria a este
tipo de trabalho, que desapareceria logo com a necessaria
elevagao das rendas do trabalho rural. (SUZUKI, 1994, p. 26-28)

Iy

Como opcdo a "pseudo arquitetura” e ao “pseudo industrial design” haveria
outro caminho. A prépria Lina avaliou que nos anos 1950 e 1960 um “grupo de
muitos” comecou a procurar um “caminho pobre”, diferente da “consola¢do dos
Gadgets” (SUZUKI, 1994, p.24).

Para Rossetti (2009), Lina tentou resolver no Brasil um problema de matriz
cultural externa: sua referéncia seria o desenho industrial italiano e a nova
producdo deveria estar concentrada em pequenas industrias, como ocorreu na
industrializacdo da Italia.

Lina pensa a possibilidade de constru¢gdo de um “desenho industrial
brasileiro” a partir das relagdes de produc¢do, de uma adaptac¢do (e participacdo
popular) a realidade do capitalismo industrial.

A filiagdo de Lina Bo Bardi ao pensamento de Antonio Gramsci se evidencia
nitidamente na proposta para a Escola de Desenho Industrial e Artesanato (EDI), na
qual Lina tenta lidar com as possibilidades daquele momento histdrico, de brusca
industrializacdo e procurava inserir a producdao popular nesse processo como
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maneira de aproveitar a capacidade criativa e perpetuar conhecimentos
vernaculares fadados ao desaparecimento.

O escultor Mario Cravo, em entrevista concedida a Pereira (2007, p. 199),
interpreta: “o conceito é que se vai desaparecer, se essas manifestacdes populares
tém que desaparecer, por que nao aproveitamos de alguma forma e assassinamo-
as? [...] E entdo, de certa forma, trazer esses mestres para a cidade foi uma maneira
de sacrifica-los”. Mario Cravo, nessas palavras, atenta para a possibilidade do
carater exclusivamente simbdlico da incorporacdo desses saberes. No entanto, tal
fusdo dar-se-ia num sentido de permanente resisténcia™.

A proposta do “assassinato organizado do popular” nas palavras de Mario
Cravo permitiria uma forma de libertacdo das condi¢cbes impostas pela caréncia
material e incorporacdo de saberes tradicionais ao desenvolvimento industrial, o
qual Lina apoiava.

J4 vimos que para Gramsci o conceito de nacional-popular esta relacionado
a construcdo da hegemonia, que operaria no sentido de uma dire¢do cultural e
também no sentido de uma direcdo politica. Hegemonia constituiria a visdo de
mundo existente, a maneira como nos representamos e como entendemos os
conceitos e fatos que nos cercam. Nas palavras de Gramsci, a construcdo de

I”

hegemonia requer “a obtencdo de uma unidade “cultural-social” mediante a qual

uma multiplicidade de vontades dispersas, com objetivos heterogéneos, sdo

I5 Outro ponto é que por volta dessa época, marcada pela necessidade de construgio de uma
representagdo hegeménica do popular, parece ganhar corpo um conjunto de produgdes, mais ou
menos contemporaneas, que tratam de expressoes nordestinas como expressdes do proprio povo
brasileiro, como os filmes cinema-novistas “Vidas Secas” (1963) de Nelson Pereira dos Santos e “Deus
e o Diabo na Terra do Sol” (1964) de Glauber Rocha. Neles aparecem de forma destacada e afinada a
dura linguagem do filme elementos similares aos que Lina recolhe e expoe, como a roupa de vaqueiro,
objetos de montaria etc. Um pouco mais tarde, em 1966, Maria Bethania apresenta a musica “Carcara”
de Jodo do Vale no show Opinidao no Rio de Janeiro. Em 1960 encena-se “Morte e Vida Severina” no
Teatro Experimental Cacilda Becker, para a qual o arquiteto Flavio Império realiza cenarios e figurinos
com materiais descartados.



soldadas juntas com um objetivo Unico, com base numa mesma e comum
concepcao de mundo”. No entanto, esse complexo conjunto de ideias também
propiciaria o surgimento de uma contra-hegemonia por parte daqueles que
resistissem a interiorizacdo desta cultura dominante.

Distinta de governo (o dominium como instituicdo politica, e até como uso
da forga) e de ideologia (sistema abstrato e invertido de representagdes, normas,
valores e crengas dominantes). Conforme Chaui (1984, p.19), a hegemonia nao seria
uma forma de controle sécio-politico nem de manipulacdo, mas uma “direcao
geral” (politica e cultural) da sociedade:

Um conjunto de praticas, idéias, significagdes e valores que se
confirmam uns aos outros e constituem o sentido global da
realidade para todos os membros de uma sociedade, sentido
experimentado como absoluto, Uunico e irrefutavel porque
interiorizado e invisivel como o ar que se respira. Sob essa
perspectiva, hegemonia é sinbnimo de cultura em sentido amplo e
sobretudo de cultura em sociedades de classes. (CHAUI, 1984, p. 19)

O conceito significaria o que Gramsci denominou como “visdo de mundo”,
ou a maneira através da qual os sujeitos sociais se representam, como interpretam
acontecimentos, suas nog¢des de espago, tempo, trabalho e lazer, dominagdo e
liberdade, possivel e impossivel, necessario e contingente e instituicdes sociais e
politicas, “cujas balizas invisiveis sdo fincadas no solo histdrico pela classe
dominante de uma sociedade” (CHAUI, 1984, p. 19).

Embora Lina faca referéncia as categorias de Gramsci, foi preciso lidar com
as especificidades do pais e do particular momento histérico. Lina esteve atenta ao
carater produtivo do popular, mas foi sensivel as complexas for¢as que mobilizavam
esforgos para a concretizagdao de uma modernizacao dependente. Naquele periodo,
possivelmente Lina compartilhasse as esperangas comuns numa reviravolta politica.
Buscava viabilizar seus projetos e por isso se articulava com forcas politicas e
governamentais. Ao mesmo tempo tomava conta do debate publico o papel politico
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do povo. Podemos lembrar da atuagao dos Centros Populares de Cultura (CPCs), as
Ligas Camponesas, a Unido Nacional dos Estudantes (UNE), que atuavam nesse
mesmo periodo e que tomavam a cultura popular como expressdo de identidade
nacional e como linguagem adequada aos fins de luta politica®®.

Ao seu modo Lina incorporou os ideais de participacdo vindos do projeto
nacional-popular, uma vez que vislumbrava a participagdo popular no processo de
modernizacdo do pais — seus textos sdo permeados por expressdes como “povo
ativo”, “balanco participante”, “a verdadeira liberdade sé pode ser coletiva”, as
quais atestam essa vontade.

Retomando o inicio de nossa discussdao, enquanto a producdo cultural do
periodo se polarizava entre tendéncias tdo distintas quanto, por exemplo, o Projeto
Construtivo e o Projeto Nacional-popular, que oscilavam entre a construcdo de uma
arte vinculada a modernizacdo e a sua subordinacdo a mobilizacdo social, Lina,
como vimos no projeto para a Escola de Desenho Industrial, pensava a producgdo de
arte ligada a vida pratica, “o Artesanato transformado em Industrial Design”. O
Design é o instrumento de esperanca, de mudanca. Desde que o povo participasse
efetivamente da passagem de pais agrdrio para modernizado.

O caminho seria a construgao de um desenvolvimento industrial baseado na
heranca cultural do pais. Lina pode pensar essa alternativa pela concepg¢do de
cultura atrelada a de politica, herdada do pensamento de Gramsci. Ao propor a EDI,
queria superar a dependéncia econémica (por isso também cultural e politica),
vislumbrando alcancgar a construcdo de uma “contra hegemonia”, a qual conduziria
ao desenvolvimento autébnomo, mais participativo e igualitario.

16 Ao iluminar a produgao popular, Lina cumpriria o papel do intelectual teorizado por Gramsci. O
pensador propoe ao partido comunista a tarefa de construir o ainda inexistente nexo entre
intelectuais e massas, entre uma cultura laica, moderna e cientifica, e uma cultura popular,
desorganizada e contraditéria por aglomerar, citando Lina, de maneira “indigesta”, diferentes
concepgoes de mundo. Essa massa necessitaria da intervengio para se organizar e se distinguir, para
romper com a hegemonia dominante.



No ano seguinte Lina foi levada a deixar Salvador por forca da Ditadura®’.
Em “Cinco anos entre os ‘brancos’”, descreve sua passagem por Salvador como um
conjunto de ac¢les e “sonhos coletivos”, que envolviam pessoas vindas da
Universidade, artistas e intelectuais da Bahia e de outros estados do Nordeste, e
gue buscavam a construcdo de novos valores culturais para o pais.

O golpe de 1964 po6s fim a essas “esperangas coletivas”. Embora Lina
teorizasse e agisse em func¢do do desenvolvimento do pais, ndo fazia parte de sua
pauta as questdes que a Ditadura recuperava, especialmente as relacionadas as
questdes da “identidade nacional”.

Apesar de retomar alguns aspectos “primitivistas”, Lina cria um olhar
diferente sobre a arquitetura e os objetos populares. Neles, inusitadamente destaca
seus aspectos construtivos, cuja esséncia poderia embasar uma alternativa ao
desenvolvimento dependente do pais. Essa forma de olhar para a producdo popular
encontrard rebatimentos na produgao de Lygia Pape e Hélio Oiticica em torno dos
anos 1960. Esses artistas mantém o mesmo olhar, no entanto, voltam-se a um
projeto distinto. Na verdade tém como que um “programa” estético baseado na
producdo popular.

17 Um artigo do arquiteto e historiador Bruno Zevi relembra o cancelamento da exposi¢ao “Nordeste
do Brasil”, quando ja se encontrava em curso o regime militar, as vésperas de sua inauguragdo em
Roma: “Generais e seus embaixadores tanto vetam a exposi¢do de arte popular quanto a de Brasilia.
Sdo argumentos muito perigosos, subversivos, porque, de formas opostas, referem-se ao interior
faminto do continente, a realidade do Pais e a sua realidade, da miséria e da cultura, generais e
embaixadores perdem a cabega, desafiam o ridiculo e, por fim, proibem insensatamente uma
exposicao” (ZEVI, 1965 apud PEREIRA, 2008, p.212).
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Carrancas do Rio Sao Francisco
Fotos: Armin Guthmann

Fonte: SUZUKI, 1994, p.27 e p.28



Primeiro andar da Exposicdo Nordeste (1963) (a esquerda)
Estante com ex-votos (a direita)

Fotos: Armin Guthmann

Fonte: SUZUKI, 1994, p.41 e p.38
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Piloes de madeira, andar térreo da Exposicao Nordeste (1963) (a esquerda)
Foto: Armin Guthmann

Bonecas de pano (a direita)

Foto: Arquivo Lina Bo Bardi

Fonte: SUZUKI, 1994, p.39 e p.33
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Jogo de utensilios domésticos de madeira (a esquerda)
Foto: Arquivo Lina Bo Bardi

Colcha de retalhos (a direita)

Foto: Armin Guthmann

Fonte: SUZUKI, 1994, p.30 e p.31
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Exposicio “Fragmentos: artefatos populares, o olhar de Lina Bo Bardi”
Centro Cultural Solar Ferrao, Salvador, 2009
Fotos da autora



Exposicdo “Fragmentos: artefatos populares, o olhar de Lina Bo Bardi”
Centro Cultural Solar Ferrao, Salvador, 2009
Fotos da autora
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Cartaz da exposi¢ao Nordeste (1963) (a esquerda)
Bule feito de lata de manteiga (a direita)

Fotos: Arquivo Lina Bo Bardi

Fonte: SUZUKI, 1994, p.34 e p.37



Balde feito de pneu de caminhdo (a esquerda)

Foto: Luiz Hossaka

Lamparina (fifo) feita de folha de flandres e limpada queimada (2 direita)
Foto: Arquivo Lina Bo Bardi

Fonte: SUZUKI, 1994, p.61 e p.56
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participagao e vanguarda nos anos 1960

J& vimos como simultaneamente ao apogeu do projeto nacional-
desenvolvimentista (a época da construcdo de Brasilia, exemplo paradigmatico)
comega a emergir um conjunto de criticas, que configuram outro projeto possivel
de desenvolvimento nacional, o chamado “nacional-popular”. Junto a grande
mobilizacdo social do inicio dos 1960, uma decisiva virada politica passa a ser
encarada como algo dentro do horizonte possivel. Ndo tarda para esse novo
posicionamento repercutir no debate e na produgdo de cultura.

Mesmo dentro do campo do Projeto Construtivo Brasileiro, essa inflexdo
tem efeitos contundentes: Ferreira Gullar se desvincula desta vanguarda artistica
em favor de uma atuacao direta, na linha do CPC, visando a conscientizacdo politica
das massas.

Nessa época, a participacdao do espectador na obra de arte, iniciada nas
propostas neoconcretas, se expandira até atingir um estado em que era essencial
um envolvimento ativo. Dentro desta experimentag¢do, o morro oferece um campo
novo para o desenvolvimento dessa pesquisa. Sua “descoberta” colaborou para as
experimentacdes e a formulagdo de uma renovagdo estética. E relevante o fato de
que nas leituras da arquitetura da favela presentes tanto na disserta¢do de Lygia
Pape, “Catiti catiti, na terra dos brasis” (1980), quanto nos textos de Oiticica, surjam
termos associados as pesquisas do neoconcretismo, como a “primitividade
construtiva popular”, o “tropismo construtivo” e a metafora da fita de Moebius, tao
importante para descrever a continuidade entre interior e exterior das habita¢Ges, a
reversibilidade de espacos e a presenca estrutural da cor.

A aproximacdo desta dupla de artistas plasticos a “favela” difere-se em
varios sentidos do projeto “gramsciano” de Lina Bo Bardi para a cultura popular. Se
Lina estava empenhada na realizagdo de um projeto mais amplo visando a
modernizag¢do, numa época em que se pregava a alianca entre burguesia nacional e
setores populares em busca da emancipa¢do e do desenvolvimento nacional, a
dupla proveniente da neovanguarda neoconcreta buscava distintas respostas ao
“subir o morro”.

capitulo 2

o “carater
parangole” e os
“quartos-tudo’, a
descoberta da
cultura do morro
por lygia pape e
hélio oiticica nos
anos 1960



Enquanto no contexto politico-cultural do periodo emergiam variadas
propostas de participacdo, as proposicdes de Oiticica e Pape se apresentam
descoladas, para além dos limites desse projeto. O interesse e certa idealizagdo da
produgdo popular sdo retomados por esses artistas, porém sob outro viés. Alguns
aspectos se repetem, como a valorizacdo feita por Lina aos aspectos construtivos da
producdo popular, porém outros, distintos, despontam. Pape e Oiticica tomam
outras dire¢cdes no desenvolver de suas trajetdrias.

“sou a mangueira”

Numa fotografia muito difundida, o menino Mosquito, da Mangueira, veste
o “Parangolé P10 capa 6” (1965) enquanto danca em frente ao “Bdlide Vidro 5
Homenagem a Mondrian” (1965). Diferentemente das primeiras fotos dos
“Parangolés”, nas quais os passistas dangam em jardins, pragas, em meio ao verde
ou no ambiente do morro, para essa jun¢do de obras, Oiticica escolhe a cidade.
Numa luz que indica ndo ser mais dia e ainda ndo ser noite, Mosquito se desenvolve
dangando com a capa na qual se |1é “Sou o mascote do Parangolé o Mosquito do
samba”. Ao fundo uma avenida onde se vé prédios altos mesclados a casardes
tradicionais. Entre os carros estacionados na rua asfaltada ha diversos Fuscas;
pedras portuguesas revestem a calcada: os pés de Mosquito estdo descalgos.

Para além de registrar o momento de ativacdo de um “Bélide” e de um
“Parangolé”, a foto retrata um menino pobre sambando na cidade, no espaco
publico. Essa imagem marcante inusitadamente revela alguns niveis das
preocupagdes de Oiticica nesse especial momento de mudancgas, em que arranha-
céus se mesclam a casarbes: de um lado a vontade de renovar os parametros
convencionais da fruicdo estética e, de outro, o interesse pelo popular mesclado ao
interesse pelo cotidiano urbano.
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Segundo consta, Oiticica foi levado pela primeira vez ao Morro da
Mangueira em 1963 pelo escultor Jackson Ribeiro, que fora chamado para pintar
carros alegéricos (Jacques, 2001). Esse encontro com a Mangueira sera decisivo

para a producdao de HO daquele periodo e, de forma geral, para um tipo de revisdo
qgue fez de sua producgdo. Oiticica se entregou de corpo e alma a experiéncia da
cultura do morro, la fez amigos, frequentou os ambientes, inclusive os mais “barra
pesada”, aprendeu a sambar e se tornou passista da Escola de Samba da
Mangueira.

Algumas obras desse periodo foram marcantes e chamaram nossa atengao:
com os “Bélides” HO deu inicio a ideia de participacdo ativa, que encontrara
diferentes desdobramentos em sua trajetdria, os “Parangolés” marcaram a
expansdo da obra para o meio urbano e o ambiente “Tropicdlia”, de maneira
particular, recoloca em debate a questdo da identidade nacional. Analisaremos
essas propostas juntamente aos textos que HO escreveu sobre elas.

Os “Bélides” (1963) foram criados a partir da apropriacdo de objetos
cotidianos como potes de vidro, telas de metal, caixas de diversos materiais, sacos,
latas etc. e serviam para conter materiais como areia, pigmentos, terra, pedras,
conchas moidas, dgua e outros materiais de modo a provocar, por meio do seu
manuseio, uma experiéncia renovada das cores e das sensagoes. Eles requeriam a
atitude de desvenda-los, abrindo gavetas, olhando através de frestas, mexendo em
telas, fucando para descobrir o que poderia ser revelado. E a essa ideia que seu
nome remete: um asteroide que se expande explosivamente ao entrar noutra
atmosfera.

De varias maneiras Oiticica descreveu a proposta, como por exemplo
guando afirma que:

Os Bolides eram caixas e vidros. Umas caixas como se fosse a
materializagdo do pigmento. Era a cor pigmentaria e tinha sempre
textura. Eram coisas manipulaveis, que vocé podia mexer. [...]
Eram pegas manipulaveis de cor, que vocé tinha que olhar por
buracos, olhar através de frestas cores mais fortes, que se



escondiam, umas por dentro das outras [..] espagos poético-
tacteis e pigmentares de contengao. (OITICICA, 1980, p.189 apud
FAVARETTO, 2000, p.91)

Esses experimentos também foram descritos por Mario Pedrosa:

[...] o contraste simultineo das cores passa a contrastes sucessivos
do contato, da friccao entre solido e liquido, quente e frio, liso e
rigoroso, aspero e macio, poroso e consistente. Dentro das caixas
saem telas rugosas e coloridas, como entranhas, gavetas se
enchem de po, e depois sdo os vidros nos primeiros dos quais ele
reduziu a cor a puro pigmento. Os materiais mais diversos se
sucedem, tijolo amassado, zarcio, terra, pigmentos, plasticos,
telas, carvao, agua, anilina, conchas trituradas. [...]

Assim ele deu a volta toda ao circulo da gama sensorial-tactil,
motora. A ambiéncia é de saturagio virtual, sensorial. (PEDROSA,
1981, p.208 apud FAVARETTO, 2000, p.103)

Os “Bolides” marcam a entrada definitiva da participacdo do publico nas
proposi¢des de HO. A “participagdo”, que no projeto nacional-popular se pensava e
se conformava especialmente como mobilizagdo social, encontra outra forma nesse
tipo de proposicado. Ela se da através do corpo, que passa a ocupar o lugar central
antes designado ao olho, a contemplacao visual.

Os “Bélides” provém da investigacdo de Oiticica sobre a cor e continuam a
exploracdo corpo/espaco iniciada durante o movimento neoconcreto. Porém,
naquele periodo, o foco de sua investigacao estava voltado ao tensionamento (e
ruptura) dos suportes modernos, como nos “Bilaterais” (1959), “Relevos Espaciais”
(1959) e “Nucleos” (1960), que ainda traziam a forte referéncia ao repertério formal
construtivo. Com os “Bdlides”, a cor passa a se relacionar a experiéncia tatil-
sensorial da obra, ou, nas palavras de HO, a construcdao de “espagos poético-
tacteis”. Nesse sentido, os “Bélides” sdo um salto. Um salto para dentro, rumo ao
interior da experiéncia individual.
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Tal evolugdo, ao mesmo tempo em que da prosseguimento as investigacdes

de HO, também marca o inicio de seu interesse pelo cotidiano urbano e seus

objetos. O “banal”, no sentido do que é exterior ao universo da arte, passa a fazer

parte do seu material de trabalho. Como aponta Favaretto (2000, p. 92) a

apropriacao de objetos feita por Oiticica se diferencia da colagem cubista, do ready-

made, do objet trouvé. O material que da condi¢Ges ao surgimento dos “Bdlides”,
ou, como nomeou, os “transobjetos”, foi descrito pela seguinte operacao:

O que fago ao transforma-lo (o objeto apropriado) numa obra nao
¢é a simples “lirificacao” do objeto, ou situa-lo fora do cotidiano,
mas incorpora-lo a uma idéia estética, fazé-lo parte da génese da
obra, tomando ele assim um carater transcendental, visto
participar de uma idéia universal sem perder a sua estrutura
anterior. Dai a designacdo de “transobjeto” adequada a
experiéncia. (OITICICA, 1986, p.63-65 apud FAVARETTO, 2000,
p.92)

Para Grubert (2006, p.58), ao incorporar objetos industrializados de baixo
custo presentes no cotidiano urbano, Oiticica mantinha quase inalterada a funcdo
pratica para a qual eles haviam sido projetados e produzidos, porém “subvertendo-
a e usando-a de forma inusitada”. Caixas, sacos e cubas de vidro continuariam
sendo recipientes; liquidos e pigmentos continuariam sendo usados como tais,
porém agora sem a “utilidade pratica” inicial. Na proposta de Qiticica, os materiais
convertiam-se em meios para a abertura a outro universo, sensivel.

Essa experiéncia propde outro comportamento diante dos objetos. Haveria
a possibilidade imanente de transformar objetos corriqueiros em “bdlides”.
Devolver ao corpo, a sensibilidade fisica, sensorial, uma poténcia que até entdo nado
havia sido ativada através das Artes Plasticas era o cerne dessas propostas'®.

18 Nossa anilise centra-se nos “Bolides” iniciais aos quais Oiticica chamou de “Bélides Vidro” e
“Bolides Caixa”. Num periodo posterior, por volta de 1967, HO realizou outra série da qual fazem
parte, por exemplo, o “Bdlide Saco Olfactico” (1969), “Bélide Saco Teu amor eu guardo aqui” (1967)



Embora os “Bdlides” dependam da apreensdo individual, particular, da
obra, existe por detrds um projeto para uma mudanca coletiva; para Oiticica,
seguindo a visdo preponderante sobre o papel da Arte, a transformacdo do mundo
se iniciava com a transformacdo do individuo. Além de vislumbrar a superacdo de
suportes e géneros artisticos, sua aposta era atingir uma nova postura existencial,
renovando a maneira de olhar os objetos e, por fim, o préprio mundo.

Embora somente anos mais tarde, em 1969, HO tenha formulado em “The
"9 que os “processos de arte”
poderiam interferir no comportamento dos individuos, podemos considerar os

Senses Pointing Towards a New Transformation

“Bdlides” inaugurais em relacdo a proposicdo de uma nova postura frente ao
mundo. No texto, Oiticica escreve:

O processo de deslocar o principal foco estético para longe das
chamadas artes “visuais” e a introducao, entao, de outros sentidos, nao
deve ser considerado ou olhado de um ponto de vista puramente
estético; € muito mais profundo; € um processo que, em seu sentido
mais extremo, se relaciona e propée uma possibilidade de novo
comportamento descondicionado: a consciéncia do comportamento como
chave fundamental para a evolugdo dos chamados processos de arte >
a consciéncia de uma totalidade, da relacdo individuo mundo como uma
agdo inteira, onde a idéia de valor nao esta relacionada a um “foco”
especifico: o evento esteticista anteriormente tomado como o “objeto
focal” [...]. (OITICICA, 1969 apud BRAGA, 2008, p.264, grifos nossos)*

e “Bolide Cama 1” (1968), os quais guardam certa proximidade com as propostas de Lygia Clark dessa
época, mais direcionadas a ressensualizagdo dos objetos ligada a um tipo de terapéutica.

19 Conforme Braga (2008, p.263-264), “The Senses Pointing Towards a New Transformation” foi
escrito por HO em 1969, enquanto ainda morava em Londres, para ser publicado na revista “Studio
International”. Minada essa possibilidade, Oiticica redige outra versido do texto, mais sintética, para ser
publicada no catalogo da exposi¢ao “Information” (1970), no MoMA de Nova lorque.

20 Tradugio da autora.
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Essa mudanca de comportamento a partir da proposta da arte seria o ponto

de partida para amplas mudancas, para além da arte. Conforme Braga (2008,

p.264), Oiticica ndo teria mencionado explicitamente a transformacgdo politica ou

social por compreender que o comportamento seria “como uma totalidade, em
analogia a juncdo de todos os sentidos em um ‘corpo de significacdes’.

A ideia de “descondicionar” comportamentos encontrara desdobramentos
no decorrer de toda trajetdria de HO, sob variados aspectos.

Os “Bélides” inauguram tais caracteristicas na producdo de HO, porém,
mantendo certa prefiguracao de “objetos de arte”: mesmo que tensionassem seus
espacos com suas concepgoes e praticas ainda podiam ser apresentados no interior
do chamado “cubo branco”, o dispositivo do museu ou galeria modernos.

Os “Parangolés”, propostas contemporaneas aos “Bodlides”, marcam de
maneira decisiva a ruptura com o espaco expositivo do museu. Se os “Bélides”
representaram a superagao de paradigmas construtivos e a entrada definitiva de HO
no campo experimental, o salto em direcdo ao interior, a (recuperacdo da)
sensibilidade individual, os “Parangolés”, que desenvolvem pontos que lhes sdo
imanentes, representam um salto para fora, em direcao a cidade, ao cotidiano
urbano, ao universo do coletivo.

Os “Parangolés” eram capas, tendas e estandartes, paramentos desenhados
para se modificarem, e com isso modificar o ambiente circundante quando usados
para dancar. Pode-se dizer que so se realizem plenamente a partir do evento que
geram. Nas palavras de Sperling (2008, p.120), “Sujeito e parangolé formam um
todo centrifugo, que extravasa para o externo, em limites fluidos desenhados pela
experiéncia”.

A superacdo da pintura e da escultura, dos suportes tradicionais da
representacao, encontra nos “Parangolés” outro desdobramento: atinge outro
patamar de envolvimento do publico através do corpo.



Ao mesmo tempo em que rompem com esquemas tradicionais de
representacdo, os “Parangolés” recuperam aspectos essenciais da tendéncia
construtiva da qual HO provinha. Se imaginarmos como capas e tendas dos
“Parangolés” foram “construidos” — seu “projeto”, seus moldes, como foram
costurados, como se sobrepdem, justapdem e se dobram —, percebemos uma
racionalidade quase arquitetOnica presente na estrutura montada com os recortes
de tecido, a qual deriva de um pensamento essencialmente construtivo. (Um deles,
por exemplo, “Parangolé P31 capa 24”, de 1972, embora de um periodo posterior,
se constituia de uma fita de Moebius feita de tecido).

No entanto, ao inserir a danca, HO promove uma verdadeira revolucdo
nesses principios construtivos. Dangar com os “Parangolés” modifica radicalmente a
estrutura das capas: recortes quadrados, faixas, retangulos costurados,
perpassados, se metamorfoseiam em manchas de cor, cores revelando cores,
organicamente redesenhadas pelos movimentos. Ao mesmo tempo em que recorria
a sintaxe construtiva, o “Parangolé” a alargava e superava.

Nesse sentido, o repertério da vanguarda construtiva (vinculada ao
funcionalismo) é redesenhado para outra sensibilizagdo do sujeito.

Em entrevista, Oiticica narrou a “descoberta” da palavra “Parangolé”:

Isso eu descobri na rua, essa palavra magica. Porque eu trabalhava
no Museu Nacional da Quinta, com meu pai, fazendo bibliografia.
Um dia, eu estava indo de onibus e na Praca da Bandeira havia um
mendigo que fez assim uma espécie de coisa mais linda do mundo:
uma espécie de construgao. No dia seguinte ja havia desaparecido.
Eram quatro postes, estacas de madeira de uns dois metros de
altura, que ele fez como se fossem vértices de retingulos no chao.
Era um terreno baldio, com um matinho, e tinha essa clareira que
o cara estancou e botou as paredes feitas de fio de barbante de
cima a baixo. Bem feitissimo. E havia um pedago de aniagem
pregado num desses barbantes, que dizia: “aqui € ...” e a Unica coi-
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sa que eu entendi, que estava escrito, era a palavra “Parangolé”. Ai
eu disse: E essa a palavra. (OITICICA, 1980 apud FAVARETTO,
2000, p.117)

Esse interesse por um outro tipo de “construcdo” norteia os principios
definidores do “Parangolé”. Em 1964, HO formula as “Bases fundamentais para uma

12

definicdo do ‘Parangolé’”. Segundo suas palavras, os “Parangolés” marcariam um
ponto crucial no desenvolvimento da “estrutura-cor no espago”, principalmente no

gue diz respeito a uma nova definicdo do “objeto plastico”:

Seria, pois, o “Parangolé” um buscar antes de mais nada estrutural
basico na constituicio do mundo dos objetos, a procura das raizes
da génese objetiva da obra, a plasmagao direta perceptiva da
mesma. Esse interesse, pois, pela primitividade construtiva popular
que sé acontece nas paisagens urbanas, suburbanas, rurais, etc.,
obras que revelam um nucleo construtivo primdrio, mas de um sentido
espacial definido, uma totalidade. [..] (OITICICA, 1964 in
CATALOGUE..., 2004, grifos nossos)

A descoberta de uma “primitividade construtiva popular” e de um “nucleo
construtivo primario” a estruturar a habitacdo do morro exemplifica o interesse de
HO por um tipo distinto de arquitetura. Para descrevé-la, HO se atém a aspectos
que ja haviam sido elaborados nas propostas neoconcretas. Descreve, por exemplo,
a permeabilidade e mutabilidade dos espacos:

O “achar” na paisagem do mundo urbano, rural etc. elementos
“Parangolé” esta também ai incluido como o “estabelecer relages
perceptivo-estruturais” do que cresce na trama estrutural do
“Parangolé” (que representa aqui o carater geral da estrutura-cor
no espaco ambiental) e o que é achado no mundo espacial
ambiental. Na arquitetura da “favela”, por exemplo, esta implicito
um carater “Parangolé”, tal a organicidade estrutural entre os



elementos que o constituem e a circulagdo interna e o
desmembramento externo dessas construgoes, nao ha passagens
bruscas do ‘quarto’ para a ‘sala’ ou ‘cozinha’, mas o essencial que
define cada parte que se liga a outra em continuidade.

Em “tabiques” de obras em construgao, por exemplo, se da o
mesmo, em outro plano. E assim em todos esses recantos e
construgoes populares, geralmente improvisados, que vemos
todos os dias. Também feiras, casas de mendigos, decoragoes
populares de festas juninas, religiosas, carnaval etc. Todas essas
relagées poder-se-iam chamar “imaginativo-estruturais”, ultra-
elasticas nas suas possibilidades e na relagao pluridimensional que
delas decorre entre “percepgao” e “imaginagao produtiva” (Kant),
ambas inseparaveis, alimentando-se mutuamente. (OITICICA,
1964 in CATALOGUE..., 2004)

Esses aspectos, comuns em leituras como as de Lina Bo Bardi e Lygia Pape
sobre a arquitetura popular, serdo definidores em suas propostas a partir de entao.

Existem leituras ja bastante consolidadas sobre esta etapa da producdo de
HO, como a que destaca a marcante transformacdo pela qual passou o artista apds
o contato com o Morro da Mangueira. Lygia Pape, num depoimento sobre o
periodo, descreveu as mudangas radicais pelas quais passou o jovem Oiticica, antes
“organizado”, “disciplinado”, ao entrar em contato com o “morro”:

Hélio era um jovem apolineo, até um pouco pedante, que
trabalhava com o seu pai na documentagao do Museu Nacional,
onde aprendeu uma metodologia: era muito organizado,
disciplinado [..] Em 1964, seu pai morreu; um amigo nosso, o
Jackson [Ribeiro, escultor], entdo, levou o Hélio para a Mangueira,
para pintar carros, foi ai que ele descobriu um espago dionisiaco,
que n3o conhecia, ndo tinha a menor experiéncia. Parecia uma
virgem que caiu do outro lado; ele nao tinha mais o pai que
poderia ser um superego.
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“Hélio

Descobriu, ai, o ritmo, a musica. Ficou tio entusiasmado que
comegou a aprender a dangar, para poder participar dos desfiles,
dos ensaios; se integrou na escola de samba, fez grandes amigos,
ele descobriu o sexo, ai entdo foi uma esboérnia total na vida do
Hélio, tanto que o Jackson dizia assim: “Nada como perder o
pai!”. Hélio virou uma outra pessoa [...] Isso comega a interferir na
obra dele, em 1964. A morte do pai coincidiu com o fim do
movimento neoconcreto, ja nao havia aqueles compromissos mais
ortodoxos. Ai ele comegou a incorporar essa experiéncia do
morro [..], aquilo comeca a fazer parte dos conceitos dele, da
vivéncia dele [...]. Ele muda radicalmente, até eticamente; ele era
um apolineo e passa a ser um dionisiaco [...]. Essas barreiras da
cultura burguesa se rompem I3, é como se ele vestisse um outro

Hélio, um Hélio do “morro”, que passou a invadir tudo: sua casa, sua
vida e sua obra. JACQUIES, 2001, p.27, grifo nosso)

do morro”, embora ndo tenha ido literalmente viver na

Mangueira, fala da importancia desse periodo para a descoberta do seu caminho

pessoal:

Mas vocé precisa saber que a vida do morro nio consiste apenas
em carnaval. Eu detesto folclore. [...] o samba, sé, ndo transforma
a vida ou a arte de ninguém. Um dia I3 eu consegui o que queria,
aquilo deixou de ser para mim uma representagao. Em Mangueira,
na vida do morro, eu descobri o meu caminho. (OITICICA, 1970
apud JACQUIES, 2001, p.28).

Avaliando esse caminho, jd& num periodo posterior, em 1978, Oiticica

declarou:

Em Nova York me perguntavam: “Nao tem saudade da Mangueira?
E do Rio?’ Eu respondia que nao posso ter saudades da
Mangueira, porque sou a Mangueira. Nao sentia saudades porqque



comi a fruta inteira. Saudades s6 sente quem deu apenas uma
dentada. (OITICICA, 1978 in OITICICA FILHO; VIEIRA, 2009,
p.170, grifo nosso)

Alguns escritos sobre Oiticica sdo bastante préoximos aos relatos do préprio
artista em relagdo a sua proximidade com o samba, segundo Jacques (2001):

Hélio Oiticica descobre a liberdade na Mangueira. Sai de sua
redoma familiar para viver essa liberdade num espago marginal,
numa marginalidade efetiva. Nao se contenta em observar, ele
quer experimentar. Comega por aprender a dangar o samba,
torna-se um passista da ala Vé se entende — alias, segundo
testemunhas, um dos melhores passistas brancos. Estreita lagos de
amizade com as pessoas da escola de samba e também com
marginais da favela, alguns, passistas como ele. Seus novos amigos
comegam a chama-lo pelo apelido “Russo”, pois ele era o mais
branco de todos. Dessa forma, perde simbolicamente seu nome
de familia burguesa. Apaixona-se pela favela e pelo mundo da
malandragem. Autodenomina-se “malandro velho da Mangueira”.
Mesmo sem morar de fato na favela — freqlientava os barracos dos
amigos, passava varios dias por la — Oiticica viveu
verdadeiramente a vida no morro (JACQUIES, 2001, p.28).

No periodo, o samba assumiu um carater de extrema importancia para HO,
gue se dedicou a ser um passista de destaque: “A minha facilidade é que eu tenho
um sentido de ritmo muito grande e nunca errava. Podia ser sem graga, mas eu
tenho um ouvido muito bom e samba no pé como ninguém da Mangueira, quase
ninguém” (OITICICA FILHO; VIEIRA, 2009, p. 72). E, elaborando sobre a importancia
da danga, formulou: “A experiéncia da danca (o samba) deu-me portanto a exata
idéia do que seja a criacdo pelo ato corporal, a continua transformabilidade”
(OITICICA, 1986, p.75 apud SPERLING, 2008, p.123).

Embora sua experiéncia na Mangueira tenha de fato se tornado uma marca
indelével em sua obra posterior, essa leitura, segundo Asbury (2008, p.27-51)

98



99

requer alguns cuidados, havendo a necessidade de formularem-se novas andlises

que levem em conta uma abordagem historiografica de seu trabalho. O autor
constata uma incongruéncia entre a visdo disseminada de HO como eximio
sambista e os registros fotograficos da época, que o retratam repetidas vezes
olhando para os pés enquanto danc¢a, em contraste com os demais sambistas, que
manteriam a naturalidade do olhar ao desfilarem.

O preocupante nestes relatos seria, para o autor (2008, p.29), o “perigo de
se assumir implicitamente uma superioridade inerente ao homem branco. A
natureza exotica da favela, seu poder de atracdo e repulsa, poderia, nesse sentido,
ser domado por meio da figura de Oiticica”, porém, mais importante que a
existéncia ou ndo da ginga no samba de HO seria a questdo da natureza de seu
encontro com o morro, com o samba e o carnaval®’.

Em um texto de 1965, discorrendo sobre a importancia da danca em sua
trajetdria, Oiticica escreve a respeito do samba:

Antes de mais nada é preciso esclarecer que o meu interesse pela
danga, pelo ritmo, no meu caso particular o samba, me veio de
uma necessidade vital de desintelectualiza¢do, de desinibigdo
intelectual, da necessidade de uma livre expressio, ja que me sentia
ameagcado na minha expressio por uma  excessiva
intelectualizagdo. Seria o passo definitivo para a procura do mito e
uma nova fundagdo dele na minha arte. E portanto, para mim, uma
experiéncia de maior vitalidade, indispensavel, principalmente
como demolidora de preconceitos, esteriotipagoes etc. [...]

21 A andlise do “mergulho” de Oiticica no morro e no samba da metade da década de 1960 abre a
possibilidade de pensa-lo como forma de problematizar a relagdio com o “outro” proveniente de uma
cultura distinta. Em seu texto, Asbury afirma que a “experiéncia” de Oiticica emerge de uma forma
que pode ser associada ao que alguns autores chamaram de “primitivismo”: “O artista via nos setores
menos privilegiados da sociedade brasileira uma janela que se abria para fora da civilizagdo ocidental”
(ASBURY, 2008, p.46).



A danga é por exceléncia a busca do ato expressivo direto, da
imanéncia desse ato; ndo a danga de balé, que é excessivamente
intelectualizada pela inser¢ao de uma coreografia e que busca a
transcendéncia desse ato, mas a danga dionisiaca, que nasce do ritmo
interior do coletivo, que se externa como caracteristica de grupos
populares, nagoes etc. a improvisagdo reina aqui no lugar da
coreografia organizada; em verdade, quanto mais livre a
improvisagao melhor; ha como que uma imersiao no ritmo, uma
identificacao vital completa no gesto, do ato com o ritmo, uma
fluéncia onde o intelecto permanece obscurecido por uma for¢a mitica
interna individual e coletiva. (OITICICA, 1965 apud JACQUIES, 2001,
p.72-73, grifos nossos).

Ao mesmo tempo em que nas expressoes danca “desintelectualizada”, “de
livre expressdo”, “uma fluéncia onde o intelecto permanece obscurecido por uma
forca mitica”, se inscreve a ideia de que o “outro” (no caso, o habitante da
Mangueira), estaria na posi¢do (des)privilegiada de um estagio, nas palavras de H.

III

Foster (1996), “pré-cultural”, mais vinculado a natureza que a civilidade, a descricdo
de Oiticica indica o quanto a fruicdo da danca importa na formulacdo e
incorporagdo de novos parametros para a arte que pretendia “re-fundar”. Ela
emerge associada aos conceitos de liberdade, movimento, participagdo,
coletividade e desprezo aos parametros da arte de museu, ou seja, como
possibilidade de libertagdo em relagdo aos parametros estéticos nos quais fora

educado como artista.

A referéncia positiva ao “mito” nessa fala de Oiticica remete a um ambiente
originariamente puro, livre das camadas de elaboracdes intelectuais que nublam o
verdadeiro sentido das experiéncias vivenciais. Descolar-se das esferas
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intelectualizadas e se envolver com uma dimensao mais “instintiva” seria um passo
importante para propor novos comportamentos através da arte®.

E preciso esclarecer que, apesar da énfase na danca, no samba, no ritmo,
outros aspectos do morro nao interessavam sobremaneira a Oiticica nesse periodo.
Estava distante de seu horizonte aprofundar questdes como territorialidade e
exclusdo urbana, especificidades ético-religiosas ou mesmo o samba como
resisténcia social e cultural. Da complexidade que estruturava a cultura do morro,
HO pinga aspectos que |he serviriam para repropor sua arte”,

Oiticica programou a “Apresentacdo do Parangolé” para a abertura da
mostra “Opinido 65”, no MAM-RJ. As capas e estandartes com inscricdes como
“Estou possuido”, “Estou com fome”, “Sou o mascote do Parangolé, o Mosquito do
samba”, “Cuidado com o tigre” e “Liberdade” |4 seriam apresentadas por um grupo
de passistas da Mangueira. No entanto, o grupo foi impedido pela dire¢do de entrar
no interior do museu, ocupando o vao livre no térreo do edificio. O poeta Waly
Salom3o relatou o acontecido:

22 Em outro texto, referindo-se ao “Parangolé”, por exemplo, Oiticica mencionou: “Quero fazer
voltar o Parangolé ao génio andnimo coletivo de onde surgiu” e, aludindo a experiéncia como passista da
Mangueira, no mesmo texto, reforga que: “cada qual cria seu samba com improviso, segundo seu modo e
ndo seguindo modelos; os que fazem seguindo modelos nio sabem o que seja o samba ou sambar”
(OITICICA, 1967 apud JACQUES, 2001, p.32, grifos nossos). Nesse relato, o ambiente da favela
abrigaria uma for¢a desconhecida, capaz de criar uma danga instintiva, sem regras. Se assim fosse, HO
ndo precisaria ter tido aulas para aprender a ser passista. Ao mesmo tempo, tais expressoes revelam
sua vontade de compreender aquela cultura, de apreender por completo o ambiente da favela para
superar a “pequenez”’ do ambiente de “nossa vanguarda”.

23 E preciso, ainda, situar historicamente o samba com o qual Oiticica teve contato. O artista
encontra a estrutura competitiva de uma “Escola de Samba” e uma danca ja disciplinada e também
contaminada por outros discursos, exteriores ao ambiente ao morro, e nio mais o samba original,
associado as origens africanas e que fora motivo de exclusio social e territorial.



O ‘amigo da onga’ apareceu para baguncar o coreto: Hélio
Oiticica, sofrego e agil, com sua legido de hunos. Ele estava
programado, mas ndao daquela forma barbara que chegou,
trazendo nao apenas seus Parangolés, mas conduzindo um cortejo
que mais parecia uma congada feérica com suas tendas,
estandartes e capas. Que falta de boas maneiras! Os passistas da
escola de samba Mangueira, Mosquito (mascote do Parangolé),
Miro, Tineca, Rose, o pessoal da ala Vé se entende, todos gozando
para valer o apronto que promoviam, gente inesperada e sem
convite, sem terno e sem gravata, sem lengo nem documentos,
olhos esbugalhados e prazerosos entrando MAM adentro. Uma
evidente atividade de subversao de valores e comportamentos.
Barrados no baile. Impedidos de entrar. Hélio, bravo no
revertério, disparava seu fornido arsenal de palavroes...
(SALOMAO, 1996, p.51 apud JACQUES, 2001, p.37).

Nessa tentativa de fundir (a forga) “cultura popular” e “arte oficial”, Oiticica

revelava os limites da abertura do museu as novas experimentagdes e levantava a

delicada questdo do acesso a cultura.

HO objetivava despertar o “participador” para uma vida mais plena de
sentido, mais livre, que poderia se abrir a descobertas e a um modo mais prazeroso
de lidar com o corpo e as sensagGes. Como nos “Bdlides”, os “Parangolés”
conduziriam a comportamentos “descondicionados”. A mudanga do sujeito
conduziria a uma mudang¢a mais ampla de sua maneira de ver o préprio mundo.
Perguntado certa vez sobre o individuo e a coletividade, HO respondeu que: “[...]
nao pode haver separagao; sdo apenas duas polaridades numa totalidade social”
(OITICICA FILHO; VIEIRA, 2009, p. 45).

Oiticica formulou suas descobertas como “proposi¢ées para a criagcdao”: “[...]
N3o se trata mais de impor um acervo de ideias e estruturas acabadas ao
espectador, [...] mas de dar ao individuo de hoje, a possibilidade de “experimentar a
criacao”, de descobrir pela participacao [...], algo que para ele possua significado”
(OITICICA, 1966 in CATALOGUE... 2004). Visava fornecer o caminho para a
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ampliacdo de habitos perceptivos do publico, gerando nova capacidade de reflexdao
e imaginagdo. Isto se combinava com a reinser¢do da arte no cotidiano: as
experimentacdes logo se deslocaram para o espaco urbano.

Além da danga, outro ponto que merece destaque na andlise da producao
de HO por essa época é a importancia da vida na rua, do embate com o “outro” e
com um modo de vida distante do seu, por espacos da cidade que se distanciavam
da formalidade. Em entrevista a Aracy Amaral, Oiticica afirmou que ja estava “na
rua” mesmo antes da experiéncia na favela:

Porque eu ja tinha muita ligagdo com a rua. Eu estava nas ruas aos
treze anos. Vocé pensa que eu ficava onde? Em Ipanema, no
Country Club? Minha experiéncia era assim: a Central do Brasil, a
Lapa! [risos] Ja estava na barra pesada! [...] e também era para sair
um pouco de uma espécie de opressdo cultural, porque depois
daquele movimento neoconcreto, nao-sei-o-que, eu tava com
muita pressdo intelectual e tudo. (OITICICA FILHO; VIEIRA,
2009, p. 160)

LN

De um lado, a proposta dos “Parangolés” avanga em relagdao aos “Bélides”
por ir em direcdo ao coletivo e a cidade e, de outro, o sentido experimental, como
abertura ao inesperado, ganha forga: os “Parangolés” ndo se restringiam a

Mangueira ou ao circuito das artes, ndao eram danca nem obra.

Essa fase marca um momento de transi¢do. Retratar o Mosquito da
Mangueira sambando na rua carrega sentidos distintos aos de uma foto que o
revelasse sambando no morro. Como lembra Buchmann (2008, p.225), o crescente
distanciamento de Oiticica em relacdo ao vocabulario da abstracdo geométrica foi
acompanhado por uma reorientacdo decorrente de um crescente interesse pelas
formas de expressdo e pela estética da cultura cotidiana.

Nos “Bélides”, a experiéncia tatil da cor inaugura a abertura a outros
comportamentos possiveis diante dos objetos cotidianos. Oiticica passara a
incorporar o popular urbano, que lhe interessava na medida em que se revelava
como algo efémero, cambiante. Reproduzia nos “Bélides” um procedimento comum



a vida na precariedade: as saidas alternativas as necessidades materiais urgentes, o
ato do improviso, a necessidade de extrair dos objetos sua funcdo original para dar-
Ihes novos usos — como a cortina que vira parede, a tdbua que vira porta etc. no
interior e exterior das habitacGes do morro. Essas obras resultariam da percepcdo
de que se pode ter outra relacdo com a cultura material, outro didlogo com os
objetos cotidianos — nada mais distante da “lirificacdo” a que se remete ao formular
sobre os “transobjetos” que o uso criativo dos objetos para a construcao do abrigo
necessario.

Outra questdo importante que desponta na aproximacdo de Oiticica a
Mangueira é aquela relativa a sua prépria identidade. “Marginal” foi um termo
bastante usado por Oiticica em torno dos anos 1960. Essa expressao ajuda a definir
aspectos relacionados a atuac¢do e a condicdo assumida pelo artista na época. Em
1968, Oiticica escreveu em carta a Lygia Clark:

[..] hoje sou marginal ao marginal, ndo marginal aspirando a
pequena burguesia ou ao conformismo, o que acontece com a
maioria, mas marginal mesmo: a margem de tudo, o que me da
surpreendente liberdade de agao — e para isso preciso ser apenas
eu mesmo, segundo meu principio de prazer [..] Quando digo
“posicdo a margem” quero algo semelhante a esse conceito
marcusiano: nao se trata da gratuidade marginal ou de querer ser
marginal a forga, mas sim colocar no sentido social bem claro a
posicao do criador. (OITICICA, 1968 in FIGUEIREDO, 1998, p.10)

A marginalidade dava a HO a condicdo necessdria para que ele pudesse ser
auténtico em sua arte, liberto das amarras sociais. Entre outras coisas, significava
um prazeroso distanciamento (e também uma redefinicdo) dos espagos e publicos
pré-definidos para a arte, o que Ihe dava uma considerdvel “liberdade de acdo”.

Pode-se dizer que o préprio termo “marginal” pressupunha a existéncia de
frestas, lacunas, e, com elas, a possibilidade de atuacdo critica longe do sistema de

,

arte e de suas instituicoes. A “Apresentacdo dos Parangolés” no MAM-RJ em 1965
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com os passistas da Mangueira, por exemplo, embora ndo tenha sido aceita no
interior do museu, transcorreu do lado de fora, no térreo do edificio.

O “Bdlide-Caixa 18 — homenagem a Cara de Cavalo” (1966) é uma boa
referéncia para prosseguirmos a investiga¢cdo do que seja marginalidade/identidade
para Oiticica nesse periodo. Nele, a “marginalidade” é representada pela figura de
um procurado pela policia por pequenos furtos, venda de drogas e agenciamento
de prostitutas, Manoel Moreira, morto aos 23 anos com mais de cem tiros numa

acdo do nascente Esquadrdo da Morte do Rio de Janeiro®.

Este “bdlide” era uma homenagem pdstuma e pode ser visto como a
recriacdo simbdlica do funeral de Cara de Cavalo — uma caixa cujas laterais eram
cobertas pela imagem amplamente divulgada pela imprensa do “bandido” morto
lembrava um caixdo; uma almofada cheia de areia no interior serviria para
acomodar o corpo e um véu, a cobrir a obra, reforgava sua carga emocional.

Iy

E dificil ndo associar a imagem do “bandido” & de Jesus crucificado: corpo
estendido, o peito nu, machucado, bracos abertos. Nenhuma similaridade melhor

traduziria o sentido da inscricdo contida no saco de areia dentro do “Bélide”: “aqui

esta e ficara. Contemplai seu siléncio heroico”. Sentimentos intensos como os da

24 Segundo Monteiro (apud Grubert, 2007, p.68), “Cara de Cavalo tinha ligagdes com o jogo do bicho
e atuava principalmente na regido da Grande Tijuca. Ele comegou garoto realizando pequenos furtos e
vendendo maconha na Central do Brasil. Depois se tornou cafetao na zona do meretricio [...]. Isso até
1964, quando [supostamente] matou com um tiro de sua Colt 45 o temido detetive de origem
francesa Milton de Oliveira Le Cocq, despertando a ira dos policiais da época (...) Cara de Cavalo tinha
apenas 23 anos quando foi morto [...]. Entre os policiais que presenciaram os Gltimos momentos do
bandido estavam Hélio Vigio, ex-diretor da Divisio Anti-Seqliestro, e Sivuca (depois eleito deputado
estadual com o lema “bandido bom é bandido morto”. [...] O corpo de Cara de Cavalo foi coberto
com um cartaz com o simbolo da caveira com duas tibias cruzadas e a inscrigdio EM (leia-se Esquadrao
da Morte). [...]”



devocdo religiosa — revolta, culpa, lamento — eram evocados por esse novo “cristo”
» 25

no momento do “martirio

Na fotografia, a silhueta das pessoas que olham em primeiro plano para o
corpo estirado no chdo lembra o contorno do mapa do Brasil ou da América do Sul,
o0 que remete a amplitude das questdes que envolviam aquele assassinato. Foi a
primeira vez que Oiticica trabalhou com imagens vindas da comunica¢do de massa,
a fotografia usada fora publicada no Jornal do Brasil. Sobre este “Bdlide”, o artista
escreveu:

Eu quis aqui homenagear o que penso que seja a revolta individual
social: a dos chamados marginais. Tal ideia € muito perigosa, mas
algo necessario para mim: existe um contraste, um aspecto
ambivalente no comportamento do homem marginalizado: ao lado
de uma grande sensibilidade estd um comportamento violento e
muitas vezes, em geral, o crime é uma busca desesperada de
felicidade. (OITICICA, 1969 apud FAVARETTO, 2000, p.131)

Preconceitos a parte, a violéncia era uma das faces da marginalidade que
exercia fascinio em HO, mas ndo sé sobre ele. Lygia Pape também narrou nesses
termos seu deslumbramento diante da naturalidade com que se lidava com
situacdes violentas em lugares como a Mangueira.

Oiticica continua:

[...] Eu fago poemas-protestos (em Capas e Caixas) que tém mais
um sentido social, mas esse para Cara de Cavalo reflete um
importante momento ético, decisivo para mim, pois que reflete

25 Essa imagem dois anos depois estamparia a Bandeira Poema “Seja marginal seja herdi” (1968),
conhecida por ter sido usada num show de Caetano Veloso, Gilberto Gil e Mutantes na casa carioca
Sucata interditado pelo DOPS.
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uma revolta individual contra cada tipo de condicionamento
social. (OITICICA, 1969 apud FAVARETTO, 2000, p.131)

Se nos ativéssemos somente ao texto, poderiamos supor que a produgao
decorrente do encontro de HO com o morro objetivasse dar visibilidade social
aquela cultura especifica. No entanto, propostas como “Nucleos”, “Bélides”,
“Penetraveis” e “Parangolés” transcendem a simples referéncia a condicdo social
dos habitantes da Mangueira para revelar experimentacdes jd associadas a arte
contemporanea.

|II

Conforme Favaretto (2007, p.94), a experiéncia de “inconformismo socia

teria levado Oiticica a uma “marginalidade nada circunstancial”. Seu interesse por
praticas populares estaria menos relacionado a “valorizacdo das raizes populares”

gue a sua experiéncia direta:

A Mangueira, onde viveu e teve muitos amigos — notadamente o
Cara de Cavalo, bandido morto pela policia, que se tornou, para
ele, simbolo de revolta, homenageado no bolide homenagem a
Cara de Cavalo —, onde tornou-se passista da escola de samba e
passou pela experiéncia de “desintelectualizagao”, deu-lhe régua e
compasso. Esse deslocamento social disparou os processos de
transformacdo de suas propostas construtivistas, aliando, na
“estrutura ambiental” ou “parangolé”, experimentagio e
participagao social. [...]

O interesse de Oiticica por praticas populares nao implicava
recurso a valorizagao, dada naquele momento, a cultura popular
com énfase em “raizes populares”. O destaque dado a Mangueira,
ao samba, a construtividade popular, deriva da sua concepgio de
antiarte ambiental, da sua experiéncia da marginalidade.
(FAVARETTO, 2007, p.94)

Outro ponto importante para caracterizar essa experiéncia é sua
identificacdo pessoal com Cara de Cavalo. Escreveu para o catdlogo de sua
exposicao na “Whitechapel Gallery” (1969):
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Conheci Cara de Cavalo pessoalmente e posso dizer que era meu
amigo, mas para a sociedade ele era um inimigo publico n° I,
procurado por crimes audaciosos e assaltos — o que me deixava
perplexo era o contraste entre o que eu conhecia dele como
amigo, alguém com quem eu conversava no contexto cotidiano tal
como fazemos com qualquer pessoa, e a imagem feita pela
sociedade, ou a maneira como seu comportamento atuava na
sociedade e em todo mundo mais. (OITICICA, 1969 apud
FAVARETTO, 2000, p.131)

Nesse comentdrio, percebe-se a dificuldade de HO em equilibrar a
afetividade da relacdo construida com Cara de Cavalo e o fato do mesmo ser
considerado perigoso pela sociedade em geral. Essa perplexidade repercute no
IIB(')

Ao identificar-se com Cara de Cavalo, Oiticica atribui diferentes pesos a violéncia

ide 18” numa ambivalente relagdo entre os termos marginalidade e violéncia.

enquanto originada num meio onde haja caréncia material (onde, como escreveu,
“o crime é uma busca desesperada de felicidade”) e aquela originada na acdo
repressiva da policia. A imagem lembrando um “martirio” e a inscricdo que o torna
“herdéi” acabam por romantizar a figura do “bandido”.

Ao comentar o “Bdlide”, recorrentemente HO se refere a expressdes como
“sentido social”, “momento ético” e “revolta individual social”. O critico norte
americano Hal Foster em “O artista como etnélogo” (2001) afirma que ao intervir
em um contexto para revela-lo (em suas incoeréncias, contradi¢des ou objetivos) é
necessario um posicionamento de dentro da situagdo social criticada, e, ao passar a
atuar com os seus agentes, quem intervém acabaria por converter-se em mais um
deles. O posicionamento em relagdo aos poderes existentes, se nem sempre pode
deixar de ser ambiguo, nunca é neutro. Esses termos usados por Oiticica indicam
sua vontade de vincular a obra a expressdo de sentimentos certamente mais
pessoais que relativos ao grupo ao qual Oiticica tentava pertencer simbolicamente.
Retomando suas palavras, ser “marginal ao marginal”, além de expressar a
intensidade com que recusava padrdes e categorias pré-concebidos, também indica
o0 aspecto conflituoso de sua identificacdo com os “marginais”. A expressao permite
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pensar que o artista, vindo do asfalto, ocupava, ele mesmo, um lugar “margina
frente aos “marginais”. (Ja citamos que HO era conhecido entre os sambistas como
0 “Russo”, o que dd a exata ideia do inusitado de sua presenca entre eles).

Podemos arriscar dizer que, na verdade, HO podia se identificar tanto com a
marginalidade simbolizada na figura do “bandido”, como com outros aspectos da
cultura do grupo social ao qual Cara de Cavalo pertencia. Com o “Bdlide 18", Qiticica
expos sua reagdo a uma situacdo especifica, a identificacdo com Cara de Cavalo e a
repulsa a violéncia policial, ao novo publico de arte que pretendia formar. Nesse
sentido, o bélide conforma uma excecdo frente aos demais: sua carga semantica
extrapola a proposta de interagdo e manuseio ao recorrer também a reflexdo®®.

Esse periodo marca na trajetéria de HO a passagem de uma identidade
moderna para o elogio ao marginal.

“Tropicalia” (1967) é uma instalagdo composta por dois “Penetraveis”, “PN2
Pureza é um Mito” (1966), e “PN3 Imagético” (1966-1967), capas “Parangolés”,
“Poemas-objetos” (de autoria de Roberta Oiticica) e um contexto “tropical” criado a
partir de elementos como um caminho de areia no chao, pedras, plantas, placas de
madeira com dizeres e araras num viveiro.

HO considerava tdo importante em “Tropicalia” a criagdo de “ambientes
para o comportamento”, um ambiente que envolvesse as obras e nascesse em
conformidade com elas, como o préprio comportamento do participador “nas suas

26 “Carandiru” (2001), de Lygia Pape, guarda aspectos similares ao “Bdlide 18” de HO. Nessa obra,
fotos em preto e branco dos indios tupinamba foram justapostas a fotos em vermelho dos
encarcerados, sugerindo um paralelo entre o exterminio dos indios num passado remoto e dos |11
homens no presidio. Apresentada em 2001 no Centro de Arte Hélio Oiticica, possuia num segundo
ambiente uma incessante cachoeira vermelha ecoando os relatos feitos pelos sobreviventes. A base da
cachoeira onde escorria o “sangue” tinha a forma de um manto tupinamba. A instalagao era quase um
lamento a impossibilidade da representacao desse tipo de acontecimento.



experiéncias perceptivas globais”, comportamento que, superando o “lado
esteticista da coisa”, se estenderia para uma ordem “ético-social” (OITICICA FILHO;
VIEIRA, 2009, p.51).

Ndo a toa, Oiticica constréi um verdadeiro “cenario” para os “penetraveis”:
afirmou certa vez que o projeto nascera de “uma necessidade premente de dar
ambientag¢do a uma série de Penetrdveis” (OITICICA, 1967 apud FAVARETTO, 2000,
p.137), de onde se apreende que o ambiente seja parte constitutiva da obra.

“PN2” e “PN3” derivam da elaboracdo de Qiticica sobre as construcdes das
habita¢cGes da Mangueira. Neles sdo usados os mesmos materiais das arquiteturas
do morro: tapumes, tecido de chita, ripas de madeira, porém resultam numa forma
hibrida entre racionalidade construtiva (desdobramento das especula¢des vindas do
Neoconcretismo) e precariedade cotidiana (frouxas superficies de tecidos, placas e
chapas pregadas a armacao).

Na ambientagdo da “Tropicalia”, areia, seixos e britas espalhados pelo chdo
formam os caminhos por onde o publico deveria passar. Ao explicar seu ambiente,
HO afirma:

O ambiente criado era obviamente tropical, como que num fundo
de chacara, e, o mais importante, havia a sensacio de que se
estaria de novo pisando a terra. Esta sensagdo, sentia eu
anteriormente ao caminhar pelos morros, pela favela, e mesmo o
percurso de entrar, sair, dobrar “pelas quebradas” da Tropicdlia,
lembra muito as caminhadas pelo morro [..] (OITICICA, 1968
apud FAVARETTO, 2000, p.138)

Diferente de outros “penetraveis” nos quais a escolha dos materiais se
relacionava as qualidades objetivas dos mesmos, na “Tropicalia” os materiais se
relacionam a busca pela memodria de um lugar especifico, remetendo-se a
caracteristicas de uma experiéncia subjetiva. A sensacdo do contato dos pés na
areia, nas pedras espalhadas pelo chdo buscava a memoéria de caminhar pelo morro,
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0 que sugere a possibilidade de que a obra alcance um retorno espago-temporal a
uma favela presente (ou imaginada) como reminiscente coletivo: um ambiente
ainda préximo ao rural, cercado de plantas, sendo idilico ao menos original no

sentido de mais préximo a natureza.

Noutro sentido, em “Tropicalia” emergem como desconcertantes os
aspectos que ndo fazem parte do que se imagina como um cenario “obviamente

III

tropical” — que, em contrapartida, figuram como mais “auténticos”, num sentido

ambivalente. O primeiro pode se traduzir pelo que HO chamou de “nicleo

construtivo primdrio”. Ao vivenciar a cultura do morro, HO protagoniza o que
”n u

chama de “volta as origens”, “retorno ao primordial”, e encontra a “construtividade
primitiva do popular” como o principio original de organizacdo da vida pratica.

Outro dado que foge ao “obviamente tropical” sdo os indices da presenca
da industria cultural no cotidiano desta populacdo. Por essa época, com excecdo do
“Bélide 18 Homenagem a Cara de Cavalo” (1966), no qual trabalhou a partir de
imagens de jornal, HO ainda ndo tinha lidado com materiais provenientes da
comunicac¢do de massa. A “imagem 6bvia do Brasil” de “Tropicélia”, HO incorpora a
industria cultural — as fotos ndo podem revelar, mas o ambiente que cria é
totalmente envolvido (contaminado?) pelo som que vem de um aparelho de tevé,
ligado permanentemente no interior do “PN3”.

O interesse de “Tropicalia” reside nessa dualidade: a favela mitica (o
passado, a tradigdo, as raizes, o “andar de novo pela terra”, o “ambiente de fundo
de chacara”) e a favela contemporanea (a comunicacdo de massa, a industria
cultural e também a desconcertante construtividade encontrada no popular). A
“Tropicalia” se embasa nessa juncdo dissonante.

A proposta marca o distanciamento de HO tanto em relacdo ao projeto
moderno quanto as questdes acerca da construcdo da identidade nacional.
“Tropicalia” questiona o nacional como constructo social, usando o imaginario
resultante dessa busca justamente para tensiond-lo. Como lembra Buchmann
(2008, p.223), quando HO inaugura a Tropicadlia no MAM-RJ, o Brasil ja estava ha



trés anos sob o dominio de uma ditadura militar que mobilizava ativamente
imagens provindas do nacionalismo visando acrescentar legitimidade ao regime.

Segundo HO, “O préprio termo ‘Tropicalia’ era para definitivamente colocar
de maneira dbvia o problema da imagem” (OITICICA, 1977, p.31 apud FAVARETTO,
2000, p.139). Favaretto (2000, p.137) chama a instalacdo de “cole¢do”, um “museu
vivo” que articula signos referentes as experiéncias de Oiticica projetando-se como
“representacdo de representacbes”. O proprio Oiticica recorreu a cartografia para
explicar a “Tropicalia”:

De fato, o Penetrdvel Tropicdlia, com sua multidio de imagens
tropicais, € uma espécie de condensagio de lugares reais.
Tropicdlia é um tipo de mapa. E um mapa do Rio e é um mapa da
minha imaginacdo. E um mapa no qual vocé entra. (OITICICA,
1969 apud OITICICA FILHO; VIEIRA, 2009, p. 60)

A referéncia a invengdo de um mapa do Rio de Janeiro mostra outra
dimensdo na criagdo desse ambiente “obviamente brasileiro”, um lugar idealizado,
onde sdo tensionadas vdrias das imagens que povoam o imaginario nacional.

Escrevendo sobre a “Tropicalia” (1967), Oiticica teoriza:

Por isso creio que a Tropicalia, que encerra toda essa série de
proposicoes, veio contribuir fortemente para essa objetivagao de
uma imagem brasileira total, para a derrubada do mito universalista
da cultura brasileira, toda calcada na Europa e na América do Norte,
num arianismo inadmissivel aqui: na verdade quis eu com a
Tropicalia criar o mito da miscigenagdo — somos negros, indios,
brancos, tudo ao mesmo tempo —, nossa cultura nada tem a ver com
a européia, apesar de estar até hoje a ela submetida: s6 o negro e
o indio nao capitularam a ela. Quem nao tiver a consciéncia disso
que caia fora. Para a criagdo de uma verdadeira cultura brasileira,
caracteristica e forte, expressiva ao menos, essa heranca maldita
européia e americana terd de ser absorvida, antropofagicamente, pela
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negra e india de nossa terra, que na verdade sdo as unicas
significativas, pois a maioria dos produtos da arte brasileira sao

hibridos, intelectualizados ao extremo, vazios de um significado
proéprio. (OITICICA, 1968 in BASUALDO, 2007, p.240-241, grifos
Nossos).

A “derrubada do mito universalista da cultura brasileira”, a qual Oiticica se
refere, pde em questdo a relagdo do artista com a construcdo da “identidade

|II

nacional”, evidenciando os mitos que a originam. Por essa época, o préprio conceito
de “mito” ocupava lugar de destaque nos escritos de HO; emergindo inicialmente
como necessidade de retorno a um estagio primordial, onde as referéncias culturais
que considerava como “contaminadas” fossem expurgadas, ressurgiria
posteriormente no ambito da discussdo da “identidade nacional”.

Ndo ha duvidas de que Oiticica foi um dos artistas mais radicalmente
inovadores no Brasil, mas também estd fora de questdo que se ndo manteve a
crenca nestes “mitos” do nacionalismo ao menos os utilizou para expressar seus
pensamentos. Durante mais de uma década seu trabalho se fundamentou em uma
critica a eles, que, na verdade, tanto os negava quanto atualizava. Foram parte de
seu processo de pesquisa durante o tempo que permaneceu no Rio de Janeiro.

Apenas na década de 1970, ja em Nova lorque, os superou.

Para entender o objetivo de HO ao defender a heranga india e negra, temos
gue nos remeter a influéncia do Modernismo brasileiro no pensamento e na cultura
nacionais — o movimento penetrou fundo na auto compreensdo que os intelectuais
e artistas brasileiros tinham (e tem) de si e de seu pais. Podemos comecar
contextualizando a defesa de Oiticica de uma “verdadeira cultura brasileira”
lembrando parte de um texto de Roberto Schwarz (1987):

De 64 para ca a internacionalizagdo do capital, a mercantilizagao
das relagdes sociais e a presenga da midia avangaram tanto que
estas questoes perderam a verossimilhanga. Entretanto, ha vinte



anos apenas elas ainda agitavam a intelectualidade e ocupavam a
ordem do dia. Reinava um estado de espirito combativo, segundo
o qual o progresso resultaria de uma espécie de reconquista, ou
melhor, da expulsio dos invasores. Rechagado o Imperialismo,
neutralizadas as formas mercantis e industriais de cultura que lhe
correspondiam, e afastada a parte antinacional da burguesia, aliada
do primeiro, estaria tudo pronto para que desabrochasse a cultura
nacional verdadeira, descaracterizada pelos elementos anteriores,
entendidos como corpo estranho. A énfase, muito justa, nos
mecanismos da domina¢do norte-americana servia a mitificacdo da
comunidade brasileira, objeto de amor patridtico e subtraida a
andlise de classe que a tornaria problematica por sua vez
(SCHWARZ, 1987, p.32, grifo do autor)

Oiticica escreve logo apds este periodo. Asbury (2008) apontou a situagdo
de HO quando Ferreira Gullar iniciou seu engajamento no Centro Popular de Cultura
(CPC), cerca de dois anos apds ter publicado o “Manifesto Neoconcreto” e a “Teoria
do ndo-objeto”. Gullar apoiava iniciativas como as tentativas de promover a
consciéncia politica das massas através da apresentacdo de pecas de teatro em
lugares como favelas, fabricas e sindicatos. Sendo naquele momento uma forte
referéncia para Oiticica, a influéncia de sua posi¢do critica e sua ida em dire¢do ao
“povo” ndo pode ser subestimada.

Podemos imaginar que nas propostas iniciadas com os “Parangolés” (1964)
e que seguem até “Eden” (1969), HO estaria recriando a seu modo as ideias
lancadas pela corrente politico-cultural do nacional-popular.

Mais preocupado com a ac¢do estética, e em dia com a produgdo
internacional, HO queria ativar a participa¢do do publico (da populagdo), mas por
meio de trocas de experiéncias entre popular e vanguarda em termos mais
equilibrados, o que pode ser encarado como critica a sua forma¢do moderna.

Por outro lado, porém, seu pensamento, mesmo tentando superar a
posicdo do nacional-popular, ainda se mantém preso a lugares comuns do
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modernismo e da “identidade brasileira”. E interessante, nesta perspectiva, analisar
0 que emerge como positivo e como negativo no texto de HO, que nega o vinculo a

|”

“cultura ocidental” para valorizar a heranga das “culturas negra e indigena” (isto

em um ambiente ja dominado pela urbanizagao e pela industria cultural).

IM

A defesa de uma “imagem brasileira total” apoia-se na reformulacdao do

mito romantico de origem das “trés racgas tristes”. Oiticica aceita o “mito da

”n ( “

miscigenacao somos negros, indios, brancos, tudo ao mesmo tempo”), mas,
através da referéncia a Oswald de Andrade, rechaca a “heranca maldita” europeia e
americana. Mesmo na miscigenacdo proposta como alternativa aos “mitos
universalistas”, despontam etnias mais “brasileiras” que outras. Ao distinguir tdo
claramente quais delas sdo positivas e quais ndo, HO acaba, em parte, endossando

0 mito romantico anterior.

Contudo, mais importante é assinalar a originalidade da pesquisa estética
de HO. Apesar dos problemas implicitos nesta visao, ele criou uma nova leitura da
cultura do “povo brasileiro”, uma visdo “pds-neoconcreta” sobre as potencialidades
culturais da vivéncia da favela. Houve ainda uma evolugdo dentro do préprio fazer
artistico, que o conduziu a novas concepgdes.

Na década seguinte, Oiticica se deslocou para Londres e depois para Nova
lorque, onde sua produgdo se desenvolveu e radicalizou no sentido experimental.
(Aspectos que elaboraremos mais adiante).

Assim como Lina Bo Bardi, HO descobre a existéncia de uma “primitividade
construtiva” no popular. A ressignificacdao de residuos da industria (potes, vidros,
plasticos, caixas) recolocava sob nova forma a critica ao desenvolvimento
dependente que Lina iniciara. A proposta de incorporagao da producdo popular
num amplo projeto que visasse um desenvolvimento alternativo e independente
para o Brasil é redefinida por Oiticica, que distante de um “projeto” para a nacdo,
contrapGe a dimensdo do imediato, do urgente, a mutabilidade da precariedade
cotidiana popular. Se o objeto projetado pelo desenho industrial virara consumo,



haveria que se repensar outras estratégias. Além de questionar o consumismo, os
“transobjetos” revelam o interesse de Oiticica pelo “aqui agora” cotidiano, trazendo
para o campo da arte uma outra pauta de questdes. Nesse ponto, essa nova postura
marca um distanciamento — e também uma atitude critica — ao seu anterior
engajamento no Projeto Construtivo Brasileiro, afinado ao projeto de modernizagao
do pais.

Mais importante para Oiticica passa a ser a possibilidade de uma outra
construcdo de mundo a partir da proposta artistica, o que resumiu posteriormente
na expressao “possibilidade de novo comportamento descondicionado”. A anterior
identidade moderna é eclipsada pelo elogio ao marginal, que passa a ocupar o lugar
de modelo de um modo de vida livre de amarras sociais que condicionam e
neutralizam o sujeito. O projeto moderno emerge como algo que deve ser criticado
para ser superado.

Essas questBes reaparecem e ganham novas configuragdes na produgdo
contemporanea de Lygia Pape.

(13 ”

ovo”, “divisor” e “roda dos prazeres’: “arte publica”

Lygia Pape, amiga proxima de Hélio Oiticica, compartilhou com o artista a
“barra” da experiéncia pela cidade “informal”:
Eu também gostava muito de subir os viadutos ali perto da Praga
da Bandeira, porque era uma espécie de cruzamento de corpos, e
depois iamos para a Mangueira. Pegadvamos um ou dois meninos,
por exemplo, o Nildo, que era muito amigo nosso, e eles iam no
carro também. Niao era uma coisa gratuita, era programada
mesmo. Na Mangueira comiamos no Buraco Quente, um bar que
ficava logo ali na entrada, a direita, onde tinha uma espécie de
declive.
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Era genial esse nome, mas acho que nao existe mais.

O Buraco Quente era uma miscelainea de gente. As pessoas da
Mangueira iam |a pra beber, para comer; tinha sempre uns tira
gostos. Eu, como nao bebia, sé comia. [...] Entdo a gente ia porque
la estavam aqueles malandroes todos.

Havia varios caminhos para chegar a Escola de Samba da
Mangueira: ou vocé ia pelo Campo de Sio Cristovao ou pela
Quinta da Boa Vista... Eu tinha varios amigos la. Alguns, bandidées
mesmo, que mataram nao sei quem porque fez isso ou fez aquilo.
Eu era amiga deles todos. De repente, aparecia alguém que tinha
matado nao sei quem, ai foi solto pela policia, e estava I3, sentado
na mesa com a gente, e tinha fuzilado nao sei quem.

Era uma coisa normal essa historia do cara que tinha matado nao
sei quem numa briga. Era tudo assim. Havia uma certa
naturalidade, muito louca, e que era aceita pelas pessoas que
frequentavam o lugar.

Eu achava natural me enfiar naqueles buracos todos. la la em cima
no telégrafo, subia com o Hélio, nés tinhamos amigos em varios
grupos ali dentro. Me dava um prazer enorme sair por ali e estar
com eles. Com alguns eu tinha mais identidade, porque achava que
eram mais criativos, e outros menos. Mas eram todos muito
interessantes. Eu entrava no carro com aquela patota toda e dizia:
vamos na casa do Miro; depois vamos nao sei onde... Eu tinha o
maior prazer. E niao havia preconceito nenhum contra mim
(MATTAR, 2003, p. 76-77).

A maneira como Pape descreve a experiéncia, entusiasmada pela
descoberta de outra maneira de viver, ao mesmo tempo perigosa e delirante, da
ideia do quao decisivo foi o encontro com a “cultura popular” para sua producao,
especialmente a do final da década de 1960, como “Ovo” (1968), “Divisor” (1968) e
“Roda dos Prazeres” (1968).



Essas obras formam um grupo que compartilha caracteristicas com os

v

“Bélides” e “Parangolés” e inaugura outras, mais préximas ao caminho pessoal

trilhado pela artista.

O “Ovo” foi apresentado primeiramente na manifestacdo coletiva
“Apocalipopdtese”, organizada por Frederico Morais em 1968 no Aterro do
Flamengo. Essa expressao, inventada pelo artista Rogério Duarte, nas palavras do
poeta Waly Salomao evocaria o desvio ao consensual, algo como a “revelacdo de
uma nova hipdtese” ou uma alternativa a situagdo politica repressiva (SALOMAO,
1996, p.74 apud GRUBERT, 2006, p.69).

No evento, Lygia Pape apresentou “Capélio”, uma capa feita em
homenagem a Oiticica formada por materiais e tecidos coloridos de diferentes
texturas, com centenas de guizos costurados na parte interna, que produzia sons na
medida em que se dangava. Além dela apresentou seus “Ovos”, na verdade cubos
de 80 centimetros de largura com arestas de madeira cobertos por uma fina
pelicula de plastico azul, vermelho ou branco, que as pessoas, acomodadas em seu
interior, deveriam rasgar, simbolizando, performaticamente, um novo nascimento.
Na ocasido, ele foi apresentado pelo “Trio do Embalo Maluco”, composto por
Oiticica, Nildo e Santa Tereza, passistas da Mangueira, que rompiam a “casca” e
saiam de dentro dos “ovos” tocando samba com seus instrumentos de percussao.

Oiticica sintetizou o significado da experiéncia do “Ovo” como uma
“transformacdo universal entre o dentro e o fora”. Escreveu em 1969 para a revista
francesa Rhobo (1969):

O ato de se abrigar dentro do cubo-cor e depois romper pelas
paredes flexiveis, tem um ciclo, uma duragdo a que chamo
crerepouso, hao mais relacionada com o mundo das imagens, mas
que o desafia: a estrutura-ovo ndo é uma imagem, mas uma
transformacao universal entre o dentro-fora, repouso-acao, o
prazer das horas omitivas, como numa exposi¢ao, mas que sejam
como a Apocalipopétese, onde os ovos se informavam-
comunicavam muito melhor: nada da intelectualidade de
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“happenings” ou “events” — o ‘momento vital’ que esperava para
ser “vivido” na propria manifestagio, nao um momento
preconcebido, mas como uma improvisagao de jazz, mas tao
aberta mesmo em comparagdo a isto, que se torna quase que
impossivel descrevé-lo. (OITICICA, 1969 in CATALOGUE..,
2004)

0O “Ovo”, como entendido por Oiticica, era uma estrutura aberta, a criacdo
de um limite construido para ser transposto ou mesmo um “auto-parir”, como
escreveu em carta a Lygia Pape. (OITICICA, 1969 in CATALOGUE..., 2004).

A prépria Pape escreveu em 1968, as “NOTAS PARA OVO”:
A intuicdo — o SIMBOLO

nao a coisa naturificada

ndo a representagio — aquém da realidade mesma — em si — mas o
simbolo do gesto

O NASCIMENTO

O sentido ciclico do TEMPO
NASCER — MORRER — NASCER
vivo do homem

Nascer é | gesto [ato] poético
O homem se entrega a sua propria estrutura
O homem se integra a sua propria estrutura.

Nao queria reproduzir as condi¢Ses as mais proximas a realidade
Queria mostrar o nascer. (PAPE, 1968 in BORJAS-VILLEL;
VELASQUEZ, 2012, p.242)



A poética do “Ovo” remetia a proposta de um “renascimento”. Naqueles
anos de Ditadura militar, o momento de renascer implicava no esquecimento
tempordrio do presente e um despertar para outra realidade, numa renovada
esperanga de ver surgir aos olhos um mundo cru, no qual é possivel renovas os
significados das coisas.

Nesse sentido, o “Ovo” repercute a proposta de Oiticica de mudancga de
comportamento diante do mundo, do cotidiano. Retorna de novo a cena a
retomada “pds-neoconcreta” na intuicdo e na subjetividade.

A experiéncia de olhar de novo o mundo, de redescobri-lo sob outro
registro foi reelaborada no “Divisor”, do mesmo ano, talvez a obra de maior
impacto realizada por Pape. O “Divisor”, um imenso quadrado de tecido branco
cheio de fendas regulares que deixavam a mostra as cabecgas e envolviam o corpo
de quem dele participava, quebrava os limites entre o artista e o publico ao realizar-
se pela participagdo coletiva. Mobilizava um repertdrio radicalmente distinto
daquele proprio dos frequentadores de museus. Ndo por acaso foi inicialmente
entregue a participacdo de criancas numa favela vizinha a casa de Lygia. Em
entrevista, a artista narrou essa experiéncia:

Divisor, quando eu fiz, foi muito interessante. No final da minha
rua, que é sem saida, ha um rio, uma pequena ladeira e havia uma
favelinha. Eu fiz o primeiro e n3o sabia muito bem como ia
mostrar para as pessoas, entdo eu o abri na ladeira, espalhei pelo
chao, que nao tinha objetos interferentes. Ficou muito bonito com
a projecdo da mata sobre ele. Aos poucos as criangas da favela
comegaram a pular em cima do pano, escorregar sobre ele,
acharam uma brincadeira fantastica até que um levantou uma
ponta do pano e descobriu uma fenda, enfiou a cabega nela e
imediatamente a criangada toda fez isso. E comegaram a descer a
ladeira, todos enfiados, com as cabecinhas dentro do Divisor. A
propria estrutura levou a experimentagio e realizagdio do
trabalho. (PAPE, 2002).
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No “Divisor” as significacGes eram encontradas na experiéncia direta da
obra. Para o critico Guy Brett (2000, p.306), o “Divisor” representou uma das
“imagens politico-poéticas” mais memordveis dos anos 1960, por unir e
individualizar ao mesmo tempo uma multiddo de pessoas criando uma “metafora
ambivalente” relacionada tanto a atomiza¢do quanto a comunidade.

Existe uma tensdo entre seguir a propria vontade e tomar parte do rumo
ditado pelo movimento coletivo. Em 1985, Pape escreveu “Divisor. A pele de
TODOS: lisa, leve como nuvem: solta”:

DIVISOR: também ha o corte: um corpo por baixo, frouxo e a cabega
inquieta por cima: cabegas-cabegas-cabegas como pontos subindo
e descendo como curiosas maneiras de olhar: retinianas.

Escolher uma fenda, a fenda fina, sulcos no espago, corte no ar,
golpe rapido do corpo e preenche-se o vao livre como grito de
passaro.

DIVISOR: o mito da existéncia de cada um como poética: transformagio
em realidade. E de subito tudo se dissolve, displicentemente: no
ato.

Trazer a existéncia poética ao nivel do cerne, inundar a existéncia
do fazer poético: inundar.

Insuflar de ar a-nossa-pele-imensa: juntos.

Escolher o seu espago proprio, ali, agora, a fenda-goela aberta ou
unida pelas palpebras: inicial constru¢ao do ser de cada momento
(o pano como respiragao ofegante: permanentemente — da poética
como construgao)

DIVISOR: nao ha obra: somente o desdobrar-se em mil rotas: o corpo
seguindo uma arquitetura: a cabega disparando para o alto, o
corpo pesando o seu peso. A posse de si mesmo se da justamente
no momento em que a estrutura se revela: licida: uma superficie
em muitas fendas.

Inicia-se o reconhecimento ou uma descoberta: a construgio de
um ser é ele mesmo: renovado na velocidade de construir ou
desconstruir (como voo de gavido sobre a prea): zas. (PAPE, 1985

in BORJAS-VILLEL; VELASQUEZ, 2012, p.244)



“Divisor” e “Parangolés” sdo estruturas abertas que se realizam pela
experiéncia a partir do vestir. Porém, no primeiro, embora se requeira do corpo sua
efetiva participacdo, a ideia da danca ndo é decisiva. Importa mais o dado da
apropriacdo coletiva, do tornar-se um sé corpo, o transformar-se pela obra em
outro ser. Esse todo organico é ao mesmo tempo divertido e perturbador por impor
um desprendimento do proéprio corpo em fun¢do do coletivo — a metafora da
grande “pele” usada por Pape ndo poderia traduzir melhor essa ambiguidade. Um
molengo e imenso monstro cheio de cabecas sobre multiplas patas — embora se
faca parte dele, é impossivel domina-lo.

Se o “Divisor” conduz a “perda” do préprio corpo, o “Parangolé” devolve
simbolicamente o corpo aos participantes, revelando-o pela danca em toda sua
potencialidade.

Outra proposta que compartilhou desses principios foi a “Roda dos
prazeres” (1968), que requeria a degustacdo de “cores” contidas em pequenos
potes dispostos no chdo de forma circular. Os liquidos coloridos, que deveriam ser
provados por conta-gotas colocados ao lado das vasilhas, tinham sabores que nem
sempre condiziam com o esperado, criando uma “ambivaléncia dos sentidos”, nas
palavras da artista. Para Lygia, havia na “Roda” um dado de ironia, de humor negro:
a cor que encantava os olhos poderia (ou ndo) ser terrivelmente aversiva ao
paladar. Nela Lygia também recorreu, como no “Ovo” e no “Divisor”, a simplicidade
de materiais para torna-la reprodutivel.

As fotos da primeira apresentacao da “Roda dos prazeres”, de autoria de
Mauricio Cirne, foram tiradas num sitio que Lygia alugava em Vargem Grande-RJ
junto a outros artistas, como o escultor Jackson Ribeiro, e que era usado como
atelier. As imagens mostravam seu caseiro, o “Mineiro”, com chapéu de palha,
experimentando as cores vivas dos potes de pldstico em meio a uma “roda”
triangular formada pela disposicdo de trés tabuas de madeira nas quais estavam
dispostos os vasilhames. Em algumas das fotos ele aparecia tocando sanfona no
meio da roda, por entre vasos de plantas, gaiolas e chdao de areia. Ao fundo, uma
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construcdo muito precdria se sobrepunha a paisagem verde e montanhosa. O
caseiro é uma figura que Lygia parece ter escolhido para reafirmar o carater de
facil reproducdo e alcance da obra. Escolha que a afasta do entendimento
romantizado da figura do “povo brasileiro”, deslocando-o para a dimensao concreta
de participante. (MACHADO, 2008).

Ha, na “Roda dos prazeres”, como nas outras obras que fazem parte desse
grupo, a renudncia ao sentido sacralizado do objeto de arte. Como tais propostas
partem de uma ideia a ser concretizada por meio de uma ac¢ao, sua materialidade se
torna meio, e ndo mais fim, levantando assim a delicada questdo do processo de
sua institucionalizacdo.

O cardater coletivo é fundamental nessas propostas e faz parte do que Lygia
n27,

Pape, em entrevista a Carneiro e Pradilla, formulou como “arte publica”"":

O que eu queria fazer naquele momento era algo que fosse
coletivo, e que as pessoas pudessem repetir sem que eu estivesse
presente. O Ovo e o Divisor sao estruturas tio simples que
qualquer pessoa pode repetir. ldeologicamente esse tipo de
proposta seria uma coisa muito generosa, uma arte publica da qual
as pessoas poderiam participar. [...]

Ao desenvolver a ideia de arte publica, acho que cheguei ao limite da
obra ndo-comercial, uma obra que qualquer pessoa poderia repetir em
casa. Queria chegar ao maximo de doagiao ao espectador. Ja nio
estava mais preocupada com o fato da participagdo, mas com a
possibilidade de a pessoa poder usar aquilo até para si mesma.
Esse era o caso da Roda dos prazeres, uma obra que poderia ser
refeita em casa. (PAPE, 1998, p.44-45 e 52, grifos nossos)

27 Os registros de época, fotos e filmes do trio “Ovo”, “Divisor” e “Roda dos prazeres”, salvo poucas
excegoes, tém como cenario a rua ou outros espagos abertos. O carater publico se estendia para os
espacos ocupados pelas propostas. Ha imagens das trés obras na praia, inclusive um filme em que a
propria Lygia nasce do “Ovo”, e o registro em super-8 feito por ela da ocasido em que entregou o
“Divisor” a apropriagao das criangas da favela vizinha a sua casa.



Na fala de Lygia identificam-se entre os aspectos relacionados a “arte
publica”, a recusa da obra autoral, dada por um projeto de reproducdo nao
comercial, definido como ideologicamente generoso, pois permitiria, através de
estruturas muito simples, que cada pessoa fizesse e usasse a obra para si mesma. A
inexisténcia da reivindicacdo de autoria libertava para a criacdo®® (MACHADO,
2008).

Como Hélio, por essa época Lygia também descobria a riqueza cultural e
espacial do popular.

Esse interesse que ambos compartilham e teorizam, Pape aprofundard em
“Catiti catiti, na terra dos brasis” (1980), sua dissertacdo de mestrado, a qual
analisaremos mais adiante. Porém, no periodo em que propunha “Ovo”, “Divisor” e
“Roda” ja escrevia sobre a arquitetura popular. Um documento sem data chamado
“Tramas de caboclo ou a geometria do mato” apresenta brevemente o que parece
ser um projeto de pesquisa sobre as “casas de caboclo” feitas de pau-a-pique.

Pape inicia descrevendo a construcdo da casa ou, como chama, o “processo
de criacdo do homem-do-povo”, o qual envolveria uma “poética propria”. O
primeiro passo seriam as gaiolas feitas de bambu, que receberiam o barro
amassado “jogado aos sopapos” pelas frestas,

28 Experiéncias que abriam mao da autoria e eram de facil reproducio fizeram parte também da
trajetéria de Lygia Clark. Com “Caminhando” (1963), por exemplo, propunha um exercicio de
percepgao de possibilidades espaciais através da agdo do corte longitudinal de uma “fita de Maobius”,
feita com uma tira de papel, e da descoberta e transformagdo de sua topologia. Citando outras
experiéncias, Hélio Oiticica encontrou a forma acabada da obra “faga-vocé-mesmo” quando redigiu as
“Instrugdes para feitura-performance capas feitas no corpo” (1968) usadas num evento na cidade de
Pamplona em 1972, nas quais o “nao-artista” inventaria a roupa que quisesse, incluindo ou nao outros
participantes, a partir das instrugcdes expressas de como construir o “Parangolé Pamplona” com um
tecido de 3 metros de comprimento que nao deveria ser cortado nem costurado, apenas preso com
alfinetes.
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[...] deixando o rendilhado dos bambus ou ramos aflorar tragando
os desenhos de padrao muito préximo de uma postura construtivista,
ou seja, rudimentos que informam sobre um desejo de ordem
plastica marcado pela diversidade dos modelos: diagonais paralelas,
tridngulos, quadrados modulando os planos. (PAPE, s/d in
BORJAS-VILLEL; VELASQUEZ, 2012, p-286, grifos nossos)

O interesse de Pape centra-se no “ato construtivo” vindo das manifestacées
populares, considerado econdémico, conciso, funcional. Um ponto importante do
texto é seu esforco em encontrar nesse exemplo de construcdo um tipo de
racionalidade especifica:

Esses objetos-de-geometria ordenam a paisagem em ritmos que
escapam ao mero acaso e determinam que a mdo-do-povo registra
uma sensibilidade especial para o abstracionismo geométrico, que
podemos também encontrar nas manifestagdes dos indios, do
negro, nos objetos reciclados das feiras nordestinas como
brinquedos, fifos, etc. (PAPE, s/d in BORJAS-VILLEL; VELASQUEZ,
2012, p.286, grifos nossos)

Termina afirmando que esses exemplos se relacionam com a arte dos
construtivistas brasileiros, concretos e neoconcretos, para os quais seriam a
verdadeira referéncia (e ndo, como se supde, as tendéncias internacionais). Intuitiva
ou conscientemente haveria o “tropismo pelo geométrico” a guiar o fazer tanto do
artista erudito quanto do popular e que conferiria a “cultura brasileira uma
identidade prépria” (PAPE, s/d in BORJAS-VILLEL; VELASQUEZ, 2012, p.286).

Diferente de Oiticica, Pape atenta para a existéncia de um recorrente
vocabulario geométrico nas expressées populares (o que a ajuda a justificar a
“originalidade” dessa linguagem no Brasil). Embora tanto Pape quanto Oiticica
compartilhem a descoberta de uma primordial construtividade nas habitacées da



favela, e embora Pape desenvolva a referéncia ao cotidiano urbano presente nas
proposicdes de Qiticica, é Pape quem analisa e incorpora em seus textos e projetos
o artesanato das regides rurais.

Outro texto da artista, de 1972, dialoga muito proximamente com os textos
de HO sobre a descoberta do “Parangolé” e a “organicidade estrutural” das casas e
do espaco do morro. O texto resultou de reflexdes originadas nas aulas de Pape
para o curso de Arquitetura da Faculdade Santa Ursula, onde lecionou Semidtica do
Espacgo e Plastica de 1972 a 1985. Seu tema era a Favela da Maré, especial para
Lygia por se fundir ao mar, como um “organismo vivo” regido pelas mudancas da
maré, o que a diferenciava das demais.

Durante longo periodo, Lygia se dedicou ao ensino®’. Como ja citamos, para
os alunos do curso de Arquitetura idealizou aulas baseadas na vivéncia de espacos
da “cidade informal”, chamando a atencdo para a paradoxal riqueza dos espacos
criados pela precariedade. Além do Morro da Mangueira e da Favela da Maré, onde
realizou um filme (“Favela da Maré”, 1982, super-8), chamaram a atencdo de Lygia:
entre outros lugares, a Baixada Fluminense, o bairro de Madureira e o mercado do
Saara.

A cuidada redacdo de seu texto revela seu deslumbramento diante das
construcdes e da vida naquele meio repleto de adversidades. Destacou as cores
desbotadas das paredes, o uso inteligente da brisa nas janelas internas que
interligam e refrescam as habitacgdes — os “inventores-moradores” teriam
encontrado uma solugdo semelhante a das casas japonesas, onde o entorno invade
as construcdes — e a permeabilidade de espacos:

29 Deu aulas de arte no curso livre do MAM-R] de 1969 a 1971 e de 1976 a 1977 na Escola de Artes
Visuais do Parque Lage, de 1972 a 1985 de Semidtica do Espago e Plastica para os alunos do curso de
Arquitetura da Universidade Santa Ursula, e ainda lecionou disciplinas relacionadas ao desenho na
Escola de Belas Artes da Universidade Federal do Rio de Janeiro de 1982 a 1989.
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As entradas e saidas alteravam frequentemente, nada era muito
permanente e eu nao sentia um comego da Favela ou um final, o
espago se transformava constantemente na medida do Util ou do
necessario. Como uma fita de MOEBIUS os caminhos se
entrelagavam num movimento sem fim. [...] a precariedade dos
materiais é evidente, porém a estrutura realizada em termos
arquitetonicos neste tipo de terreno é quase surrealista e beira a
perfeicao criativa. (PAPE, 1982 in BORJAS-VILLEL; VELASQUEZ,
2012, p.288)

As solucGes criativas se rebatiam também na organizacdo do espago
interno:

Com o tempo se comega a perceber também os materiais usados
dentro das casas como sacos de batata como redes para dormir,
latas de leite forrando paredes contra o frio do inverno. Pedagos
de madeira velha, de todos os tamanhos e tipos eram utilizados,
de repente, o descartavel, o lixo, era reinventado como material de
suporte arquitetonico real. (PAPE, 1982, in BORJAS-VILLEL;
VELASQUEZ, 2012, p-289, grifo nosso)

Fazia parte da solucdo criativa, bem como para Lina Bo Bardi, a recuperagao
do “lixo”. Uma postura que se revelava critica frente ao avan¢o do consumo. Porém
enquanto para Lina os parametros de andlise eram as relagdes da arquitetura
popular com a arquitetura moderna, para Pape, em contraponto, a riqueza espacial
a que aludia estava distante da cidade formal, dos parametros instituidos.

Tanto para a trajetéria de Pape quanto para a de HO a descoberta da
“construtividade primitiva” ou do “tropismo pelo geométrico”, é igualmente
redefinidora. O “Ovo”, por exemplo, dialoga com os “cubos-casa” da arquitetura da
favela, nos quais Lygia via a poténcia da permeabilidade entre o espaco individual,
de dentro, e o coletivo, de fora, e apontava a possibilidade de ruptura desses



limites. As obras de 1968 de Pape, cujo ponto central é a possibilidade aberta a uma
relagdo mais plena entre homem e mundo, se constituem de geometrias: cubo,
guadrado e roda, ainda que, como nos “Parangolés”, o evento gerado por elas
resulte numa “organificacdo” (e dissolugcdo/ampliacdo) do repertdrio construtivo.

Embora Pape e Oiticica dividam esse interesse, nas andlises de HO o que
ganha destaque é a poténcia transformadora presente na arquitetura da favela: a
esséncia de seus escritos recai na descoberta de um exemplo transformador de
percepcdo e imaginacdo espaciais, capaz de apontar caminhos para suas
proposicdes; embora ndo deixe de escrever sobre as potencialidades desses
espacos, a “construtividade primitiva” é um meio para alcancar seu horizonte:
repropor a experiéncia cotidiana.

Ja para Pape (assim como também para as analises de Lina Bo Bardi sobre o
popular), a producdo popular tem grande interesse enquanto objeto construido de
maneira inteligente e sensivel (a arquitetura, a decoragdo, o artesanato populares, a
trama de bambu do pau-a-pique etc.), possuindo qualidades estéticas altamente
positivas. Em seus escritos, a Favela da Maré, por exemplo, torna-se um objeto de
estudo, onde seus alunos podem se espelhar para repensar conceitos de
arquitetura, de espago e parametros pré-concebidos e, assim, desmontar
preconceitos.

Tais especulagdes sdo desenvolvidas em sua dissertacdao de Mestrado e,
ainda, em projetos distintos ao longo de sua trajetdria.

Sua dissertagdo, “Catiti catiti, na terra dos brasis” (1980), chama a atencgao
por trazer a tona a complexidade que envolvia o termo popular por essa época. Ela
testemunha de maneira Unica os impasses enfrentados pelos artistas ao pensar as
alternativas para a arte de vanguarda no periodo. Trata-se ainda de material
inédito, ainda ndo estudado, por isso optamos por detalhar sua analise.
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“catiti catiti, na terra dos brasis”

Lygia Pape escreveu a dissertacdo para a Universidade Federal do Rio de
Janeiro, em 1980 sob a orientacdo da professora Dra. Creusa Capalbo®. Nela trata
do estabelecimento de uma “consciéncia nacional na arte”: analisa a “crise da arte
contemporanea internacional”, avalia a trajetéria das correntes de tendéncia
construtiva no Brasil, faz uma apologia da “cultura popular”, para, ao final, articular
um programa para a investigacao artistica de ponta no Brasil.

Em diversos momentos a dissertacdo se fundamenta em textos de Mdrio
Pedrosa e a trajetéria de HO é vista como exemplar. Quando Pape escreve,
Pedrosa e Oiticica acabavam de retornar ao Brasil. As posicdes de ambos e da
propria Pape em meados de 1970 ainda mantinham relagdo com a produgdo dos
anos 1960 e a dissertacdo pode ser vista como uma tentativa de rearticular e
avancar estas propostas.

O interesse dessa dissertacdo, paradoxalmente, ndo reside tanto na
coeréncia das conclusbes da artista, mas nas dificuldades em que esbarra ao tentar
articular as posi¢cdes de Pedrosa e Oiticica, as quais, afinidades a parte, divergiam
em vdrios niveis. Sua leitura serve como indice dos dilemas n3do apenas da artista,
mas também da cultura e artes plasticas do Brasil nessa época. Nesse sentido, os
tropecos de sua argumentac¢do apenas a torna mais instigante, ainda mais quando
relacionada com a producdo da artista na época, renovadora e questionadora.

“Catiti Catiti” tem ainda o valor do depoimento: tendo participado
ativamente dos acontecimentos desta época, Pape ndo apenas os relata, mas lhes
concede sentido. Ja na Introdugdo, declara ser ela ao longo da dissertacdo, “objeto

30 PAPE, Lygia. Catiti catiti, na terra dos brasis. Dissertagao (Mestrado). Universidade Federal do Rio de
Janeiro. Instituto de Filosofia e Ciéncias Sociais. Departamento de Filosofia. Rio de Janeiro, 1980.
“Catiti catiti, na terra dos brasis” refere-se ao Manifesto Antropofagico de Oswald de Andrade, onde
encontra-se o poema em tupi: “Catiti Catiti/Imara Notia/Notia Imara/lpeji”, que significaria uma
invocacao: “lua nova, 6 lua nova”, na terra dos brasis.



e sujeito de andlise, pois a partir do movimento concreto [...] passamos a
participar da producdo de arte no Brasil” (PAPE, 1980, p.9). Outro ponto a ressaltar
é a interpretacdo original (e altamente positiva) da cultura popular urbana, a qual
se entrelaca com perspectivas abertas por trabalhos seus e de Oiticica, tendo sido
escrita no ultimo momento talvez em que a “cultura popular” foi protagonista
central no debate brasileiro. As décadas de 1970 e 1980 talvez tenham sido o
“canto de cisne” do “popular”, quando este ainda despertava esperancas de
grandes transformagoes.

O texto reparte-se em introdugdo, duas partes (cada qual dividida em dois
capitulos), conclusdo, notas e bibliografia. Sua leitura é truncada, ndo apenas pela
complexidade do assunto, desenvolvido em breves noventa e seis paginas, como
pelo uso excessivo de citacGes e pela transcricdo integral de manifestos e trechos
de textos>".

Ja de inicio, Pape anuncia a “crise da arte contemporanea” para em
seguida declarar que a situa¢do no Terceiro Mundo é distinta, pois justamente
devido as suas condi¢cdes de caréncia, neste ainda existiria a possibilidade da
verdadeira criagdo artistica. Desenvolve a natureza desta crise: o carater do
capitalismo contemporaneo impediria a verdadeira criagdo artistica, com o
consequente esgotamento da arte moderna. Porém, Pape aponta duas excecdes
dentro desta crise afirmando que a primeira é a experimentagdo artistica e a
segunda consiste em tomar partido das condi¢des particulares do Terceiro Mundo,
pontos cujo embasamento tedrico provém de Mdrio Pedrosa.

31 Além da referéncia a Pedrosa e Oiticica, fazem parte da Bibliografia citada por Pape Gaston
Bachelard (“A Poética do Espago”), Haroldo de Campos (“A Operagao do Texto”), Herbert Marcuse
(“A Arte na Sociedade Unidimensional” e “Eros e a Civilizagao”), Edgar Morin (“Cultura de Massa no

Século XX). Décio Pignatari (“Informacao, Linguagem, Comunica¢io”, “Contracomunicagio”,
“Semiotica e Literatura”), Claude Lévi-Strauss (“El totemismo en la actualidad”) entre outros.
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Este raciocinio desenvolve-se na Sinopse, na Introdugdo e no primeiro
capitulo (Arte moderna e pés-moderna). Combinando as duas, chega-se a solucdo
ideal: uma arte experimental profundamente vinculada a cultura e vida popular

do Terceiro Mundo, a qual Pape encontra ja materializada na obra de Hélio
Oiticica. Coerentemente, o Ultimo capitulo (Nds, os bugres) é inteiramente
dedicado a sua figura. Entre a enunciacdo e a resolucdo da “crise da arte
contemporanea”, encontram-se dois capitulos, um dedicado a trajetdria das
tendéncias construtivas no Brasil (Concretos e Neoconcretos) e outro a analise da
arte popular (A fala dos mudos). Como a dissertacdo nunca foi publicada,
detalharemos sua argumentacao.

A Sinopse declara como objetivo enfrentar “o problema da crise da arte no
mundo contemporaneo”, criando para isto “um painel abrangente, desde a
primeira idéia de uma consciéncia brasileira na arte”, o Manifesto Antropéfago de
Oswald de Andrade, “até os tempos atuais, onde todos presenciam o declinio das
vanguardas, no mundo desenvolvido” (PAPE, 1980, s/p). Por outro lado, a artista
afirma ter encontrado em textos recentes de Pedrosa um caminho para os
“artistas-inventores” do “Terceiro Mundo” evitarem a crise da arte que entdo
comeca a se configurar como um fenémeno especifico do Primeiro Mundo, o qual
os “artistas-inventores” brasileiros, “experimentadores do novo”, poderiam
superar:

E na obra de Mério Pedrosa [...] que vamos buscar [...] a proposta
otimista e generosa que aponta aos deserdados da sorte, aos
habitantes do terceiro mundo a tarefa de assumir a lideranga
criadora no dominio das artes. (PAPE, 1980, s/p)

Na Introdugdo, Pape aprofunda o que entende por “crise da arte no
mundo contemporaneo”, recorrendo a trechos do “Discurso aos tupiniquins ou
nambas” (1976) e “Variacbes sem tema ou a arte da retaguarda” (1978) de
Pedrosa, para quem “existem sociedades propicias ao desenvolvimento do
fendmeno artistico, e outras que ja ndo o sao”:



[...] as grandes sociedades industriais ou super-industriais do
Ocidente, a medida em que se desenvolvem cada vez mais
movidas por um mecanismo interno inexoravel em sua continua
expansio, que subordina todas as classes a seu frenético ritmo
tecnolégico e mercantil castram as colméias de toda criatividade e
tiram qualquer oportunidade aos homens de vocagao ainda
desinteressada e especulativa para resistir a corrente de forga que
conduz tudo e todos vertiginosamente a voragem do mercado
capitalista. (PEDROSA, 1976, p.40 apud PAPE, 1980, p.3)

Desta forma, no Terceiro Mundo, contrapondo-se a uma arte moderna
calcada nos modelos do Primeiro Mundo, florescem “oficinas de artesanato, o
trabalho ndo propriamente assalariado” e uma arte enraizada no “esforco
anénimo da criatividade, da inventividade auténtica, quer dizer, o esforgo para a
coletividade” (PEDROSA, 1976, p.40 apud PAPE, 1980, p.2).

Pape distingue a crise da arte brasileira da internacional pela proximidade
da auténtica criatividade (popular) daqueles que produzem um “objeto que antes
de tudo, e a0 mesmo tempo, é de uso e manifestacdo de beleza.” (PAPE, 1980,
p.5). Embora declare as “terras dos trépicos” a salvo da “crise”, Pape fard um
chamado aos “artistas-inventores-pintores” do “Terceiro Mundo” pregando o
estabelecimento de um didlogo estreito entre estes e a produgdo popular como
caminho para uma “consciéncia nacional na arte”. Embora admita que o “artista-
inventor”, erudito e inserido na sociedade capitalista, estd “fragmentado” (na
medida em que dissocia arte e fungdo social), Pape entende que a ele (“como
visiondario”) cabe a tarefa de “perceber e apreender a expressdo da criacdo em
seus nascedouros, onde ela é, e sempre permanece, como identificadora do
verdadeiro e do natural” (PAPE, 1980, p.5), apontando com o seu trabalho “as
fontes de identidade para uma linguagem nova” (PAPE, 1980, p.8).

Porém, na interpretacdo de Pape, a proposta de Pedrosa sofre um sutil, mas
decisivo, deslizamento: o sujeito histérico capaz de promover a mudanga, apontado
pelo critico (“o trabalho ndo propriamente assalariado” nas “oficinas de

132



133

artesanato”), ao longo do texto da artista metamorfoseia-se imperceptivelmente na
figura do “artista-inventor”. Isto fica claro quando Pape, apds lembrar que os
“artistas-inventores” ndo devem desprezar a informacdo internacional, mas

degluti-la “antropofagicamente”, caracteriza-os na primeira pessoa, como:

Somos homens e mulheres que temos ja uma informagao ampla,
[...] que temos perguntas sobre problemas ontolégicos, campo da
filosofia — somos uma pequena seara nessa multidio de
analfabetos-criadores-espontineos. (PAPE, 1980, p.4)*

O futuro desenvolvimento da arte brasileira contemporanea, o rumo da
acdo destes “homens e mulheres que ja temos uma informagdo ampla” é o tema
central da dissertacdo “Catiti catiti, na terra dos brasis”. O projeto politico de
Mario Pedrosa recua simultaneamente para um segundo plano.

No primeiro capitulo da primeira parte da dissertacdo, A crise da arte,
Pape pde em duvida o cardter universal da arte moderna, conectando a crise
contemporanea a transformagdes recentes no modo de producgdo capitalista.
Tomando novamente Pedrosa como referéncia (a conferéncia entdo recém-
proferida: “Variagdes sem tema ou a arte da retaguarda”, 1978), que vinculava a
emergéncia da arte moderna a expansdo imperialista para ressaltar a divida da
“revolucdo estética” aos “objetos exdticos” “abstraidos” “da Africa, da América, da
Asia, e da Oceania” (PEDROSA, 1978, p.8 apud PAPE, 1980, p.11), Pape reavalia o
papel da vanguarda histdrica para questionar o ideal de uma arte “definitiva,

perene, internacional” (PAPE, 1980, p.12).

Uma vez colocado em duvida o carater universal da arte moderna, a
atencdo de Pape se volta a Pop Art, cuja emergéncia é interpretada pelo critico
como indice do esgotamento das vanguardas e da arte moderna. Pedrosa

32 Se no inicio do texto surgem duvidas sobre a quem se refere essa expressio, ao produtor do
artesanato ou ao morador da favela, ao longo dos capitulos se percebe que o termo sintetiza suas
aspiragoes a figura do profissional artista local.



encontra nela o fim da atitude de resisténcia da arte ao Capitalismo, um sintoma
inquietante de acomodacdo, conclusdao que o leva a cunhar o termo “arte pds-
moderna”.

Para reforcar as teses de Pedrosa, Pape recorre a Adorno (ADORNO;
HORKHEIMER, 1978, p. 163-165 apud PAPE, 1980, p.15) para mostrar como a
industria cultural induz a “atrofia da imaginacdo e da espontaneidade do
consumidor cultural”. Referindo-se a arte do Primeiro Mundo, aponta a
capacidade do mercado de “absorver e recuperar” as manifestacdes artisticas mais
recentes, assim como a todas as formas de “recusa aos cédigos de uma vida

burguesa”. (PAPE, 1980, p.15)

Mas Pape (1980, p.16) encontra saidas neste panorama desolador: louva a
liberdade artistica inaugurada pelos ready-mades de Marcel Duchamp (“a partir
dai [o artista pode] denominar de ‘arte’ o que lhe aprouver, [...] apropriar-se de

o

qualquer objeto e dar-lhe estatuto de ‘obra de arte’”) para relaciond-los a critica a

“aura” efetuada por Walter Benjamin.

O passo seguinte é projetar esta critica sobre a Arte Moderna e afirmar
que a Pop Art (Pape pensa no extenso arco da experimentagdo artistica americana
dos anos 1960) “completa[ra] a avassaladora transformacdo no campo da arte” e
“amplia[ra] até o limite do infinito as possibilidades das linguagens da arte” (PAPE,
1980, p.17). Pape finaliza este capitulo citando, sem qualquer comentario, o
famoso final de “Variacbes sem tema ou a arte da retaguarda”, no qual Pedrosa,
proclamando o esgotamento da Arte Moderna, defende o “exercicio experimental
da liberdade”.

O titulo escolhido para a primeira parte da dissertacdo, A crise da arte, é,
na verdade, impreciso. Enquanto o capitulo anterior, Arte moderna e pds-
moderna, de fato a explicava, o segundo desta parte, Concretos e Neoconcretos,
configura um elogio a atuacdo destas tendéncias, enaltecendo-as como o segundo
momento decisivo da criacdo de “uma consciéncia brasileira na arte” (o primeiro
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fora o Movimento Antropofagico). Pape aproveita para responder a “critica
tupiniquim” que considera o “Projeto construtivo brasileiro” como “assimilagao
irresponsdvel e epidérmica de correntes internacionais”. Para tanto, afirma a
existéncia de um “tropismo construtivo na arte brasileira”, presente

no indio, no africano, no objeto reciclado do nordestino, na
permanéncia de elementos geométricos dos carnavais, nas colchas
de retalho mineiras, nas ceramicas populares, na arquitetura
espontanea de beira de praia, etc. (PAPE, 1980, p.22)

Pape considera o movimento construtivo brasileiro uma experiéncia bem
sucedida de degluticdo da cultura estrangeira, equivalente a Antropofagia, mas
Pape articula sem maiores problemas ou explicacdo, a linguagem plastica das
tendéncias construtivas (erudita, industrial e universal) a cultura material do “povo
brasileiro” (o indio, o africano, o nordestino, os carnavais, os mineiros, o popular
etc...).

Em seu texto, Pape enfatiza a renovagdo trazida pelos movimentos
construtivos e rebaixa a importancia da cisdo entre Concretismo e Neoconcretismo
em favor do intercdambio entre ambos e sua eficacia enquanto movimento
organizado. Defende os concretos por seu posicionamento contra a “figuragao de
carater expressionista romantico” e pelo “rigor de principios” (PAPE, 1980, p.24).

Depois de louvar o conceito de integragdo das artes, Pape enaltece a agdo
dos neoconcretos “sobre a cultura brasileira” pela imposicdo de “novos critérios
de criagdo — um comportamento de liberdade frente as linguagens” (PAPE, 1980,
p.38). Defende a dimensdo “indireta” da atuagdo do grupo rebatendo a citagdo de
Brito de que o neoconcretismo “era praticamente apolitico” frente ao sistema da
atividade cultural (PAPE, 1980, p.41-42) e responde a observagao do critico de que
os neoconcretos “temiam especialmente a perda da especificidade (e da ‘aura’) do
trabalho” (BRITO, 1977, p.304 apud PAPE, 1980, p44) citando a proposta da
“Teoria do N3ao-Objeto” de Ferreira Gullar de reinventar a experiéncia estética e
pela necessidade de ir além da arte aceita. Discutindo o design, Pape cita ainda seu
“Livro da Criacdao”, como exemplo do “afastamento de um conceito de ‘aura’ na



obra de arte” (PAPE, 1980, p.43-44). A medida que o capitulo desliza para o final, a
escrita se solta, tendendo para o tom rememorativo, em contraste com o restante,
e termina reafirmando a liberdade na pesquisa alcangada pelo Neoconcretismo™.

E na secdo A Idéia Nova que Pape avanca sua proposta para a arte
contemporanea no Brasil, apontando os caminhos que deveria trilhar para
consolidar a “consciéncia brasileira na arte”. Enquanto que o primeiro capitulo (A
fala dos mudos), dedicado ao elogio da arte e cultura popular, abre caminho para
sua proposta para a arte brasileira contemporanea, o segundo e ultimo (NGs, os
bugres) é todo dedicado a figura que a encarna, Hélio Qiticica.

Em A fala dos mudos Lygia declarou ter pretendido “desenvolver um
apanhado de nossas referéncias culturais” (PAPE, 1980, p.9). Volta-se a produgdo
“popular”, e mais especificamente a cultura material da favela. Sua analise visa,
usando as palavras de Pedrosa (1977), a “arte nova [que] ameaca brotar”
“embaixo da linha do hemisfério saturado de riqueza, de progresso e de cultura”.
Pape inicia o capitulo empregando o tom exaltado do critico:

Nos, os deserdados do mundo, s6 temos em comum com nossos
irmaos de destino — a miséria — como diz muito bem Mario
Pedrosa.

33 Quando observamos a légica que preside a sequencia dos capitulos, nos damos conta que a
dissertacao poderia prescindir do capitulo Concretos e Neoconcretos. Embora seja de longe o mais longo
(trinta e nove paginas), talvez sua insercao se deva a pioneira exposi¢do retrospectiva das tendéncias
construtivas no Brasil, “Projeto Construtivo Brasileiro na Arte” (1977), dirigida por Aracy Amaral.
(Simultaneamente, Ronaldo Brito, que colaborara com um artigo na antologia proveniente da
exposicdo, escrevia sobre o Neoconcretismo, livro publicado somente em 1985, sob o titulo
“Neoconcretismo: vértice e ruptura do projeto construtivo brasileiro”). Enquanto redigia, Pape
participara da montagem. Por outro lado, ainda que a presenca deste capitulo fosse secundaria para o
andamento da argumentagio, nele aparece de forma mais implicita que explicita um conjunto de
questoes que levanta a proposi¢ao de uma nova inscrigdo da arte na sociedade industrial — dimensao
que constitui um contraponto importante a questoes relevantes dos demais capitulos.
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Mas vai ser a miséria (o denominador comum desses povos), o
elemento desencadeador do processo criativo. (PAPE, 1980, p.60)

Consciente de que pisava em terreno minado, discute os cuidados
necessarios para se aproximar da cultura popular. Para tanto se vale de um texto de
Pedrosa (1968, p.223-224 apud PAPE, 1980, p.63) sobre a arte negra e a dos
caduceus, da aproximacdo fenomenoldgica de sua orientadora, Creusa Capalbo (s/d,
p.35-36 apud PAPE, 1980, p.63), ou ainda de um comentario de Bonomi (1974, p.62
apud PAPE, 1980, p.69, 71) a investigacdo linguistica de Merleau-Ponty. A partir
dessas referéncias indaga:

Como é possivel abordar e estudar qualquer subjetividade ou

qualquer outra cultura sem reduzi-la as nossas coordenadas?

E também como posso leva-la a sério se ao defender suas
particularidades eu a transformo em algo insignificante pra mim, ja
que estaria destruindo aquilo que a tornaria semelhante a mim [...]
Ha importancia, para nos ao considerar uma experiéncia diferente
da nossa, pois coloca em causa a nossa propria experiéncia [...]
(PAPE, 1980, p.70)

Mesmo assim paira neste capitulo certa visdo essencialista da natureza
humana: a “cultura popular” é exaltada como expressdao nao corrompida, uma vez
gue constitui uma resposta direta a necessidades humanas basicas.

O conjunto da cultura popular que Pape apresenta é amplo, sendo
impreciso. A autora saca os exemplos que lhe interessam de diversas situagdes: a
cultura material da favela urbana é identificada a rural e o artesanato rural a
aspectos da cultura de “povos primitivos”. Isto se explica pelo fato de que na
andlise empreendida por Pape confluem duas vertentes influentes de
interpretacao da cultura popular, uma, mais estabelecida, cuja matriz remonta ao
Modernismo inaugurado em 1922 e outra mais recente, que se configurou no
decorrer da década de 1960. Embora o tom geral conferido ao texto borre a



distingdo, passando de uma a outra sem diferenciagdo, percebemos, quando desce
ao detalhe, enfoques distintos. Enquanto Pape destaca liricamente as qualidades
estéticas do artesanato rural, como no seguinte trecho:

E desse residuo de uma coletividade coesa e unida pela ‘arte’,
pelo ato criador que vamos localizar (por exemplo no homem da
favela, sem identidade), no emigrado de outras paragens o codigo
de identidade coeso e claro. No Vale do Jequitinhonha em Minas
Gerais, reduto de pobreza incrivel, o homem do povo, fabrica ele
mesmo seus objetos de uso. E os faz primorosos, de uma
qualidade técnica e artistica dignos de um Picasso por exemplo.
Por que faz essa comunidade esse trabalho tao precioso, cercados
que estao de uma miséria sem nome? (PAPE, 1980, p.65)

Emprega outro tom, mais objetivo, na descricdo dos espagos do “morro”:

Nio, nada mais inventivo, gerado por essa miséria, que os
“quartos-tudo” ou melhor, cubos de espago, que possuem
funcoes de reversibilidade que escorre pelo dia afora: leito a
noite, sala de dia, passagem ou cozinha, sala de TV, ou ainda,
quarto de doente, ou depodsito, ou vendinha de quebra-galhos.
Nenhum espago é mais imaginosamente rico que esse aglomerado
e conglomerado de tabuas, folhas de zinco, pedagos de duratex,
escadas velhas, uma luz vermelha brilhando em seu interior [...]
Formam-se gestalts, signos identificadores, as manchas nos
morros das cidades, como enormes fungos, cobrem e recobrem
as topologias — e ele cria: sempre e sempre um objeto “que
participa”. (PAPE, 1980, p.60, 62)

Enguanto nos exemplos de “arte primitiva” ou artesanato Pape faz uma
abordagem cuja matriz é a idealizagdo da comunidade a partir das caracteristicas
formais da producdo artistica (e que termina por identificar finas qualidades
artisticas na criatividade brasileira popular, atitude corrente no Modernismo), ao
enfocar a favela emerge uma visao que privilegia a relacdo entre a cultura material

138



139

e a vivéncia, e a cujos pontos costumamos associar a pratica e os escritos de
Oiticica. Recordemos o que este escrevera em “Bases fundamentais para uma
definicdao do Parangolé” (1964):

Na arquitetura da favela esta implicito um carater de “Parangolé”,
tal a organicidade estrutural entre os elementos que os
constituem e a circulagao interna e o desmembramento externo
dessas construgoes; nao ha passagens bruscas do ‘quarto’ para a
‘sala’ ou ‘cozinha’, mas o essencial que define cada parte que se
liga a outra continuidade. [...] e assim em todos esses recantos e
construgoes populares, geralmente improvisados, que vemos
todos os dias. (OITICICA, 1964 in CATALOGUE..., 2004).

A afinidade entre os textos, na verdade, ndo deveria causar espanto, uma
vez que os artistas compartilharam diversas experiéncias de trabalho e
mantiveram relagdes pessoais proximas. Um dos momentos em que fica cristalina
a proximidade de Pape a Oiticica é quando, explicitando o conceito de “tropismo
construtivo brasileiro na arte”, Pape descreve a favela a partir de questbes
estéticas usualmente associadas ao Neoconcretismo.

Como comentado, sua referéncia desliza silenciosamente da figura de
Pedrosa para a de Oiticica, o que se explica, mas ndo sé, pelo trabalho
experimental deste ultimo na Mangueira. Natural em uma artista, Pape foca seu
interesse na consolidacdo da arte contemporanea no Brasil, e ndo no papel
desempenhado por esta na estratégia para a superagao do Capitalismo.

Pape detém-se na analise da relagdo entre arte e cultura popular pois esta
serve para reafirmar o ideal que defende da unido indissociavel entre arte e vida.
Assim, logo apds voltar a afirmar que o homem primitivo estd integrado
ritualisticamente em um coletivo, afirma:

A arte atua ai, como um aglutinador social, um organizador das
relagoes sociais e seus codigos, respeitada por todos. Arte e vida
caminham lado a lado, pela mesma via. Nao ha como isola-los, em
dois pdlos distintos. (PAPE, 1980, p.64)



Indicando como as mesmas operacgdes plasticas estdo presentes na cultura
popular e no “pds-neoconcretismo”, sua andlise se encaminha para a atuacdo de
Oiticica, maneira que encontra para indicar o “popular” como paradigma para o
artista brasileiro. Para alcangar o grau desejado de “consciéncia brasileira na arte”,
este deve mirar-se no exemplo da vivéncia popular conjugado a um alto grau de
experimentacdo estética. Assim teriamos uma sintese virtuosa: uma arte
experimental brasileira que assume sua condi¢do “terceiro-mundista” e caminha
em dire¢do a fusdo entre arte e vida e ao “exercicio experimental da liberdade”,
enaltecido por Pedrosa e encarnado em Qiticica.

Deste modo, ndo surpreende que o ultimo capitulo, Nds, os bugres, seja a
ele dedicado. Recém-falecido quando Pape finalizava seu texto, o nome de Oiticica
aparece permeado por grandes elogios, tais como “de rara inteligéncia, de cultura
profunda” e “Dividia-se entre leitor de Nietzsche e passista da Mangueira” (PAPE,
1980, p.76). Embora o leitor pudesse esperar que o capitulo focalizasse seus
trabalhos do periodo da Mangueira, Pape estrategicamente prefere enfocar outros
pontos, discutindo as concepgdes radicais que embasam seu trabalho.

Este capitulo, quase uma colagem, reproduz na integra quatro textos de
Oiticica, invertendo, praticamente, a ordem cronoldgica: “O q faco é musica”
(1980), “Objeto — instancias do problema do objeto” (1978), “A cor” (1960) e
“Situagdo da vanguarda no Brasil” (1966). Na verdade Pape apenas os comenta e
quando o faz é para referenda-los. Finaliza o capitulo sem problematizar os pontos
levantados pelos textos e declara sua inten¢ao de homenagear Oiticica elogiando
seu desdém ao mercado de arte e independéncia em relagdo a critica “defasada”
(PAPE, 1980, p.85).

Significativamente, a dissertacdao nao aborda o ultimo periodo da trajetdria
do artista. Pape se cala sobre as experimentagdes de Oiticica de 1960 a 1970, do
Rio de Janeiro a Nova lorque, quando suas propostas passaram por uma mudanga,
0 que ndo casava bem com o resto da argumentacdo de “Catiti, catiti”.
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A Conclusdo retoma pontos centrais da argumentacdo. Comeca com
indagacdes sobre a forca criadora presente permanentemente na “miséria mais
profunda” (PAPE, 1980, p.86) e logo salta para a “crise por que passa a arte, hoje”

nos “museus e bienais”, onde mostraria seu esgotamento como “fenédmeno
artistico de primeira informagao” (PAPE, 1980, p.87). Pape busca em textos de
Pedrosa a resposta para tal crise e encontra a formulacdo da possibilidade de
superagdo de uma velha cultura e a construcdo de um “outro habitat cultural”. Em
“Discurso aos tupiniquins ou nambas”, a arte é descrita como “claro capricho, de
luxo, estetizante” no hemisfério dos ricos, enquanto que entre os “deserdados” se
poderia esperar “algo mais positivo para arremeter-se contra o status quo”. Nao
por acaso Pape finaliza a ConclusdGo citando este trecho: “Entretanto abaixo da
linha do hemisfério saturado de riqueza, de progresso e de cultura, germina a vida.
Uma arte nova comega a brotar” (PEDROSA, 1976, p.40 apud PAPE, 1980, p.88).

Poderiamos agora retomar a estrutura da dissertagdo e continuar
apontando algumas falhas na argumentacao: a) incongruéncias entre os projetos
politico culturais de Pedrosa e Qiticica; b) indefinicdo do sujeito histérico, o artista
de vanguarda ou o povo; c) indefinicdo entre projeto estético e projeto politico-
cultural; d) a posi¢do da arte na sociedade capitalista industrial etc. De certa forma
ja o fizemos ao resumir a dissertacgdo.

Outra forma de entender a estrutura da dissertagdo de Pape é perceber que
seu horizonte é a andlise dos impasses da producdo da arte contemporanea no
Brasil e apontar a importancia das proposicdes de Hélio Oiticica para sua superagao.
Sem duvida, Pape estava ciente das contradigdes apontadas acima, contudo
interessa mais saber como elaborou tais contradi¢des.

A referéncia constante a Mario Pedrosa explica-se por dois motivos. Além
da vivéncia anterior entre a artista e o critico, este Ultimo afirmara que a
criatividade deslocara-se para o Terceiro Mundo e que este era o contexto em que a
cultura popular adquirira relevancia inaudita, duas afirmag¢des que |lhe interessavam
sobremaneira. Pape teve que conciliar ao longo do texto as proposi¢cdes de Pedrosa
as de Oiticica, o que implicava em desconsiderar uma série de aspectos divergentes.



Interessa-nos sobremaneira essa tentativa de aproximacao.

Enquanto Hélio, em seu “autoexilio” em Nova lorque (1972-1978), dava
continuidade as experimentagdes iniciadas em sua imersao na contracultura no Rio
de Janeiro, Mdrio Pedrosa escapava da policia politica da Ditadura se exilando no
Chile (1970-1977)*.

Alguns textos de Pedrosa publicados por volta desta época sdo essenciais
para diversos pontos da argumentacdo. “Discurso aos tupiniquins ou nambas”
(escrito em Paris em 1975, publicado em Versus n.4 em 1976), “Arte culta e arte
popular” (uma comunicacdo no Semindrio de Arte Popular no México em 1975) e
“Variagbes sem tema ou a arte da retaguarda” (conferéncia proferida na Bienal
Latino-americana de 1978), foram escritos em sucessao e resultam da experiéncia
do exilio no Chile de Allende e de vivéncias na Paris de inicios da década de 70.
Lidos em conjunto, conformam uma proposta politica para a cultura. Seu pano de
fundo é a luta de classes e seu horizonte a emancipa¢do da humanidade. Apds
constatar o fim do Modernismo, a exaustdo da pesquisa das vanguardas e o
consequente esgotamento do potencial libertador da Arte Moderna, Pedrosa, ao
buscar alternativas, encontra como possibilidades vidveis no momento a producdo
artesanal ou de arte no Terceiro Mundo e o “exercicio experimental da liberdade”.
As alternativas revoluciondrias deveriam surgir entre os “danados do mundo”. Uma
vez que a caréncia obriga a um contato direto, bruto, mas renovado com a vida, é
apenas dai que podemos esperar o florescimento da criagdo.

34 Nesse sentido, é reveladora a posicdo ambigua reservada a figura de Ferreira Gullar, citado
profusamente ao longo do texto de Pape. Suas posi¢Ses naquele momento siao simplesmente omitidas.
Isto se explica pelo seu deslocamento no campo das forgas politico culturais.
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Pedrosa declara sua esperanga em uma producdo revolucionaria capaz de
constituir uma alternativa a arte contaminada pelo alto-capitalismo pensando a
arte a partir do engajamento politico. Na época, Pedrosa estava tentando atualizar

o programa classico das vanguardas heroicas — articular a emergéncia de uma
producdo artistica e uma nova insercao social da arte, tendo em vista uma profunda
transformacdo social de esquerda. Escrevendo na década de 1970, abdica do
repertdrio formal das vanguardas construtivistas, mas ndao de seu horizonte. Seu
problema é determinar o sujeito histdrico ainda capaz de realizar a tarefa de
transformacao social e o lugar da cultura neste processo. Aponta “os deserdados da
terra”, escolha que nesta época, quando o terceiro-mundismo ainda tinha voz, ele
nao foi o Unico a fazer.

Os “danados do mundo” é uma expressdao que remete a um importante
autor da época, Frantz Fanon, uma referéncia ao “terceiro-mundismo”. Esta
expressao resulta da sinergia entre tendéncias progressistas entdo influentes.
Primeiro, a peculiar conjuntura da luta de classes da época, acomodacdo do
proletariado do primeiro mundo e a busca por um novo sujeito histdrico. O
processo de descolonizagdo (Cuba, Vietnd, Argélia), do qual Sartre é o grande
profeta, também tem seu peso. Outra dimensdo é dada pela influéncia de Levy
Strauss. Os textos de Pedrosa apontam aspectos de sua recepc¢do entre nos.

Apesar das afinidades, eram divergentes os caminhos que Pedrosa e Qiticica
trilhavam. Embora Pedrosa elogiasse “o exercicio experimental da liberdade”
praticado por Oiticica, ndo é desprezivel a distancia entre o apoio a implanta¢do de
um sistema oficial de incentivo a produgdo artesanal (como no Chile de Allende) e a
imersao plena, de corpo e alma, no seio da contracultura.

Na época, meados da década de 1970, um dos efeitos perseguidos pelo Al-
5 fora desbaratar a grande frente de esquerda que progressivamente se
estruturara apds 1965, cujo apice ocorrera entre 1967 e 1968. Este breve
momento pode ser caracterizado como de grande florescimento devido a inédita e
intensa colaboracgdo entre produg¢des culturais anteriormente compartimentadas e
a construcdo coletiva de questdes e mesmo de proposicdes. A repressdo e a



consequente didaspora, a escolha dilacerante entre o sacrificio pessoal ou a
acomodacao e a prosperidade trazida pelo milagre econémico tiveram um efeito
fulminante sobre esta producdo. Apds o Ato Institucional n2 5, restava o siléncio, o
exilio, ou ainda o mergulho na luta armada.

Pape recusou os convites que Oiticica lhe fez desde Londres ou Nova lorque
para seguir uma carreira internacional®. Preferiu permanecer no Brasil, mesmo
tendo sido presa e sofrido tortura®, e dar aulas (a dissertacdo é parte deste
projeto). Nesta perspectiva, podemos interpretar seu texto como fruto da vontade
de rearticular os restos da magnifica experimentacdo coletiva anterior ao Al-5.
Procurava recolher os fios deixados soltos no caminho, buscando novas formas de
reata-los, mas nao sem dificuldades.

Respondendo a conjuntura radicalizada, Mario Pedrosa tece um discurso
focado na luta de classes e, portanto, internacionalista. Quando nomeia o Terceiro
Mundo, refere-se ao lugar dos “deserdados da terra”, um conjunto de nag¢des
oprimidas pelo imperialismo, ou seja, aponta o efeito da luta de classes a nivel
internacional — nada mais longe do discurso nacionalista. Paradoxalmente, Pape
retém do discurso de Pedrosa, argumento que permeia todo seu texto, a afirmagdo
sobre o deslocamento geografico-cultural do lugar da renovacao artistica: embora o
Primeiro Mundo seja materialmente rico, seria pobre em termos culturais. Segundo
Pape: “A nossa penuria é material. A deles, é mais profunda e irreversivel porque
cultural” (PAPE, 1980, p.72-73). Esta interpretacdo seletiva das ideias de Pedrosa,
embora retenha parte da verdade, silenciosamente desliza para o campo da arte ou
do nacionalismo.

35 Conforme indicam as cartas que trocaram entre o final da década de 1960 e durante a de 1970. In:
CATALOGUE.., 2004.

36 Segundo seu proprio relato, Lygia foi presa em 1973 por agdes como apoio logistico, financeiro,

hospedagem e tratamento médico feitas até 1970 em apoio a membros de grupos dissidentes e que
foram deflagradas pelas averiguagées do governo Médici (MATTAR, 2003, p. 82).
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Pape reteve outro desdobramento da posicdo de Pedrosa: a verdadeira
criacdo surgiria apenas dentro da situacdo de caréncia, utilizando-a para apontar
saidas capazes de ultrapassar a “crise da arte brasileira contemporanea”. Mas, na

leitura de Pape o contexto original da luta de classes retrocede e, em seu lugar,
emerge a plena identificagdo entre as praticas do artista do Terceiro Mundo e
aquelas derivadas da caréncia. Esta problemdtica identificacdo se traduz no
ambiguo uso dos pronomes: Pape oscila entre as expressdes, “Nds, os bugres”
(“nés”: a artista e os “bugres”) e “A fala dos mudos” (a fala “deles”, o “popular”)®’.
Pape insiste no “nds” dos “deserdados do mundo [que] s temos em comum com
nossos irmaos de destino — a miséria” (PAPE, 1980, p.60). Ou seja, inicia criando
uma identidade entre ela e os habitantes da favela, irmanados perante a ameaca
de um “outro”, o estrangeiro dominador. Porém, o titulo “A fala dos mudos”
pressupde uma diferenciagdo que reaparece em outros momentos do texto,
guando a autora se refere aos moradores da favela na terceira pessoa: “o homem
da miséria”, “o homem da favela”, “o morador”, “seu barraco”. Essa oscilagdo
indica que quando Pape escrevia, ndo existia ainda, de fato, um “néds, os bugres”,
composto de artistas e cultura popular. A afirmagdo “Nds, os bugres” existia
apenas como uma proposta. Cabe perguntar sobre sua natureza e se o projeto
defendido por Pedrosa seria o mesmo da dissertacao de Pape.

A identificagdo entre “artistas de vanguarda” e “deserdados” tanto pode
originar uma estratégia cultural radical e inovadora, como voltar a levar agua ao
moinho da consolidacdo das artes plasticas no Brasil (ponto programatico do
Modernismo Brasileiro). Uma proposicdo tdo radical pressupbe o respaldo de um
amplo projeto politico-cultural de transformacdes.

37 Benedict Anderson, em “Comunidades imaginadas” (2008), logo apos apontar o carater inédito da
criacio dos Estados-nacdo na América Latina no comeco do século XIX, detém-se na andlise do
fendmeno dos “criollos” do Peru. Estes descendentes de espanhdis, mas nascidos na América, pararam
de um momento para o outro de se identificar com os espanhois da Metrépole para se identificarem,
enquanto peruanos, com as populagdes indigenas que exploravam. Esta operagdo de diferenciagio e
identificacdo é essencial a criagdo da nagdo, estratégia essencial aquilo que Anderson chama de
“comunidades imaginadas”.



O sentido ultimo da riqueza cultural e existencial que Pedrosa aponta é
virtual, latente. Como potencialidade, esta riqueza cultural apenas se realizard pela
superagao de sua condi¢do presente. Pape, em contraste, assume que ja existe tal
“riqueza” na caréncia material. Na verdade, tenta conciliar o projeto de Pedrosa de
“construcdo coletiva da cidade”, o qual implica na incorporacdo do favelado a
produgdo social, com o programa de Oiticica, que encara a arte como o lugar para a
(re)“invencdo” experimental e subjetiva.

Lygia ndo se interessa em discutir a fundo estas estratégias. Escolhe como
paradigma o exemplo de Hélio Oiticica e o “exercicio experimental da liberdade”
iniciado em sua vivéncia da Mangueira. O “programa” de Hélio Oiticica reage aos
constrangimentos da sociedade de massa que enclausura o individuo em modelos,
“da-lhes normas e gostos, que ele ird consumir acomodado, sem grandes perguntas
ou grandes duvidas” (PAPE, 1980, p.64). A resposta é criar em seu comportamento
0 que enxerga como a liberdade e a criatividade dos excluidos. Nessa perspectiva,
em que a superacao da miséria material das massas desliza para fora da cena, esta
identificacdo corre o risco de converter-se em sublimacgdo por meio da cultura.

Oiticica e Pedrosa compartem a vontade de colocar a arte a salvo do
estatuto de mercadoria, restaurar seu “valor de uso”. Oiticica o quer restabelecer
“aqui e agora”; ndo por acaso, o desenvolvimento de sua “experimentacdo” o
conduziu para os bragos da nascente contracultura no Brasil. Pedrosa apoia “o
exercicio experimental da liberdade” enquanto ndo alcancamos a verdadeira
“liberdade”, s6 possivel dentro da construgdo coletiva da cidade. Nesse ponto
encontra-se a cisdo entre o “projeto moderno” (Pedrosa) e a reinvengdo da
arte/cultura proposta por Oiticica.

O “programa” de Hélio Oiticica reflete as “grandes descobertas dos anos
1960”: o insight da micropolitica, o papel social central das disciplinas voltadas ao
corpo, incorporar os impulsos do ID a cultura/racionalidade. Porém, estas “grandes
descobertas dos anos 1960”, uma estonteante libera¢do da subjetividade das peias
da repressdo, abrem uma area cinza, a qual, caso ndo apropriadamente observada,
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pode implicar na erosdo do espaco publico. Ndo por acaso Hélio Oiticica denomina

em Nova lorque o desenvolvimento de seu trabalho de “programa”, projeto
cultural individual e em perpétuo desenvolvimento, e ndo de “projeto”, algo que
pressupde uma acgao coletiva, social, pactuada.

Retomando as ja citadas afinidades entre os artistas, podemos dizer que o
capitulo de Pape A fala dos mudos em conjunto com escritos de Oiticica mostra
como ambos compartiam a mesma abordagem da arte e cultura popular urbana,
abordagem original e transgressora. Hélio e Lygia compartilhavam ainda outro
ponto: utilizavam na analise da cultura popular da favela procedimentos andlogos
aos empregados em suas propostas artisticas, nas quais procuram assimilar a
chamada “primitividade construtiva popular”.

Pape ndo se embrenha na analise da origem da favela, contentando-se em
analisar sua existéncia efetiva, formal e existencial. Embora sem duvida exista um
ganho nesta leitura polemicamente positiva, ela beira perigosamente o elogio da
criatividade da miséria. Pape ndo era ingénua, sabia deste risco, por que o
aceitou?

Podemos levantar algumas hipdteses. Primeiro pensar que Pape
privilegiou a experiéncia de Oiticica por objetivos pragmaticos na medida em que
sua leitura da favela servia a legitimacdo da producdo pds-neoconcreta. As
propostas de Hélio ou Lygia teriam correspondéncia direta com dimensdes
profundas da vivéncia da favela, do “povo brasileiro”. Portanto, suas proposicoes
nao seriam propostas arbitrarias, alheias a vivéncia brasileira (ou universal).

O percurso de Oiticica até o “Parangolé” (1964) fora exemplar em sua
coeréncia: “Metaesquemas” (1957-1958), “Penetraveis” (1960), “Nucleos” (1960),
“Bolides” (1963), em suas proprias palavras, da “irreversivel” “desintegracao do
quadro” a “invengdo pura” (CARDOSO, 1985, p.48). Apds “Bélides”, este
desenvolvimento recebe uma peculiar inflexao na medida em que o artista comeca
a incorporar em suas proposi¢des aspectos de sua vivéncia na favela. A assimilagao
da vivéncia no Morro e na Escola de Samba da Mangueira ndo impede o
prosseguimento coerente de suas pesquisas. Pelo contrario, a Mangueira fornece-



Ihe preciosa matéria-prima para suas investigacdes, a ponto de mais tarde, para
descrever o projeto “Barracdo” (1968), utilizar quase tdo somente referéncias do
mundo popular:

BARRACAO: o uso do nome q me vem da moradia na FAVELA é
o q eu queria como “algo q nasce da casa estruturada nos
modelos conhecidos™: [..] o q me atraia entdo era a nao-divisao
do BARRACAO na formalidade da CASA, mas a ligagio orginica
entre as diversas partes funcionais no espago interno-externo do
mesmo: a FAVELA q é comunidade formada de BARRACOES é
de igual modo organificada mais tribal ¢ o @ MCLUHAN chama de
‘casa de espago quadrado’ [..] criar espago-ambiente-lazer q se
coadune a um tipo de atividade q nao se fragmente em estruturas
precondicionadas e q em Ultima instancia se aproxime de uma
relagio corpo-ambiente cada vez maior. (OITICICA, 1973, s/p
apud JACQUIES, 2001, p. 123)

Por outro lado, por meio de sua “ida a favela”, Hélio Oiticica respondia de
uma maneira peculiar e inesperada as demandas por uma arte participante,
frequentes naquele momento. Lembremos de que para Asbury (2008), o mergulho
de Oiticica na Mangueira estd associado ao envolvimento de Ferreira Gullar com
os Centros Populares de Cultura (CPC), nos quais a arte assumia um viés educativo
e politico. Apds esse momento, e devido a forte influéncia de Gullar, Qiticica teria
encontrado um campo andlogo em relagdo a participacdo popular na favela e no
samba da Mangueira. Esta manobra tatica |he permite desenvolver uma
abordagem original da arte e cultura popular urbana. Oiticica sabia o que buscava
na Mangueira: seu trabalho anterior o equipara para discernir os aspectos da vida
popular urbana que interessavam ao prosseguimento de suas propostas. Ali, sua
atencdo se volta para a multifuncionalidade dos espacos e dos objetos, a
permeabilidade espacial, a criacdo ndo alienada da casa a partir da relagdo com o
proprio corpo e a improvisacao a partir da auséncia material.
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Como acompanhara de perto o envolvimento de Oiticica com o universo
popular urbano (inclusive em suas visitas ao “morro”), Pape aproveitou A fala dos
mudos para elaborar a ideia de Pedrosa sobre a “a miséria [...] [como] elemento

desencadeador do processo criativo” (PAPE, 1980, p.60), mas localizando-a na
vivéncia e recriacdo de Oiticica a partir da cultura material popular urbana.

A questdo que se coloca é por que Pape baseou-se, entre tantas leituras
possiveis do popular, na de Qiticica, e qual a natureza desta.

Estando tdo imbricados na concepc¢do de Pape cultura popular urbana e
propostas artisticas, é quase natural que em meio as analises presentes em A fala
dos mudos ressaltem termos associados ao repertodrio formal do Neoconcretismo.

Um deles é a presenca autébnoma da cor na descricdo das manifestacées
populares. Ela comparece como poténcia dionisiaca, “veiculo para as mais diversas
vivéncias” (OITICICA, 1960 apud PAPE, 1980, p.82)38. Outro é a fita de Moebius,
privilegiada pelos neoconcretistas como forma que identifica interioridade e
exterioridade, assumindo inclusive um papel metafdrico, uma vez que pode
dissolver fronteiras conceituais estabelecidas. Em A fala dos mudos, Pape vale-se
desta forma para descrever a paisagem dos morros, que “desdobra-se entre casas,
retorce-se contra os elementos naturais” (PAPE, 1980, p.61), ou comentar a casa
da favela, que “tem uma exterioridade de objeto construido, mas é também a
subjetividade que o levou a organizar em torno e com o seu corpo a prote¢ao
denominada casa” (PAPE, 1980, p.62-63). Pape ainda descreve o “Parangolé”
como construcdo de capas de varios materiais e texturas, “como uma fita de
Moebius engolfada em si mesma e que s6 tem existéncia efetiva ao enlagar-se
com o corpo” (PAPE, 1980, p.77).

38 Pape dedica posteriormente um artigo monografico ao tema da cor na arquitetura popular: Morar
na cor. Arquitetura Revista, n. 6, pp. 29-32. Faculdade de Arquitetura e Urbanismo - Universidade
Federal do Rio de Janeiro. Rio de Janeiro, 1986.



Um ponto destacado sempre positivamente, como vimos, é o carater
precario, continuo e flexivel do espaco da favela, construido “sempre, a partir de
um nada, um gesto, um risco no espac¢o” (PAPE, 1980, p.61), designado pela feliz
expressao de “quartos-tudo”, “cubos de espago” (PAPE, 1980, p.60).

Este elogio desdobra-se na analise da apropriacdo de objetos descartados,
em geral industriais. Lembremos que Oiticica se apropria de latas com fogo usadas
na sinalizacdo de consertos nas estradas para criar o “Bdlide lata-fogo” (1966) e
Pape faz uma homenagem a Mario Pedrosa, naquele momento exilado, no evento
coletivo “Orgramurbana” (MAM-RJ, 1968), montando no jardim uma imensa letra
M feita com latas contendo gasolina em chamas.

Outro ponto recorrente nos escritos de Qiticica é a apropriacdo de objetos,
sua reinvencdo por meio de poucos gestos: Pape apreciava determinados objetos
artesanais justamente pela economia empregada em sua criagdo. Derivam,
segundo a artista, da “percep¢do matemadtica do espago”, de uma concepgao
“topolégica”, que permitia “aproveitar um cilindro de dleo e dar a ele outro
significado” (PAPE, 1980, p.20). Esta caracteristica perpassa a produg¢do de ambos
nesses anos. Em proposi¢cGes ou objetos como os “Parangolés” (1964) de Oiticica
ou o “Divisor” (1968) de Pape encontramos a mesma “percep¢do matematica do
espaco”, o “espaco topoldgico” presente nos objetos populares. Operagdes
similares estdo presentes nos “Bdlides”, que também tiram proveito da
manipulacdo e ressemantizacdo dos objetos corriqueiros. Hélio sabia como
“aproveitar um cilindro de dleo e dar a ele outro significado”.

Outra questdo desta leitura “neoconcreta” da favela relaciona-se a énfase
na participacao, na criacao do espaco e dos objetos, e na criagao nao-alienada da
casa a partir da relagdo com o prdéprio corpo. Vestir e dangcar com um “Parangolé”
ou um “Divisor” traria 0 mesmo intuito “desalienante” de uma construcdo que “se
alimenta e se constréi a partir do préprio movimento de seu corpo” (PAPE, 1980,
p.62).
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Quando Pape exorta seus leitores a mirar-se no exemplo daqueles que
“Como os antigos gregos, os pré-socraticos, eles também procuram a sua physis —
o seu elemento primeiro: a vontade de viver. Impregnados de miséria, forca e
mola propulsora, o horror e o sofrimento, conduz esse homem aos divinos projetos

de criacdo” (PAPE, 1980, p.61), cabe perguntar a quem se dirige, para quem escreve
a dissertacdo? Seu publico o constituiriam os interessados em arte provenientes da
classe média-alta. Podemos perguntar qual seria a motivagdo subjacente a
necessidade de identificacdo entre classe média ilustrada e este tipo de idealizacdo

da cultura popular.

Abrem-se duas possibilidades. A primeira remeteria a série de figuras do
“povo brasileiro” criadas pelo modernismo brasileiro, série bastante variada,
desde 1922 até o apogeu do nacional-desenvolvimentismo. Depois, durante a
politizacdo do periodo do “nacional-popular”, o povo foi estilizado esteticamente
como o sujeito histdrico capaz de promover a revolugdo. Esta é a linha que Mario
Pedrosa retoma em “Arte culta e arte popular” (1975) ou no “Discurso aos
tupiniquins ou nambas” (1976). A Ditadura e a concomitante avalanche da
industria cultural promoveram um deslizamento semantico nesta série de figuras.
Nesse sentido, a leitura do popular empreendida por Pape e Oiticica era
transgressora perante a imagem que o governo ou a esquerda procuravam
estabelecer.

A segunda possibilidade procuraria detras da figura do popular outra
ordem de problemas, ligados a conflitos da classe média. Pape, em alguns trechos,
alude a sociedade de massa que “mantém o homem ignorante dos meios de
producdo, dos usos de seu corpo dentro destes contextos” e que “enclausura esse
homem em modelos do viver, da-lhes normas e gostos” que o “mergulham em um
deserto, [onde] sua informagdo é mecanica, como mecanico é o uso que faz do
proprio corpo”, ideia que conclui dramaticamente: “Ndo ha mais significacdo no
seu existir” (PAPE, 1980, p.64).

Haveria entdo, ao lado da critica a politizacdo de matriz “nacional-popular”,
outras formas de investimento emocional. Pensemos na simultaneidade entre a



emergéncia da contracultura e a aproximacdo a “favela” que Pape e Oiticica fazem
nestes anos. A énfase nos aspectos positivos atende a certa classe de insatisfacdes:
os moradores desta acabariam se atendo, forcados pela caréncia, apenas as
necessidades basicas, estando desta maneira “livres” das necessidades artificiais
impostas pelas pressdes do consumo. Assim, s3ao impelidos a exercer sua
criatividade e a ter um contato com o préprio corpo, com o ambiente e as pessoas
mais ‘auténtico’. Esta visdo, por um lado, “atualiza” uma série de lugares comuns
em relacdo as manifestacBes populares. E nesse sentido que esta estilizacdo da
figura do morador da favela vem preencher uma lacuna no que se configurava
como o estilo de vida da emergente classe média no Brasil do Milagre Econémico de
meados de 1970, fruto da urbanizacdo acelerada, da consolidacdo da sociedade
urbana e da industria cultural. Mais afluente que nunca (experimentava-se um
inédito crescimento econémico de 10% ao ano), mas constrangida por todos os
lados, ela acaba expressando essa insatisfacdo em diversas formas de manifestacao
cultural.

A possibilidade de exercer a criatividade, um maior e mais intenso contato
com o préprio corpo, com o ambiente imediato, espagos e pessoas, seria antidoto
ao “deserto” implantado a “informagcdo mecanica” ao uso “mecanico” do proéprio
corpo.

O trecho final de “Variagbes sem tema ou a arte de retaguarda” de
Pedrosa é exemplar quando fala da recusa dos jovens: “Nado fazem obras perenes,
mas antes propdem atos, gestos, agdes coletivas, movimentos no plano da
atividade-criatividade”.

Mas, em seus trabalhos de arte, assim como QOiticica, Pape supera esta visao
idealizada do “popular”. No periodo em que escrevia o mestrado,
significativamente, seu interesse diversificou-se. Podemos supor que Lygia, para
além da produgdo popular artesanal, estivesse voltando os olhos para a emergente
cultura de massa e, ainda, a seus desdobramentos sociais. Se sua dissertacao
aponta a presenca alentadora de uma “cultura popular” na favela, por assim dizer
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“nao-alienada”, ou pelo menos associada a possibilidade de emancipagdo, nas
pesquisas e na producao artistica subsequente emergem formas mais complexas e
nuancadas de aspectos de uma cultura popular urbana ja permeada por outros

discursos.

um outro “catiti catiti”

Os anos 1960 assistiram ao crescimento e fracasso das mobilizagOes
populares e a correspondente implantagdo e endurecimento da Ditadura militar.
N3o por acaso emergem na trajetéria de Pape trabalhos como a “Caixa Brasil”
(1968) de Lygia Pape, onde mitos nacionalistas de extracdo romantica/modernista,
ressuscitados pela Ditadura, sdo revisitados sob a luz de uma ironia corrosiva.

Parte da série “Caixas de humor negro”, a “Caixa Brasil” consistia em um
recipiente de madeira forrado de feltro vermelho onde, ao abrir, lia-se a palavra
“Brasil” em letras prateadas e encontravam-se os cabelos das trés racas, o indio, o
branco e o negro, por ordem de chegada ao pais. Desta forma, se apropriando de
amostras de cabelo, Lygia recriava o mito das trés ragas. Numa caixa aveludada tais
amostras adquiriam conotacdes morbidas.

Apesar da ironia, Lygia Pape era simpdtica ao conceito da miscigenagao
cultural brasileira. Em 1998 declarou que “nossa cultura, dita ocidental”, se
impregna d"“a cultura do indio [...] mais do que percebemos. Acho que as culturas
indigena, negra e popular fazem parte da minha cultura” (PAPE, 1998, p. 20). Nesse
ponto, ja vimos, a artista ndo estava sé: seu companheiro Hélio Oiticica no texto
“Tropicalia” ja declarara querer “com a Tropicalia criar o mito da miscigenacao”.

Mais do que uma simples apologia da miscigenacdo, o objetivo de Oiticica
era rejeitar a heranca portuguesa (ocidental) em favor da africana e indigena. Essa
mescla de fascinacdo e repulsa por esse topos do nacionalismo reaparece na atitude
de Pape. O tratamento do tema, que oscila entre a critica, ironia e deboche, denota
a consciéncia do carater problematico desta construcdo ideoldégica.



Em “Catiti catiti” (1978), filme realizado em 16mm em preto e branco, Lygia
Pape parodia relatos miticos nacionalistas de matriz romantica, o do Descobrimento
e, novamente, o das “trés racas tristes” que “se mesclaram para constituir o povo
brasileiro”. A abertura do filme, composta por desenhos modernistas, como o
“Abaporu” e a “Negra” de Tarsila do Amaral, indica que se seguird uma releitura do
movimento Antropofagico. Apresentado com o subtitulo “Xadrez de Palmeiras”, e
indicando a participacdo de Marcel Duchamp e do poeta Gongalves Dias, mistura
referéncias tdo dispares quanto o Dadaismo e Literatura romantica brasileira,
anunciando a inusitada justaposicdo de imagens referentes ao Brasil presentes no
transcorrer do filme.

O inicio é baseado na criacdo de contrapontos contemporaneos a leitura de
trechos da carta de Pero Vaz de Caminha informando as maravilhas da terra recém-
descoberta. Em meio a imagens de praias cariocas lotadas, a camera de Pape
encontra flutuando no mar um exemplar de jornal dando noticias sobre o Ato
Institucional nimero 5. Seguem-se cenas de referéncia a Antropofagia, uma parddia
ao Bispo Sardinha, devorado pelos Tupinambas, e aos esteredtipos das “trés ragas”.
Primeiro aparece um personagem vestido como “indio”, de cocar, manipulando
arco e flecha; depois, outro “branco”, um portugués, vestindo a camisa do Vasco da
Gama e, finalmente, a figura do “negro”, ao som de “Sé danc¢o samba”, mascarado
como um criminoso e segurando um tijolo. O “brasileiro” aparece entdo junto a
duas criangas num piquenique montado num quintal, tendo ao fundo a paisagem
do Rio. Devoram vorazmente pedagos de frutas e um frango. A cena,
antropofagicamente, mescla o lugar comum da fartura da terra descoberta a
pobreza do cotidiano. Causa estranhamento encontrar as figuras das “trés tristes
racas” no cotidiano dos anos 1970, demonstrando sua fragilidade e anacronismo.
Ao final, o anticlimax: a narragdo em off de um discurso politico autoritario da
época.

Em oposicdo a idealizacdo encontrada na dissertacdo “Catiti catiti”, vé-se
uma aguda ironia ao tratar dos mitos da nagdo nesse filme, praticamente
simultdneo ao seu texto. Ao nomea-los da mesma maneira, Pape evidencia a
complexidade do tema do popular por essa época.
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Contudo, para além dos “Catitis”, outras obras de Pape ja haviam tratado,
sob diferentes enfoques, esse assunto.

Ao longo de sua trajetdria o interesse pelo “popular” se distribuiu em

|II

varias vertentes. O tema da “identidade nacional”, da “cultura popular” e da “arte
indigena” foi recorrentemente retomado. Em sua producdo constatamos
referéncias a cultura do indio (“Tecelares”, “Mantos Tupinambds”, “Our Parents”), a
cultura popular urbana (“Carnival in Rio”, “Eat me: a gula ou a luxdria?”), a criacdo

IM

de Brasilia (roteiro para filme), a miscigenacdo (“Caixa Brasil”) e mesmo a questdes

como a violagdo dos direitos humanos (“Carandiru”). Segundo a artista:

Ndo ha nada mais sofisticado, intelectualmente falando, do que a
cultura dita ndo erudita. A proximidade com as manifestagoes
populares diz respeito a percepgao do mundo que eu tenho como
artista. (PAPE, 1998, p. 21-22, grifo nosso).

IM

A questdo da “identidade nacional” emerge cedo na producdo de Pape.
Entre os artistas do Grupo Frente era a Unica a produzir xilogravuras, a trabalhar
numa técnica artesanal no momento de ampla modernizagdo dos anos 1950,
enquanto a maioria dos artistas utilizava técnicas e materiais industriais. As
“Tecelares” (1955) representam o esfor¢go em imprimir rigor construtivo a uma
técnica tradicionalmente artesanal e associada a literatura de cordel nordestina.
Ressalta nelas ainda a referéncia as formas geométricas da pintura corporal
indigena (ORTEGA, 2004)*. Ao vincular arte moderna e arte indigena, Pape
procurava, por um lado, seguindo uma conhecida tatica modernista, “voltar ao
inicio das coisas” (PAPE, 1998, p 17) e, por outro, dar continuidade ao projeto do
Modernismo brasileiro de sintetizar a arte internacional avancada e os elementos
nacionais.

39 E nos escritos de Ortega (2004) que encontramos primeiramente aproximagées entre a produgio
de Pape e a cultura do indio. A autora aproxima (formalmente, de inicio) as xilogravuras “Tecelares” e
a pintura corporal indigena, da tribo Kayapé-xicrin, e analisa suas obras em referéncia aos tupinambas.
Segundo a autora, chamando a atengdo para esta etnia, Pape visaria colocar em debate a propria
condi¢ao humana.



“Carnaval in Rio” (1974) e “Eat me: a gula ou a luxuria?” (1975-1978) fazem
referéncia direta a cenas do cotidiano urbano do Rio de Janeiro. Nestas obras
emerge a relacdo ambigua e complexa, de encanto e desconfiangca, com os
elementos da “cultura popular”. Comecemos pela fascinagao:

[...] A invengdo me emociona e, sobretudo, a de carater anénimo.
Acho que esse impulso criador é inerente ao homem. E como se
o homem tivesse a necessidade de criar, de dar um novo
significado as formas. Para isso nao é necessario ser criador no
sentido profissional da palavra arte. (PAPE, 1998, p. 20-21)

A producdo artesanal, objeto de pesquisa para Pape, era apreciada pela
economia de gestos empreendida e em sua jd comentada “percepcao matematica
do espaco” (PAPE, 1998, p. 20). Como Lina Bo Bardi, Pape também os colecionava,
porém em sua colegdo figuravam junto aos artesanatos objetos encontrados em
camel6s, como bibelds, cachorrinhos que mexem a cabe¢a quando balangam etc.
Ou seja, sua colecdo incorporava também os objetos industrializados de consumo
de massa.

Pape chegou a realizar um filme intitulado “A mao do povo” (1975), em que
retratava objetos e saberes artesanais tradicionais. Por outro lado, também lhe
chamava a atencgdo a curiosa “imantacdo” causada pelo camel6 na cidade, que atrai
em torno de si a atengdo dos passantes ao discursar promovendo algum produto.
Sobre essa série de imagens, Pape escreveu:

E o camel6 também seria uma forma de espago imantado, no
sentido de que ele chega assim numa esquina, abre aquela malinha
e comeca a falar, criando de repente uma imantagido, com as
pessoas todas se aproximando, se ligando aquele discurso
irregular, as vezes, curto, as vezes longo, e de repente ele fecha a
boca, fecha a caixinha e o espago se desfaz. (PAPE, s/d in BORJAS-
VILLEL; VELASQUEZ, 2012, p.285)
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O interesse da artista pela cultura dos indios praticamente acompanhou os
50 anos de sua producdo. Iniciado em “Tecelares” (1955), reaparece em 1974 no
filme superoitista “Our Parents” onde trabalha a iconografia sobre os indios
presente em cartGes postais, bastante difundidos na época, tentando construir
outra narrativa a partir das imagens.

A mesma atitude de desconstruir esteredtipos norteou a pesquisa que
realizou sobre a arquitetura dos indios com bolsa de aperfeicoamento do CNPq,
“Espacos Poéticos: Uma Arquitetura do Precario”, em 1975. O interesse de Pape
residia na sintese entre o valor estético e o funcional presente na cultura indigena,
cujo valor seria paradigmatico como produgdo que rompe com a separagao entre
arte e vida.

Trés anos mais tarde idealizou junto a Mario Pedrosa a exposicdo “Alegria
de viver, alegria de criar”. Ela mostraria o indio como um ser criador e produtor
estético. Em 1978, quando o projeto estava finalizado, o MAM-RJ foi incendiado.
Como resposta, Pedrosa elaborou a proposta de um Museu das Origens, formado
pelas manifestacdes do negro, do indio, da arte popular, do inconsciente e da arte
contemporanea®.

Como se percebe, Pape podia tanto se interessar pelas manifesta¢des
populares urbanas quanto pela producdo popular anterior, rural, de raiz. Ao falar
sobre a maneira como elaborava seus trabalhos ndo poucas vezes disse tentar com
eles resolver problemas com os quais se defrontava no dia a dia. Pape falava do
“mundo como mudanc¢a” (PUPPO, 2004, p. 133), ou que ia “vendo e vivendo”
(MATTAR, 2003, p.75), expressdes que remetem a como as transformagdes sociais,
politicas ou culturais mais amplas repercutiam em sua producdo. Diferente da
producgdo de Oiticica, na qual é possivel perceber claros fios condutores a estruturar

40 O inicio da década de 1980, a menos vultosa na produgio de Pape, é marcado pelas atividades
relacionadas a organizagdo e catalogagido do legado artistico e tedrico de Hélio Oiticica, falecido em
1980, cujo Projeto Lygia Pape ajudou a elaborar.



toda sua trajetdria, Pape se abria muito mais as referéncias exteriores. Talvez
exatamente por isso o “popular” tenha assumido em suas obras tantas facetas,
conformando um grupo diverso de “alteridades”, as quais Pape tentava entender:
os Tupinambds, os artesados, a favela, a casa de pau-a-pique, o camelo etc.

A maneira como lida com as referéncias ao popular, ao mesmo tempo
recorrente e multifacetada, mostra ainda como Pape se sintonizava com as
mudancas ocorridas na forma de representar o “povo brasileiro”. Sua producdo
presenciou a fragmentacao dessa figura: sendo a perda de importancia, pelo menos
a reconfiguracdo da ideologia do nacional. Os trabalhos em que ironiza os mitos de
matriz romantica indicam que Pape estava ciente desse enfraquecimento. A partir
de certo ponto, em sua pesquisa, prefere trabalhar com o que restou dessa anterior
ideologia.

Na série realizada em meados da década de 1990 “Mantos tupinamba”
(1996-2000) constatamos outra forma de abordagem. Lygia tratou a referéncia a
cultura dessa etnia de formas variadas, desde esferas de poliestireno com baratas
em relevo ou cobertas de penas vermelhas (do passaro guara, usadas para a
confecg¢do dos mantos indigenas) até a grande rede repleta dessas esferas montada
para a “Mostra do Redescobrimento” (2000) no Pavilhdo da Bienal do Parque do
Ibirapuera em S3o Paulo. Um outro “manto tupinamba” foi idealizado como uma
imensa nuvem vermelha a cobrir a Baia da Guanabara, a demarcar o antigo
territério desses indios. De carater mais idilico que os outros mantos, tratava a
paisagem como algo unificado, criando um encantamento capaz de unir a cidade,
carregada de contradi¢Ges.

Embora as obras carregassem uma visdo acerca do exterminio indigena,
neste momento as referéncias as quais Lygia se pautava eram distantes da vivéncia
do indio contemporaneo. Seu trabalho toma como base o mito romantico, ao qual
acrescenta uma camada a mais na identidade brasileira indianista.
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E preciso ressalvar que, segundo consta, Lygia Pape n3o teve contato direto
com os indios. Por outro lado, a referéncia indireta mostra o filtro da Antropofagia,
do Modernismo. Ou seja, mediagGes por todo um imagindrio nacionalista, que

supre a anterior dimensdo da obra de arte como resultado da depuragdo do
cotidiano, do embate com a vida pratica.

A partir desse momento, e especialmente nas décadas de 1980 e 1990,
Pape trabalhara recorrentemente com materiais descartaveis produzidos pela
sociedade de consumo, embalagens de bombons, néon, chapas de aluminio,
pipocas etc., mas manipulando-os no sentido de ressensualiza-los. O interesse pela
ressignificacdo de objetos corriqueiros volta-se para a exploracdo plastico-formal
dos materiais. A dimensdo engajada dos trabalhos anteriores recua em favor da
exploragdo estética e do trabalho com a poténcia da cor e da luz.

Retomando, ainda que rapidamente, sua producdo, percebemos como a
década de 1970 marca no trabalho de Lygia Pape uma inflexdao, demonstrando seu
interesse crescente pela influéncia da industria cultural no cotidiano da cidade
contemporanea. Podemos pensar que apds uma década de ditadura militar e
milagre econdmico, a estrutura social brasileira acusava grandes transformagdes, o
que se refletia diretamente na produgdo de arte.

A década de 1970 é o momento em que as anteriores esperancas
depositadas na revolugdo e na figura do povo esvanecem enquanto os frutos do
milagre econ6mico se materializam. Um pequeno texto escrito por Flavio Império
por razdo de uma viagem de trabalho a Cuiaba aponta como ele tinha claro os
impasses e a situagdo contraditdria do artista engajado e de sua relagdao com o povo
e com as elites nesse periodo de mudancgas.



Mosquito veste P10 Capa 6 - B17 Bélide Vidro 5 Homenagem a Mondrian (s/d)
Foto: Projeto Hélio Oiticica
Fonte: CATALOGUE..., 2004.
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Oiticica com Bélides Vidro (s/d) (a esquerda)
B15 Bélide Vidro 4 - Terra (1964) (a direita)
Fotos: Projeto Hélio Oiticica

Fonte: CATALOGUE..., 2004.




Parangolé P4 Capa | (1964) (a esquerda)

Parangolé P12 Capa 8 Capa da Liberdade (a direita)
Fotos: Projeto Hélio Oiticica

Fonte: CATALOGUE..., 2004.
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Apresentagio do Parangolé (MAM-R|, 1965)
Fotos: Projeto Hélio Oiticica
Fonte: CATALOGUE..., 2004.
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Bolide Caixa |8 Homenagem a Cara de Cavalo (1966)
Fotos: Projeto Hélio Oiticica
Fonte: CATALOGUE..., 2004.
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Tropicalia (1967)
Foto: Projeto Hélio Oiticica
Fonte: CATALOGUE..., 2004.
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Intermezzo

flavio império e
“a gente do

° 7 99

cCoXipo

(1974)

Fldvio Império, tal como os criadores citados anteriormente, teve uma
atuacao multipla: foi cendégrafo, artista e arquiteto. Cursou Desenho na Escola de
Artesanato do MAM-SP entre 1956 - 1958. Formou-se arquiteto pela FAU-USP em
1961. Sua aproximacao aos objetos e manifestacGes populares ajudou a redefinir
sua producdo. No inicio de seu trabalho com cenografia, na peca “Morte e vida
Severina” (1960), adotou uma linguagem seca, concisa, com materiais precarios,
causando impacto pelo despojamento cuja estética refletia as condi¢des reais,
precdrias e minimas.

Fez parte do discurso de Império o elogio a inteligéncia construtiva do povo
brasileiro, que, em suas palavras, com palha, taquara e terra resolve todos os
problemas de ‘design’ desde o chdo até o teto, [...] com uma incrivel habilidade
técnica” (IMPERIO, 1978 apud GORNI, 2004, p. 33). No programa do espetaculo
“Pintado de alegre” (1961), indicou como procurava vincular seu processo de
trabalho a vida cotidiana e as manifesta¢des do “povo”:

Meu trabalho passou por um processo de criagdio empirico [...]
aproximou-se das fardas, dos uniformes de futebol, dos cantos de
sapateiros, dos balcSes de bar, das casas em demoligao, do sub-
proletariado, da gente desempregada que dorme pela rua, de
feirante, dos circos ambulantes, mambembes, das pinturas
populares das carrocerias de caminhdo, do fetichismo das bancas
de ‘remédios santos’, dos corticos. Ndo pelo que possa ter de
folclérico, mas pelo que tem de realidade expressiva da nossa realidade.
(IMPERIO, 1961 apud GORNI, 2004, p.30, grifo nosso)

Sua relacdo com o “povo brasileiro” se desenvolveu em seus escritos apds
suas viagens pelo Nordeste, a partir de 1977. La realizou trabalhos de artes plasticas
e pesquisas sobre a linguagem e o modo de pensar e a pratica dos artesdos. Tais
viagens resultaram da busca por um contato mais direto com a “estética popular”, a
producdo do artesanato e as festas populares. Em carta a irma Amélia descreveu o
encontro com um povo “tropicalmente inteligente”, capaz de transformar a
caréncia numa forma vidvel de vida:
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Embora vazado de opressao o povo ainda inventa seu jeito de
sobreviver. [...] no sertao, nas praias, nao ha quase nada do que se
reconhece como ‘civilizagao ocidental’. E o homem se manifesta
invencivelmente forte para improvisar sua vida no dia a dia.
Transforma areia em pé de algodao, coqueiro em jangada, gado
em tudo. Sabe trabalhar super economicamente o que pode
dispor. [...] Me identifiquei demais com esse tipo de inteligéncia
pratica. No teatro que fiz a gente aprendeu também tirar leite de
pedra e essa pratica nao € subdesenvolvimento, é um tipo de
cultura pobre do ponto de vista colonizador, mas muito rica do
ponto de vista da realidade do mundo. (IMPERIO, 1978 apud
GORNI, 2004, p.31)

”

A atencdo de Império a uma “inteligéncia pratica”, “tropica

III

, como a forma
encontrada de resolver os problemas cotidianos impostos pela falta de condi¢bes
materiais, € comum aos criadores que analisamos. Bardi, por exemplo, ao referir-se
a “arquitetura sem arquitetos” do Amazonas, comparou-a as habitacées modernas
por compartilharem caracteristicas como a funcionalidade e o conforto. Oiticica, ao
descrever como “bem feitissima” a constru¢ao onde leu pela primeira vez a palavra
“parangolé” indica afinidades com o entendimento de Pape de que os
“construtores” populares, como os artesdos, possuiam uma “percep¢do matemadtica
do espaco”.

Gorni (2004, p.31) apontou como o trabalho com materiais rejeitados pela
sociedade foi uma pratica marcante de Império desde seus primeiros anos no
1 o] ~
teatro®’. Os trabalhos de Império com os panos de “carne seca” s3o exemplares no

41 Podemos dizer que um desdobramento dessa pratica tenha ocorrido na produgio arquitetonica de
Império junto ao Grupo Arquitetura Nova, formado, além dele, pelos arquitetos Rodrigo Leféevre e
Sérgio Ferro, cujas pesquisas incluiam habitagdo popular feita com o minimo de recursos, com o apoio
dos saberes do trabalhador na autoconstrugio e baseada numa “poética da economia”.



sentido de reutilizacdo e requalificacdo de materiais. Esses tecidos eram usados
para a limpeza de tintas nas maquinas da industria téxtil e, por isso, borrados por
diferentes tintas e estampas sobrepostas. Foram descobertos pelo artista durante
suas viagens a Recife nas feiras livres e mercados populares, onde eram vendidos a
baixo preco. Império os retrabalhava imprimindo diversas camadas de serigrafia
com desenhos (como folhas de bananeiras, folhas de coqueiros ou a imagem da
mao do Papa Jodo Paulo Il). Para Gorni (2004, p.38-40), nos trabalhos com “carne-
seca” estava implicita uma critica a idéia de progresso e a industrializacdo, a qual,
em contraponto, corresponderia a necessidade de criar alternativas por meio de
intervengdes simbdlicas.

Como Pape, também Império dedicou-se ao ensino, em especial aos cursos
de Arquitetura®.

Entre 1975 e 1976, Império realizou documentdrios sobre tecelagem e
tapecaria, como “Colhe, carda, fia, urde e tece”, em super-8, sobre o trabalho em
tear manual das tecedeiras de Uberlandia, “As tecedeiras de Uberlandia — MG” (e
ainda um chamado “A Pequena llha da Sicilia”, também em super-8, que realizou
como trabalho final para o curso de pds-graduagdo em Ecologia Urbana,
coordenado pelo geografo Aziz Ab’Saber.

Serigrafias e pinturas foram feitas a partir de imagens de santos, usadas
como bandeiras nas festas populares. Conforma-se como outra aproximagao,
bastante distinta de “Colhe, carda, fia, urde e tece” e de “As tecedeiras de
Uberlandia - MG” a cultura popular. Nelas, Império desenvolve uma identificacdo
com a cultura catdlica popular, distante da busca pela “construtividade” e mais
relacionada a questdes de identidade pessoal.

42 De 1962 a 1977 e no ano de 1985 integrou o corpo docente de comunicagao visual do
Departamento de Projeto da FAU/USP. Entre 1981 e 1985 foi professor docente da Faculdade de
Belas Artes, também no curso de Arquitetura e Urbanismo.
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Os exemplos acima, embora ndo constituam a parte mais importante de sua
producdo, permitem vislumbrar uma série de questdes candentes da época, que
extrapolam a figura deste artista.

Fldvio Império, em 1974, é chamado a Cuiaba, MT, para fazer a reforma de
uma casa e transformd-la numa loja de roupas descoladas e de objetos de arte.
Enquanto elabora (e labora) em seu projeto, escreve em seu diario um texto onde
analisa a situacdo local da cultura, constatando a oposicdo entre a postura das elites
(inclusive na arquitetura) e o modo de vida popular®.

Seu texto sobre a viagem e o processo de construcdao da reforma, muito
bem escrito, indica os impasses de sua atuagdo numa regido distante dos grandes
centros urbanos. Comega fazendo um estudo arquitetonico e antropoldgico a partir
da visita a cidade e da descoberta de um ambiente muito menos idilico que suas
fantasias sobre o lugar, onde existiam florestas, animais e indios, “onde o Brasil
acaba”:

Com alguma literatura mal feita no asfalto de Sio Paulo, formei
uma estranha moldura para o norte e para o oeste do Brasil,
mergulhada numa Umida, densa, gigantesca floresta tropical. [...]
No lugar de floresta s6 encontrei ‘serrado’ queimado e muito
derrubado. No lugar da extrema umidade, um calor duro e seco.
Quarenta e dois graus sem brisa nem garoa. (IMPERIO, 1974 in
GARCIA, 2011, p.111-112)

Quando analisa a arquitetura de Cuiaba percebe que “Todos os ‘momentos’
da arquitetura brasileira tem seus exemplos correspondentes na cidade, mas a se
realizar sempre de forma grosseira evidenciando a tentacdo da moda e gosto
desamparada da infra estrutura geradora. [...]” (IMPERIO, 1974 in GARCIA, 2011,

43 O texto de Império foi recuperado pela pesquisadora Livia Loureiro Garcia na Fundagio Cultural
Flavio Império e encontra-se presente em seu Memorial para Exame de Qualificagio de (Unicamp,
2011).



p.114). Para Império, a arquitetura de Cuiaba refletia o gosto da elite ao reproduzir
a “arquitetura vulgar e de consumo” de Sdo Paulo e do Rio de Janeiro.

Ao avaliar a casa na qual trabalhara, “o 642 da Rua Candido Masiano”, nota
gue a casa é igual a muitas outras do final do século XIX, porém ja sofrera reformas:

Cortaram o beiral e construiram um frontao [..]. Estava
‘maquiada’ para aluguel quando a conheci. Aos poucos nasceu a
idéia de casa-quadro-moda-loja, isto &, desenvolver a maquiagem
até transforma-la em mascarada. (IMPERIO, 1974 in GARCIA,
2011, p.116)

Esse seria o principio norteador de seu projeto: levar ao limite a
“maquiagem” presente na casa. A opcao pela parddia, “mascarando” uma casa ja
“maquiada”, se por um lado sintetiza todas as facetas de atuacdo de Império:
arquiteto, cendgrafo, artista, figurinista, construtor, por outro revela uma postura
critica diante da finalidade a qual se destinava o projeto: o consumo da alta classe
provinciana.

Império percebe sua prépria situacdo, bastante incobmoda. Relatando seu
processo de trabalho, escreve:

Um dia, nao sei bem de se de calor ou de cansaco, eu me vi
sentado no chiao rodeado de poeira, bambus, panos, tintas e
pincéis com a cabega apoiada na mao, sozinho, achando que ia
desandar num choro de auto-piedade, maos machucadas, calejadas
e doidas de trabalhar [..]. Foi quando me lembrei da gente do
Coxipo, um rio e bairro de Cuiaba, e acabei tendo um acesso de
riso nervoso. Era tresloucura querer mudar o mundo com as
maos, em 20 dias enquanto as gentes do lugar faziam bem pouco
por dia. (IMPERIO, 1974 in GARCIA, 2011, p.117)

Se a elite reproduziria nas fachadas a moda passageira, quando se volta a
cultura local e ao fazer “tropicalmente inteligente”, desenvolve as apreensdes de
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um modo de vida auténtico. Visita o bairro do Coxipd e reconhece um ritmo de vida
distinto e harmonizado ao local e sincronizado a natureza. Cria assim a oposicdo
entre a elite “internacionalizada” (na verdade, provinciana) e uma cultura popular
local auténtica. Império dedicou um poema ao povo do Coxipé:

Coxipé da ponte

Pra dentro do Mato Grosso
Onde o verde é espesso

Da folhagem das mangueiras
De mangas

De muitas delas
Dependuradas

[.]

Casa

Toda de barro

Chao, parede e cobertor

- folhas de coco palmeiras-

Em roda dos brincos da princesa-natureza
Laranja-amarelo-limao

Fazem de tudo em casa,

Pescam, cozinham barro e comida
Potes de agua e barro

Assados em forno de pao

Muitos enfeites de mesa

Sio felizes? Ah se sio! (IMPERIO, 1974 in GARCIA, 2011, p.117-
118)

Na verdade, Flavio Império enquanto se interessa pela cultura popular local
e se “identifica” com ela, trabalha para a elite. Pelas suas palavras percebemos
como implicitamente Império acaba por se colocar na posicdo de agente da
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mudanca, veiculo das modas queridas pela elite provinciana, que ele proprio
criticava.

Desta oposi¢dao desenvolve os conceitos do projeto de reforma da loja.
Assumindo uma postura critica diante dos contrastes, exacerba a questdo da
construtividade local e da arquitetura que reproduz a moda das capitais do leste
brasileiro tratando a fachada como “mdscara” e o espaco interior como um cendrio.
Monta uma estratégia que visa promover a conscientizagdo pela exacerbagdo e
explicitacdo do absurdo concebendo uma ambientacdo como fantasia de teatro:

[...] abria-se uma otima oportunidade de criar uma arquitetura-
cenografia, palco para a vida cotidiana de quem recebe gente a
procura de roupa-sonho. [...] a roupa ao nivel da fantasia de teatro
[..]: Queria preparar o espago cénico para esse super musical-
caboclo. (IMPERIO, 1974 in GARCIA, 201 1, p.121-122)

Essa “parddia” se completa pela decisdo de Império em encomendar um
grande santo de barro, feito pelas “gentes do Coxipd”, para integrar o cenario-
vitrine. Sabia que aquela produgdo ndo fazia parte dos objetivos da elite e também
por isso, a incorpora a sua arquitetura-cenografia:

[..] Na cidade usa-se produto industrializado e importado
principalmente de Sao Paulo.

Muito cuiabano desconhece a origem dessa ceramica que ficou
bastante incorporada no meu trabalho, como produto cultural do
lugar. O uso dessa ceramica é pratica exclusiva de um grupo
social. (IMPERIO, 1974 in GARCIA, 2011, p.120)

Embora ndo a teorize (seu texto apenas narra suas andlises da cidade,
processo de construgao da reforma passo a passo e escolhas projetuais), os pontos
de partida de seu projeto revelam o quanto era dificil naquela situacdo encontrar
uma expressao critica adequada.
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Encontra-la na parddia indica, de certo modo, uma mudanca estrutural de
contexto, a entrada para um periodo ja posterior ao moderno.

Podemos pensar os limites dessa tatica nos remetendo ao texto cldssico de
Roberto Schwarz sobre politica e cultura nos anos 1960. A “alegoria do Brasil”,
imagem que conjugava diferentes etapas do desenvolvimento capitalista, o “veiculo
moderno” e o “conteldo arcaico”, teria fornecido a matéria-prima ao Tropicalismo.
Essa “justaposicdo” contrastava com a possibilidade de “sintese” aberta pelo
método de alfabetizacdo de adultos de Paulo Freire, no qual a oposicdo entre o

III

“arcaismo da consciéncia rural” e a “reflexdo especializada do alfabetizador”
encontrava resolucdo: era possivel alfabetizar. Em outro texto, “Nota sobre a
vanguarda e o conformismo” (1967), o qual comentaremos mais adiante no capitulo
4, Schwarz analisa uma entrevista realizada por Julio Medaglia com quatro musicos
para tentar desvendar a linha ideoldgica que os informa. Termina sua argumentacao
perguntando-se se o conjunto de artistas em questdo “Vendeu-se, estd criticando,

ou vendeu-se criticando?”

Exala do texto de Império a consciéncia do futuro fim da producdo e do
modo de vida do Coxipd, assim como a impossibilidade de incorpora-la como
possivel contribui¢ao ao processo de modernizagao em curso.

Chama a atengdao também, como assinalamos, a posi¢cdao incOmoda em que
se encontra enquanto arquiteto convidado a reformar uma loja de moda. O
problema de Império fora encontrar o distanciamento exato para fazer sua critica:
resolve pelo recurso a parddia e a ironia, lembrando estratégias da producdo pods-
moderna.

Flavio império ndo foi o Unico artista nessa época e momento a se encontrar
nessa situacdo. Lygia Pape e Hélio Oiticica também lidaram com a questdo do
popular neste contexto tao distinto ao do nacional-desenvolvimentismo.



parte 2

“a pureza € um
mito”, o popular
urbano de massa

e a arte brasileira
dos anos 1970

“apocalipopotese”

O Ato Institucional-5 (publicado em dezembro de 1968, rompera com a
“liberdade relativa” dos primeiros anos posteriores ao Golpe Militar de 1964 e
instaurara um periodo marcado pelo exilio (compulsério ou preventivo) de
intelectuais, artistas e atuantes politicos. Prisdes, vigilancia e, por fim, interrupcdo
de pesquisas artisticas de ponta acabaram por caracterizar o periodo.

Depois da publicagdo do Al-5, com a exacerbacao das medidas repressivas, a
institucionalizacdo da violéncia, as cassacdes de professores e a passagem dos mais
radicais para a luta armada, ganhava forca entre os mais jovens, em contraponto,
um grupo mais cético, descomprometido politicamente. Emergia entre os destrocos
a contracultura ou o chamado “desbunde”. Esse tipo de comportamento deslocava
a oposicao ao status quo do dmbito politico para o universo do comportamento e
da sociabilidade cotidianos.

Para os adeptos do movimento contracultural, “cair fora do sistema” era
palavra de ordem; mudar os habitos cotidianos era o primeiro passo para construir
um novo modelo de vida. Despertavam o interesse, conforme Risério (2005, p.26),
com maior ou menor intensidade, os orientalismos, as drogas alucindgenas, o
pacifismo, o movimento das mulheres, a ecologia, o pansexualismo, os discos
voadores, o novo discurso amoroso, a transformacdo imediata do mundo etc., que
embasavam a total confianca depositada no sonho de superar a “sociedade
ocidental”. Para o autor, a contracultura no Brasil contribuiu para preservar o
espirito contestador, impedindo, ou ao menos dificultando, o “rolo compressor” da
Ditadura militar que visava homogeneizar e asfixiar a juventude. Risério destaca
entre os pontos positivos a heranga do pacifismo, do feminismo e do ambientalismo
e, ainda, o encontro entre a juventude financeiramente privilegiada e os jovens
marginalizados em torno, inicialmente, do consumo da maconha e, depois, em
trocas de experiéncias e ideias: “E claro que as drogas, naqueles dias, nio
significavam o que hoje significam: eram consumidas sob o signo do misticismo e da

utopia”. As girias, até aquele momento em boa parte de origem argentina (bacana,
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otario etc.), passavam a vir do morro, a exemplo de “desbunde” e “fazer a cabega”,
do léxico do candomblé (RISERIO, 2005, p.27-28).

A producdo do periodo refletia esse clima, de contracultura e repressao,
que atingia também a producdo cultural®. Marcaram o periodo diferentes eventos
artisticos coletivos, como os organizados pelo critico Frederico Morais, como “Do
corpo a terra” (1970), em Belo Horizonte, na qual Artur Barrio espalhou pelo rio
suas “Trouxas Ensanguentadas”, o evento “Um més de arte publica” (1968),
“Apocalipopdtese” (1968) e os “Domingos de Criagdo” (1970), ambas no vao livre e
nos jardins do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro.

Da manifestacdo coletiva “Apocalipopdtese”, que encerrou o evento “Um
més de arte publica” no Aterro do Flamengo, participaram diversos artistas. Alguns,
como Jackson Ribeiro e Roberto Lanari, apresentaram esculturas, passistas das
escolas de samba se apresentaram com as novas capas “Parangolé” de Oiticica
("Guevaluta”, “Guevarcdlia”, “Nirvana”, “Xox06ba’ e “Caetelesveldsia”’, em
homenagem a Caetano Veloso) e duas capas realizadas em parceria com Rogério
Duarte: “Urnamorna” e “Capa-poema”. Sami Matar mostrou, também com a ajuda
dos passistas, as “Apocali-roupas” que tinham motivos organicos pintados com tinta

fluorescente que brilhava sob a luz negra (MORAIS, 1968 in CATALOGUE..., 2004).

No evento, Lygia Pape apresentou “Capélio”, uma capa em homenagem a
Hélio Oiticica, que segundo o préprio homenageado “fazia uso do som-ruido”.
Apresentou também seus “Ovos” com o “Trio do Embalo Maluco”. Além dessas
propostas, livre e abertamente apropriadas pelos visitantes, foram mostradas
outras, mais direta e incisivamente politicas: Rogério Duarte promoveu uma
demonstragdo com cdes adestrados, o “Dog’s Act”, e Anténio Manuel apresentou

44 Nas mostras “Opiniao 65”, “Opiniao 66” e “Nova Objetividade Brasileira” (1967), exibidas no
MAM-R], onde houve trabalhos censurados por serem ofensivos ao regime, muitas obras eram
diretamente politicas, bem como outras mostras em galerias particulares, como a “Pare” (1966), da
Galeria G-4, e em outras cidades do pais, como em Belo Horizonte, “Vanguarda Brasileira” (UFMG,
maio de 66) e o como o “IV Saldo de Brasilia” (1967).



suas “Urnas Quentes”, pedindo aos participantes para despedaca-las a machadadas
e descobrir dentro delas desenhos e perguntas referentes a repressao da Ditadura,
os quais podiam ser levados por aqueles que conseguissem destrui-las®.

Oiticica dedica em seus escritos muitas linhas ao evento “Apocalipopétese”.
N3o raro descreve o acontecimento com euforia. De fato, podemos considera-lo
como marco de um momento de transicdo. A situacdo politica mudara
sensivelmente desde que HO e os passistas da Mangueira tentaram adentrar o
MAM-RJ em 1965 — a Ditadura estruturara seus recursos de repressao e censura.
Apresentados novamente, agora nos jardins do museu, num evento que poderia ser
chamado de happening politico, os “Parangolés” davam corpo a uma luta
(desproporcional) da cultura contra a Ditadura.

Por outro lado, o deslocamento de Oiticica para Londres e posteriormente
para Nova lorque, junto a emergéncia de novas sensibilidades associadas a
contracultura, fornece as condigdes necessdrias para que o artista tanto reveja
guanto reconfigure a anterior referéncia ao elemento popular.

45 Houve ainda, entre o fim dos anos 1960 e inicio dos 1970 outras manifestagdes coletivas como os
“Domingos de Criagao” (1970), seis, no total, o publico era chamado a descobrir as potencialidades
estéticas de materiais descartados por industrias, sucatas e outros materiais comuns. Houve, por
exemplo, o “Domingo por um fio”, o “Domingo do metal” e o “Domingo do papel”, para o qual Lygia
fez uma piscina com esse material. Ainda no Aterro do Flamengo, houve a mostra “Orgramurbana”
(1970), idealizada pelos poetas visuais Flammarion e Luis Otavio Pimentel, que seguindo a esteira da
“Apocalipopotese” (1968), apropriou-se dos espagos livres do Museu de Arte Moderna, na qual
Oiticica criou a “Area 4gua” e Lygia Pape escreveu no jardim uma imensa letra “M” em homenagem a
Mario Pedrosa com latas de gasolina pegando fogo.
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Apocalipopétese (MAM-R], 1968)

Apresentagio dos “Parangolés” de Hélio Oiticica, ao fundo “Ovo” de Lygia Pape
Foto: Claudio Oiticica

Fonte: CATALOGUE..., 2004
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“call me helium”

“When things get heavier, call me helium” (quando as coisas ficarem
realmente pesadas, me chame de hélio), declarou Jimi Hendrix em uma entrevista
pouco antes de sua morte em setembro de 1970 (CARNEIRO, 2008, p.196). Qiticica
gostou da expressao “call me helium” — fazia referéncia a leveza e a luz que
carregava em seu nome —, além de repeti-la em cartas e textos, pensou em
proposices a partir dela®. Nosso subtitulo, contrariando o do capitulo anterior,
“Sou a Mangueira”, ndo vem de uma fala do prdéprio Hélio, mas de um idolo do rock
internacional, apontando para a mudanga estrutural pela qual passara sua
experimentagdo no contexto da década de 1970.

Depois da “Tropicalia” (1967), Oiticica viajou para Londres, onde realizaria
uma exposicdo retrospectiva (a Unica enquanto viveu) na galeria “Signals” sob
, curadoria de Guy Brett, critico inglés que desde cedo esteve atento a producdo
Cap|tu I O 3 brasileira. Inviabilizada a possibilidade de realiza-la nesta galeria, HO montou, como
frisava, com a colaboracgdo de diversas pessoas, o “Eden”, nome dado ao ambiente
que acolhia “Bdlides”, “Parangolés”, “Penetraveis” e “Ninhos”, na galeria

“Whitechapel” de fevereiro a abril de 1969.

A partir do “Eden”, HO formulou a ideia de “crelazer”, misto entre lazer e
criacdo, puro “lazer-prazer-fazer”, o estado criativo alcancado em estados de
repouso, que seria o “alimento criativo, numa volta a fantasia profunda, ao sonho,

a superagao do
“mito” nas

° 4 ° .
tra—l eto rla-s d e Iygla 46 Oiticica idealizou com os irmdos Thomas e Andreas Valentim uma proposta realizada apenas em

2014, 40 anos apos sua idealizagdo, no Centro Cultural dos Correios, no Rio de Janeiro: um grande
baldo vermelho de gas hélio com a inscri¢do “call me helium” seria icado no antigo pier da praia de

I 4 ° ° o °
PaPe e h eI IO O Itl C I Ca Ipanema num domingo. In: <http://riojovem.com.br/alto-falante/call-helium/>. Acesso em: 10 jul. 2014.
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ao sono-lazer, ou ao lazer-fazer ndo interessado” (OITICICA, 1969 apud FAVARETTO,
2000, p.185)".

Em Londres, HO passa a tomar contato com uma série de novas
experiéncias: presencia “performances” como a John Lennon e Yoko Ono que
assistiram a parte de um espetaculo dentro de um saco branco feito de pano, vé
pessoas se libertando das roupas durante shows sem serem presas, “apesar de
haver policia”, como anota a Lygia Clark (lembremos que no Brasil havia ha pouco
sido publicado o AI-5) e a “sentir o corpo eletrificado” pelo rock and roll, nos
grandes festivais, que passa a frequentar. No mesmo periodo em que realiza a
“Whitechapel Experience”, HO ja estava interessado em outras referéncias, como se
percebe por um comentadrio feito em carta a Lygia Clark:

Eu, confesso, estou cansado de quebrar pedras [depois de elogiar
o sucesso e reconhecimento de L. Clark] — realmente s6 vou fazer
essa exposi¢io como uma nova experiéncia, pela experiéncia em
si, mas dizer que acredito em arte, exposigoes, etc, seria negar-me
pois nao acredito mesmo — estou farto, da muito trabalho e a vida
€ muito curta — adoro fazer coisas que nem pretendo que sejam
nada [...] — estou interessado é em descobrir a marginalia londrina
[...] (OITICICA, 1968 in CATALOGUE..., 2004)

Em Londres, Oiticica também comeca a tomar contato com o cinema
“underground”. Assiste a “Chelsea Girls” (1966) de Andy Warhol, o qual considera

47 O catilogo desta exposigdo contém pelo menos duas imagens que, sem maiores explicagdes, se
intercalam as fotografias das obras de HO: uma delas de um ritual funerario da etnia Paiwe, vindo do
livro “Tristes tropicos” de Levi-Strauss, outra de uma cena de danga mostrando a indumentaria de
penas, e ainda uma outra de “Kirdi hut”, uma cabana africana fundida a arvores vinda do livro
“Arquitetura sem arquitetos”’, de Bernard Rudofsky. A elas mesclam-se ainda uma imagem do Morro
da Mangueira e outra de uma jovem negra vestida para desfilar de baiana na escola de samba. Embora
essas referéncias casassem bem com os materiais usados por HO na ambientagdo e em algumas
propostas — folhagens, cama de feno, chio de areia (o qual deveria ser pisado sem sapatos), divisorias
de palha, tecidos de algodio —, HO aspirava com “Eden” reativar sensacées e repropor a experiéncia
cotidiana mais que remeter-se a cultura da Mangueira ou a outra cultura que pudesse ser apreendida
como “exotica”.



genial, reportando a experiéncia a amigos brasileiros, como Rubens Gerchman.
Escreve: “Chelsea Girls € uma das maiores inven¢des de cinema que ja vi: a
linguagem é toda reinventada; é o que quero fazer com esse filme meu, ultra
pessoal” (OITICICA, 1969 apud QUEIROZ, 2012, p.40"®). Os atores escolhidos por
Warhol interpretavam a si mesmos e eram figuras que circulavam pela cena
“underground” nova-iorquina. O filme apresentava a tela dividida ao meio,
contando com duas diferentes proje¢Ges, uma em preto e branco e a outra, ao lado,
em cores, cada uma com sua trilha sonora formada pelo som local e a linguagem
carregada de girias. Conforme Queiroz:

Dirigido, em 1966, por Warhol e Paul Morrissey, “Chelsea Girls”
compreende doze episddios diferentes mostrando cenas do dia-a-
dia de pessoas em situagoes libertinas, envolvendo sexo e drogas,
na cidade de Nova lorque, principalmente no Hotel Chelsea. Além
da marca do improviso, as tomadas nao tinham conexao e
duravam exatamente um rolo de pelicula de 16mm, sem cortes ou
mudanga de angulo, totalizando mais de 3 horas de filme, [...]

(QUEIROZ, 2012, p.40)

Segundo a autora, na referida carta a Gerchman, HO se remetia ao filme
“Nitrobenzol & Black Linoleum” (1969), roteiro de sua primeira “experiéncia-
cinema”. Neste projeto, ndo concretizado, mesclaria projecées em trés diferentes
telas que sofreriam interrupgdes para a participacdo da plateia. Projetaria uma
guantidade diversificada de cenas em uma, duas ou trés telas, tendo intervalos de
completa escuriddo. A tonica das cenas seria a sexualidade, o erotismo e a ruptura
com os padrdes estabelecidos (QUEIROZ, 2012, p.31%).

48 A carta citada pela autora corresponde ao documento nimero 0983.69 do Arquivo Hélio Oiticica
(AHO).

49 Na primeira cena, por exemplo, seriam oferecidos ao publico lengos embebidos em nitrobenzol, o
“lolé”. Entre outros documentos, a autora refere-se ao AHO 1624.71.
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O cinema experimental de Andy Warhol no inicio dos anos 1960, com filmes
como “Eat” (1963), “Sleep” (1963) e “Banana” (1964), repercutia na producdo ndo
s6 de cinema, mas também na artistica em geral. Nesse periodo, a produgdo de

filmes emergia como alternativa e como possibilidade de ruptura com os suportes
tradicionais. Segundo Canongia (1981), no fim dos anos 1960, com o movimento
Fluxus e o New American Cinema tentava-se estabelecer um circuito alternativo de
difusdo dos filmes, com artistas posicionando-se social e politicamente de maneira
ativa, o que repercute na area da pesquisa plastica: “E uma década de experiéncias
filmicas por exceléncia, onde a vanguarda americana encabeca a linha das
manifestagdes mais experimentais” (CANONGIA, 1981). Andy Warhol, trabalhando
como film-maker, teria transferido para o nivel cinematografico a prépria tendéncia
pop, sobretudo nos seus primeiros filmes; acentuando os aspectos do cotidiano,
teria seguido “bem de perto as lices de Duchamp, pela qual o mais insignificante
elemento da realidade pode tornar-se arte, no momento em que o tiramos de seu
contexto para inseri-lo nos canais da produgao de arte”.

Canongia (1981) assinala ainda que a marca destas producdes marginais
seria a recusa em trabalhar o filme como produto vendavel, saindo da ldgica
mercadoldgica; vé o cinema experimental como uma suspensdo na estrutura do
espetaculo e tentativa de abertura da linguagem cinematografica: “Suas ordens de

m

referéncia sdao aquelas que ndo se identificam com a da ‘representac¢do’.

A referéncia ao cinema “underground” americano, soma-se a experiéncia de
HO com os ambientes alternativos de suas proje¢ées em Londres. HO frequentava o
“Arts Lab”, um centro de artes perto de sua casa, voltado ao cinema, teatro, balé,
televisdo, musica etc. em que assistia a projecdes de filmes numa grande sala
coberta de colchdes (QUEIROZ, 2012, p.44)™.

50 “O Arts Lab, cujo diretor ja conheco, Jimmy Raines, a quem fui apresentado pelo (Paul) Keeler, e
em cuja sede as maiores loucuras acontecem: é aqui perto, e todos sem excegdo, tem cabelos e
roupas louquissimas: vi um filme de Bob Dylan, I3, deitado nuns colch&es, pois cadeiras niao ha: ficam
mil pessoas deitadas pelos cantos e ha um bar que serve coisas estranhissimas”, conforme carta ao



Essas vivéncias serdo altamente redefinidoras para as propostas de HO a
partir de “Eden”.

Ao comentar sobre o projeto para “Nitrobenzol...” (1969) em nova carta a
Lygia Clark, HO declara a inaugura¢cdo de um novo momento em seu trabalho, no
qual ndo havia mais o interesse em “fundar coisas”, mas em “expandir energias,
como uma forma de conhecimento ‘além da arte’; expansao vital, sem preconceito
ou sem querer ‘fazer histéria’ etc.” (OITICICA, 1969 apud QUEIROZ, 2012, p.25°%).
Ainda em outro texto, enfatiza essa mudanca afirmando que “ndo existe mais a
preocupacdo de criar algo que evolua numa linha daqui para ali: creio que a maior
ambicdo ainda seja a de procurar uma forma de conhecimento [...] a necessidade de
inventar é agora algo livre, solto das amarras da inven¢do de ordem esteticista:
inventar é criar, viver” (OITICICA, 1969 apud FAVARETTO, 2000, p.211). Esse rico
comentario sobre uma nova etapa recém-inaugurada junto ao seu desinteresse em
“fundar coisas” da a dimensao da transformag¢do pela qual passava sua producdo,
especialmente nas propostas que colocavam em xeque a forma cinema. (Nesse
sentido, propostas anteriores, como “Bédlides” e “Parangolés”, podem ser lidas
como “refundagdes” ou novas fundagbes do “objeto de arte”).

Expandir energias para “além da arte” e “inventar” se relacionam a
reproposicdes de linguagens: o cinema, a arquitetura e o design estavam no
horizonte dessas redefinicbes de HO.

No texto “Subterranea” (1969), publicado em 1970 no jornal “O Pasquim”,
Oiticica formula sobre o que seria o “underground” no Brasil. Em seu texto, a critica
as restricdes impostas pelo termo “cultura brasileira” contrastam com a abertura

irmdo Cesar Oiticica. (OITICICA, 1969 apud QUEIROZ, 2012, p. 44, citando o documento AHO
0541.69-p.3)

51 Segundo o documento AHO 1000.69.
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criativa prdpria ao “subterraneo”: “Subterrdnea seria esse tipo de pesquisa baseada
no lado experimental da criagdo. Algo baseado totalmente numa atividade
experimental e que, por si mesma, ja se marginaliza e é subterrdnea (under-
ground) [...]” (OITICICA, 1970 apud FAVARETTO, 2000, p.200). Para HO, a condicdao
brasileira, mais que simplesmente marginal dentro do mundo seria “subterranea”,
tendendo a erguer-se como algo especifico ainda em formacgdo. O termo assumiria a
condi¢dao do subdesenvolvimento como consciéncia e superacdo da estagnacdo e
tendéncia ao “oficialismo” da cultura (OITICICA, 1973 in OITICICA FILHO; VIEIRA,
2009, p.117). O conceito incorporaria o “subdesenvolvimento” menos para
conserva-lo que para superar os sentidos negativos préprios a expressao:

subterranea do mundo para o Brasili nio quero usar
“underground” (¢ dificil para o brasileiro) mas subterrinea é a
glorificagdo do sub atividade - homem - mundo - manifestagao: nao
como detrimento ou glori-condicdio - sim: como consciéncia
para vencer a super-paranoia, repressio, impoténcia, negligéncia
do viver. (OITICICA, 1970 in CATALOGUE..., 2004)

Quando usa a expressdo, no fim da década de 1960, HO se encontrava
exilado em Londres. Nenhuma situagao é mais “underground” que pensar a arte do
seu pais de origem numa situacdo de exilio. O “subterraneo” emergia como o Unico
meio de manter a forca criativa da cultura no Brasil.

Grubert (2007, p.100) sugere uma continuidade entre os termos
“marginalidade” e “underground” na produc¢do de HO. Em comum guardariam a
condigdo de afastamento imposta ao artista por um contexto adverso. (O termo
“underground” teria surgido junto as manifesta¢cdes contra a guerra do Vietn3,
definindo o estilo de vida daqueles que se negavam a servir o exército, assumindo
uma vida clandestina).

No entanto, o termo pressupde a existéncia de um “piso subterraneo”, um
espaco de ac¢do paralelo ao oficial ja consolidado, com lugares e publicos definidos.
Diferente da anterior “marginalidade”, o “underground” presume a existéncia de

IH

um circuito alternativo. Seria impossivel ser “marginal” num contexto que ja pode



ser chamado de “pds-moderno”, no sentido de F. Jameson, da Nova lorque de
meados dos anos 1970. Haveria uma producdo voltada ao “mercado de arte” e
outra paralela, circulando pelo “underground”.

Podemos pensar o termo, que HO passou a usar, como uma radicalizacdo da

sua anterior postura “marginal” neste periodo em que mesmo as “frestas”, nas
quais HO e outros artistas agiam, se escasseavam. Ter-se-ia que atuar num circuito

— o oficial — ou noutro — o “subterraneo”.

Depois de Londres, apds uma breve passagem pelo Brasil em 1970, HO
desloca-se para Nova lorque para cumprir um estagio de um ano oferecido pela
Fundacdo Guggenheim, cidade onde acaba passando quase toda a década,
retornando ao Rio de Janeiro apenas em 1978. Decide, de inicio, morar num /oft na
2nd Avenue, o qual nomeia “Babylonests” ou “loft 4”, em referéncia ao nimero do
imovel, onde fica até dezembro de 1974, quando se muda para o “Hendrixst”, outro
loft localizado no numero 18 da Christopher Street.

A escolha inicial pelo “East Village” vinha da opcdo de vivenciar a “barra
pesada” (QUEIROZ, 2012, p.45). Conforme Grubert (2007, p.102-107), na década
de 1970, os lofts nova-iorquinos despontavam como lugares alternativos, cujo
aluguel (inicialmente) era relativamente barato, e que foram descobertos por
diversos artistas. Espacos originalmente destinados a instalacdes industriais, sua
amplitude permitia diferentes articulagbes que se acomodavam a moradia e ao
desenvolvimento de praticas artisticas. Um exemplo seria “The factory”, loft que
Andy Warhol teria transformado, com a ajuda de Billy Linich, que cobriu todas as
paredes com um revestimento prateado e 1a colocou um sofa encontrado na rua,
num centro de novas sociabilidades e propostas artisticas. O lugar acabava por criar
um modo de vida social alternativo aos padrdes de vida convencionais. “Na Factory

52 A autora faz referéncia ao documento AHO 0749.70.
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criou-se uma situacdo em que a libido tornava-se fator crucial para a criagao,
havendo uma contaminacdo constante entre experimentar estados de prazer e
sublima-los para a criagdo”. (GRUBERT, 2007, p.103). A “Factory” passou a ser o
principal cendrio dos filmes de Warhol e seus frequentadores, seus atores
preferidos.

HO ndo mencionou ter frequentado a “Factory” de Andy Warhol, porém,
nesse periodo repensou a maneira de habitar o loft 4 com base em suas
experiéncias anteriores com os “Ninhos”. Depois de ter realizado “Eden”, HO os
montou num espaco de convivéncia dos estudantes na Universidade de Sussex em
Brighton — um lugar determinado para um publico definido. Essa forma de trabalho,
criando ambientes para atividades cotidianas especificas encontra desenvolvimento
na forma como HO escolhe redefinir o espago em que mora.

Escrevendo a Lygia Clark sobre uma visita que recebeu de Mario Pedrosa,
HO descreveu as mudangas que efetuara em seu loft:

O loft aqui esta ficando legal: construi seis Ninhos para viver;
também um trogo que tem dois niveis, e por onde se entra para o
debaixo, por cima; Mario [Pedrosa] ficou louco, pois quando
queria falar ao telefone tinha que subir na tal plataforma; embaixo
dela fica como um subterraneo, ou portiozinho, e tem um lugar
que se tem que rastejar para chegar, esta tudo no comego, mas
quero criar um lugar tio complicado-complexo que seja um
mundo, sem moveis e essa coisa chata de apartamento, etc. Mario
morria de rir, pois eu dizia: por concessio, porque vocé ainda esta
aqui, ainda temos quatro cadeiras, o que é um escandalo; o teto
possui vigas onde vou adaptar um teto de corda para se rastejar
por ele [...] (OITICICA, 1971 apud GRUBERT, 2007, p.104)

Construir os “Babylonests”, rejeitar a mobilia tradicional, optar por uma
experiéncia mais rica na forma de habitar e viver acaba implicando numa
redefinicdo da prdpria arquitetura. Repercutindo a vontade de ndao mais “fundar
coisas”, mas trabalhar a partir de “formas de conhecimento”, redefinir o espaco de
morar, acompanha a intencao de HO de repropor linguagens para “além da arte”.



Essas linguagens fechadas, que condicionam a maneira de ver/viver, encontram
neste momento da trajetéria de HO profundos questionamentos.

Para Sperling (2008, p.133), tanto Hélio Oiticica quanto Lygia Clark teriam
convergido suas pesquisas para “experiéncias arquiteturais” que seriam o
desenvolvimento progressivo das proposi¢des participativas. Segundo Favaretto
(2000, p.189-195), a ideia de uma “comunidade germinativa” encaminha HO para a
proposi¢cdo do “Barracdo”, um “projeto-recinto” em que poderia agrupar todas as
experiéncias, “lugar-lazer” em que a comunidade poderia crescer sem repressoes,
tendo sido imaginado como o “ambiente total comunitdrio do Crelazer”. Seu inicio
teria sido a proposicdo dos “Ninhos” para os estudantes de Sussex, porém o intuito
de constituir uma comunidade a partir deles ndo teria acontecido. Para o autor, o
projeto “Barracdao” se efetiva quando HO o redimensiona e adapta para sua prdpria
casa.

Conforme cita Braga (2008, p.268-269), HO formulara ainda o conceito de
“célula comunitaria” como uma das consequéncias do “crelazer”. Na terceira parte
do ja citado texto “The Senses Pointing Towards a New Transformation” (1969),
Oiticica esclarece esse conceito:

P

E importante que a ideia de ambiente, participagao, experimentos
sensoriais, etc. nao sejam limitadas a solu¢oes de objeto; elas
devem propor um desenvolvimento de atos de vida e nio uma
representacio a mais (a idéia de ‘“arte”); novas formas de
comunicagdo; a Pproposigdo para um hovo comportamento
descondicionado — meu trabalho levou-me a usar formas
acidentais de lazer como elementos diretos a essa abordagem para
uma nova abertura [..] é claro que essas sio propostas
introdutorias para um objetivo muito mais amplo — a atividade total
da célula-comunitdria. (OITICICA, 1969 apud BRAGA, 2008, p.268,
grifo nosso)

Conceitos como “comunidade germinativa” e “célula-comunitdria” dialogam
com propostas contemporaneas de arquitetura cujo horizonte é repropor, a partir
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da arquitetura, novas formas de viver. Se, conforme Favaretto (2000), o projeto

“Barracao” se efetiva no préprio loft de HO, a reproposicdo da arquitetura
corresponde a opg¢do por um modo de vida completamente alternativo. Dividir o
espaco com outras pessoas sem a necessidade de dividir despesas, ndo atribuir usos
especificos aos “comodos”, abolindo a nocdo de privacidade, e até mesmo mesclar
habitos diurnos e noturnos, fazia parte da vida em “Babylonests”. Em Londres,
conforme relata no texto “Experiéncia Londrina: Subterranea” (1970), HO ja havia
experimentado a vida em comunidade passando um més, janeiro de 1969, na casa-
comunidade em que moravam integrantes do grupo “Exploding Galaxy”, que
despontava na cena alternativa ao praticar performances na cidade. Escrevendo
sobre o periodo, declarou: “minha experiéncia londrina foi também uma
experiéncia ‘galaxica’” (OITICICA, 1970 in CATALOGUE..., 2004).

Segundo suas prdprias palavras, j4 ndo se contentava com a ideia de
“exposicbes”, queria propor experiéncias para a vida, ambientes que conduzissem a
mudancas de comportamento.

Retomando Grubert (2007), essa reinvengdo das relagGes entre coletivo-
privado, trabalho-lazer, sociabilidade-producdo ja estavam indicadas em
“Experimentar o experimental”, texto escrito em 1972 que trata da expansdo da
experimentacdo para todos os niveis da vida. “O experimental” teria substituido a
“arte experimental”, aspecto ja trabalhado em “Brasil Diarréia” (1970). A entrega
total a experiéncia permearia as diferentes instancias da vida. A vida mesma

caminharia para converter-se em experiéncia “suprasensorial”: “the necessity for a
supra-sensorial meaning of art, of transforming art processes into life feelings”

(OITICICA, 1969 apud GRUBERT, 2007, p.105).

O conceito de “suprasensorial”, elaborado por Oiticica em 1967, explicita a
extensdo da experimentacdo proposta pelo artista. Citando Walter Benjamin,

Favaretto (2000, p.176) resumiu:

O Suprassensorial é revolucionario (“no sentido total do
comportamento”), porque é uma pratica em que o cotidiano,
fecundado pela imaginagao, esta investido pelas forgas do éxtase.



Desrealizados, os comportamentos libertam as possibilidades
reprimidas. Os “exercicios para um comportamento” manifestam
poder de transgressao; afrouxam a individualidade e confundem as
expectativas. (FAVARETTO, 2000, p.176)

HO escreveu a Guy Brett que: “O Suprasensorial tornou-se um ponto claro
para mim, sinto que a vida em si mesma é o seguimento de toda experiéncia
estética” (OITICICA, 1967 apud MACIEL, 2008, p.171). O projeto do “suprasensorial”
alcancava todas as esferas da sua vida, sem barreiras de qualquer ordem.

Mesclavam-se no loft diferentes camadas sensoriais provindas de radios e
tevés, o que era parte do programa de Oiticica de “eletrificar” os “Ninhos”; os
aparelhos passavam boa parte do tempo interferindo no ambiente de
“Babylonests”. Conforme as palavras de HO:

aqui em casa tudo agora ta legal demais; moram CHRISTINY,
OMAR (irmao de WALY) e ROMERO; muita atividade; legal; hoje
ja € 3 de dezembro e sdo 4:30 da manha e ainda lhe escrevo nos
intervalos de trabalho, leitura e descanso [..] agora temos sé 2
TVs (n2o é snobismo nao, e sim o meu programa de eletrificar os
ninhos com o maximo de informagao; LUIS FERNANDO delirava
com isso; a meu ver cada ninho deveria ter sua TV: foi sempre
esse o meu desejo; temos sim s3o 5 radios q as vezes estio todos
funcionando simultaneamente: o da cozinha com noticiario
permanente; o do meu ninho com jazz e rock AM; o de OMAR sei
& com g, etc): uma das TVs é SONY a cor [..] a em preto e
branco foi para baixo mas posso também ve-la de cima do ninho.
(OITICICA, 1971 in CATALOGUE... 2004)

A isso se soma a ideia de colagem/sobreposicdo, que repercute em obras
posteriores. No modo como vivia, tudo o que fazia parte do seu cotidiano formava
um todo indivisivel. Escolhera viver coletivamente, com poucos recursos e
experimentando as possibilidades abertas por uma nova proposta de arquitetura.
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No comeco da década, dedicou-se bastante ao cinema, tendo realizado
filmes experimentais como “Brasil Jorge” (1971), “Babylonests” (1971) e “Agripina
é Roma Manhattan” (1972), sobre a “Manhattan brutalista”, cuja referéncia era os

lugares mencionados pelo poema “O guesa errante”, de Joaquim de Sousandrade.
Deste ultimo, participou Mario Montez, figura ja conhecida do meio “underground”
pelo pioneirismo em travestir-se e pela participacdo em filmes de Andy Warhol e
Jack Smith. No filme de HO, Montez aparece travestido de Carmen Miranda numa
disputa de dados com o artista Antonio Dias.

As “Cosmococas” (1973-1974) produzidas em parceria com outros artistas,
podem ser encaradas como produto dessa ampla revisdo de Oiticica em relagdo a
arquitetura, ao cinema e as suas referéncias anteriores.

bloco-experiéncia cosmococas - programa in progress

HO chamou de “Bloco de experiéncias” um conjunto de nove proposi¢oes
de instalacGes acomodadas em caixas que tinham instrucGes para a criacdo de
situagdes “faca vocé mesmo”. Oiticica entregou-se a esta série entre 1973 e 1974.
Via de regra, sdo trabalhos a quatro mdos (Carlos Vergara, Silviano Santiago,
Thomas Valentim etc.). Sua origem encontra-se na parceria com Neville d’Almeida,
na vontade de “desconstruir” o cinema e no seu interesse pelo Cinema Marginal.

O “Bloco de Experiéncia in Cosmococa — Programa in Progress” fazia parte
de um projeto maior chamado “Newyorkaises”, publicacdo que reuniria textos,
referéncias e a produgdo do artista em Nova lorque®. O “bloco” se constitui de uma
série de slides fotograficos (que mesclam imagens de diversas origens a

53 Em carta a Lygia Pape datada de outubro de 1971, HO fala sobre o plano de fazer um livro
composto mais de imagens que de textos sem assunto definido: “montagem, tio ‘sem significado’
quanto o livro de John Cage, Notations, feito sé de partituras (uma obra de génio; peca a vergara para
vé-lo)” (OITICICA, 1971 in: CATALOGUE..., 2004).



intervengdes com cocaina e superposicao de objetos diversos) e dos materiais
necessarios para a montagem de um ambiente para assistir a proje¢ao.

Conforme Queiroz (2012, p.92), Neville d’Almeida e HO ja conversavam e
planejavam uma parceria desde 1968, quando se conheceram no Rio de Janeiro
durante uma exibicao particular do filme “Jardim de Guerra”, de Neville. Planejaram
fazer um filme sobre o “Mangue’, zona de prostituicdo do bairro do Estacio, que HO
apresentara a Neville, porém, separados pela distancia, Neville acabou por realizar
sozinho o filme “Mangue Bangue” (1971), o qual se tornou referéncia para HO por
descolar-se da narrativa linear e fazer uso da imagem de pésteres para situar as
cenas no tempo.

Os cinco primeiros blocos das “Cosmococas” resultam de sua parceria com
Neville.

No primeiro, “CC1 Trashiscapes” (1973), os slides sdo constituidos por
imagens da capa de um suplemento do “The New York Times Magazine” em que
figura o rosto do cineasta surrealista Luis Bufiuel. O encarte de jornal e um cinzeiro
jd usado estdo colocados em cima de um tecido, na verdade uma capa de
“Parangolé”. No rosto de Bufiuel a cocaina desenha uma linha que divide ao meio
seus olhos, referéncia ao seu filme realizado com Salvador Dali, “Um cdo andaluz”.
Ha cocaina espalhada também em uma sobrancelha, embaixo do nariz e em cima da
boca. Uma navalha, a usada para desenhar, ainda com resquicios de pd, aponta
para o olho do cineasta. As demais imagens ora recortam apenas o jornal e
alteragdes no desenho de cocaina, ora registram a prépria intervencdo de Neville na
imagem, retratando sua mao usando a navalha para desenhar com o pd. A essa
sequéncia misturam-se diversos recortes de objetos do loft de HO. Surgem imagens
do poster em preto e branco que estampa o ator Luis Fernando vestido o
“Parangolé 30 Capa 23 M’ Way Ke” (feito em homenagem a Haroldo de Campos),
imagens da capa do disco de Frank Zappa “Weasel Ripped my Flesh” (1972), uma
ilustracdo que satiriza a vida de um americano padrdo se barbeando com uma
doninha que lhe machuca o rosto e imagens de Neville falando ao telefone.
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Aparecem também outros objetos como espelho, canudo de délar, facas, navalhas,
latas de filmes etc. Como trilha sonora HO propde uma colagem musical em que
predomina a referéncia nordestina (baido de Luiz Gonzaga, trechos da musica dos

Pifaros de Caruaru, Stockhausen, Jimi Hendrix e sons da rua), que ajuda a
desconstruir uma possivel narrativa linear pela sua colisdo com as imagens
projetadas. Colchdes cobertos com tecido azul anil sdo estendidos no chdo do
ambiente em que se deve ver os slides, estes projetados em duas paredes opostas
uma a outra. Lixas de unha, a disposicdo na entrada, sugerem uma maneira
descompromissada de desfrutar das projecoes.

No bloco “CC2 Onobject” (1973) o chdo branco feito de espuma grossa
convida a uma apropriacdo ludica do ambiente onde estdo dispostas formas
geométricas — cubos e cilindros, também de espuma, nas cores primarias. As
projecdes, agora nas quatro paredes, focalizam de inicio a foto de Yoko Ono na capa
de seu livro “Grapefruit: a book of instructions and drawings” (1964) em diversas
versoes de “mancoquilagens” — como HO denominou a “maquiagem” feita de
cocaina em referéncia a Manco Capac que introduziu a coca ao povo inca. As fotos
do livro de Yoko mesclam-se as do livro de Heidegger, “What’s a thing”, e as do de
Charles Manson, “Your Children” (1973), ele o mandante do assassinato da atriz
Sharon Tate e de outras pessoas em 1969, crime que ainda repercutia na midia no
inicio dos anos 1970 (CARNEIRO, 2008, p.194). A fotografia revela outros objetos
presentes na cena: uma navalha, uma fina fatia de pedra usada para cheirar o p¢,
um canudo de prata etc. O som de fundo vinha do album “Fly” de Yoko, mesclado
ao som de um telefone tocando.

Na “CC3 Maileryn” (1973), o som usado é de musica popular peruana, Yma
Sumac, em cang0es referentes aos rituais incaicos (CARNEIRO, 2008, p.195). Além
das quatro paredes, o teto também era usado para projetar o rosto de Marilyn
Monroe estampado na capa do livro de Norman Mailer, sua biografia. A sequéncia
de “mancoquilagens” do rosto de Marilyn foi feita enquanto HO desembrulhava o
livro. Os slides revelam o plastico que o envolvia sendo cortado por uma tesoura. As
carreiras de cocaina nesse bloco refazem a maquiagem da atriz, dando a ela outra
aparéncia. Projetores iluminavam as areas em que o rosto de Marilyn apareceria. A



foto da diva, HO sobrepGe objetos como canivete, papelotes, faca, tesoura, nota de
délar. O ambiente era feito de um chao de areia irregular coberto com pldstico
transparente no qual se espalhavam bexigas amarelas e cor-de-laranja, ali dispostas
para se brincar.

O bloco “CC4 Nocagions” (1973) consistia na projecdo em duas paredes de
uma sequéncia de slides com imagens da capa do livro “Notations” (1970) de John
Cage, o qual era uma colagem de partituras. A capa, toda branca, eram sobrepostas
linhas de cocaina em diferentes padrées geométricos e objetos usados para
consumi-la, como canivetes, canudo de prata da Tiffany’s e um cigarro de maconha
pela metade. Uma piscina, cujas bordas tinham uma fileira de luzes azuis, podia ser
usada para se assistir as imagens. Uma outra linha de lampadas verdes se acendia
contornando o fundo da piscina quando a sequéncia de slides finalizava. A trilha
sonora era composta por alguns acordes de Beethoven e trechos de pecas para
piano de John Cage.

A “CC5 Hendrix War” (1973) era formada por um ambiente cheio de redes
de dormir. Relaxando nelas é que se deveria assistir a sequéncia de slides das
“mancoquilagens” feitas na capa do disco “War Heroes” (1972, langamento
pdéstumo) de Jimi Hendrix, que ocupavam as quatro paredes e o teto. Em algumas
delas, sobreposta ao close do rosto de Hendrix que estampa a capa do disco, uma
caixa de fdsforos ja usada, com a propaganda “Enjoy Coca Cola” fazia referéncia ao
evento de Monterrey (1967) em que Hendrix ateou fogo a guitarra (CARNEIRO,
2008, p.196) ao mesmo tempo em que satirizava a possivel ambiguidade presente
no slogan da bebida.

Esse é o primeiro grupo das propostas “Cosmococas”, de HO e Neville
d’Almeida.

Na “Cosmococa” (“CC”), HO operava reduzindo a forma degradada “cine-
entretenimento” a seus elementos constitutivos: filme, espaco e tempos fixos da
projecdo, comportamento do espectador na recepgao (corpo que olha, sentado sem
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reacdo), arquitetura de palco e plateia para, entdo, rearticula-los pela colisdo entre
a auséncia de narrativa e a proposta ambiental. Seu resultado eram Kits portateis,
gue poderiam ser reproduzidos em massa e vendidos, contendo os slides e todo
material necessario para a realizacdo de “Cosmococas” em casas, apartamentos,
festas etc.

Em sua proposicdo, o participador, vencendo a passividade do cinema
tradicional, deveria articular as imagens por si mesmo, construindo sua propria
narrativa. Segundo Maciel (2008, p.172):

Nessas sessoes imersivas, com slides em todas as perspectivas, o
que se configura é uma alteragio do modo de recepgiao classico
que transforma o espectador em um jogador que opera ao
maximo a sua capacidade de escolha e de gestio dos elementos
propostos: sentado, deitado ou pendurado na rede, é no seu
corpo que o dispositivo cinema se atualiza.

Oiticica e Neville buscavam superar a forma estereotipada do cinema. Por
sinal, essa linguagem era familiar a HO, que escrevera algumas criticas
cinematograficas e relatou em diferentes cartas os inimeros filmes aos quais
assistira no loft 4, muitas vezes em sequéncia, nas tevés que permaneciam quase
ininterruptamente ligadas. Em 1971, recém-chegado em Nova lorque, se inscreveu
num curso de cinema na New York University (QUEIROZ, 2012, p.167) e ha fortes
indicios, como trabalhos recentes tém indicado (MACIEL, 2008; CARNEIRO, 2008;
QUEIROZ, 2012), de que sua relagdo com o cinema foi decisiva para suas
proposicdes a partir do “Eden” (1969).

“Cosmococa” era o nome de um projeto que Neville tinha em mente antes
mesmo de iniciar o didlogo e a parceria com HO (CARNEIRO, 2008, p.190>%). Como o
préprio nome indica, a proposta carregava a referéncia a parddia caracteristica do

54 Conforme depoimento de Neville d’ Almeida a autora.



Cinema Marginal, em efervescéncia quando HO retorna ao Rio de Janeiro em 1970 e
do qual Neville provinha: a cocaina cdsmica, o despertar para o universal através da
coca, uma galaxia imaginadria feita de pé branco.

A linguagem do Cinema Marginal renovava o repertdrio e as expectativas de
HO:

Longe da ma consciéncia do Cinema Novo, o Cinema Marginal se
liberta dos dilemas da intelectualidade de esquerda e dos
compromissos com a estética da fome glauberiana e assume temas
como a droga, o corpo, o sexo na logica do Bandido da Luz
Vermelha em que “a gente avacalha e se esculhamba” [lema
repetido pelo bandido]. Histeria, desvio e fragmentagio sao tragos
que se repetem na construgio de personagens dos filmes de
Rogério Saganzerla, Julio Bressane, Andrea Tonacci e Neville
d’Almeida, entre muitos outros. (MACIEL, 2008, p.174)

Conforme Maciel (2008, p.174), as sequéncias desconectadas entre as cenas
rompiam com a ideia de representacdo do vivido; seriam “imagens-caos”
despejadas num espectador em choque. A agressividade surgiria tanto no horror e
no abjeto como em cenas de crimes e vomitos: “A reacdo do publico ndo é mais
intelectual, como no Cinema Novo, mas visceral”.

Antes mesmo das “CCs”, HO ja se nutria do Cinema “underground”. Vimos
como relatou vivamente a experiéncia de assistir ao “Chelsea Girls” de Warhol em
Londres. A esse repertério, HO acrescenta a visceralidade e a falta de refinamento
do humor do Cinema Marginal brasileiro.

Na época em que QOiticica e Neville propuseram seus blocos-experimentos, a
cocaina estava em alta, seu consumo era intenso e estendido a diversos grupos.
Despontava como relacionada a uma vida agitada, cosmopolita e também ao
apoderamento, ao ego. Aparecia nas letras das bandas mais contestadoras de rock
and roll, como os Rolling Stones. Também fazia parte, ao mesmo tempo, do
“submundo” brasileiro: uma forte referéncia de Oiticica é o “Mangue Bangue”
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(1971), filme do préprio Neville, que retratava entre sequéncias “ndo narrativas” a
vida na zona do Mangue carioca, que inclui travestis, garotas de programa e o uso
de drogas. Sobre o filme, um verdadeiro marco para o artista, que o analisa em

dois textos criticos, escreveu: “MANGUE-BANGUE é limite justamente porque em

ndo se fixando na forma-funcdo/cinema anterior, e em ndo ‘mostrando novo
caminho ou solugdo para o cinema’, apresenta-o como instrumento” (OITICICA,

1974 apud QUEIROZ, 2012, p.96°%). Um instrumento para a revisdo do préprio

cinema. As licdes vindas do “Mangue-Bangue” repercutem no Programa

“Cosmococa”: a proposicdo de recriar o cine-entretenimento visaria sua superacao.

Outra referéncia, esta também provinda do Cinema Marginal, parece ter
norteado as experiéncias de HO e Neville: a figura do “grotesco”. Ao longo dos
slides vemos a “mancoquilagem” apagando o glamour das estrelas — os tracos da
coca cortam olhos ao meio, tingem bocas e narizes de branco, camuflam sorrisos,
transformam celebridades em figuras quase monstruosas.

Outro ponto em que a pesquisa de HO se radicaliza é na relagdo com o meio
urbano e seus elementos. Se os “Bélides” marcam o que se pode chamar da entrada
do cotidiano nas propostas do artista, nas “Cosmococas” HO passa a lidar com o
“hoje”, o “imediato”, o acelerado do tempo presente. O suplemento do “The New
York Times” com o rosto de Bufiuel, por exemplo, havia sido publicado ha apenas
dois dias; “Notations” (1972), de John Cage, era uma publicacdo ainda quente e o
livro de Mailer sobre Marilyn, recém-publicado, era tdo novo que acabava de ser
desembrulhado.

As imagens de massa, as “Cosmococas” mesclam elementos vindos do
universo “underground”, como o rock and roll e a cocaina. Escrevendo sobre a
proposicdo em 1974, HO conta que ela teria surgido a partir de brincadeiras feitas
com Neville: “JOGO - JOY: nasceu de blague de cafungar pd na capa do disco do
ZAPPA WEASELS RIPPED MY FLESH: quem quer a sobrancelha? — e a boca?:

55 A autora cita o documento AHO 0318.73-p.53.



sfuuum!: p6-SNOW: parddia das artes plasticas: parddia do cinema” (OITICICA, 1974
apud QUEIROZ, 2012, p.105°°).

HO retomou a questao da “parddia” presente nas “CCs” em outras ocasides,
a primeira num “heliotape” de 1974 aos irmaos Campos: “Bom, entdo eu chamo de
mancoquilagem pelo seguinte: quer dizer, o rastro da Coca, de repente comeca a se
moldar em cima do desenho [...]. Isso ja é uma parddia, é uma parddia de todas as
artes pldsticas (...), uma joke [...]” (OITICICA FILHO; VIEIRA, 2009, p.125). A segunda,
no texto em que conceitua o trabalho (“BLOCO EXPERIENCIAS in COSMOCOCA —
programa in progress”, 1974): “a MAQUILAGEM se esconde na prépria disposi¢do q
assume como se fora parte do desenho: faz-nos pensar com sarcasmo
DUCHAMPIANO qudo longe e passados estdo todos os conceitos que
caracterizavam o carater de ‘autenticidade’ nas artes plasticas [...]” (OITICICA, 1974
in CATALOGUE... 2004).

Desde o Neoconcretismo, HO, junto a seus pares, investigavam as
possibilidades abertas pelo apagamento das fronteiras entre os suportes artisticos.
O periodo em que vive em Nova lorque marca o surgimento de proposi¢cdes que
radicalmente apagavam as delimita¢des entre distintos fazeres artisticos — a “joke”
a qual Oiticica se refere, traduz a problematica da “representacdo” na sociedade de
massa: a fungdo de representar o mundo se distanciava do artista, caberia a ele
propor novos comportamentos ou, como o proprio HO definiu, “declanchar”
“estados de invenc¢ado”.

Se a tarefa da arte é “ultrapassar” o “mundo conceituado”, conforme
anotou Gullar no “Didlogo sobre o ndo-objeto” (1959), qual a natureza da superagao
gue as “Cosmococas” propdem? O ambiente induziria a lidar com as imagens como
parte do “mundo conceituado”, a circulagdo de informacbes/mercadorias?

56 Citando o documento AHO 0301.74.
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Para responder, iniciemos dizendo que esta em jogo a relacdo entre a
emergéncia de novos comportamentos e a reflexdo sobre a totalidade social.

Um primeiro ponto que devemos abordar é a maneira como HO lida com
um novo repertério em sua trajetéria. Como vimos, desde o projeto “Nitrobenzol &
Black Linoleum” (1969), HO explorava e revia os aspectos do cinema-

”

entretenimento. Enquanto “Nitrobenzol...” mesclava referéncias que incluiam o
teatro, nas “CCs”, embora HO continuasse investigando e repropondo a forma
cinema, passava a lidar exclusivamente com imagens de massa. Antes disso, havia
em seu trabalho poucas mencdes a imagens da industria cultural: apenas no “Bélide
18 Homenagem a Cara-de-Cavalo” e em “Tropicalia” elas haviam despontado. No
primeiro, a imagem colhida de um jornal servia para exprimir seu “inconformismo
social” e em “Tropicdlia” se experimentava a colisdo entre dois mundos, a
autenticidade da cultura material do mundo popular da favela, experiéncia

concreta, e o choque final com a tela da tevé, que tudo devora.

Indicios sobre sua motivagao ao elaborar essa nova referéncia encontram-
se em “Brasil Diarreia” (1970), escrito anterior a elaboragdo das “CCs”. Enquanto
revia as possibilidades da arte de vanguarda brasileira, HO elaborava sobre o
universo contemporaneo:

A pressa em criar (dar uma posi¢do) num contexto universal a
esta linguagem-Brasil, é a vontade de situar um problema que se
alienaria, fosse esse “local” (problemas locais nao significam nada
se se fragmentam quando expostos a uma problematica universal;
sao irrelevantes se situados somente em relagdo a interesses
locais, o que nao quer dizer que os exclua, pelo contrario) — a
urgéncia dessa “colocagdo de valores” num contexto universal, é o
que deve preocupar realmente aqueles que procuram uma saida
para o problema brasileiro. E um modo de formular e reformular
os proprios problemas locais, desaliena-los e leva-los a
consequiéncias eficazes. Por acaso fugir ao consumo é ter uma
posicio objetiva? Claro que nio. E alienar-se, ou melhor, procurar
uma solugdo ideal, extra — mais certo é, sem duvida, consumir o



consumo como parte dessa linguagem. (OITICICA, 1970 in
OITICICA FILHO; VIEIRA, 2009, p.114)

“Consumir o consumo” relaciona-se tanto a aceitacdo do ambiente, do
tempo e das camadas de mensagens provindas da industria cultural a permear cada
vez mais a experiéncia da cidade, quanto indica a abertura de HO a industria
cultural como novo material de trabalho. Diferente da “devoracdo antropofdagica” a
qual aludia seu texto sobre a “Tropicalia” (1967) — as referéncias externas deveriam
ser “deglutidas” para que florescesse o novo — “consumir o consumo” significava
partir da realidade em que se vive e trabalhar a partir dela para posicionar-se
objetivamente e propor transformacdes.

Na producdo do critico marxista Fredric Jameson encontramos analises
sobre a sociedade de consumo e as transformacgdes e distor¢des provocadas pela
l6égica da mercadoria, a qual pode ser interpretada como a consciéncia do proprio
momento “pds-moderno”. Oiticica demonstrava estar sensivel a essas mudangas.
Uma das caracteristicas da pds-modernidade seria a “desdiferenciacdo” entre
economia e cultura pelo desaparecimento das fronteiras entre essas esferas; a
mercantilizacdo universal teria levado todas as esferas da sociedade de consumo a
assumir uma dimensdo estética (REZENDE, 1995, s/p). Em outro escrito, Jameson
chegou a afirmar que a arte passara a ser “um ramo a mais da produgdo de
mercadorias” (JAMESON, 1994, p.10).

A pds-modernidade marca a faléncia do projeto utépico moderno de
ordenagdo do mundo segundo uma razdo emancipadora pela constatacdo de que
tudo foi submetido ao jogo arrebatador do mercado. Ndo ha mais, portanto, lugar
exterior ao capitalismo — ndo havendo mais assim a possibilidade de instauracao de
“Edens”, paraisos primordiais.

Outro ponto a destacar é que nas “CCs”, HO reserva o mesmo destino as
imagens da industria cultural e as provindas da “alta cultura” — o cinema de Buiiuel,
o livro “Notations” de John Cage, “What is a thingh?” de Heidegger ou o
“Grapefruit” de Yoko Ono sdo, como as demais imagens, suporte escrachado para o
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consumo das carreiras de cocaina. Assim, HO coloca no mesmo patamar,

">’ 0 “consumo”

provocando uma indistingcao, referéncias “populares” e “eruditas
emerge, entdo, como o elemento comum a essas imagens. As diferentes camadas
de significados inerentes as imagens, Oiticica acrescenta mais uma: a das linhas de

cocaina, que seria aspirada, inalada, consumida.

Ao elaborar as “Cosmococas”, HO escolhe lidar com “rejeitos” da industria
cultural. Enquanto os “Bdlides” caracterizavam-se pela apropriacdo dos
“transobjetos”, aos quais se atribuia uma func¢do distinta da original visando
despertar uma nova sensibilidade, novas maneiras de ver o mundo, nas “CCs”, as
imagens, desprovidas de sentidos transcendentes, eram apenas fragmentos do
cotidiano prestes a serem “in-corporados”.

“IN-CORPORAR”, como HO escreveu em diferentes situacdes, remete, de
um lado, a proposta de fazer passar pelo corpo novas experiéncias — a industria
cultural, afinal, ja adentrara em corpos e mentes de maneira indelével -,
indistintamente imagens e cocaina tornar-se-iam parte constitutiva do corpo. Por
outro lado, “in-corporar” relaciona-se a tomar como seu, como préprio a si mesmo,
as imagens de massa: naturalizar e abandonar preconceitos (como apontara em
“Brasil Diarréia”). Nas “CCs” HO constréi a paridade entre a cocaina (que vai ser
consumida) e o consumo imposto pela industria cultural de maneira geral: ambos
geram entorpecimentos, enganam os sentidos e “reconfiguram” a maneira de ver e
viver a vida contemporanea — é a essa sensacdo causada pela droga que HO alude,
mais que ao elogio da droga em si. “In-corporara-la” é, ao mesmo tempo, libertar-se
dela®,

57 Lygia Pape procedeu de forma similar nas instalagdes de “Eat me: a gula ou a luxdria?” (1975) ao
reservar nos “objetos de sedugdo” tanto os produtos baratos do camel6 quanto textos feministas.

58 Para Favaretto (2000, p.175): “As experiéncias suprassensoriais sio comparaveis as dos estados
alucinégenos, atingidos ou nio pelo uso de drogas”. Elas provocariam, como escreveu Oiticica “o
estado classico exemplificado do Suprassensorial”, mas nao seriam imprescindiveis, pois o dilatamento
interior seria operado pelo proprio processo criador.



Se a experiéncia do “Eden” (1969) passava pela esfera do coletivo e, de
certa forma, a participacdo em grupo lhe atribuia maiores sentidos (como mostra
uma foto de época, na entrada do “PN3 Imagético”, havia a inscricdo “one person at
a time”, o que aponta para a maneira coletiva com que o ambiente estava sendo
espontaneamente apropriado), nas “Cosmococas”, a experiéncia parecia mais
centrada no individuo. Essa, alias, era para Oiticica uma caracteristica prépria da
cocaina, droga que, nas suas palavras “faz[ia] crescer a individualidade da pessoa”
(OITICICA, 1974 in OITICICA FILHO; VIEIRA, 2009, p.136).

Desta forma, pode-se dizer que a experiéncia com as drogas era parte de
sua pesquisa. Embora ndo apreciasse o efeito de algumas delas (mesmo que ndo as
condenasse), declarava abertamente seu apreco pela “prima” (como apelidou a
cocaina, em referéncia a um verso de “Sister Morphine”, musica dos Stones) e ndo
escondia o fascinio pela possibilidade de abertura a novas sensibilidades. Direta ou
indiretamente HO ja havia especulado sobre as possibilidades abertas pela
ampliacdo do estado da consciéncia em outras propostas. Voltando ao “Eden”,
havia as cabines “Cannabiana” e “Lololiana” que faziam referéncia aos efeitos
causados pela maconha e pelo éter. Enquanto péem em discussdo (e confrontam
radicalmente) rigidas normas sociais, na realidade verdadeiros “tabus” — ndo a toa
foram necessarios quase vinte anos para que as “Cosmococas” comegassem a ser
realizadas em museus —, essa referéncia apenas enriquece as leituras possiveis. De
inicio, podemos dizer que o sentido atribuido a cocaina se modifica ao longo das
proposi¢cdes. Seu uso é bastante distinto entre o primeiro grupo, proposto com
Neville d’Almeida, e o segundo, que Oiticica idealiza sozinho ou com amigos vindos
do universo das artes.

Da “CC1” a “CC5” junto aos desenhos feitos com o pé, os slides também
retratavam todo o arsenal usado para o consumo da droga, como canivetes, facas,
navalhas, tubos de prata, laminas: elementos que formalmente se assemelhavam a
“armas brancas”. No entanto, o tom que dominava a atmosfera das proposices
acabava neutralizando ou, no minimo, tornando ambivalente essa associacdo. A
alusdo a violéncia pela similaridade aos instrumentos da coca era em si irbnica.
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Outro ponto é a relagdo entre drogas e o destino de parte das celebridades
retratadas pelas imagens. Jimi Hendrix e Marilyn Monroe tornaram-se icones ao
morrerem jovens; embora ainda se questione a causa de suas mortes, a overdose

de remédios aparece frequentemente como a primeira suspeita, o que remete a
uma face tragica do consumo de drogas.

No entanto, se nos interessamos em investigar os distintos significados da
presenca da cocaina nessas propostas, podemos também dizer que HO, ao longo da
sequéncia de proposicdes “CCs” tenha se distanciado da objetividade com que
empregara a droga no conjunto proposto com Neville, onde ela seria pura
imanéncia. Escrevendo sobre elas, QOiticica a relaciona aos tradicionais pigmentos de
cor: “essa PRESENCA é mais um lado da blague geral: why not?: se se usam tintas
fedorentas e tudo q é merda nas “obras de artes (plasticas)” por que ndo a PRIMA,
tdo branca-brilho e tdo afim aos narizes gerais?” (OITICICA, 1974 in CATALOGUE...
2004). Contudo, HO recorre a outro repertério para realizar o ultimo grupo das
“Cosmococas”. As “CCs” de nimero 6 ao 9, elaboradas com (ou para) amigos vindos
da fotografia, literatura ou artes pldsticas, demandam outras leituras.

Na proposicdo de numero 6, “Coke Head Soup”, HO orienta Thomas
Valentim, seu amigo e fotdgrafo, a usar a cocaina ndo mais como “rastro-plagio” a
modificar a imagem, mas como “camada interpenetrante q se absorve e se
desmancha e remancha dentro da darea-foto-todo dada” (OITICICA, 1973 apud

QUEIROZ, 2012, p.113%). Valentim, a partir dessa instrugdo, preenche parte do
rosto de Mick Jaeger que estampa a capa do disco “Goats Head Soup”, reproduzido
num encarte de jornal, com um tipo de nuvem branca feita de cocaina, que cobre
displicentemente bochechas, queixo e a parte superior dos labios e a qual chama de
“brumaquilagem”.

Na referida capa, Jaeger é retratado atras de um véu preso ao seu chapéu.
Essas camadas de apagamentos diversos — véu, capa de disco, reproducdo em

59 Conforme AHO 0211.73-p.2.



jornal, fotografia, projecdao — fazem com que a imagem perca definicdo e pareca se
dissolver. A diferenga entre as anteriores e a atual “nuvem” de cocaina, ou entre
“manco” e “brumaquilagem”, como HO nomeou, seria que a primeira reforcaria ou
redefiniria tragos, acentuando ou modificando rostos e corpos, enquanto a segunda
os esconderia, nublando ou apagando as imagens, contribuindo para o efeito de
desaparecimento. O “branco-brilho” da cocaina, cobrindo gradativamente a capa do
disco, conduziria vagarosamente a imagem ao puro branco.

A trilha sonora da “CC 6” homenagearia John Cage. Em carta de 1973 aos
familiares, HO escreve: “Depois dos minutos de OPUS | [como o artista nomeou os
cinco minutos e alguns segundos de gravacdo de “Sister Morphine” junto a sons
acidentais] vem o SILENCIO, q faz parte também da coisa: escolha dura-lo ou voltar
ao inicio e reouvir [...]” (OITICICA, 1973 apud QUEIROZ, 2012, p.115%). Pode-se
dizer que a referéncia ao branco e ao “siléncio acidental” da trilha sonora indicasse
a reemergéncia de seu repertdrio formal anterior, vindo das artes plasticas. A série
de 26 slides era completada por um 272, que HO manteve virgem para que apenas a
luz branca fosse projetada. Siléncio e luz remeteriam novamente a uma ideia
transcendente de contemplagao, mais que a uma fruigao “visceral”.

A “CC7 Shoot the nail file” ndo possuia referéncia direta ou indireta a droga.
Proposta a Guy Brett para ser executada em Londres, a série de slides deveria
derivar-se de poemas visuais-fotograficos. Em entrevista, HO esclareceu que:

Allias, todo o mundo vai participar do C. C. - program in progress, as
poucas pessoas para quem fiz a proposi¢ao nao entenderam bem.
Por exemplo, Guy Brett ndo desenvolveu nada. Ele tinha somente
que levar [...], ele tinha que pegar uma lixa de unhas, chamava -se
nail file e é um tipo de lixa de unha de ferro. Aquilo, na realidade
era o que o Haroldo de Campos me disse ser uma estereotipagao

60 Segundo o documento AHO 1068.73.
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de um caduceu, que é aquele simbolo dos médicos. Sao duas
cobras que vao se enrolando numa coluna. A lixa tem mesmo uma
forma curva, parecendo cabega de cobra, aqueles risquinhos que
formam a lixa de metal. A proposi¢ao C. C,, creio que nimero 7,
seria o Guy Brett fotografar para formar o poema. (OITICICA,
1978 in OITICICA FILHO; VIEIRA, 2009, p.180-181)

Ao que seu texto indica, Brett deveria explorar as possiveis similaridades
formais entre dois elementos: uma lixa de unhas de metal e uma cobra. Diferente
da parddia anterior entre o instrumental para o consumo da coca e as armas
brancas, essas fotografias deveriam retratar relagcbes poéticas. Podemos supor que
a forma da lixa de metal parecesse a de uma cobra e que suas ranhuras lembrassem
escamas.

Outro ponto relevante na proposta “CC7” é a menc¢do ao conceito de
“dreamtime”, apresentado por Guy Brett a Oiticica. Dele teria vindo a motivagdo
para a conceituagdo da proposta. O “dreamtime” seria, segundo palavras do artista,
um padrao social de “tribos aborigenes” pesquisadas por Mircéa Eliade segundo o
qual, em periodos intermitentes, um individuo deixaria a comunidade para
“deambular sem objetivo na floresta além da TABA”:

a dispensa de obrigagées comunitdrias conduz neste caso a uma
liberagdo do pensamento — uma transformagao que ocorre dentro
do seu comportamento social: papel-social-com-individualidade-
consolidada: suprema forma de lazer nao repressivo: a descoberta
de Guy direciona-se brilhantemente para o foco principal que
gerou muitos dos meus projetos tais como o do Eden, etc.:
BARRACAO: e penetrar as consequéncias implicadas numa
concepgao tal como a de DREAMTIME pode ser (e é) a mais
reveladora e efectiva das muitas linhas de pensamento que



conduziram a proposigoes tais como as relacionadas com
PARTICIPAGAO/COMPORTAMENTO/INVENGAO/LAZER (e
CRELAZER)/ETC. como campos experimentais recentes: Guy de
facto revelou-me um vinculo de p a i x 4 o dentro da concepgao
de DREAMTIME. (OITICICA, 1973 apud VAZ, 2008, p.68-69,
tradugdo da autora)

Tal conceito casava bem com as proposi¢cdes de Oiticica desde os “Bdlides”
(1963), que exigiam do publico certo afastamento em relacdo a um repertorio
sedimentado para entdo repropor ao participador uma nova forma de apreender o
mundo e seus objetos. “Parangolés” e “Penetraveis” continuaram e intensificaram
suas investigacdes nessa linha. Para HO, era necessario “descondicionar” o
individuo para propor novas praticas. “CC7” remete tanto a construcGes de poéticas
visuais quanto a aspectos da producdo passada de Oiticica, retomadas pela
referéncia ao “dreamtime”, ou como o préprio Oiticica afirmou: “Nas minhas
proposi¢cdes procuro “abrir” o participador para ele mesmo — ha um processo de
“dilatamento” interior, um mergulhar em si mesmo necessario a tal descoberta do
processo criador [...]” (OITICICA, 1986, p.104 apud FAVARETTO, 2000, p.175).

Com a colaboracdo (nem sempre creditada) de Silviano Santiago, que teria
contribuido na ambientac¢do e producdo das fotos, HO realiza a 82 proposta, “Mr. D
or D of Dado”. A série registra imagens de Carlos Eduardo Cavalcanti, amigo de HO,
apelidado de Mr. D., refletidas num espelho com moldura vermelha de plastico;
segundo Oiticica, as mechas claras de seus cabelos compridos e dourados
remeteriam aos anteriores rastros de cocaina.

Nesta proposicdo, HO parece entrelacar alguns fios deixados soltos nas
demais “CCs”. Ela evidencia as motivagdes que conduziram o artista a lidar com a
industria cultural e suas imagens e confirma seu interesse pelas qualidades plastico-
formais da cocaina, agora (des)materializada pelo reflexo brilhante dos cabelos no
espelho, transmutado em “branco-brilho”, a mdxima claridade. Na “CC8”, a imagem
do belo jovem, através da referéncia mitica a Narciso, mais que a vaidade lembra a
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seducdo do consumo de massa. Em lugar do lago, o espelho barato do banheiro do
loft de HO.

Se nas primeiras “Cosmococas” HO buscara, incluindo as imagens de massa
e as de seu repertério erudito, “consumir o consumo”, nas ultimas, retomando seu
repertério de artista, ndo recorre mais diretamente as imagens da industria cultural,
mas retoma por exemplo a figura mitica de Narciso para referir-se a seducdo das
imagens de consumo. O uso do espelho, a imagem real e a refletida, a metafora de
um mundo real e seu avesso, é retomado nos “quasi-cinemas” “Helena Inventa
Angela Maria” e “Norma Inventa La Benguell”, de 1975, em que Oiticica refaz em
séries fotograficas as referéncias a cantora e a atriz. Em ambas as séries, aparecem
espelhos. Na primeira, HO o usa para refletir o rosto da atriz Helena Lustosa em
poses e objetos que desmontam o repertdrio de imagens referentes a Angela Maria
e, na segunda, fotografando a prépria Norma Bengel se “reinventando” em cenas
noturnas na cidade, HO retrata seu rosto refletido no vidro de uma janela do que
parece ser um antiga fabrica. Tais fotografias, juntamente a referéncia a Narciso na
“CC 8”, demonstram como HO era plenamente ciente do poder da imagem.

Remetendo-se novamente a luz, Oiticica retoma anteriores referéncias.
Conforme Aguilar (2008), ja em 1962, em “Cor, Tempo, Estrutura”, HO escrevia
sobre associa¢des simbdlicas ou psicoldgicas relativas as cores. O branco seria “cor-
luz ideal, sintese luz de todas as cores. E a mais estatica, favorecendo assim, a
duracdo silenciosa, densa, metafisica” (OITICICA, 1962 apud AGUILAR, 2008, p.245).
No entanto, as conotag¢des do branco teriam se modificado ao longo da trajetéria de
Oiticica. Segundo o autor:

O branco — nesta leitura — é uma distensio do tempo: € a duragio
pura e a cor-arché da qual saem todas as demais cores. A
experiéncia dos Bilaterais ainda se vinculava sobretudo, de um
modo tipicamente modernista, com a materialidade da pintura e a
realizagao de sua esséncia. Nos anos 1970, ao contrario, o branco
se converte em sindnimo de éxtase e de apreensio do
incomensuravel (ou do cosmico como se conclui a partir do titulo
das Cosmococas). [...] Embora a figura de Kasimir Maliévitch tenha



sido fundamental no concretismo dos anos 1959 (..), em
principios da década de 1970 se produz outro retorno de
Maliévitch. (AGUILAR, 2008, p.245-246)

O branco, cuja referéncia primordial seria o “Branco sobre branco” de
Malevich, teria ultrapassado o sentido de “auto-reflexdao mais radical da pintura”
para remeter-se ao corpo, ao éxtase, “instaurando uma transformagdo do sublime
do incomensuravel a um sublime do gozo” (AGUILAR, 2008, p.246). De fato, a
cocaina recobra uma dimensdo de prazer ja disparada em proposicdes anteriores.

O ultimo bloco, “CC9 Cacaoculta Ren6 Gone” (1974), foi proposto a Carlos
Vergara, que deveria realiza-lo no Rio de Janeiro, no Morro de S3o Carlos, na casa
onde morara seu amigo Renaut, recém-falecido. Embora HO ofereca instrucdes até
certo ponto detalhadas (a quantidade de projetores, slides e as préprias
composicoes fotograficas), deixa a critério de Vergara a realizacdo das fotografias, a
trilha sonora e a proposta da ambienta¢do. Vergara seria, na pratica, o autor da
proposta. Ele ndo deveria evidenciar nas imagens o ambiente retratado, nem
tampouco fazer uso do som local ao montar a trilha para fugir da narrativa linear.

A coca estaria oculta porque n3ao apareceria. Estaria tdo ausente quanto
Renaut e seu avo Oto, parte, segundo Oiticica (QUEIROZ, 2012, p.122), da “familia
real da malandragem”. Essa proposi¢cdo, que marca o desligamento de HO em
relagdo ao uso da cocaina como “branco-brilho”, pontua também um

V(]

amadurecimento em relagdo a proposta de “declanchar” “estados de invengdo”.
Apesar de fornecer recomendac¢les de procedimentos, HO da abertura a Vergara

para que, se considerasse sua inventividade tolhida pelas instrugdes, as descartasse.

Oiticica ja morava ha cerca de trés anos em Nova lorque quando produziu
esses trabalhos, que demonstram o quanto, em vez de seguir elaborando as
referéncias da cultura popular brasileira, ja travava didlogo com a produg¢do nova-
iorquina. Nessas obras, HO comeca a tratar o cotidiano urbano através de
elementos vindos da industria cultural e os rearticula de maneira a dar continuidade
a sua producao.
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Se antes, como por exemplo nos “Parangolés”, sua preocupacdo fora
promover através da arte o contato renovado (sem as media¢Ges das convencoes)
com o mundo, instaurando um novo sentido para as praticas cotidianas (o que

implicava na recusa da industria cultural e de suas imagens), nas “Cosmococas” HO
empreende uma nova estratégia para “formular pela primeira vez” o mundo (Gullar,
1959). PropGe ambientes nos quais o participador inventa a partir dos destrogos do
consumo.

A colisdo entre fragmentos deixados pelo caminho gera sentidos
inesperados, que tem como finalidade gerar outros comportamentos. Nesse
sentido, HO trabalha desde dentro da légica de produgdo da cultura de massa,
como o proéprio rock and roll. As “Cosmococas” demonstram ainda como as artes
plasticas se abriam para esse mundo e tentavam interferir nele.

No texto de Asbury (2008) encontramos uma analise de como a descoberta
do rock and roll em Nova lorque foi fundamental para que Oiticica revisasse seus
parametros a respeito do samba. Para o autor, as conotagBes primitivistas se
esgotariam ao se considerar a extensdo da trajetdria de HO e como (re)pensou a
experiéncia da dang¢a quando entrou em contato com o rock. Oiticica enxergava no
éxtase dionisiaco do samba um caminho na investigacdo da experiéncia estética,
outro meio de proporcionar “ao individuo de hoje, a possibilidade de ‘experimentar
a criagdo” (OITICICA, 1966 in CATALOGUE... 2004). Nesse sentido, a cultura do
samba aparecia como um imenso campo a ser explorado. Porém, nos textos em que
escreve sobre esse periodo passado em Nova lorque na década de 1970, o rock é
alcado a instrumento de descoberta do corpo, papel antes designado ao samba:

[...] descobri q o q fago € musica e q mUsica ndo é “uma das artes”
mas a sintese da conseqiiéncia da descoberta do corpo: por isso o
ROCK p. ex. se tornou o mais importante para eu por em xeque
dos problemas chave da criagio (o SAMBA em q me iniciei veio
junto com essa descoberta do corpo no inicio dos anos 1960:
PARANGOLE e DANGCA nasceram juntos e é impossivel separar
um do outro): o ROCK é a sintese planetdrio-fenomenal dessa



descoberta do corpo. (OITICICA, 1980 apud JACQUES, 2001, p.4l,
grifo nosso)

Apresentando, inclusive, algumas vantagens:

O samba é uma coisa mais ligada a terra, ligada a coisas miticas das
quais o rock prescinde. O rock ja sintetiza tudo isso, vocé ja é
iniciado desde que ele te atinge. O samba, eu tive que ir a ele.
(OITICICA, 1978 apud JACQUIES, 2001, p.41)

Se retomarmos as analises do préprio HO sobre sua trajetdria, veremos
como a fase de seu envolvimento com a Mangueira é considerada uma preparacgdo
para o seu desenvolvimento artistico posterior. Como lembra Favaretto (2007), suas
ultimas entrevistas, datadas do periodo em que chega de volta ao Brasil, em 1978,
depois de oito anos vivendo em Nova lorque, revelam como os seus trabalhos
recentes configuravam “uma anamnese daquele percurso que entdo considerava
um prelidio ao que seria a sua verdadeira criagdao”. Disse Oiticica: “De repente eu
cheguei a conclusdo que tudo o que eu fiz antes era um prélogo para o que estd
aparecendo agora” (OITICICA, 1978 in OITICICA FILHO; VIEIRA, 2009, p.180).

Esse momento parece ainda ter marcado uma revisdao em relagdo ao que o
artista antes havia definido como “a procura do mito” através dos “Parangolés” e
foi considerado uma etapa preparatdria, necessaria para o que discriminou como
“processo de desmitificacdo”. Descrevendo a cidade do Rio de Janeiro, HO
reconhece ter “mitificado” a prépria cidade:

O andar é a descoberta que o andar para mim nao é s6... Quando
eu ando eu proponho que as pessoas andem dentro de um
Penetravel com areia e pedrinhas... eu estou sintetizando a minha
experiéncia da descoberta da rua através do andar... do espago
urbano através do detalhe, do andar... do detalhe sintese do andar.
O Delirio ambulatorio, quando n3ao é patolégico é uma coisa
altamente gratificante.

208



209

Todos os pedagos do Rio de Janeiro tém para mim um significado
concreto e vivo, um significado que gera essa coisa que chamo de
“delirio concreto”: a pedra do agucar Pérola, a antolégica Central
do Brasil, as ruas em volta da Central do Brasil, no centro, os
morros do Rio: Sao Carlos, Favela, Mangueira, Juramento, esses
lugares assim que conhego mais de perto. Para mim primeiro o Rio
era um mito, eu tinha mitificado ele de tal maneira que eu tive que sair
dele e passar esses anos todos fora, para descobrir que depois do
processo de mitificagdo vem o processo de desmitificacdo [...]. Ai eu
descobri que o processo de mitificagdo € muito importante, mas
ele tem que vir acompanhado com o de desmitificagio.
(OITICICA, 1985 apud JACQUES, 2001, p.129, grifo nosso).

Ocorre uma nova apreensdo também sobre a cidade. A alteridade, nesse
sentido, contribui para uma reconstrugdo de sua propria identidade. Os parametros
estabelecidos pela vivéncia num ambiente distinto, e no qual convivia com outras
experiéncias, mais ligadas a cultura “underground”, permite que Oiticica revise a
maneira pela qual enxergava o Rio de Janeiro, sua cultura, seus moradores,
elementos que ja haviam sido elaborados esteticamente. O “processo de
desmitificacdo” emerge entdo como uma forma mais depurada de apreensdo da
cidade e seus discursos, se constituindo como fundamental para o desenvolvimento
de sua producao.

Tal mudanca ocorre ndo apenas em seu texto, mas a “desmitificagcdao” vem
dos avangos na sua produgao. As “Cosmococas” indicam uma espécie de superagao,
mostrando como seu trabalho artistico ja pode ocorrer em outras bases. A
referéncia a “primitividade construtiva popular” se esvai. Em Nova lorque, apesar
de seguir teorizando sobre a arte de vanguarda no Brasil, HO sequer menciona
aspectos relacionados ao “popular”. Em entrevista, chegando de volta ao Brasil,



Ill

responde sobre uma possivel “volta as raizes” com as seguintes palavras: “Pode
botar ai, as raizes ja foram arrancadas e queimadas ha muito tempo” (OITICICA,
1978 in OITICICA FILHO; VIEIRA, 2009, p.170). Se em sua aproximacao a
“marginalidade” e a cultura do morro buscava de certo modo resolver questdes
relativas a sua propria identidade (lembremos que HO se assumia como um dos
principais passistas da Mangueira, tendo até mesmo declarado a vontade de ser

negro®!), nesse novo contexto, a figura do “outro” transmuta-se radicalmente.

Esse deslocamento, da “marginalidade” ao “underground”, nos leva a
pensar que Oiticica, na verdade, se nutrisse da identificacdo com a alteridade em si.
Tanto o primeiro quanto o segundo lhe ofereciam, cada qual a seu modo,
parametros distintos do “mundo conceituado” do qual era preciso escapar.

“Tropicalia” (1967), “Eden” (1969) e o Programa “Cosmococas” (1973-1974)
configuram trés estdgios dessa mudanga de referéncia em relagdo ao “popular”. O
primeiro marca uma posicdo critica em relagdo ao “mito do nacional”. Se haviamos
notado certa defasagem entre texto e ambiente, a prépria experiéncia da obra,
justapondo “primitividade construtiva” ao som vindo de um aparelho de tevé,
dissolve possiveis incongruéncias e coloca em xeque a questdo do “mito” do
nacional. “Eden”, segundo Asbury (2009), marca o processo de ruptura de HO com
as referéncias locais. Deslocadas do contexto brasileiro, as propostas experimentais

do “suprasensorial” ganhavam distintas conotacbes. Ja as “CCs” redefinem
completamente o repertdrio de referéncias de HO, marcando a entrada decisiva da

industria cultural em sua producao.

61 Em entrevista para “O Pasquim”, em agosto de 1970, Oiticica, comentando sobre seus cabelos
longos, afirmou ja ter “cismado” que “tinha que ficar mais negro”: “Entao, resolvi cortar o cabelo todo.
Ja ai entrava o velho racismo, sambistico, o sentido de inferioridade. Eu me sentia inferior pelo fato de
cor, principalmente no Brasil. Eu queria ser negro, completamente negro”. (OITICICA, 1970 in OITICICA
FILHO; VIEIRA, 2009, p.80).
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Neste periodo, Oiticica volta a realizar “Parangolés”, agora nomeados
“Parangolés-sintese”. As novas capas, diferentes das anteriores, ndo requeriam a
forca da dancga para se efetivarem, mas movimentos contidos, como percorré-las

com as maos para descobri-la, como o “Parangolé P31 Capa 24” (1972), uma fita de
Moebius feita de tecido branco. Outras capas, como o “Parangolé P33 Capa 26”
(1972) e o “Parangolé P30 Capa 23 — M’ Way’ Ke” (1971), foram fotografadas de
maneira quase estatica; embora Luis Fernando, Romero, Omar Salomdo e Jeff,

escolhidos por HO para vesti-las, sejam retratados mostrando as camadas de tecido
ou sua transparéncia e textura, nessa série se evidenciam significativas mudancas
em relacdo aos “Parangolés” da Mangueira.

Os primeiros, como ja mencionamos, HO tentara a forca inseri-los no MAM-
RJ em 1965. Eles e toda a energia que os circundava, inclusive a forca representativa
da entrada dos passistas do morro no museu — a cultura como campo de disputa.
Agora, num contexto distinto, quase uma década depois, HO vislumbrou a
realizacdo dos “Parangolés” em espacos coletivos, de transito, como o metr6 de
Nova lorque, numa tentativa de valida-los num novo contexto, contemporaneo.

Outro ponto que se revela na andlise das fotografias dos novos
“Parangolés”, é a possivel predominancia de um teor homoerético. Os modelos
escolhidos por HO sdo jovens, bonitos e recorrentemente aparecem com o torso nu.
Parte das propostas nova-iorquinas, especialmente os “quasi-cinemas”, aponta para
esse aspecto ainda pouco trabalhado na sua produgdo: a construcao de uma

“estética homossexual”®

. Essa questdao, muito ampla, mereceria, por si mesma,
uma pesquisa a parte, contudo, seria injusto ndo aborda-la, uma vez que para o
proprio Oiticica a sexualidade ndo era assunto interdito. Por outro lado, essa
especificidade em sua produgdo relaciona-se também a transformacgdo radical de

sua identificacdo com o “outro”.

62 Ainda outra questio a destacar é o quanto parte das fotografias dos “Parangolés-sintese”,
especialmente nas quais posam Jeff e Romero, remete a imagens publicitarias ou a ensaios fotograficos
de moda.



Podemos imaginar que naquele periodo era demasiado conflituosa a luta
pela aceitacdo da diversidade sexual. A passeata “Gay Pride”, que HO fotografa
enquanto mora em Nova lorque, por exemplo, acontecia ha poucos anos, tendo se
iniciado apenas em 1969. A forma com que esse grupo se representava estava ainda
em construgdo. O cinema experimental de Andy Warhol e de Jack Smith dava sua
contribuicdo e também HO especulava sobre o que seria uma linguagem adequada
para representar-se/representa-los em relacdo a esta especificidade.

Seu conceito sobre a “hermafrodipdtese” (1969) evidencia sua abertura em
relacdo aos conceitos acerca da sexualidade:

[...] 2 compreensdo de que o sexo é uma abstragcdo; nio possui
limites; a idéia de 2 sexos é criagdo opressiva, naturalista, ideal, de
sociedades repressivas que sempre procuraram estratificar tudo
numa vida heterossexual, para manter a “ordem” (law and order)
natural das coisas, mas esqueceram que antes da divisaio do sexo,
deve ter havido (como ainda em organismos inferiores) seres
hermafroditas, e que, se queriam seguir essa ordem natural (que é
errada, obviamente), ndo deveriam se apoiar nos resultados como
fins [...] (OITICICA, 1970 in CATALOGUE..., 2004)

Sua postura era desprender-se das convengles sociais. Nesse sentido, a
sexualidade, como o uso de drogas, ndo deixava de ser um campo a mais para as
experiéncias “suprasensoriais”.

A investigacdo acerca do que seria uma “linguagem homossexual”, que
perpassa parte de sua producdo dos anos 1970, teve inicio em sua passagem pelo
Brasil apds retornar de Londres e antes de embarcar para Nova lorque. Conforme
Queiroz (2012, p.56), HO, além de desenhar a cenografia para o filme (ndo
realizado) de Carlos Fontoura “A cangaceira eletrénica”, atuar no filme
“Evang’Hélio”, de Rogério Duarte, escrito em sua homenagem, participar da
fotonovela “Arma Falica” de Antonio Manuel, idealiza o roteiro de “Boys & Men”,
gue descrevia tomadas de temdtica homossexual, cujo foco principal era o corpo
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masculino®. Esse tema é retomado no roteiro para o filme (ndo realizado)
“Babylonests” (1971), que girava em torno das possiveis apropriagdes do loft 4°*.

HO aprofunda essa especulagdo sobre o corpo masculino/homoerotismo na
série “Neyrotika” (1973), que apresenta 80 imagens dos “garotos de ouro de
Babylonests” em 45 minutos de projecdao, cada imagem com seu tempo
determinado. Seu nome remete a New York erotizada ou a face gay da cidade.
Pensada inicialmente para sua participagdo na mostra “Expoprojecdo 73",
organizada por Aracy Amaral, ndo houve tempo suficiente para finaliza-la antes do
evento. A sequéncia de imagens seria acompanhada do som de uma estacdo de
radio gravada ininterruptamente junto a sons acidentais e a leitura de poemas de
Arthur Rimbaud, o que ajudaria a desconstruir a possibilidade de uma narracao
exclusivamente a partir das imagens dos jovens (QUEIROZ, 2012, p.86).

“Neyrotika” é um exemplo de “quasi-cinema”, tentativa de desconstrugdo
da narragdo linear e da “forma cinema”. Embora tratem da erotizagdo do corpo
masculino, quando mescladas a uma trilha sonora desvinculada do tema, as
possibilidades de leitura se ampliam.

Porém, é dificil ndo nos atermos as imagens em si. Os “garotos de ouro” sdo
belos jovens fotografados seminus em diferentes cenas nos ambientes do loft 4.
Apenas algumas imagens sdo externas, na rua, em situagdes corriqueiras. Troncos a
mostra, batom vermelho, acessdrios como correntes no pescogo, lencos, chapéu,

63 Citando o documento AHO 0336.70, a autora descreve cenas como a de um grupo de belos
adolescentes caminhando pela cidade com shorts e calgas coladas ao corpo, takes de pernas e partes de
corpos masculinos, caricias amorosas entre homens etc.

64 Com cenas que se desenrolariam prioritariamente nos “Ninhos” do loft 4, HO retomaria a tematica
da sexualidade em sequéncias que envolveriam sexo e beijos entre homens, entre outras situagoes. Ao
descrever agoes e objetos pertencentes a vida cotidiana dos “Ninhos”, como retratar alguém a ler e a
escrever, Queiroz (2012, p.66-67) atenta para o possivel carater autobiogrifico de “Babylonests”
(1971). A autora retoma o documento AHO 0243.71 para suas analises.



closes, perfis, recortes de partes do corpo, poses femininas, outras explorando
poeticamente cores e transparéncias de tecidos.

Poder-se-ia dizer que “Neyrétika” tratasse da juventude e da
homossexualidade. As fotos retratam como HO estava completamente envolvido
com o tema. E dificil ndo pensar que nelas pulsem inquietante e explicitamente os
proprios desejos do artista, que deixava claro em seus textos a necessidade da
condicdo do prazer ao elaborar suas obras. Como ja havia formulado, seu préprio
“principio de prazer” (OITICICA, 1968 in FIGUEIREDO, 1998, p.10) parece ter
norteado parte de sua producdo nova-iorquina e é a partir dessa condicdo que
encarou temas tdo complexos quanto o uso da cocaina e a homossexualidade. A
epifania relacionada a apreensdo da beleza e o entorpecimento diante da perfeicao
parecem ter sido pontos de partida para essa proposta.

Por essa época, outros grupos também buscavam consolidar formas de
representagao social a partir do reconhecimento e legitimagao das diferengas. Nao
demora para as artes repercutirem essas buscas e contribuirem para dar visibilidade
a homossexuais, feministas, negros, imigrantes etc., agora ja configurados como
“minorias sociais”. A questdo do feminino na arte, por exemplo, alcanga
notoriedade por essa época. (Nos aproximaremos mais desta questdo ao abordar o
projeto “Eat me: a gula ou a luxuria?”, de Lygia Pape, nas paginas seguintes).

Em 1979, no fim de sua curta vida (HO é vitimado por um AVC aos 43 anos),
o cineasta Ivan Cardoso realiza um filme de 13 minutos em sua homenagem. Com a
participacao de Waly Salomao, constrdéi uma narrativa visual de suas propostas,

encadeando cenas de “Bdlides” e “Parangolés” entremeadas por passos de samba e
narrando os conceitos que nortearam suas experiéncias. Predominam cenas dos
primeiros “Parangolés”, ativados por passistas da Mangueira em diferentes
locagdes, entre as quais o morro, de onde se apreende a vista panoramica do Rio de

Janeiro. H4 uma longa sequéncia em preto e branco em que HO, acompanhado de
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Caetano Veloso, Lygia Clark e Ferreira Gullar visitam o “Rijanviera” (1979) e seguem
dancando descalcos pela lamina de dgua que percorre todo o “penetravel”. H3
uma sequéncia noturna em que Oiticica dan¢a performaticamente com o “Bélide

Saco Teu amor eu guardo aqui” (1967) vestido com uma calga brilhante, verde e

rosa, de passista da Mangueira, e sapato branco. Sua producdo, contudo, é

apresentada com certa dose de escracho. Parte das obras, por exemplo, é retratada

ao som de Moreira da Silva, “Pintei um quadro s6 por fora das molduras/ Eu joguei

J

tinta nas paredes todo mundo achou legal...” e o filme se encerra com uma
sequéncia em que Oiticica aparece sozinho num quarto escuro segurando e

lambendo prazerosamente um revélver.

Embora seja um pormenor e esteja associada a curtas cenas no filme “H.0”,
chama a aten¢do como a associacdo entre homossexualidade e violéncia emerge
em diferentes produgdes culturais desta época. Na revista Malasartes (1975-1976),
que estudaremos no préximo capitulo, por exemplo, encontramos no primeiro
exemplar, numa secdo que reune a producdo contemporanea de diversos artistas,
uma fotografia e uma série fotografica de quatro imagens de conotacdo
explicitamente homossexual ligada a um repertério formalmente militar. Na
primeira, de Luiz Alphonsus, a cAmera enquadra um quadril masculino, calca jeans,
ao fundo um matagal; em primeiro plano uma mao empunha uma arma, logo atras
um quadril masculino. Em torno do cano do revélver a frase “besame mucho”. Na
mesma pagina a série de Luiz Fonseca (“Sad Young man”, “Love/hurt”, “The
crucifixion” e “Self portrait w/ Jim”) ilustra diferentes arranjos entre dois homens:
um ao fundo, cabelos encaracolados, roupa escura comprida, o outro a frente,
sentado, igualmente de escuro, vestindo casaco de couro preto, quepe, 6culos de
sol modelo aviador, lengo amarrado no pesco¢o. Sua figura poderia ser confundida
com a de um policial ou a de um militar. As fotos insinuam o envolvimento amoroso
de ambos pelas poses e flagras de caricias.

Apesar da recorréncia dessa associacdo, sexualidade/violéncia, podemos
nos perguntar sobre os motivos que teriam conduzido a finalizacdo do filme tal
como descrevemos, com QOiticica acariciando uma arma, uma vez que as referéncias



gue ja tinha trabalhado acerca de uma estética homossexual cotejavam a beleza e a
juventude®.

Embora tratem do mesmo universo, as cenas de HO com o revdlver na boca
contrastam com as fotografias presentes em “Neyrétika”, feitas alguns anos antes.
Por outro lado, podemos imaginar que nesse intervalo, entre “Neyrétika” (1973) e o
filme “H.0” (1979), tenha havido avangos na construcdo dessa linguagem especifica.

Se pensamos na totalidade do filme, podemos ponderar que essa ultima
sequéncia conformasse por si s6 uma parddia ao arsenal de imagens que
configuraria uma estética homossexual, por isso as cenas parecerem dissonantes
em relacdo as demais producgGes de Oiticica que tangenciam essa questdo. No filme,
a narracao séria e objetiva dos conceitos que nortearam sua producdo é intercalada
por satiras ao universo da arte (como a musica de Moreira da Silva).

No ano anterior, Oiticica havia participado do happening “Mitos Vadios”,
organizado por Ivald Granato num estacionamento da Rua Augusta, em S3o Paulo
como uma posicdo critica de artistas frente a Bienal Latino-americana, intitulada
“Mitos e Magias”. No evento, que foi televisionado pelo Fantastico, HO e Lygia Pape

65 O texto de Susan Sontag, “Fascinante Fascismo” (1974), escrito enquanto Oiticica produzia suas
“Cosmococas”, apresenta indicios acerca da discussao entre sexualidade e violéncia. Para Sontag, se a
mensagem do fascismo fora neutralizada por uma visdo estética da vida, seus ornamentos foram
sexualizados. O material nazista teria ingressado no vasto repertorio da iconografia popular utilizada
nos comentarios irénicos da arte pop. “Todavia, o fascismo fascina de um modo que outra iconografia
delimitada pela sensibilidade pop (de Mao Tsé-Tung a Marilyn Monroe) nao faz” (SONTAG, 1986,
p-79). A partir deste ponto do texto, a autora questiona os motivos que teriam levado a SS a tornar-se
um referencial de “aventureirismo sexual”. Enquanto movimentos de esquerda tenderiam a ser unissex
e assexuais em seu imaginario, os movimentos de direita, mesmo puritanos ou repressivos, teriam uma
aparéncia erotica: “Certamente o nazismo é mais sexy que o comunismo (o que nada credita aos
nazistas, mas, pelo contrario, mostra algo da natureza e dos limites da imaginacio sexual)” (SONTAG,
1986, p.80). Entre as poderosas correntes de sensibilidades sexuais, o sadomasoquismo se destacaria
entre as que fariam a brincadeira com o nazismo parecer erética. Mesmo encontradas em diferentes
grupos sexuais, seria entre os homossexuais masculinos que a erotizagdo do nazismo se faria mais
visivel.
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fizeram uma homenagem aos Rolling Stones. (Enquanto HO dangava “Miss You”,

Lygia era aclamada por Hélio como a “Embaixatriz dos Stones” e rolava no chao

pelos cascalhos em homenagem a banda). A figura personificada por HO era uma
colagem que mesclava diferentes aderecos a referéncias vindas do universo drag
queen: usava peruca escura de cabelos compridos, 6culos de mergulho, sunga,
camiseta preta dos Stones, casaco cor de rosa e um sapato de plataforma com
meias. Embora ndo estivesse travestido, tampouco seu personagem lembrasse uma
mulher, nesse arranjo hibrido que escolhe para representar-se, jd havia certa dose
de blasfémia em relacdo aos padrdes de género.

Apesar de contribuir para a constru¢do de uma linguagem homossexual,
Oiticica ndo deixava de ser critico ao que pudesse consolidar um padrdo de
representacdo, que inevitavelmente seria castrador. Nesse periodo, em que
diferentes grupos buscavam uma estética especifica, a arte parece ter assumido a
fungdo de representa-los.

Em oposicdo a fase anterior, em que o posicionamento de Oiticica, assim
como o de Lygia Pape e de outros, repercutia uma busca renovada pelo “popular”,
na década de 1970, os artistas de ponta engajam-se na busca pela construcdo de
identidades de grupos. Nessa fase, a ideia de “povo”, como conjunto social
homogeneizado por caracteristicas culturais especificas, parece ter se diluido. Em
seu lugar, a arte passa a contribuir para a legitimacdo das diferencas de género, de
origem, de etnias etc. Pode-se dizer que, desta forma, o popular se fragmente em
“minorias”, muitas vezes exteriores aos padrdes sociais aceitos.

A exemplo de Oiticica, Lygia Pape se envolveu no debate sobre a questao de
género. Seu amplo projeto “Eat me: a gula ou a luxudria?”, iniciado em 1975 com um
filme e desdobrado em instalagdes em museus e em pesquisa académica em 1978,
oferece diferentes leituras sobre a questdo do feminino. Uma delas provém das
instalagGes, uma montada em Sao Paulo, na Galeria Arte Global e outra no MAM-RJ,
em que Pape expunha objetos banais colhidos do cotidiano evidenciando seu
carater sexista. Outra leitura vem de seu filme “Eat me”, o famoso close de labios
vermelhos carnudos com bigodes, no qual trabalha a ambiguidade das imagens e o
engano dos sentidos. Ainda outra andlise provém de sua pesquisa “A mulher na



iconografia de massa”, realizada em 1978 para a FUNARTE. Nela Pape analisa
imagens de outdoors e de publicidade investigando (entre outros aspectos) a
representacao da mulher. (A essa ultima fase do projeto “Eat me” nos ateremos
mais detidamente, uma vez que ela nado sé revela a posicao de Pape diante do tema,
mas também, como sua disserta¢cdo de mestrado, constitui material ainda inédito).

a gula ou a luxuria?

“Eat me: a gula ou a luxdria?” é um projeto marcante na producdo de Lygia
Pape. Nele, a artista explora as ambivaléncias entre o sexo (sensualidade feminina,
seducdo) e o consumo (consumismo, imagens de propaganda). Apesar de Pape ndo
ter assim teorizado, seu projeto segue a linha do “programa in progress” de Qiticica,
se estruturando a partir da abertura a indeterminacdo do tempo, por isso, ao filme
e as instalagbes, de 1975 e 1976, respectivamente, incorpora uma pesquisa
finalizada em 1978 chamada “A mulher na iconografia de massa”, desenvolvida para
a FUNARTE.

Comecemos pelo filme, um burlesco curta-metragem sobre a “boca”. Feito
inicialmente em 16 e depois refeito em 35 mm, o filme baseia-se nas relagdes entre
imagens de bocas e esteredtipos da propaganda e/ou pornografia, aos quais elas
remetem. O inicio mostra uma boca vermelha sensual — que se revela masculina
quando aparecem bigodes — que repete para a camera, que a enquadra fixamente,
a acdo de chupar, como se fosse uma bala, equilibrando na lingua, uma pedra
vermelha (na verdade, um objeto plastico que imita uma pedra preciosa lapidada).
O som que acompanha a sequéncia é de gemidos sexuais femininos que vao
aumentando de volume e terminam com um grito. A “pedra”, entdo, muda de cor,
tornando-se azul. Depois disso, ainda lentamente, a cdmera focaliza uma boca
feminina com batom vermelho, um pouco mais distante da cdmera que a boca
masculina, chupando uma salsicha com mostarda. A sequéncia seguinte retoma a
boca masculina, que, deixando cair a pedra azul, passa a dobrar a lingua e a brincar
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com bolhas de saliva. O som que acompanha as sequéncias repete em vdrias linguas
a frase “a gula ou a luxdria?”. O filme mostra novamente a boca feminina
chupando a salsinha, depois a masculina dobrando a lingua, a feminina com a
salsicha, a masculina com a lingua, a feminina, a masculina, feminina-masculina,
acelerando continuamente o ritmo da exibicao da alternancia das bocas, na medida
em que ao fundo também se repetia, agora em portugués e em vdrias entonacgdes,
a frase “a gula ou a luxuria?”.

No filme, Pape trabalha a partir da indeterminacao entre o que é feminino e
o que é masculino. Devia esse humor, desprovido de filtros elitistas e maiores
refinamentos, ao Cinema Marginal. As bocas, ambas, lembravam vaginas e
evidenciavam que Pape trabalhava a partir da possibilidade de enganar os sentidos.

O ritmo do filme, que se acelera gradativamente, provém da “montagem
matemadtica”, como Pape nomeou, dada pelo encadeamento de sequéncias
metricamente cortadas, de modo que para cada medida da sequéncia da boca
masculina correspondesse a mesma medida da sequéncia da boca feminina. Essas
medidas, no entanto, vao se encurtando, de modo que o ritmo do filme se acelera,
remetendo, com a ajuda da trilha sonora composta por gemidos, ao ritmo sexual,
cujo climax corresponderia a superposicdo desses planos. Porém, essa possibilidade
era frustrada pela narragdo abrupta do anuncio publicitario das “Conchas Cook”.
Enquanto as bocas se alternavam, o anuncio invadia a trilha sonora: “caldo de
feijdo, feijao sem caldo, feijao com caldo...”.

A primeira, uma boca bem vermelha, com dentes muito brancos, (porém)
cercada de pelos por todos os lados, masculina portanto; a segunda, feminina,
chupava incessantemente uma salsinha lambuzada de molho. O apelo vindo das
imagens coloridissimas, vibrantes, sedutoras, lembrava anuncios publicitarios. Ao
lidar com esteredtipos de género, Pape prefere escracha-los: suas bocas-vaginas
mostravam que se pornografia e publicidade sdo igualmente baixas ao moldar
sentimentos e desejos, era necessario evidenciar essa manipulacdo. Nos padroes
sexistas, o que seria auténtico e o que seria constructo social? Lygia escolhe
profanar esteredtipos a partir do paralelo entre consumismo e fantasia sexual. Pape



prolonga essa brincadeira sendo cinica ao se referir a evidente ambiguidade
presente na imagem da boca. Em entrevista, comentando sua frustracdo em nao
conseguir lugar para seu filme no circuito de cinema, afirma: “Fiz um filme sobre ela
[a bocal, mas até hoje ndo chegou ao circuito comercial, porque a EMBRAFILME
considerou-o pouco educativo e os censores classificaram a obra de ‘pornografica’.
E, imagine, a Unica parte que aparecia na tela era a boca, uma boca sensual, admito,
mas jamais porn6” (GONCALVES FILHO, 1984).

A manipulacdo dos desejos é a tonica dominante do projeto “Eat me”. Nas
instalacGes que realiza, Pape desenvolve essa questdo trabalhando o arsenal de
objetos banalmente encontrados no cotidiano de massa que sustentam, a partir de
pequenos e aparentemente inocentes atos, a estrutura patriarcal da sociedade.

Na mostra, apresentada primeiro em S3o Paulo e depois no MAM-RJ, em
vitrines e barracas semelhantes as de camel6s estavam reunidos objetos
corriqueiros diretamente referentes a mulher: cintas, seios e cilios posticos, batons,
perucas, espelhos, pé de arroz, dentaduras etc.

Na primeira exposicdo, realizada em S3o Paulo na galeria Arte Global, Lygia
dividiu o ambiente em duas partes, uma com luzes vermelhas e a outra com luzes
azuis. No meio de cada sala montou uma estrutura cubica de ferro, de onde
pendiam varias lampadas, e as cobriu com um tecido transparente, como numa
barraca. Nelas havia saquinhos de papel com a inscricdo impressa em preto
“objetos de seducdo”, onde estavam contidos calendarios de mulheres nuas, pélos,
lo¢Ges afrodisiacas, amendoim, espelhos junto a textos feministas que podiam ser
comprados ao preco de CrS 1,00 (um cruzeiro), o que, segundo Lygia, “também era
uma forma de contestar o mercado de arte. [...] As pessoas mais diversas

”m

compravam esses ‘objetos de arte’”. Comprar e levar para a casa tais objetos,
adquiridos numa exposi¢cdo na qual se problematizava a mulher como objeto de
consumo, implicava em ressemantiza-los — em uma das entrevistas nas quais
descreveu que carimbava de batom e assinava cada saquinho vendido, Lygia

brincou que os beijava e depois os “assassinava” (PUPPO, 2004), fazendo referéncia
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a mudanca de sentido que promovia —, os “objetos de seduc¢do”, na categoria de
objetos de arte, evidenciariam seus significados ocultos (MACHADO, 2008, p.81).
N3o demorou para que a exposicao de Pape fosse fechada pela censura.

No MAM do Rio de Janeiro, na Area Experimental, onde remontou a
exposicao, Lygia fez um espaco todo negro com trés tendas que sustentavam a frase
“Eat me: a gula ou a luxdria?” escrita em néon. Nestas tendas também vendia os
“objetos de sedugdo”. Algumas bancadas exibiam artefatos desse universo
corrompido; uma delas mostrava objetos como perucas, seios, dentes e cilios
posticos, outra cabelos e macgas, uma ainda exibia fotos e a outra textos feministas.

Conduru (2007, p.2) relembrou a experiéncia de ter visitado a exposicdo do
MAM quando crianca. Fugindo do grupo de colegas da escola que visitava a sessdo
dedicada aos “livros de artista” na biblioteca, entrou no espaco proibido pela
professora:

O que vi, ou, melhor, a experiéncia que tive me causou um
verdadeiro choque. O misto de estranheza e encantamento que
senti se deveu ndo apenas aos objetos que encontrei, inimaginaveis
para mim aquela época no mundo da arte, que também eram
estranhos ao meu cotidiano. Diferentemente dos cadernos, o
clima na tenda era quente. E ndo s6 porque eu estava
transgredindo uma ordem. Ao atravessar o pretume brilhante dos
plasticos, encontrei em seu interior escuro uma bancada também
negra na qual estavam expostos pequenos sacos de papel branco.
Com a designagao “objetos de sedugao” carimbada em preto,
esses sacos continham batons de tom vermelho bem vivo
(cujos suportes de cor preta tinham o dizer “Promesa”
gravado em letras douradas), pelos pubianos, rubras magas,
dentaduras com gengivas rosadas e dentes brilhantes,
miniaturas de réseos bustos femininos com estrelas e a palavra
“Darling” em dourado. Ainda no interior da tenda, um neon
vermelho, suspenso, propagava a inscricao EAT ME: A GULA
OU A LUXURIA? — titulo da instalagio de Lygia Pape, a autora
da exposicao.



O critico Frederico Morais, em artigo de época, também interpretou a
proposta de Pape descrevendo o ambiente onde se encontravam os “objetos de
seducdo” como um misto de motel, boate e cabaré: “tudo escuro, painéis pintados
de preto e alguns focos de luz vermelha” e cabines onde o titulo da exposicdo
brilhava em néon verde, vermelho e amarelo:

Se nas cabines o brilho se associa a luz — o luzirluzir, o tremeluzir
ou luzimento das letras em néon como antecamara do prazer — as
vitrines também se apdiam no brilho (inclusive do espelho) para
envolver o consumidor no mundo ilusério do consumo. Cega-lo
com o brilho falso de embalagens, promessas, de duplos. [...] Se
numa das vitrines temos 20 magas vistosas (e/ou brilhantes)
distribuidas sobre um colchao de cabelos (brilhantes e sedosos
como diz um anuncio de shampoo), noutra vamos encontrar cilios
posticos, unhas postigas, dentes posticos, cabelos posticos, além
de cinta, isqueiro, ondulador, p6-de-arroz, espelhinhos de mao,
etc. O que temos diante de nds, brilhando, é uma espécie de
vitrine da mulher, mostruarios de duplos modernos — boca, olhos,
etc. Para chegar a mulher verdadeira é preciso destruir esta
vitrine, arrancar o véu ilusorio, iniciar a rebeliao. Contra a luxuria
a gula antropofagica. Nao se deixar cegar, mas lutar contra a
“besta louca do  consumo”, como dizia  Breton.
Antropofagicamente, isto é, criticamente. E neste sentido que
deve ser compreendida a ambigiiidade deste “eat me” do titulo.
Na terceira e ultima vitrine, Lygia revela o que se esconde atras
deste falso brilhante do consumismo — a sociedade patriarcal. O
espago do prazer e da lascivia é, também, o espago do dominio do
homem. Para cada Sandra Bréa vista nuazinha, em pagina dupla da
revista “Status”, s3o necessarios muitos manuais onde se ensina a
arte do bordado e o papel da mulher na economia doméstica.
Uma coisa e outra sio criagdes da mesma sociedade patriarcal
(MORAIS, 1976).
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Nos dois relatos se percebe os efeitos do clima de sedugao criado por Pape
para apresentar seus objetos. Se o titulo da exposicdo sustentava uma
indiferenciacdo entre dois pecados capitais, o ambiente montado e a venda dos

“objetos de sedugdo” traziam essas desvirtudes para a ordem do dia: o consumo, de
maneira ampla, seria o responsavel pelo rebaixamento da mulher a objeto sexual.
Ele provocaria os desejos, ndo os satisfaria.

As instalacGes, mais diretamente que o filme “Eat me”, lidavam com
guestdes especificamente femininas. Na linguagem que emergia como “feminista”
encontravam-se tentativas de localizar a mulher politica, estética, histérica e
psicanaliticamente. A busca pela representacdo da mulher e do corpo feminino
iniciara-se a partir da constatacdo de que a mulher fora praticamente excluida da
“high art” ao longo dos séculos.

Boa parte das artistas que tangenciaram tais questBes recusou o rétulo
“feminista”. Pape, inclusive, declarou que ndo tinha um discurso ideoldgico direto
no sentido de uma “transacdo feminista”, pois teria “sérias duvidas sobre essas
posicoes” (MATTAR, 2003, p.85). De fato, seu humor cdustico — a ironia “marginal”
do filme, a venda dos saquinhos de sedugdo ou mesmo a exposi¢ao de apetrechos
“intimos”, como seios posticos e espartilhos — a afastava do moralismo das obras de
cunho reconhecidamente “feminista”.

Ronaldo Brito (1999) ja havia atribuido ao Neoconcretismo, além da
superagdo da estética construtiva, a ruptura com o estatuto que essa concepg¢ao
reservava ao trabalho de arte e a sua inscri¢cdo social, permitindo a insercdo da arte
no campo ideoldgico, da discussdo da cultura como producdo social. Embora ndo
possamos relacionar diretamente o projeto “Eat me” a produgdo internacional, no
periodo em que Pape realiza suas instalacGes, importantes obras que evidenciavam
questdes femininas estavam sendo elaboradas e apresentadas em museus ao redor
do mundo.

“The Dinner Party” (1974-1979), da artista americana Judy Chicago, uma das
mais conhecidas instala¢des feministas, € um exemplo. Exibida em 1979 no Museu
de Arte de S3o Francisco, consistia numa mesa triangular de 39 lugares, 13 de cada



lado, coberta por toalhas bordadas com enfeites e o nome de antigas deusas ou
mulheres importantes para a histdria ocidental. Incluia relevos e pratos ceramicos
cuja representacdo sugeria a genitdlia feminina. Todo o conjunto era colocado
numa superficie de porcelana na qual estavam escritos os nomes de 999 mulheres.
A exposicdo foi recebida em meio a mal-estares e constrangimentos®.

Desde o fim dos anos 1960 a “arte feminista” repensou a relagdo entre
publico e privado e entre objeto de arte e representagcdo feminina. Expondo
esteredtipos de género, raga, idade, classe, origem na producdo e recepc¢do da arte,
criticos de arte e artistas feministas reivindicaram a possibilidade de fazer da arte
uma pratica politica. Artistas como Eva Hesse, Adrian Piper, Susan Hiller, Miriam
Schapiro, Louise Bourgeois, Mary Kelly, Mira Schor, Cindy Sherman, Judy Chicago e
Barbara Kruger, entre outras, responderam de formas diferentes as questdes sobre
o feminino e sua representacdo. Uma década antes da instalacdo “Eat Me: a gula ou
a luxuria?”, a performance de Yoko Ono, “Cut Pieces” (1964), realizada em Kyoto,
convidava o espectador a cortar pedagos da roupa da artista, passivamente
sentada, “num ato potencialmente agressivo de desvelamento do corpo feminino”
(RECKITT; PHELAN, 2002), anunciando a insercdo de questdes externas, como a de
género, ao universo da arte.

Contemporaneo ao “Eat Me”, o filme de Laura Mulvey e Peter Wollen,
“Riddles of the Sphinx” (1976), recontava o mito de Edipo através dos enigmas

66 “The Dinner Party” pertence a uma geragao de produgbes tedricas e artisticas que reclamou a
importancia de trabalhos feitos por mulheres até entdo esquecidos ou marginalizados pela historia
tradicional da arte. Gill Perry (1999), escrevendo sobre “Old Mistresses: Woman, Art and Ideology”,
publicagdo das feministas inglesas Rozsika Parker e Griselda Pollock, argumentou haver uma
construgdo ideoldgica sobre a relagio da mulher com a histéria da arte, que tendeu a ver o masculino
como a principal forga da criatividade cultural, apresentando a ideia da artista-mulher como uma
contradi¢do em termos. Historiadores de arte feminista chamaram a atengdo para a separagio dentro
da cultura patriarcal entre uma esfera predominantemente masculina de ‘high art’ e uma esfera mais
feminina de arte aplicada ou decorativa, de bordados e artesanatos (dai Judy Chicago té-los destacado
em sua instalagao).
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sobre os dilemas contemporaneos enfrentados por uma jovem made cuja
consciéncia feminista gradualmente vinha a tona. As formulagdes tedricas e
praticas de Mulvey surgiram de sua participacdo no “London Women’s Film
Group”, fundado em 1971, que ligava marxismo e teoria estruturalista as teorias de
Freud sobre o inconsciente para analisar a producao da mulher como signo inserido

na ordem patriarcal.

A publicacdo do artigo “Visual Pleasure and Narrative Cinema” em 1973
influenciou o desenvolvimento da teoria feminista. Laura Mulvey, analisando a
estrutura do olhar masculino no cinema em termos psicanaliticos introduziu um
qguestionamento sobre a representacdo da mulher nos filmes de Hollywood,
afirmando que ela é construida como espetdculo e objeto passivo do olhar
masculino. Durante o periodo, a psicandlise se tornou uma metodologia de
interpretacdo das relagdes sociais e culturais entre os géneros, o que foi crucial, por
exemplo, para o trabalho de Chicago, e esteve presente nas formulaces de tedricas
como Jaqueline Rose, Juliet Mitchell, Hélene Cixous, Julia Kristeva e Lucy Irigaray
(PERRY, 1999).

Laura Mulvey inicia o artigo dizendo pretender usar a psicanalise para
descobrir onde e como a fascinacdo por filmes é reforcada por padrbes pré-
existentes nas formulagdes sociais que moldaram o individuo partindo do ponto de
que o filme revela, reflete e até mesmo brinca com o que estd estabelecido
socialmente em relacdo as diferencas de género. Em contraponto, a autora prop&e
o surgimento de um cinema alternativo radicalizando politica e esteticamente,
desafiando as hipdteses do cinema tradicional, como forma de combater a
linguagem presa ao patriarcalismo.

A artista Cindy Sherman, depois de produzir fotografias nas quais alterava
seu rosto com maquiagens e chapéus encarando diferentes personagens em
“Untitled A-E” (1973), iniciou uma nova série, “Film Stills” (1977), posando em
diferentes “papéis” comuns as familiares heroinas dos filmes-B de Hollywood do fim
dos 1950 e comego dos 1960. Sherman deixava seu espectador livre para construir
uma narrativa para as personagens, retratadas em atividades tradicionalmente
associadas a mulher, como num momento de contemplagdo, olhando o espelho ou



repousando numa cama. Colocava, assim, o espectador no mesmo ato de
voyeurismo do espectador de cinema.

A sua maneira, Lygia Pape contrapde a ironia de imagens que enganam os
desejos ao cinema construido para o deleite masculino. Mesmo que indiretamente,
o projeto “Eat me” de Pape dialogava com esse amplo grupo de propostas e, ao
mesmo tempo, encarava as transformacdes pelas quais passava a cidade
contemporanea. A exemplo de Oiticica, assumia criticamente a tarefa de “consumir
o consumo”. Nesse sentido, a postura de Pape é de resisténcia em relacdo a
dominacdo vinda da industria cultural. Quando a incorpora, é para questionar a
legitimidade e os significados ocultos das imagens da publicidade. “Eat Me” marca
ainda um momento de inflexdo na trajetdria de Pape, que a partir de entdo assume
uma postura mais critica (e irbnica) que propositiva.

Podemos dizer que nesse trabalho o “popular” emerge relacionado a
industria cultural e aos elementos da comunicacdo de massa, aos produtos do
cameld, aos gadgets, a cidade informal, ao consumismo etc. A produgdo popular
aparecia no texto de sua dissertacdo de mestrado, “Catiti catiti, na terra dos brasis”
(1980), de maneira idealizada: ao enfocar a favela emergia uma visdo que
privilegiava a relagdo entre a cultura material e a vivéncia. Nada mais distante que o

III

“popular de consumo” que emerge em “Eat me” e da “cidade real” que ele

representa.

O deslocamento em diregao a “cultura popular de massa” que vimos na
producdo norte-americana de Oiticica também norteia a produgdo de Pape do
periodo. A pesquisa que realizou para a FUNARTE em 1978, “A mulher na
iconografia de massa”, “um levantamento da imagem da mulher como signo
grafico. Como registro visual e pldstico, dentro da sociedade de massa” (PAPE, 1978,
p.7), conforme apresentou o trabalho, é apontada como desdobramento do projeto
“Eat me: a gula ou a luxudria?”, mas, ao mesmo tempo, configura uma especial
leitura da cidade contemporanea através das imagens criadas pela publicidade.
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Por sua vez, segundo Pape, o projeto “Eat me” faria parte de um conceito
mais geral que chamou de “Espacos Poéticos”, dentro do qual definiu o “tema da
mulher” como o “Espaco Patriarcal”, que indicaria as apropria¢cdes da imagem da

mulher e sua transformacdao em “objeto de consumo”.

Essa pesquisa de Pape, até onde sabemos, ainda nao foi estudada em
trabalhos académicos, dai nosso empenho em analisa-la de maneira mais detida.
Contudo, essa ndo é a Unica razdo de nosso interesse. A leitura de Pape sobre a
mulher e a iconografia de massa mescla aspectos que estava desenvolvendo em
suas aulas no curso de Arquitetura da Universidade Santa Ursula, como questdes
relativas ao espaco urbano, desenvolve a questdo do feminino na arte, trata de um
contexto urbano ja bem préximo do atual e o faz através de um repertdrio de
imagens e ideias prdprias ao universo da arte, o que torna sua leitura estimulante.

Seu trabalho busca recobrar alguma poética do espago urbano permeado
por imagens de massa. Analisa as potencialidades criativas das cenas que
fotografam figuras femininas “interagindo” com a cidade em outdoors e as
possibilidades abertas pelo didlogo visual entre propagandas justapostas nos muros
da cidade. Voltar-se ao “popular” nesse momento significava olhar para a produc¢ado
de massa. O tom positivo que Pape usa evoca a esperanga moderna de
reconstrucdo da maneira de apreender a cidade. Do impulso criador inerente as
manifestagdes populares, que poderia embasar uma renovagdo na arte de
vanguarda, encontrava somente vestigios. No lugar de propor, neste periodo que ja
testemunha o esfacelamento da ideologia do popular, Pape apenas constata e
documenta o mundo em transformacao.

Aproximemo-nos do texto. Sdo cerca de sessenta folhas, divididas entre
uma parte burocratica redigida pela FUNARTE, onde constam anotagbes sobre
prazos, abrangéncia da pesquisa e verbas financiadas, um breve relatério, planilhas
feitas a mdo atestando os lugares pesquisados (teatros, vitrines, feiras populares
etc.), um encarte de imagens (o qual ndo consta no arquivo pesquisado no Centro
de Documentac¢do da FUNARTE, no Rio de Janeiro) e o texto em si. Pape ja o inicia
sendo categodrica: observa que na cultura de massa a leitura de cédigos visuais



associados a figura feminina tornara-se pobre e padronizada. A imagem da mulher
servira como apelo ao consumo e a carga pretensamente erdtica remeteria a uma
apropriacdo deturpada da figura feminina (PAPE, 1978, p.7). Essa é a tonica de sua
analise relacionada a figura feminina.

Depois de fornecer detalhes sobre o procedimento metodolégico da
pesquisa67, define quais imagens seriam eleitas: tanto as encontradas em espacos
fechados, “freqlientados quase sé por homens como oficinas, agougues, armazéns,
botequins, quitandas” (PAPE, 1978) quanto em abertos (cartazes, carros,
caminhdes, grafites, feiras, mercados, bancas de jornal etc.).

Passa entdo para os objetivos. O primeiro seria compor um arquivo visual da
imagem da mulher na iconografia de massa. Reconhece a efemeridade do material
gue pretende coletar: “toda a producdo exposta perde-se rapidamente, ficando
somente a ag¢do que essas imagens promovem no usudrio” (PAPE, 1978, p.14).

Propde-se a analisar outdoors que se relacionem “de forma curiosa e efeito

|II

Otico original” na paisagem. Para Pape, o observador seria indiferente as
transformacdes visuais da cidade sob o aspecto da “afetividade da forma, e sé |he
da um impulso retiniano a mudanga quase que semanal do esquema publicitario”.
Por isso o apelo erdtico a figura feminina. Contudo, considera também que a

imagem masculina sofra a mesma erotizacgdo:

67 Sua abrangéncia seria Rio de Janeiro e Sdo Paulo, zonas rural e urbana; as propagandas, industriais e
artesanais, documentagido impressa em cartazetes, folhinhas, iconografia publicada em jornais,
especialmente os “jornais ditos populares” e elementos presentes na oralidade “popular”. Prevé a
duragdo de 12 meses, suficientes para detectar possiveis mudangas relacionadas as estagdes do ano,
que determinam modificagbes na moda e para fornecer uma “média de gosto” e caracteriza sua
pesquisa como um documento diferenciado no campo das artes plasticas, fora da pintura e do
desenho, “dentro dos espagos reconhecidos, mas fora deles, nos espagos anénimos, reais, humanos e
poéticos da criatividade [...]” (PAPE, 1978, p.14).
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A mulher é o simbolo principal dessas campanhas, embora hoje,
numa tentativa de diversificagdo de temas, as campanhas apelem
também para a imagem do homem, erotizado, levando o
consumidor-espectador a um envolvimento compensador a fome
de caréncias de uma sociedade opressora e repressora. Ela é a
causa e efeito do processo (PAPE, 1978, p.15).

Podemos dividir seu Relatério em duas partes. A primeira, mais
introdutdria, traz as definicbes de conceitos e aspectos metodoldgicos que utiliza
para analisar as imagens femininas (“Fun¢do Poética”, “Morar na cor”, “Museu
imaginario” e “Mensagem Poética”) e a segunda traz a andlise das fotos em si,
divididas entre aquelas que Pape analisa formalmente e que interpreta segundo a
relagdo que estabelecem com o meio urbano no qual se inserem (“Andlise das
fotos”) e aquelas que baseiam seu discurso sobre o uso da imagem feminina na
publicidade (“O corpo devorado” e “Espago patriarcal”).

Depois da explicitagdo dos objetivos, segue uma parte crucial de sua
pesquisa: a definicdo de “Funcdo Poética”. Um trecho de sua argumentacdo é
bastante revelador em relagdo a leitura que pretende fazer. Relatando uma noite
enevoada em que deixava o Museu de Arte Moderna, descreve os efeitos de
difusdo da luz causados pela neblina em alguns anuncios do entorno como uma
verdadeira experiéncia estética:

Uma noite, ha muitos anos, eu Ivan Serpa e Darcilio Lima saiamos
do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro quando deparamos
com um espetaculo indescritivel: toda a drea em torno do museu
o jardim de pedras, o chafariz, os gramados que se alternam em
ondas verdes e que alongam por um lado até os letreiros da Varig
e de outro se distanciam pelo Aterro afora, era uma coisa so,
tomada por nevoeiro denso e branco que escondia tudo e
amortecia até mesmo os ruidos. Pois nesse vapor, nds viamos



pairando como nuvens leves, vibrantes, difusas, enormes manchas
de cor vermelha, verde, azul. Nao havia linha de horizonte, tudo
se confundia como um espago esférico e oco onde nos nos
inseriamos também, envolvidos por aquela luminosidade colorida.
Boiavamos juntos como bolhas soltas. Esse espetaculo pode ser
comum naquela area, mas para mim, foi uma revelagao. Eu tive
como que uma revelagao de VER. Dali para sempre eu nao veria
as coisas de maneira Unica, presa aos significados aparentes, mas
também ligada a outros, emergentes segundo a minha vontade,
todos sempre presentes e abertos, como sinais hovos e novos
significados — a partir de um mesmo significante.

Nesse dia o que desencadeara essa visao magnifica da cor, foram
os letreiros luminosos, da propria Varig, e de outras firmas que se
limitam com o jardim do aterro.][...]

Naquela noite ficamos muito tempo, impregnados naquela magia,
mudos, somente sentindo uma mansa e formidavel sensacao de
plenitude por aquela descoberta” (PAPE, 1978, p.6’-7’).

Certamente este é o trecho mais poético de seu texto, o qual também
melhor revela sua postura de “VER” como artista. Nos paragrafos seguintes, Lygia
enfatiza como essa transformadora experiéncia abriu-lhe outras formas de leitura
da cidade, menos restritas aos objetos em si.

Em seguida, Lygia passa ao texto “Morar na cor”, sobre os usos da cor nas
habita¢Oes populares, texto que desenvolveria para sua dissertagao e que publicaria
em 1986 na forma de um artigo para a “Arquitetura Revista”, da Faculdade de
Arquitetura e Urbanismo da Universidade Federal do Rio de Janeiro. Observa nele
qgue as habita¢Ges localizadas na Via Dutra sdo todas cinzas, de cor uniforme,
“disfarcadas na paisagem, mornas, neutras”, mas que em areas como Nova lguacu,
onde os verdes naturais sdo mais vibrantes:
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as cores das casas se acendem, rubras, azuis, vermelhas, quentes,
como uma revelagao visual inusitada. Nao saberia explicar o
fendmeno: a cor exuberante, o verde bandeira recobrindo os
panos das paredes como um nicho de luxdria a varandinha acesa
de vermelho, fervente ao olho como um fruto maduro, miolo do
mundo, pequena, provinciana, mas casa. (PAPE, 1978, p.8)

Sintetiza seu pensamento na frase “Morar na cor”.

Prossegue definindo que as casas que usam a cor com tal liberdade seriam
mais que suporte para a cor, seriam elas mesma a prépria cor, “sélida, compacta,
cor-estrutura”. Nos suburbios das cidades é que se encontraria esse “desleixo
coloristico como uma liberdade de usufruir como queira os desejos de cor” (PAPE,
1978, p.8’). A partir dai passa a teorizar sobre seus produtores:

Quem se propde tamanha experiéncia! Quem se recolhe em
semelhante recinto, depédsito de insanidades e desvarios de cor?
Quase sempre uma prosaica familia de corajosas posturas,
inconscientes dessa liberdade vedadas aos outros. Os moradores
da cor. Simples, desvalidos, os grandes inventores (PAPE, 1978,

p.8).

Nesse ponto sua argumentacdo se assemelha a usada na dissertacdo “Catiti
catiti, na terra dos brasis” quando teoriza sobre a produ¢do dos “deserdados da
terra” e nela aponta a fonte para uma renovagao estética. A retomada elogiosa da
producdo popular, embora configure um contraponto ao objeto da prdpria
pesquisa, as imagens vindas da publicidade, revela tanto que o periodo se constituia
numa fase transitéria quanto que Pape ainda se empenhava na procura de
manifesta¢des populares auténticas, dissociadas das imagens de consumo. Talvez,
Pape enxergasse uma continuidade, e ndo uma oposicdo, entre suas pesquisas
sobre a cultura popular e a prépria industria cultural.



No tdpico “Museu imaginario”, a partir da abertura proporcionada pela
experiéncia que relatara ao sair do MAM, Pape formula um novo método
interpretativo de imagens. Constata que o convivio com os veiculos de comunicagdo
de massa ja faz parte do cotidiano e se espalha por todas as atividades, como um
“poluidor visual” aceito passivamente, mas que também estabelece uma “nova
poética” no espaco que ocupa, que, apesar de determinar condutas voltadas ao
consumo, seria capaz de criar “espacos artisticos”. Antes de abordar uma
propaganda considerando sua finalidade, propde aborda-la como processo “mais ou
menos livre dos significados que vio lhe determinar a forma”. A leitura poética dos
veiculos de massa nomeia “museu imaginario” (PAPE, 1978, p.10’).

A maneira que encontra para lidar/pensar/teorizar sobre o mundo em
transformacdo sem abrir m3o da sensibilidade artistica mantém-se como postura
critica. Pape ndo se furta a abordar esses novos e corrompidos aspectos da cidade,
mas desenvolve uma forma positiva de encara-los.

Definida a nova forma de leitura, analisa a vida do homem moderno,
anulado em todos os termos, inclusive perceptivos, “pela maquina”. A massificacdo
das imagens teria neutralizado sua vontade de criar, sentir e perceber. Conclui que
é necessario intervir “dentro do coracdo do sistema” e, citando os dadaistas,
propoe:

[...] fazendo aquilo que os dadaistas propuseram: langar novos
significados sobre os objetos inseridos dentro de um mundo de
usos, que sejam retirados de seu prosaico destino de objetos
fornecedores de utilidades. Ao homem nesse ambiente de
objetos-Uteis e de processos de utilizagio ao paroxismo desses
mesmos objetos impoe-se a nova visao do artista como criador de
sistemas novos e logicamente de sistemas de vida diferentes dos
determinados e padronizados do consumo (PAPE, 1978, p.12’).

O papel do artista seria propor novos esquemas de leitura da realidade, os
guais converteriam na criacdo de um novo tipo de vida, distante dos imperativos do
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consumo. Transgredir os métodos utilizados pela prépria sociedade de massa, seria,

para Pape, “uma atitude anarquista e interessante”, pois determinaria novos
enfoques e novos suportes para a acdao do “homem-inventor-criador” (figura
heroica que tenta salvar no mundo do consumo). Essa nova perspectiva teria ainda
um “dado de humor grandioso” ao anular a monotonia que “adormece o olho,
neutraliza a percepc¢do e empobrece a existéncia diaria” (PAPE, 1978, p.13’).

Aproxima, entdo, a poética-experimental de Mallarmé a postura de
resisténcia ao consumismo. Cita seu texto quando este escreve que nomear um
objeto é suprimir trés quartos da fruicdo do poema, que é feita da felicidade de
advinha-lo, para enfatizar sua conclusdo sobre a necessidade de um
comportamento que libere nossa capacidade de fruicdo. A referéncia a postura
poética de Mallarmé é util para suas analises: “Se em cada ‘leitura poética’ temos
um mundo pessoal, as imagens de massa deixam de ter seu significado tdo preciso,
pois incutiremos nessas imagens significados ambiguos que as tornarao mais ricas e
desligadas de vez de seu contexto original” (PAPE, 1978, p.13’). Abre-se, entdo, a
partir da “leitura poética”, a possibilidade de retomada de uma “visdo individuada”,
diferente da versao dominante e massificada.

Sua metodologia seria introduzir novas relagdes que infrinjam as regras da
teoria da informacado, a de que “Qualquer linguagem possui seu cédigo e todos eles
estabelecem uma relagdo entre um significante e seu significado - entre um simbolo
e seu referente” (PAPE, 1978, p.14’). A ambiguidade da mensagem serviria como
antidoto a redundancia das mensagens publicitarias, dai a necessidade de se
desconsiderar o texto para apoiar-se no projeto pldstico ou na imagem em si. “Faz-
se entdo uma corrente de relagGes novas entre as varias figuras que se justapéem
imageticamente pela cidade”. O receptor, entdo, pbr-se-ia atento a estrutura dos
“significantes”.

Para melhor articular sua proposta, Pape mescla referéncias a Jacobson e
Humberto Eco. Do primeiro cita um excerto sobre a ambiguidade de estrutura da
mensagem poética a qual possibilita interpretacdes multiplas e obriga a fixar a
atencdo sobre a propria estrutura. Lembra, citando Eco, que o receptor substituiria



um cddigo externo global por um relacionado a sua propria sensibilidade e
inteligéncia. Seu entendimento particular sobre a teoria da abertura da obra de arte
Ihe da a possibilidade de encarar qualquer atividade como arte, passivel de
interpretacdes artisticas, o que lhe amplia as possibilidades de andlise.

BN

Passa entdo a “Andlise das fotos”. Lamentavelmente no documento ao qual
tivemos acesso ndo constavam as préprias imagens. Ater-nos-emos a como Lygia as
descreve e relata. Entre as imagens que destaca, podemos definir alguns grupos,
separados de acordo com as formas com que Pape as analisa. Embora em seu texto
essas analises sigam a ordem de numeracgdo das figuras, as reagrupamos para
facilitar a compreensao de sua interpretacgao.

Em um primeiro grupo estariam as imagens cuja analise segue critérios
relacionados a sua eficiéncia na comunicacdo da mensagem. Nelas, Lygia faz
comparacoes e indica os métodos mais eficazes. Observa também os elementos que
compdem as imagens, como o uso do close, em referéncia ao cinema, e a presenga
de imagens que provocam a libido como forma de indugcdo ao consumo. Nesse
grupo descreve, por exemplo, a figura 3, um outdoor com a foto de uma modelo
acima do peso, “como a dizer”: “olhem para essas adiposidades que enfeiam e
tiram todo o charme da modelo”. Conclui que ndo seria a melhor forma de indugdo
ao consumo, pois ndo conduziria ao sonho (PAPE, 1978, p.18’). Contrapde esse
anuncio a figura 6, que mostra a imagem de uma barriga jovial onde aparece entre a
blusa curta e o cds da calgca um “pequeno umbigo”, “como close imagético leva cada
um ao corpo dos seus desejos — infunde no espectador pensamentos e percepcées

mais positivas” (PAPE, 1978, p.19’).

O grupo seguinte revela outro tipo de analise, no qual a leitura ndo passa
pela comunicagdo da mensagem em si, mas dialoga com as definigbes “poéticas”
formuladas nas paginas anteriores. Nele, Pape analisa conjuntos de imagens
formados por cartazes colados lado a lado em partes da cidade. A possibilidade de
criar narrativas através das imagens pareadas ao acaso é apontada nas figuras 11 e
12, que trariam um dado de humor ao apontarem situa¢des absurdas:
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[...] como o comico de televisio olhar matreiro que parece saber
o que se passa no ‘andar’ de baixo ou seja o outro cartaz do filme
‘Amada Amante’. As situagdes para um observador interessado
cria o6timos flagrantes como esse (PAPE, 1978, p.19’).

Ou ainda seriam capazes de montar composicdes absurdas, como quando
descreve as figuras 38 e 39, tiradas da vitrine de uma loja de vestidos de noivas na
Rua Sdo Caetano, em S3o Paulo: “Uma figura de mulher toda paramentada e a faixa
de ‘liquidacdo’ sobre ela. A outra sustenta um ‘para reforma’ também em sua
frente” (PAPE, 1978, p.22’). Pape afirma que, abstraido o contexto, ter-se-ia uma
visdo dadaista: “Elas tornam-se entdo objetos do absurdo ou objetos-trouvé” (PAPE,
1978, p.22').

O grupo final seria aquele em que, para analisa-lo, Pape se atém as
mudancas de significados decorrentes do ambiente no qual os cartazes se inserem.
A paisagem comporia um “fundo” distinto para a “figura” e Ihe alteraria, e também
ampliaria, os significados de leitura. E o caso da figura 13, um casal “deitado” em
partes diferentes da cidade:

Também numa atividade mais discreta mostra-se a loura deitada
com o respectivo marido pelos sublrbios da cidade. Se numa
esquina ela se deita entre uma natureza luxuriante que lhe oculta
todos os atos da alcova, em outro ela surge entre carros em um
estacionamento, como um convite a melhores atividade que ficar
somente a sol a pino (PAPE, 1978, p.20’).

Essa mudanca de significado ganha forca quando Lygia analisa um cartaz
com motivos infantis fixado na parede um estacionamento, figura 18:

[...] mas a imagem da ‘Branca de Neve’ em meio aos carros de um
estacionamento liquida de vez o mito infantil das historias de fada.

Como conciliar a ‘Branca e seus andes’ dentro de tal contexto? E
235



nessas situagoes que a imaginagao do passante pode desenvolver
seus devaneios poéticos. (PAPE, 1978, p.20’)

Descreve ainda uma propaganda que mostra um bebé no berco, figura 4.
Para Pape criar-se-iam surpresas visuais: “seja pelo grotesco das gorduras expostas
[...] seja [pelo] grande bebé deitado sobre os passantes” (PAPE, 1978, p.18’, grifo
nosso), nesta mesma leitura, que mescla as imagens dos cartazes ao ambiente
urbano, descreve a propaganda de mai6s Lycra, “a melhor imagem coletada”, fig. 6:

Melhor e mais convincente é o anuncio de maié da Lycra. Uma
figura maravilhosa, loura, insinuante, sensual se langa num
mergulho pelo espago da cidade. Surgem entio as situagbes as
mais ambiguas e curiosas: a loura flamante em mergulho sobre os
passantes de uma grande avenida. Caindo sobre os carros,
mergulhando decidida nos gramados urbanos. [..] As situagoes
inventadas com essa personagem ultrapassaram as expectativas.
(PAPE, 1978, p.19)

Sua visdo segue critérios estéticos: a maneira como analisa as imagens
vindas da publicidade, distante da objetividade cientifica, propde uma forma aberta
e pessoal de leitura.

Segue a “Andlise das fotos”, o texto intitulado “O Corpo devorado”, no qual
Lygia analisa, finalmente, a questdo da imagem feminina nos cartazes pesquisados.
Inicia informando que estatisticamente as imagens femininas correspondem a 70%
dos anuncios pesquisados e que se apresentam de varias maneiras, desde o corpo
inteiro até “pedacgos” que seriam “as partes configuradas de maior indice erético,
de maior carga de apelo a libido do homem” (PAPE, 1978, p.23’):

A mulher modelo nascida da cultura de massa possui uma
aparéncia de boneca do amor e sua aparéncia é caracterizada pelas
partes que adquirem importancia fundamental. Cabelos, ancas,
seios, olhos, e principalmente a boca adquirem tal importancia que
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esses caracteres secundarios sexuais capitalizam o ideal de beleza
da mulher. (PAPE, 1978, p.23).

Entre os “pedacos” da figura feminina, Pape destaca a boca. “Ela é ao
mesmo tempo boca, vagina, olho e boca novamente sé que famélica, devoradora,
antropofagica” (PAPE, 1978, p.23’-24’). Haveria também conveng¢des na
apresentacdo de cada parte do “corpo a ser devorado”: por exemplo, “As bocas sdo
todas sangrentas, rubras, tenras, entreabertas a espera de algo que o imaginario de
cada um enriquece a partir de seus repertorios libidinosos” (PAPE, 1978, p.24’).

Para Pape, a propaganda agiria sempre com referéncia aos “mitos
modernos”, personagens plenos de glamour, como Marilyn Monroe e Jackie
Kennedy, dos quais “copiamos todos os aspectos de suas existéncias”. Seriam os
modelos consultados incessantemente, “consumidos até a ultima gota, olhados,
examinados num ‘voyeurismo’ ininterrupto” (PAPE, 1978, p.25’).

Na ultima parte de seu relatdrio, “Espago patriarcal”, Pape retoma as
posicdes mais criticas em relagdo ao uso das imagens femininas e se atém, com a
constante referéncia a Edgar Morin, a analise do erotismo presente nas imagens de
massa. Outra referéncia que cita é Aldous Huxley, quando o mesmo discorre sobre
os fabricantes de cosméticos, que antes de venderem “lanolina” vendem
“esperanc¢a” em imagens de “esplendidas louras nutrindo suas peles com cremes de
beleza” (HUXLEY, 1959 apud PAPE, 1978, p.27’) e volta a citar Morin, que defende
haver uma conjungdo entre o erotismo e o desenvolvimento do capitalismo
moderno. No fluxo da cultura de massa se desfecharia o erotismo: pernas, |abios
entreabertos, cabeleiras convidariam a consumir produtos cuja finalidade n3o seria
propriamente erética®. Operar-se-ia espantosa conjungao entre o erotismo

68 Além de Edgar Morin (“Cultura de massa”), fazem parte da Bibliografia citada por Pape nomes
como Umberto Eco (“Apocalipticos e Integrados” e “A obra Aberta”), Maurice Merleau-Ponty (“O



feminino e o préprio movimento do capitalismo moderno. As mercadorias que
carregariam suplemento erdtico também carregariam suplemento mitico, um
“erotismo imagindario” cuja funcdo seria, mais que despertar desejos masculinos,
estetizar a mercadoria.

Pape afirma que o autor, que escreve em 1969, embora apoiado em Huxley,
“incorre num erro machista” ao argumentar sobre a erotizagdo da mercadoria, o
considera ultrapassado em relagdo aos avancos conseguidos pelas mulheres, como
a conquista do mercado de trabalho. Apesar de indicar que sua hipdtese nao se
confirma, Pape ndo desenvolve outra alternativa de interpretacdo, apenas faz
constatacOes que a aproximam das posi¢cdes feministas (embora em seu texto, mais
de uma vez, se afirme desvinculada delas). Quando cita o “mundo patriarcal” é para
afirmar o quao desfavordvel é a condi¢do feminina na sociedade de massa.

Em seguida, retoma a analise das imagens pesquisadas. Comenta uma em
gue aparece um grupo de “jovens sedutoras” que anunciam os servi¢cos de uma
incorporadora. A elas ndo caberia questionar sobre o trabalho a que se propuseram
“somente expGem-se por algumas horas ao servico de uma remuneragdo —
nenhuma é gorda ou disforme, pois isso seria considerado inadmissivel até pelo
humilde ‘paraiba’ da obra” (PAPE, 1978, p.30’) — nesse ponto comete um deslize.
Relata outras imagens, por exemplo, anuncios de filmes nos quais a mulher aparece
envolta em “abracgos luxuriantes em meio a cataclismos eréticos”. Comenta ainda a
decoracdo de motéis “paramentada por corcéis fogosos e sereias languidas” e
oficinas de carros, que também forneceriam imagens de “bonecas do amor” (PAPE,

1978, p.30').

visivel e o Invisivel” e “Fenomenologia da Percep¢iao”), Roland Barthes (“La Semiologia”), Jean
Baudrillard (“O sistema dos Objetos”), Edward Hall (“A dimensio oculta”), Décio Pignatari
(“Contracomunicagiao”), Gregory Battcock (“A nova arte”), Abraham Moles (“O cartaz”), entre
outros.

238



239

Entdo, por fim, retoma ainda outra citacdo de Morin, a de que qualquer
progresso do erotismo conduz a um enfraquecimento da diferenciacao sexual, os
progressos da homossexualidade seriam um aspecto desse enfraquecimento. Para

Pape, trata-se de uma visdo “pessimista”; para combaté-la mostra outra maneira de
elaborar o assunto, que soa como proposta: o homem moderno, “bombardeado
como esta sendo”, deverd “difundir e espalhar” o erotismo para todos os niveis da
vida cotidiana, “diluindo o que antes estava concentrado”. E fecha seu texto com
uma pergunta que gera estranheza por desviar-se repentinamente da andlise do
erotismo nas imagens de consumo: “Sera que a permanente lamparina erdtica
tende a descarregar a tensdo sexual?” (PAPE, 1978, p.31’'). Ao que responde
novamente citando Morin ao afirmar que a “supererotizacdo caminha lado a lado
com o progresso da semi-frigidez e da semi-impoténcia”, o erotismo da cultura de
massa seria ambivalente e suporia uma relagado de equilibrio entre os “tabus sexuais
e a licenca que corrdi esses tabus” (MORIN, 1969 apud PAPE, 1978, p.31).

Diferente de Morin, para Pape a supererotizacdo poderia ter um carater
positivo. Espalhada a todos os niveis da vida cotidiana geraria uma forma mais
humana/sensivel de apreensdo do mundo. Nessa Ultima parte da pesquisa, embora

I”

prometa, Pape analisa pouco o “espago patriarcal” em si, segundo suas
observacgdes, os desejos femininos mais secretos estariam impregnados pelos mitos
que lhe serviriam de modelo, roubando a individualidade e a personalidade da
mulher. Seu texto se alterna entre a critica a posicdo desfavoravel da mulher na

|II

“sociedade patriarcal” ao modo feminista: “seguindo incansavelmente os modelos
impostos”, “ela deve ser [...] a melhor pe¢a de ca¢a para o homem o cagador”, e a
inovadora abordagem formal da figura feminina como possibilidade de expandir os

significados atribuidos a ela pela industria do consumo.

Sua abordagem nado se pretende feminista, mas evidencia o vigor do tema
naquele momento em que se realizavam, como vimos, diversas propostas artisticas
sobre as questdoes de género. As chamadas “minorias” se constituiam como os
novos sujeitos histéricos. Apesar das limitacOes, a pesquisa de Pape tanto
testemunha a emergéncia do tema como também o situa como questdo a ser
elaborada pelo campo da arte. Logo no inicio do trabalho, Pape o localiza como



“documento diferenciado no campo das artes plasticas”. Colocando-se como
tedrica, se utiliza de uma pesquisa institucional para ampliar seu campo de agao.

Por outro lado, o texto de Pape indica como a artista ja possuia uma
consciéncia elaborada sobre o discurso da arte pds-pop norte-americana. Seu
trabalho é mais maduro como resposta do artista a industria cultural.

Outro ponto a destacar é sua proposta “poética” de leitura das imagens de
massa. Se retomarmos a descricdo de sua lembranca do nevoeiro a modificar a
percepcao das luzes dos anuncios, “como enormes manchas de cor”, veremos como
a ela subjaz a ideia de que ao artista, repercutindo formulagées modernas, caberia
um papel crucial: superar a industria cultural pela criacdo. Nessa tentativa de
recuperar o poder criador do artista, superando a negatividade das constatacdes
(preconceitos, machismos etc.), recoloca a questdo como tema a ser elaborado,
recriado, redefinido pelas artes. Sua leitura provém de seu repertério tedrico, mas,
sobretudo, de sua percepgao e sensibilidade nutridas pelas artes plasticas. Seus
interesses, embora extrapolassem esse meio, ndo deixavam de ser estéticos.

A “funcdo poética” indica que Pape (como também Oiticica) vé
possibilidades de trabalhar a partir da cidade, mesmo permeada pelas degradadas
imagens da industria cultural e comunicacdo de massa. Em “Catiti catiti na terra dos
brasis”, Pape encontrara na producdo popular a renovada fonte para repensar a
arte de vanguarda de um pais periférico. Esse interesse se deslocara para a cultura
de massa, o que revela, por um lado, certo desencantamento, e, por outro, a
permanéncia do seu interesse pelo “popular”, agora reconfigurado®.

69 Na produgao de Pape das décadas seguintes, encontramos desdobramentos de seu interesse por
esse novo “popular”. A partir desse periodo, inicia uma pesquisa mais formal voltada as possibilidades
de “ressensualizar” materiais e a investigagbes sobre materialidades como chapas de ago
(“Amazoninos”) e néon (“O olho do guara”). Em “Sedugido” (1995), por exemplo, Pape construiu
coragbes formados por embalagens de bombons, reimprimindo “virtudes” aos materiais descartados,
representantes do consumo.
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N3do podemos, no entanto, esquecer do papel desempenhado pela prépria

FUNARTE no campo da cultura durante o periodo de Ditadura militar. Recém-
criada quando Pape pesquisava, a FUNARTE, assim como a Radiobrads e a
redefinicdo da EMBRAFILME, foram iniciativas do governo Geisel que visavam
coordenar as ag¢des no plano da cultura. Assim, importa perguntar: para quem,
afinal, Pape escrevia? Ja nos indagamos sobre esse ponto analisando sua
dissertacdo de mestrado. Nesta nova pesquisa, Pape teoriza sobre a poténcia
redentora da arte, capaz de inverter a ldgica do consumo. Escreve, possivelmente,
para os letrados, mais especificamente seus avaliadores, que agindo de dentro do
sistema da cultura perceberiam a arte como potente instrumento de mudanga.
(Talvez suas conclusGes e andlises tenham causado certo estranhamento, pois se
aproximam mais de teorias de arte que de resultados cientificos).

Se o0s produtos da comunicacdo de massa definem padrées de
comportamentos, novos modos de vida, impingem modelos, pesquisa-los é uma
forma de estudar a cultura popular contemporanea urbana. Nesse sentido, Pape da
continuidade a pesquisa de mestrado “Catiti catiti”. Mantém os argumentos sobre a
fungdo social do artista, porém propde outra perspectiva de apreensao da cidade, ja
distante de idealizag¢des.

Por outro lado, se na dissertagdo Pape tentara (sem muito sucesso) articular
posicOes bastante distintas em relagdo ao popular como as de Mario Pedrosa e
Hélio Oiticica para buscar saidas para a pesquisa de ponta brasileira, sua falta de
éxito aponta os limites que os projetos de ambos enfrentavam nesse novo e
complexo contexto.

Contudo, através da revista Malasartes, cuja analise iniciaremos nas paginas
seguintes, é possivel verificar a montagem de um outro projeto para o Brasil.
Embora seus artigos persistam lidando com essa mesma gama de questdes, ja as
trata de um modo completamente distinto.



Loft 4 ou Babylonests de Hélio Oiticica em Nova lorque (1971)
Fotos: Projeto Hélio Oiticica
Fonte: CATALOGUE..., 2004.

242



243

Slides das “Cosmococas”

CCI Trashscapes (1973) (a esquerda)
CC2 Onobject (1973) (a direita)

Foto: Revista Paparazzi, ano lll, n.18, 1998
Fonte: CATALOGUE..., 2004.



NOTALIONS
John Cage

Slides das “Cosmococas”

CC3 Maileryn (1973) (a esquerda)

CC4 Nocagions (1973) (a direita)

Foto: Revista Paparazzi, ano lll, n.18, 1998
Fonte: CATALOGUE..., 2004.
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Slide da “Cosmococa”

CC5 Hendrix War (1973) (a esquerda)
Foto: Revista Paparazzi, ano lll, n.18, 1998
Fonte: CATALOGUE..., 2004.



Slides para “Cosmococa”
CCé6 Coke Head Soup (1974)
Foto: Projeto Hélio Oiticica

Fonte: Cortesia Projeto Hélio Oiticica
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Slides para “Cosmococa”

CC8 Mr. D or D of Dado (1974)
Foto: Projeto Hélio Oiticica
Fonte: QUEIROZ, 2012, p.123.



Parangolés-Sintese no metré de Nova lorque (1974)
Foto: Projeto Hélio Oiticica
Fonte: CATALOGUE..., 2004.
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Slides da série Neyrotika (1973)
Foto: Revista Paparazzi, ano lll, n.18, 1998
Fonte: CATALOGUE..., 2004.
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Slides da série Neyrotika (1973)
Foto: Revista Paparazzi, ano lll, n.18, 1998
Fonte: CATALOGUE..., 2004.
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Slides da série Neyrétika (1973)

A esquerda

Foto: Revista Paparazzi, ano lll, n.18, 1998
Fonte: CATALOGUE..., 2004.

A direita

Foto: Projeto Hélio Oiticica

Fonte: Cortesia Projeto Hélio Oiticica



LUIZ ALPHONSUS
1973

LUIZ FONSECA

Sad young man Love/hurt

72 Ly 4 Bie e

SILVIANO SANTIAGO &
LUIZ FONSECA

O GRANDE AURELIO

Espicagar. (De espicoagar] V.t.d. 1, Ferir com bico
(falando-e de sves). 2. Picar com instrumento sgudo.
3. Esburacar, furar. 4. Instigar, animr, estimalar, in-
itar: aspicacar a curiosidode. 5, Aflgir, magosr, tor-
turar: Aquela triste lembranca espicacava-. Sin, ger.
(p.us.): spicacar. Conjuge-se como lacar.

O PEQUENO LITTRE

biton trés court, plombé & una do ses extremités
fig. Vin qui porte & Ia téte Travell, calcul, jeu qui,
wxigeant une grande attention, fatigue (a tite Cassa.
tite chinois, %orte do jeu Bruit continu et fatigent.

Salt-portrait w/ Jim
Fato Bobby Stayman

The crucifixion

Nunca conheci quem tivesse fevado porrade.
Todos 08 meus amigos tém sido esmpedes em tudo,

Eu.aue tenho sentido o piscar de olhos dos mocos de

Pagina da revista Malasartes n.| (1975)
(parte integrante do artigo “Quem se desloca recebe, quem pede tem preferéncia”, de Cildo Meireles)
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a apropriagao do popular pela industria cultural e a cultura como
politica publica

Os longos dez anos de vigéncia do AI-5 abarcam o chamado “Milagre
brasileiro” (1969-1973), o outro lado da Ditadura Militar, de crescimento inédito (e
também de grande endividamento externo). O periodo que o sucede, a fase
posterior a Crise do Petrdleo de 1973, corresponde tanto ao arrefecimento desse
estrondoso crescimento econémico quanto a consolidacdo da divisdo entre classes
e a generalizagdo do consumo.

Nesta fase, a Ditadura tentava promover uma passagem controlada para a
“democracia”. O governo Médici (1969-1974) foi marcado pelas campanhas
nacionalistas “Brasil: ame-o ou deixe-0” e pelas campanhas do “Brasil grande”.
Surgem ainda investidas em obras que visam a “integracdo nacional”, como a
rodovia transamazonica e o sistema unificado de transmissdo de tevé via satélite.

A partir de entdao, temos a proposta clara de regime “moderado” e
liberalizacdo anunciada pelo general-presidente Ernesto Geisel em 1974. Na esteira
desta abertura controlada pelo regime, liberam-se pressdes sociais, dando origem a
campanhas por abertura e anistia de presos politicos.

Segundo Mello e Novais (1998, p.637-638), por essa época a industria
cultural tornou-se um poderoso instrumento e encontrou na televisao seu principal
meio de difusdo de novos modos de vida e costumes e de novos produtos para o
consumo. De um lado, as empresas que cresciam aceleradamente se tornavam
anunciantes, de outro, a expansao do emprego e da renda dos trabalhadores
subalternos e da nova classe média foi dinamizando o mercado de bens de
consumo. De 1950 a 1970, em apenas vinte anos, 75% dos domicilios urbanos ja
possuiam tevé, difundida gragas a estrutura de telecomunica¢ées montada pelo
Estado. Os autores retomam os avancgos pelos quais passou o pais nesse periodo,
como o desenvolvimento da siderurgia, da industria petroquimica, do aluminio, do
cimento, do vidro e do papel. Também cresceram e se modernizaram a industria
alimenticia, téxtil, de confecg¢des, calcados e bebidas, a industria farmacéutica e de

capitulo 4

a revista malasartes,
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produtos de beleza. Estenderam-se as redes rodovidrias, aumentaram os numeros
de arranha-céus e os nimeros da producdo de todo tipo de veiculo. Mas, ainda, a
vida urbana privada e cotidiana passou a ser acompanhada de toda a sorte de
produtos comercializados, ajudando a desenhar novos modos de vida.

Entre as décadas de 1960 e 1970, a classe média perdeu sua
homogeneidade. Os postos de trabalho mais ou menos valorizados ajudaram a
definir diferentes tipos de classes médias e em cada seguimento se especializou um
tipo de comércio. O programa de “modernizacdo conservadora” empreendido pela
Ditadura acabou por beneficiar essas classes, além das elites. Segundo Almeida e
Weis (1998, p.133), a combinacdo de autoritarismo e crescimento econOGmico
deixou a oposicdo de classe média ao mesmo tempo “sob o chicote e o afago” do
regime. Surgiu uma nova classe média criada pela ocupacao de postos de trabalho
menos valorizados, originados da rdpida industrializacdo e urbanizacdo, e que
conseguiu ascender socialmente, uma vez que a maioria era constituida por
migrantes de outras regiGes e por populagées expulsas do campo pela
modernizacdo dos trabalhos rurais. Essa nova classe média também se tornou
consumidora, comprando e usando os mesmos produtos ditados pela industria
cultural, em especial pela televisdo, mas através de um outro tipo de comércio, que
incluia os camelds, usando servicos e produtos mais baratos: a partir dos nos 1970,
difundiu-se o comércio informal, associado a generalizagdo dos padrdes de
consumo impostos pela comunicacdo de massa para todas as classes sociais.
(MELLO; NOVAIS, 1998, p. 568-569). Ocorreu, assim, uma expansdo, ainda que
limitada, dos padrdes de consumo moderno.

Em meio a essas transformacgdes, o Estado investia nas politicas de cultura.
Durante o governo Meédici (1969-1974), a politica cultural primava pela
“preservacdo do patrimdnio histérico e artistico, ao incentivo a criatividade e a
difusdo das atividades artistico-culturais e a capacitacdo de recursos humanos”
(MICELI, 1984, p. 56). As posteriores iniciativas do governo Geisel (1974-1978),
como a criagdo da FUNARTE, Radiobrds, a remodelacdio da EMBRAFILME e,
especialmente, a elaboracdo da Politica Nacional de Cultura (PNC), mantiveram as
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tendéncias e visaram organizar um sistema que coordenasse as a¢Oes dos varios
organismos culturais, “valorizando a cultura nacional”.

Ao analisar o texto desta Politica (PNC) do governo Geisel, elaborada em
1975 e publicada em 1976, se percebe como a produgdo popular era, no periodo,
um campo problemadtico. Com concep¢des muito distintas daquelas que temos visto
nas aproximacdes de nossos autores ao popular, especialmente durante a década
de 1970, a Ditadura buscava através da cultura, ou, mais precisamente, da
institucionalizacdo da darea cultural, recuperar a legitimidade do regime, em risco
apos o arrefecimento do “milagre econ6mico”.

A PNC faz parte da ampla estratégia de abertura “lenta, gradual e segura”
do regime militar para a democracia. Os militares a queriam controlada, sem
ameacas a estrutura social e, citando Cohn (1994), a cultura foi “instrumentalizada”
na tentativa de difundir uma visdo de mundo consensual capaz de devolver a
estabilidade a Ditadura. No periodo, o governo enfrentava um desgaste também
politico (acabavam de ser eleitos candidatos contrarios ao regime) e manifestacGes
de insatisfagdo nas bases civis (SILVA, 2001, p.112-113).

Por outro lado, a Ditadura investia no planejamento de areas especificas
para o desenvolvimento e a modernizacdo do pais. Logo na Apresenta¢do, a PNC é
situada como a terceira vertente de atuacdo do MEC, as demais seriam a Politica
Nacional Integrada da Educa¢do e a Politica Nacional de Educagdo Fisica e
Desportos, para as quais estavam em curso politicas especificas.

A PNC é resultado de iniciativas anteriores que atestam a preocupagao com
o planejamento da drea da cultura. Num breve histdérico podemos lembrar que em
1966 o governo Castelo Branco criara o Conselho Federal de Cultura, reconhecendo
as especificidades das areas de educacdo e cultura e que em 1973, durante a gestdo
Jarbas Passarinho no MEC, foi produzido o documento “Diretrizes para uma Politica
Nacional de Cultura” no qual ja havia a ideia da criacdo de um ministério auténomo.
Ainda em 1973 criou-se o “Programa de Ac¢do Cultural” (PAC) viabilizando, por
exemplo, o financiamento de espetaculos que percorreram o pais.



Uma rapida avaliagdo do texto da PNC, destacando alguns pontos de sua
redacdo, da pistas para investigarmos os parametros que nortearam as praticas do
periodo, marcado pela institucionalizacdo da area da cultura. Dividido entre
Introducdo, Politica: concepgdo bdsica, Cultura brasileira, Fundamentos, Diretrizes,
Objetivos, Componentes bdsicos, Ideias e programas e Formas de ag¢do, o
documento é objetivo ao definir conceitos e apontar as maneiras como pretendia
atingir suas metas.

A manutencdo do modelo de Seguranca e Desenvolvimento pds-abertura
politica dependia do fortalecimento da esfera cultural; seus formuladores
acreditavam que o desenvolvimento econOmico se comprometeria caso ndo
houvesse desenvolvimento similar no plano da cultura. Para Cohn (1994, p.90 apud
SILVA, 2001, p.130), o documento da PNC carregava uma visdo essencialista da
cultura. No texto, tal concepcdo figura de forma clara em trechos como: “O
desenvolvimento ndo é um fato de natureza puramente econémica. Ao contrario,
possui uma dimensdo cultural que, ndo respeitada, compromete o conjunto”
(MINISTERIO..., 1975, p.9), ou ainda em outro, onde se |& que: “A cultura [...] é o
meio indispensavel para fortalecer e consolidar a nacionalidade” (MINISTERIO...,
1975, p.9). Nesse sentido, a cultura se consolidava como estratégica’ no plano de
abertura do regime militar.

O texto esclarece que o principal objetivo do MEC seria “apoiar e incentivar
as iniciativas culturais de individuos e grupos e [...] zelar pelo patriménio cultural da
Nac3o, sem intervencdo do Estado, para dirigir a cultura” (MINISTERIO..., 1975, p.5).
Ao mesmo tempo em que se adianta ao se respaldar de criticas que poderiam
guestionar o processo de abertura em curso (SILVA, 2001, P.117), evidencia

70 Desde a criagdo do Instituto Superior de Estudos Brasileiros — ISEB, nos anos 1950, a cultura é
formulada como “elemento de transformagio socioeconomica” (ORTIZ, 1994, p.46 apud SILVA, 2001,
p-29).
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também o conhecimento de que suas ag¢les e investimentos direcionariam os
rumos da producdo cultural.

O texto, logo de inicio, explicita sua concepcdo de “cultura brasileira” e de
“homem brasileiro”:

Cultura nao é apenas acumulagao de conhecimentos ou acréscimo
de saber, mas a plenitude da vida humana no seu meio. Deseja-se
preservar a sua identidade e originalidade fundadas nos genuinos
valores histérico-sociais e espirituais, donde decorre a feicdo peculiar do
homem brasileiro: democrata por formagao e espirito cristao,
amante da liberdade e da autonomia (MINISTERIO..., 1975, p.§,
grifo nosso).

Esclarecendo que o objetivo maior de “uma verdadeira politica de cultura”
seria a “plena realizacdo do homem brasileiro como pessoa”, o documento fornece
uma visdo oficial do que seriam conceitos como “cultura nacional”, “nacdo”, “povo
brasileiro”. Ao usar, por exemplo, o termo “homem brasileiro” cria uma categoria
abstrata, que necessariamente subtrai diferencas regionais, de classes sociais,
histdricas etc. no afa de simbolizar a nagdo. O “homem brasileiro” “democrata por
formagao” remeteria a abertura politica em curso. Seu “espirito cristdo” e amor a
“liberdade” e “autonomia” fariam referéncia a uma sociedade cujos valores o

regime pretendia moldar.

Para Silva (2001, p.200), a PNC ao tentar articular cultura e
desenvolvimento, buscava que o ultimo transcorresse sem grandes mudancas e
rupturas. Entre os valores que buscava preservar, havia também os
comportamentais. O documento inclui, por exemplo, uma critica ao processo
descontrolado de urbanizagao e industrializacdo argumentando a necessidade de
um maior controle sobre o processo para se evitar a deterioragao da qualidade de
vida, preservando-se o “estilo brasileiro de vida”. Tratava-se de “preservar um
nucleo irredutivel de cultura auténoma que imprima feicdo prépria ao teor de vida
do brasileiro” (MINISTERIO..., 1975, p.28-29). Segundo Silva (2001, p.125) a essa

|II

“integracdo social” correspondia a valorizacdo de ideias e visGes de mundo



consideradas adequadas ao tipo de sociedade que se queria construir: “Entre os
valores e idéias mais insistentemente exaltados pelo regime estavam a ordem,
disciplina, cooperacdo, conciliagdo, responsabilidade, harmonia, o equilibrio, a
solidariedade, o respeito a autoridade, a dedicacdo ao trabalho, ndo contestacdo
etc”.

A PNC visava impulsionar o desenvolvimento da cultura nacional. Parte do
documento define um interesse em estabelecer “diretrizes que possam
salvaguardar o nosso acervo cultural proprio e caracteristicamente brasileiro, sem,
contudo, descuidar da aproximacdo com outros povos e nagdes [...]” (MINISTERIO...,
1975, p.5, grifo nosso). Perpassa o texto a ideia de que exista uma “esséncia
brasileira” a ser preservada. Tal esséncia estaria arriscada a sucumbir diante das
mudancas de comportamento e dos novos modos de vida urbana. Por isso a defesa
da necessidade dessa esséncia resguardar-se frente a industria cultural. Nesse
sentido, a PNC é conservadora por objetivar preservar um estilo de vida anterior a
urbanizagdo, pretensamente mais propicio a criagdo auténtica:

Uma politica de cultura deve levar em consideragdo a ética do
humanismo e o respeito a espontaneidade da criacio popular.
Justifica-se, assim, uma politica de cultura como o conjunto de
iniciativas governamentais coordenadas pela necessidade de ativar
a criatividade, reduzida, destorcida e ameagada pelos mecanismos
de controle desencadeados através dos meios de comunicacdo de
massa e pela racionalizacdo da sociedade industrial (MINISTERIO...,
1975, p.12, grifo nosso).

O documento vé a comunicagdao de massa como mecanismo de controle. Na
verdade, o regime tinha ciéncia do poder desse instrumento, haja vista a entdo
recente propaganda nacionalista da Copa de 1970. Demonizando os produtos da
industria cultural, a PNC valorizava a producdo que estivesse afinada a producdo
“genuinamente brasileira”, sem, pretendia-se, interferéncias externas.
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Outro tépico do texto, Politica: concepgdo bdsica, defende que a cultura

brasileira se caracterizaria pela capacidade “de aceitar, de absorver, de refundir,
de recriar” as manifestagGes culturais com uma caracteristica prdpria, contudo
expressando a “personalidade do povo que a criou”. Personalidade resultante do
encontro original dos “trés grupos humanos”, o indio, o branco e o negro, e da
adocdo de novos valores (MINISTERIO..., 1975, p.16). Nesse trecho se evidencia
como a Ditadura, retomando questGes sobre a identidade nacional, recuperava
visGes romanticas de origem para definir o que seria mais “brasileiro” entre as
manifestac¢des culturais.

Ao mesmo tempo em que a PNC admitia a existéncia da diversidade cultural
e regional do pais, defendia a possibilidade da “integracdo” entre as manifestacdes
de diferentes “areas culturais”: “Vemos, portanto, a diversidade regional
contribuindo para a unidade nacional” (MINISTERIO..., 1975, p.16-17). Junto a ideia
de integracdo de diversidades, se pressupunha a eleicdo de um grupo de
manifesta¢des consideradas mais “brasileiras” que outras.

Para Miceli (1984), a tendéncia dominante da politica cultural no Brasil teria
sido conservacionista. Ao Estado, como “grande mecenas da cultura”, caberia dar
apoio as atividades menos rentaveis, de menor publico, como as voltadas ao publico
mais erudito, como balé, dpera, musica classica, o gosto da elite dominante.

Outra tonica seria a protecao e conservagao do acervo histérico e artistico
nacionais. Era amplamente aceitavel o esforco da Ditadura em organizar e indexar a
producdo cultural do passado “autenticamente brasileiro”. Dessa forma, se
oficializava certa releitura da histdria cultural do pais, adotada como oficial. Tendo
como objetivo a construcdo de um pais moderno, industrializado, afinado com os
padrdes de desenvolvimento internacional (ainda que isso tenha se dado de forma
dependente), manteria a “identidade” sedimentando o passado na forma de
“patrimonio” cultural. A iniciativa privada teriam restado os rentdveis
empreendimentos e investimentos culturais como tevé, radio, fasciculos, discos,
fitas etc.



Ao tratar da “integracdo” nacional, o documento da PNC defende a
necessidade de fixar uma “personalidade nacional forte e influente” como
estratégia para o desenvolvimento (MINISTERIO..., 1975, p.30). No entanto, nesse
periodo, a almejada “integracdo nacional” se concretizava menos relacionada a
aspectos ligados a cultura popular que através dos meios de comunicacdo de massa.
Dispensando ideologias, a “integracdo” ja se realizava no plano concreto. Segundo
Borelli (2005, p.54), no Brasil dos anos 1970, a palavra “moderniza¢do” se
relacionava ao avanco das industrias culturais e das telecomunicacdes, prioridade
dos planos desenvolvimentistas dos militares. O sistema de transmissdo de tevé
seria um exemplo concreto. Até os anos 1960 a programacdo era majoritariamente
regionalizada. Porém, no decorrer da década, gracas a Embratel (criada em 1965) e
a Intelsat (associada a primeira em 1967), num processo complexo de formacado de
redes de transmissdo, se conseguiu “integrar” as diferentes regides do pais.

A PNC buscava construir um pensamento mais tendente ao
conservadorismo em relagdo a cultura. Em contraponto, segundo Schwarz, havia
anos 1960 uma relativa hegemonia cultural de esquerda. Apds o milagre
econémico, como lembra Kehl (2005, p.33-34), diminuida a credibilidade da
Ditadura e esvaziada a luta armada, surgiam outros modos de resisténcia, como os
tabloides independentes, jornais sustentados por organizacbes politicas,
publicagdes como OpiniGo, Movimento, Versus, Bondinho etc., que criticavam o
sistema e “tentavam combater a doce alienacdo da classe média” propondo a pauta
dos avancos da oposicao.

Enquanto o regime continuava reprimindo o que era subversivo, apoiava a
producdo cultural afinada aos seus projetos. Pode-se dizer, a partir do texto da PNC,
gue a producdo amparada pelo regime fosse mais préxima a dos “boizinhos de
Caruaru” condenados por Lina Bo Bardi que a das saidas criativas da miséria,
implicitamente politicas, elogiadas por Mario Pedrosa na producdo do Terceiro
Mundo.

260



261

Se a PNC investiga e tenta definir conceitualmente termos como “homem”

e “cultura brasileira” (mesmo caindo em esteredtipos), isso indica o quanto

naquele momento tais termos estavam em disputa, enfrentando a instabilidade

vinda da desilusdo pds-milagre econémico e da tomada de consciéncia das

consequéncias sociais da dependéncia externa, como o aumento da diferenca entre
as classes.

Como ja mencionamos, a criacdo da FUNARTE e a reformulacdo da
EMBRAFILME também testemunham o empenho do regime em coordenar a
producdo de cultura. A Fundacdo Nacional de Arte — FUNARTE foi criada em
dezembro de 1975, passando a funcionar a partir de 1976. Seu objetivo principal era
“coordenar o projeto prioritario de incentivo a criacdo e difusdo” no campo das
artes (MINISTERIO..., 1979, p.41 apud SILVA, 2001, p.160). A FUNARTE possuia
autonomia administrativa e de gestdo financeira e, por isso, agregava, em seu
quadro, pessoal jovem e especializado. Fazia parte de sua estrutura o Instituto
Nacional de Mdsica (INM) e o Instituto Nacional de Artes Plasticas (INAP). Segundo
consta, existia certa abertura na plataforma oficial da instituicdo, o que permitiu
que, especialmente seu primeiro diretor executivo, Roberto Parreira, construisse o
sentido politico das praticas da fundagdo. Diversos fatores teriam contribuido para
o desempenho da FUNARTE: a experiéncia vinda dos funcionarios remanescentes
do Programa de Agdo Cultural (PAC), a flexibilidade dada por seu estatuto juridico
de fundacdo (em virtude da descentralizacdo politica adotada pelo MEC), o
empenho e comprometimento de seus funciondrios, os fartos recursos destinados a
instituicdo e a politica oficial de criagdo e difusdao de manifesta¢des artisticas e
culturais (GUIMARAES, 1996, p.45 apud SILVA, 2001, p.161).

A fundagdo ndo s6 apoiava as produgdes artisticas como também promovia
iniciativas voltadas a capacitacdo e aprimoramento de profissionais e técnicos da
area das artes. Com o fim da gestdo Geisel e ja sob comando do general Figueiredo,
o MEC sofreu mudangas na area cultural que afetaram diretamente a instituicdo
(SILVA, 2001, p.161).



O cinema também foi um campo privilegiado de atencdo das politicas
culturais do MEC. Pouco depois do langcamento da PNC, a EMBRAFILME, criada em
1969, originalmente voltada a distribuicdo, passou por um processo de
reformulacdo, incorporando atividades anteriormente designadas ao Instituto
Nacional de Cinema (INC, extinto depois da criacdo do CONCINE, que absorveu as
atribuicdes normativas e de fiscalizagdo da instituicdo), como a producdo de filmes.

Trata-se de iniciativas que atestam a valorizacdo da area da cultura pelo
regime. No entanto, salta aos olhos os esfor¢os para a construcdo de consensos em
torno dos valores culturais. A PNC prima, por exemplo, pela preservacdo do
patrimdnio histdrico e cientifico, relativo a histéria dos grupos dirigentes, e pela
preservacdo do folclore, vindo das manifestacGes populares.

Contudo, neste periodo em que o governo militar langa luz sobre as
manifestagdes culturais e consolida a institucionalizacdo da arte e da cultura, vemos
surgir no meio artistico e intelectual produ¢des como a revista Malasartes, cuja
tonica, se distanciando da “cultura popular”, centra-se no circuito de arte. Por outro
lado, enquanto arte e cultura no Brasil passam a ser encaradas como politica
publica, como lembra Paulo Sérgio Duarte (2005, p.134), os artistas brasileiros nos
anos 1970 ja participavam de um universo cultural internacional e trabalhavam com
guestdes contemporaneas a seus pares europeus e norte-americanos.

a revista malasartes

A revista Malasartes surge neste periodo, marcado por profundas
transformacbes no contexto politico-cultural brasileiro. Embora faga parte de um
conjunto de publicagBes voltadas as artes, a revista, publicada em apenas trés
nameros entre 1975 e 1976, se diferencia pela veiculacdo de textos e propostas
artisticas que, se ndo se opunham, questionavam o funcionamento do circuito de
arte no Brasil e 0 mercado de arte que se estabelecia.
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A revista foi impressa no Rio de Janeiro em tamanho 23 x 32 cm, offset,
preto-e-branco, com cerca de 40 pdginas e uma tiragem de cinco mil exemplares
vendida em livrarias especializadas. Foi editada num momento em que também

surgiam outras revistas sobre arte, como Vida das Artes (de maio de 1975 a junho
de 1976), dirigida por José Roberto Teixeira Leite e também editada no Rio de
Janeiro, a nova fase da Galeria de Arte Moderna, em 1976, relancada sob a diregado
de Alexandre Savio e Duda Machado; a Arte Hoje (1977), editada no Rio de Janeiro
por Wilson Coutinho e Milton Coelho da Graca, o relancamento da revista Mddulo,
que, embora dedicada a arquitetura, reservava um espago permanente para as
artes plasticas (REVISTA MALASARTES, 2011).

O nome da revista, uma referéncia a figura folclérica de Pedro Malasartes,
sugere o sentido de astucia frente aos poderosos, o que, naquele contexto,
marcado pela Ditadura e pela censura, sinaliza uma tomada de posi¢do frente ao
panorama politico e cultural.

Além de responder a certa consolidagdao do mercado, o chamado boom, a
revista também repercute o desenvolvimento da arte internacional, cujos avangos
conceituais e experimentais dos anos 1960 e 1970 ainda ndo tinham sido
inteiramente assimilados no Brasil. Tal contexto emerge de forma indireta nos
temas abordados, tais como o sistema das artes e as possibilidades de atuacdo
critica dentro dele, a producdo contemporanea de arte no Brasil, a insercdo da arte
no espac¢o publico, o papel do design, criticas pesadas ao conceito, entdo em

III

disputa, de “identidade nacional”, entre outros.

A revista pretendia discutir o papel da cultura e do artista no sistema das
artes brasileiras. O grupo de editores, apesar de diversificado, se aproxima do ponto
de vista geracional, tendo participado de outras atividades em conjunto. Luiz Paulo
Baravelli (1942) e José Resende (1945), foram alunos de Wesley Duke Lee (1931) e
participaram da experiéncia da Escola Brasil, em S3o Paulo. Rubens Gerchman (1942
- 2008), Carlos Vergara (1941) e Carlos Zilio (1944) integraram a importante mostra
coletiva Nova Objetividade Brasileira (1967). Ronaldo Brito (1949), que estreou
como critico no semandrio Opinido, em 1972, participard posteriormente,
juntamente com Zilio e Resende, do jornal A Parte do Fogo. Também participam da



revista os artistas Waltércio Caldas (1946) e Cildo Meireles (1948) e o poeta e
letrista Bernardo de Vilhena (1949), integrante com Chacal (1951), Ronaldo Bastos
(1948) e outros do grupo Nuvem Cigana, expressao importante do movimento da
“poesia marginal” dos anos 1970 (REVISTA MALASARTES, 2011).

No contexto da proposta avancada pela revista, o elemento “popular”,
essencial a triade nacional-desenvolvimentista (Estado, intelectualidade, povo),
passava por uma necessdria transformacdo. Caberia a cultura erudita produzida no
Brasil encontrar novas formas de dialogar, incorporar ou acusar a presenca deste
“outro” que é o elemento popular.

Assume o primeiro plano nesta reflexdo o elemento popular ja urbanizado
presente nas periferias, e cujo consumo estava sendo pautado pela economia
urbano-industrial. Por outro lado, essa inflexdo aponta para um contexto ja
relativamente estabelecido. (O préprio nome dado a revista, embora mantenha
uma referéncia implicita ao “popular”, revela também certa rebeldia).

Descreveremos a sequéncia e a natureza dos artigos de cada numero da
revista. O primeiro niumero (1975) inicia-se com a Introdu¢do e segue a sequéncia:
Andlise do circuito (Ronaldo Brito); dois artigos relacionados a produgées pessoais, 0
primeiro, de L. P. Baravelli, Pontos de um pintor, com apontamentos variados sobre
arte e arquitetura, e o outro, Leitura silenciosa, de Waltércio Caldas Junior, uma
sequéncia de desenhos; a traducdo do texto Arte depois da filosofia, do artista
norte-americano Joseph Kosuth (publicado nos EUA em 1969), sobre arte
contemporanea e arte conceitual; a reunido de trabalhos que “foram
marginalizados pelo sistema”, Quem se desloca recebe quem pede tem preferéncia;
Roupa dentro do corpo (Rubens Gershman), conjunto de fotos e textos sobre
trabalhos de arte relacionados ao corpo; o artigo de José Resende, Formag¢éo do
artista no Brasil, discutindo a arte como linguagem e forma de conhecimento, sua
relacdo com a universidade e os embates com o mercado; a republicacdo da Teoria
do ndo-objeto de Ferreira Gullar; a apresentacdo de trabalhos recentes de Carlos
Zilio (entdo em exposicdo); a tradugdo do texto O problema do provincianismo de
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Terry Smith (originalmente publicado na revista Art Forum em 1974), e dois textos
de analise do circuito de cinema e literatura, A viagem programada (Haroldo
Marinho Barbosa) e Consciéncia marginal (Eudoro Augusto e Bernardo De

Vilhena).

O segundo numero abre com um artigo de Lina Bo Bardi sobre design e
desenvolvimento industrial no Brasil, Planejamento ambiental — “Desenho” no
impasse, e segue com dois textos criticos, o primeiro de Carlos Zilio, A querela do
Brasil e o outro de Carlos Guilherme Mota, Ideologia da cultura brasileira — pontos
de partida para uma revis@o historica, ambos voltados ao tema da cultura brasileira.
A eles seguem dois artigos que focam producgdes artisticas individuais, Fotografia —
Satélites (Miguel Rio Branco) e O desequilibrista (Umberto Costa Barros/Ronaldo
Brito); um artigo de revisdo critica do texto de J. Kosuth publicado no ndmero
anterior da revista, A arte dos mestres (Suzana Geyerhahn); a apresentacdo da
exposi¢do Eat me- a gula ou a luxuria? de Lygia Pape; uma analise sobre o sistema
brasileiro de arte feita pelo critico italiano Achille Bonito Oliva, A arte e o sistema de
arte; uma “reportagem fotografica” de Carlos Vergara sobre o bloco de carnaval
Cacique de Ramos, “Le le 6 Cacique é o bom...”; a publicagdo do conhecido texto de
Mario Pedrosa sobre a producdo de Alfredo Volpi, Introducéo a Volpi e termina
como o numero anterior, com uma analise do circuito do cinema por Sérgio
Santeiro, Reflexinema, e outra do circuito da musica por Jaceguay Lins, Variagbes
sobre um tema antigo.

O ultimo numero editado abre com Auséncia da escultura, texto de José
Resende sobre a inser¢do da arte no espaco social urbano, seguido da publicagdo do
texto de Ronaldo Brito sobre o Neoconcretismo’*; um texto de Tunga sobre algumas
de suas propostas artisticas de ponta, Prdtica de claridade sobre o nu, que
contrastam com o texto a seguir, de Sérgio Meirelles, Com a palavra o sertanista,
sobre a questdo indigena e a atuacgdo do sertanista Apoena Meirelles. Prossegue

71 Na época, Brito escrevia para a exposigdo “Projeto Construtivo Brasileiro na Arte” (1977) e para
publicagdo da catalogo-antologia, cuja curadoria e organizagao foram da critica Aracy Amaral.



com a tradugdo do artigo Arte/design do critico francés Marc Le Bot sobre o design
na concepc¢ao das vanguardas e seu desenvolvimento até os dias atuais; prossegue
com Sala Experimental, espaco no qual artistas como Anna Bella Geiger, Ivens
Machado e Paulo Herkeinhoff comentam a relagcdo artista/instituicdo através da
discussdo da “sala experimental” do MAM-RJ; segue com Manifesto, uma tomada
de posicdo assinada por diversos artistas frente posi¢des “a-criticas” assumidas pelo
circuito de arte. Continua com a apresentacao da producdao de mail-art de Mario
Ishikawa; Artimanha: ardil, artificio, astucia, texto do poeta experimental Chacal,
uma secao de Cartas do leitor, apresentando diversos poemas enviados a revista, e,
finalizando, o texto de Allan Kaprow, A educag¢do do a-artista, um questionamento
da profissdo de artista e dos préprios conceitos da arte’”.

Apesar da diversidade dos temas, é possivel dividir os artigos de Malasartes
em trés conjuntos: o primeiro trataria das questGes que a revista apresenta
explicitamente em seu editorial: a analise do circuito de arte e a necessidade de
atualizacdo das artes pldsticas no Brasil perante a producdo internacional. Desse
primeiro grupo faria parte a producdo experimental voltada a critica ao sistema de
arte. O segundo conjunto, ao qual se costuma prestar pouca aten¢ao, decorre do
primeiro e poderia ser descrito como uma critica tedrica ao projeto politico-cultural
do nacional-desenvolvimentismo, a qual vem acompanhada de produgdes artisticas
igualmente criticas ao nacionalismo. O Ultimo grupo seria formado por produgdes
experimentais que ensaiam novas estratégias de aproximacdo ou de representacado
do elemento “popular”. Se a representagdo modernista anterior passava por certa
idealizagcdo do “povo brasileiro” associada a tradi¢ao artesanal, a cultura de raizes
agrarias, rurais etc. surgem em Malasartes outros elementos “populares”, ja
relacionados ao cotidiano urbano.

72 O texto de Patricia Corréa, “Circuito, cidade e arte: dois textos de Malasartes” (2008) analisara os
artigos “Analise do Circuito” de Ronaldo Brito e “Auséncia da escultura” de José Resende sob a 6tica
da critica da dindmica da arte brasileira dos anos 1970.
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analise do circuito e a arte de interferéncia

O primeiro conjunto de textos aponta aspectos do programa editorial, que
em seu sentido mais geral visava discutir e orientar o sentido das a¢des artisticas
perante o circuito das artes, entdo em consolidacdo. Por isso, a revista é voltada a
um publico informado — artistas, criticos, universitarios, professores, estudantes —
que, potencialmente, poderia interferir no sistema de arte (ainda que a revista
destaque a dificuldade, sendo a impossibilidade, de se alterar os rumos da
situacdo). Para esse publico, a Malasartes empenha-se em pensar alternativas de
acdo. (Vale lembrar que o mercado das artes brasileiras ndo chegara a uma
consolidacdo compardvel, por exemplo, a das grandes emissoras de televisdo,
apesar de ambiciona-la).

Se os pontos deste “programa” de Malasartes se encontram difusos pelos
trés numeros da revista, por outro lado, a interpretagdo das discussdes pode ser
acompanhada através das propostas de arte e da producdo dos artistas
mencionados na revista, que indicam, na pratica, formas de atuagao critica ao
circuito.

A Introdugdo esclarece os objetivos da publicagdo: “Mais do que em objetos
de arte, procuraremos nos concentrar no estudo dos processos de produgdo de
arte, na sua veiculagdo e nos mecanismos que a realimentam” (MALASARTES n.1,
1975, p.4). Focada principalmente nas artes visuais, seu interesse acaba se
expandindo a outros campos culturais. Contudo, o circuito da producdo de arte no
Brasil e a “politica das artes”, mais especificamente o papel desempenhado pela
arte no ambiente cultural, fazem parte do campo de discussdo de Malasartes. Seu
foco estaria em apontar alternativas de a¢do dentro desse sistema:

Entre a aparente opgao de editar uma publicagiao que trate a arte
como objeto de consumo e outra que seguisse a moda das
revistas enigmaticas, Malasartes preferiu, pretensiosamente, tomar
a si a funcdo de analisar a realidade contemporinea da arte
brasileira e de apontar alternativas (MALASARTES N.1, 1975, p.4).



Esta andlise é trabalhada detalhadamente no artigo “Andlise do circuito”. O
texto, escrito por Ronaldo Brito, complementa e esclarece alguns pontos da
“Introdugdo”. Depois de analisar aspectos da ideologia do mercado que “opera para
enquadrar em limites previamente fixados esse produto até certo ponto explosivo,
o trabalho de arte” (MALASARTES n.1, 1975, p.5), argumenta que a estratégia seria
a “luta no sentido de maior independéncia do circuito em relagdo ao mercado”,
tornando a arte um meio de “eficdcia social”. Mesmo sendo impossivel modificar a
ideologia do mercado, haveria a possibilidade de intervir criticamente. A solucdo
encontrada seria interferir de modo a provocar reflexdes potencialmente
transformadoras.

Brito define, entdo, um plano de acdo para promover uma atitude critica
dos artistas e garantir maior independéncia do circuito em relagdo ao mercado. A
finalidade seria restringir a amplitude da atuacdo do mercado difundindo discursos
criticos paralelos ao seu. Num tom levemente convocatério, defende uma
“inteligéncia programatica” frente ao circuito de arte e ao mercado em particular.
Nesse sentido, o mercado, o inimigo a ser combatido, poderia ser desestabilizado
por uma “agao continuada”, desde que o artista abdicasse da posi¢do de “génio
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individual” para empreender um “programa coletivo”. Somente a acdo coletiva

poderia garantir a reconquista de um espaco cultural para a arte contemporanea.

O artigo chama os artistas a desvendar o funcionamento do ambiente
cultural brasileiro, decifrando os mecanismos pelos quais passam sua producdo,
identificando seus agentes e as instancias de producdo e difusdo para, assim,
interferir taticamente. O embate a ser enfrentado pela produgdo contemporanea
seria a mediacdo do circuito, a ser combatida pela criacdo de “situagdes alternativas
dentro dele” (MALASARTES n.1, 1975, p.6).

Em “Formacdo do artista no Brasil”, José Resende expde algumas dimensdes
do conflito entre os interesses do artista e os interesses do mercado, dando
continuidade ao debate iniciado por Brito.
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Inicia comentando situa¢gdes em que a arte se encontra apropriada pelas
novas formas de expressao e denuncia que a formacao do artista, passando pelos
cursos de arte nas Universidades, acaba servindo de arcabougo tedrico para

atividades prdticas como tevé, propaganda, jornalismo, desenho industrial,
transformando a arte em atributo para “calcar” as “ferramentas do sistema”
(MALASARTES n.1, 1975, p.24).

Visando conscientizar os artistas para combater essa forma de apropriagao,
Resende se volta a aspectos da sua formagao no Brasil. Defende que se reproponha
a arte “como objeto de conhecimento especifico” e que o acesso a sua linguagem,
fugindo de misticismos, dialogue mais diretamente com a realidade: “Trata-se,
portanto, de compreender a arte enquanto linguagem (pensamento) [...] trata-se
ainda de perceber que a arte, enquanto forma de pensamento, [...] deve ser
entendida e questionada neste nivel de abordagem” (MALASARTES n.1, 1975, p.24).
No entanto, haveria um impasse ao se repensar o processo didatico: o problema,
longe de concentrar-se na formacgdo, estaria nas limitacGes impostas a atuacdo
concreta do artista.

Para equacionar a questdo, retoma modelos como o da Escola alema
Bauhaus, o qual estaria ultrapassado uma vez que o design ja teria sido “absorvido
pelo sistema e [seria] incentivador do consumo”, e o modelo vindo das escolas
americanas ou inglesas, cuja formacgado é integrada ao sistema de arte, o que geraria
visOes enviesadas e pouco criticas:

A dificil tarefa de inverter a questio da arte, de referenciada a
referenciadora, somente sera viavel, entretanto, se seu isolamento
for rompido e, principalmente, se sua incorporagio em um
processo cultural abrangente for instituida (e nido enquadrada,
portanto...) dentro do sistema (MALASARTES n.1, 1975, p.25).

A Universidade despontaria como a Unica alternativa possivel, a “alternativa
necessdria a instituicdo da arte enquanto area e objeto do conhecimento,
culturalmente atuante na sociedade” (MALASARTES n.1, 1975, p.25). Ela é apontada

269 como importante espaco de debate, mesmo quando este se encontra cerceado.



Propbe, finalizando seus argumentos, a instauracdo de um espaco “entre a
universidade e a cidade” para a atuacdo publica, que, além de veicular cultura,
serviria para “referenciar, organizar e sistematizar processos culturais” no espacgo
urbano.

Os textos apresentados, que constam no primeiro exemplar de Malasartes,
configuram o que podemos chamar de “programa de a¢ao” da revista. Sua proposta
abrangia dois niveis, o primeiro, mais imediato e explicito na argumentacdo dos
editores, estaria relacionado a necessaria renuncia a atividade individual e a adesdo
a uma ac¢do coletiva por parte dos artistas/pensadores. O segundo dar-se-ia em
longo prazo, encontrando-se de forma mais difusa nos textos, e seria relativo a
construcdo da critica, a qual passaria pela universidade (lugar entendido como
inviolavel ao circuito).

Dos textos sobre a “anadlise do circuito”, emergem alguns pontos
importantes. O Estado e demais instituicdes ndo sdo diretamente objeto de
discussdo da revista”. Implicitamente é criticado o papel designado ao
artista/intelectual no projeto cultural do modernismo brasileiro, marcado pela
participacao ativa em seus quadros institucionais. Porém, nesta fase, de restri¢ées
impostas a critica pelo regime autoritdrio e do consequente encolhimento do
espaco publico, o caminho a ser trilhado se distanciava do Estado — engajar-se,
naguele momento, implicava numa atuagao indireta, sem a mediagao institucional.
(Lembremos neste ponto que a Ditadura intensificara sua atuag¢do nas politicas
cultuais). Outro ponto é que a partir da proposta deste outro posicionamento,
Malasartes aponta uma nova inser¢do social do artista na cultura. Ao invés de
pensar os rumos da nagdo, sua atuacdo critica deveria se voltar para o seu campo
especifico: problematizar o circuito de arte e seus mecanismos.

73 Constitui excegio o grupo formado pelos artigos “Arte experimental”’, com depoimentos de Anna
Bella Geiger, Ivens Machado e Paulo Herkenhoff sobre a necessiria manuten¢ido dos propositos
originais da area Experimental do MAM-R|, e “Manifesto”, assinado por um grupo de artistas contra o
Saldo Arte Agora .
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A questdo que se colocava era como o artista e o intelectual poderiam ter

uma atuacado critica na sociedade e sobre as parcelas sociais especificas de seus
leitores (o publico de arte, arquitetura, musica e literatura), sem passar pela
mediacdo do Estado, como nas formas anteriores. Ndo seria questdo de retomar a
anterior posi¢do do intelectual dentro da atuagdo estatal, mas de tentar entender,
desvendar, a natureza da producdo artistica na nova etapa, onde despontavam
postulados do mercado de arte ou de outras formas da produgdo da cultura
industrial (dai a presencga de textos sobre cinema, musica, literatura etc).

Interessante notar como ao longo das edigOes as questdes se diversificam e
de certa forma a “andlise do circuito” e os apontamentos para agGes criticas dentro
do sistema de arte se rarefazem. Hd um grande contraste, por exemplo, entre o
texto inicial da revista, a “Andlise do circuito” de Ronaldo Brito e o artigo que fecha
o terceiro numero, “A educag¢do do a-artista” (1969), de Allan Kaprow, que, assim
como Brito, propde uma nova postura: a negacao da profissdo “artista”, porém
numa outra perspectiva, quase anarquica. Se abandonada, seriam com ela
descartadas também as categorias da arte. Finalizando o texto, entre o imperativo e
o humor, Kaprow sentencia: "Artistas do mundo, caiam fora! Nada tem a perder
sendo suas profissdes" (MALASARTES n.3, 1976, p. 36).

Parte da produgdo artistica que Malasartes apresenta, especialmente no
primeiro nimero, se relaciona a critica do circuito de arte. O artigo de Cildo
Meireles “Quem se desloca recebe, quem pede tem preferéncia”, que reproduz a
famosa frase do treinador de futebol Gentil Cardoso, que, além da referéncia ao
esporte mais popular do pais, se relaciona a dindmica do “jogo” do circuito de arte,
concentra parte dessas proposicdes. Podemos destacar entre as producgdes
apresentadas, as “Inser¢Ges em circuitos ideoldgicos”, do préprio Cildo Meireles,
nas quais o artista ensina passo a passo a interferir em sistemas que permeiam o
cotidiano urbano de massa, como a circula¢do e o consumo de Coca-Cola (“Projeto
Coca-Cola”, 1970). A proposta era a de causar ruidos através de “atos simbdlicos”
como inscricdes com letras decalcadas em branco nas garrafas, as quais ficam
visiveis apenas quando a bebida preta faz o contraste de fundo; “gravar nas garrafas
informacdes e opinibes criticas e devolvé-las a circulagdo” é a instrucdo gravada por



Cildo Meireles para difundir a possibilidade de interferir nos “circuitos”. No “Projeto
cédula” (1970) a mesma instrucdo era carimbada em notas de dinheiro que
carregavam inscricdes como “Quem matou Herzog?” ou, em outra série, “Yankees
go home”.

7

No mesmo sentido é apresentada a producdo de Mail Art de Madrio
Ishikawa, um representante da vertente da arte postal. Assim como nas
“Insergbes”, sua producdo faz circular o trabalho de arte através da utilizacdo
inusitada de um sistema social/econémico pré-existente. Num dos trabalhos, “Bloco
de selos comemorativos” (1974), a repeticdo da imagem de um olho em close
reproduz o formato de uma cartela de selos. A imagem de cada olho remete a
forma da bandeira nacional; em cima da iris a inscricdo “estamos de olho” substitui
o “ordem e progresso”. Na forma de desenhos, colagens, intervengdes em imagens
cuja referéncia é o sistema burocratico-institucional, os lemas da Ditadura militar
(como integracdo e seguranca nacional) e os elementos simbdlicos da nagdo, como
a prépria bandeira, a arte postal interessa as propostas da revista como critica ao
circuito ou mesmo como expansao de seus limites.

Podemos imaginar que o critério usado para reunir estas manifestagGes
tenha sido seu valor de resisténcia; juntas formam um conjunto de produgdes que
se opbe a ser “mercantilizadas” e/ou “apropriadas” pelo circuito de arte. Como
lembra Cristina Freire (2005, p.147-152), paradigmas antes aceitos, como
autenticidade, unicidade ou originalidade, questionados desde os anos 1950, se
tornam inaceitdveis na década de 1970: “O que se faz relevante, entdo, é a
predominancia da idéia sobre o objeto, pois tal operacdo sublinha a dimensdo
conceitual da obra de arte”. A experimentacdo, tbnica comum aos artistas
brasileiros na época, incluia a exploragdao de novos meios, técnicas e circuitos de
exibicdo; na arte postal, por exemplo, o correio, entendido como “sistema
alternativo de circulagdo artistica”, junto ao recurso do xerox, fazia circular cartdes,
fichas, planos, projetos, poesia visual e livros de artista pelo mundo.
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A circulacdo da arte desponta como tema nesses trabalhos. Nesse ponto

|"

podemos lembrar de conceitos como o de “critica institucional” desenvolvido por

I”

Hal Foster e o de “site-specific institucional” elaborado por Miwon Kwom. Nestes
conceitos a propria instituicdo na qual o objeto de arte/proposta/instalacdo se
apresenta é posta em discussdao. Nesse sentido, ao trazer a tona o mecanismo de
funcionamento do sistema de arte brasileiro numa perspectiva critica, a prépria

revista pode ser entendida como critica institucional.

No Brasil, em importantes propostas desta época pulsa a vontade pela
critica institucional, entre elas podemos destacar inicialmente a “Apresentacdo do
Parangolé” de Hélio Oiticica no MAM-R) em 1965, a qual j& comentamos. HO
testara os limites de abertura do museu ao tentar nele adentrar com um grupo (os
passistas da Mangueira) literalmente excluido da cultura oficial. Dois anos depois,
Nelson Leirner apresentou ao juri do IV Saldo de Arte Moderna de Brasilia um porco
empalhado num engradado de madeira. Aceito na mostra, o artista questionou os
critérios usados para se aceitar um porco como arte de arte. Outro exemplo seria a
apresentacdo de Antonio Manuel na abertura do Saldo Nacional, no MAM-RJ em
1970. Depois de ter seu préprio corpo recusado como obra, o artista apresentou-se
nu. As fotografias do evento tornam-se parte de seu “Corpobra” (1970).

Dentro desse primeiro conjunto podemos destacar outra parte dos artigos
de Malasartes, voltada a atualizacdo de informa¢des na arte nacional e
internacional. Esse grupo engloba a traducao de textos considerados relevantes
sobre a producdo de arte conceitual, como “Arte Depois da Filosofia” (Joseph
Kosuth), as metamorfoses na relagdo entre arte e design, “Arte/Design” (Marc Le
Bot), a republicacdo de textos da critica nacional considerados “exemplares”, como
“Teoria do Ndo-Objeto” (Ferreira Gullar), “Introducdo a Volpi” (Mario Pedrosa) e a
releitura inaugurada por Ronaldo Brito do “Neoconcretismo” como “vértice e
ruptura” do movimento construtivo brasileiro.

Ao mesmo tempo em que esse grupo de texto atualiza aos leitores a
informacgdo sobre a arte internacional também ajuda a sedimentar um repertério



sobre a prépria arte brasileira, iluminando movimentos ou artistas que inauguraram
tendéncias ou que se distinguiram no contexto internacional.

o brasil revisto e a arte critica ao nacionalismo

O segundo grande conjunto de textos de Malasartes apresenta de forma
ampla uma critica direta tanto ao nacionalismo como a arte moderna brasileira
vinculada ao projeto nacional-desenvolvimentista.

Os artigos “A Querela do Brasil” (Carlos Zilio), “Ideologia da cultura
brasileira” (Carlos Guilherme Mota) e “Planejamento ambiental, ‘Desenho’ no
impasse” (Lina Bo Bardi) centram o foco em diversas dimensdes implicitas no feixe
de questdes despontadas pelo “nacionalismo” e/ou pelo “modernismo brasileiro”.

Ill

Problematizam a questdo da relagdo entre arte e “identidade nacional” e o

desenvolvimento de uma arte local contemporanea independente, produzida no
Brasil, e ndo “brasileira” ",

Carlos Zilio em “A Querela do Brasil” coloca a questdao da dependéncia de
modelos externos nas artes plasticas defendendo o interesse por uma concepg¢ao
particular de expressao vinculada a “nossa realidade” (MALASARTES n.2, 1976, p.8).
Para isso, traga um panorama das apropria¢des da cultura popular na histéria da
arte brasileira, do populismo (cuja apropriacdao da figura do “povo” como nagdo
teria servido para esvaziar conflitos e diferencas) ao que chama de “novas formas
de nacionalismo”, como “indianismo”, “marginalidade”, “arte negra” e
“sulamericanismo”, resultados de aproximagGes regidas por preconceitos ou por
visOes particulares de classe. Sua argumentacao em torno de uma arte capaz de

74 Embora de forma indireta, dois outros textos publicados na revista discutem a relagao entre
nacionalismo e artes plasticas. “O Problema do Provincianismo” (Terry Smith) e “Introdugio a Volpi”
(Mario Pedrosa).
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atribuir identidade comeca pela identificacdo de “centros de dominagao”, Europa e
Estados Unidos, que controlariam a difusdo internacional da informacdo e da
cultura, guardadas e protegidas nos centros universitarios.

Quando chega as questdes especificas, Zilio, como nos artigos que analisam
o circuito de arte, lanca luz sobre a construcdo da critica e a importancia do
conhecimento para se combater a manipulacdo do mercado. O acesso ao
conhecimento é reivindicado como base para a necessaria “libertagdo cultural”.

7

O texto de Zilio é parte dos artigos que apontam para uma estratégia de
acdo. Sua especificidade é tratar da questdo da identidade nacional nas Artes
Plasticas e sua proposta é construir um repertério auténomo, com referéncias
proprias e que passe pela construcdo do conhecimento (o que tangencia o meio

universitario).

Zilio finaliza exigindo uma posigdo critica dos artistas frente ao circuito de
arte e seus elementos — museus, criticos, publico, artistas — e termina afirmando
que a busca da identidade para a Arte Brasileira so faria sentido como expressao
legitima da cultura brasileira e ndo “como cépia”.

Em “A ideologia da cultura brasileira”, o historiador Carlos Guilherme Mota
apresenta trechos extraidos de sua tese de livre-docéncia relativos a passagem de
uma concepg¢do aristocratica de cultura (criticada por Mario de Andrade) para uma
ideia de cultura ligada a sociedade de massas (criticada por Roberto Schwarz). De
certa forma, da continuidade ao debate iniciado por Zilio. Seu objeto de estudo é o
papel desempenhado pela intelectualidade dos anos 1930 aos anos 1970 na criagao
da “cultura brasileira”.

Apds analisar diferentes momentos da atuacdo de Madério de Andrade,
constatando certo radicalismo em sua posicao critica e politica e também a marca
ideoldgica do nacionalismo em parte de seus textos, passa a analise da produgdo
intelectual ligada a producdo de massa através do texto “Vanguarda e
Conformismo” (1967), no qual Roberto Schwarz lanca duvidas sobre as atividades
de certa “vanguarda cultural” cuja producdo é vinculada ao fortalecimento do



sistema sdcio-politico: sua legitimacdo seria alcancada por meio de uma perfeita
integracdo a producao capitalista.

O autor inicia criticando as apropriacGes ideoldgicas sofridas por conceitos
como “cultura popular” e “povo” com finalidades objetivas, populistas ou
nacionalistas. Assim como no texto de Zilio, os termos “identidade nacional” ou
“cultura brasileira” criticam o projeto nacional-desenvolvimentista e a perspectiva
da “construcdo da nacdo” centrada na figura do “povo”. Esses termos sdo
identificados como estratégias criadas para unificar a nacdo, obscurecendo seus
conflitos e diferencas internas.

Mota critica o artista ou intelectual, que, com o colapso do populismo,
neste momento de transicdo, assume como “progressista” a atitude de plena
integracdo a industria cultural (MALASARTES n.2, 1975, p.12). Comentando o texto
de Schwarz sobre producdo cultural e mercado, aponta que a ambiguidade da
nogao de progresso estaria em questdo e nela poderia estar a raiz do desvio. Para o
autor, progresso técnico e conteldo social reaciondrio as vezes andariam juntos:
“Conforme a vertente escolhida, se desembocard na integragdo capitalista ou na
sua negac¢do” (MALASARTES n.2, 1976, p.13). Schwarz analisa uma entrevista
realizada por Julio Medaglia com quatro musicos para tentar desvendar a linha
ideoldgica que os informa. A caracteristica coletiva do mass-media eliminaria o
traco individual na perspectiva da producdo e também na do consumo, deixando
em segundo plano a intencdo do artista. O produtor cultural progressista
conceberia a producdo ja na forma de mercadoria, incorporando as exigéncias de
circulacao, mas sem humilhagdes, pois nao haveria tensao entre os dois momentos.

Ndo seria facil distinguir “pela coeréncia franca e virulenta de seus
resultados, o cinismo apologético” da “critica materialista”. Entre eles haveria uma
“zona furta-cor”, dileta do brilho e do humorismo do intelectual burgués de
esquerda, que nela encontra o correspondente preciso de sua prdpria posicdo
intermediaria. Vendeu-se, esta criticando, ou vendeu-se criticando?” (MALASARTES
n.2, 1976, p.14).
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A conclusdo a que chega Mota aponta para a existéncia da “Cultura
brasileira” apenas no plano ideolégico. O intelectual, com o colapso do populismo,
assumindo a frente do processo histdrico, teria que optar entre estar integrado ao

sistema ou a assumir posicdes radicais (a “zona furta-cor” a qual remete Schwarz).
O texto de Mota, por um lado, complementa as propostas de Zilio sobre as querelas
do Brasil, mas, de outro, também responde a ele, dando outra dimensao a critica do
nacionalismo ao incorporar o texto de Roberto Schwarz sobre “Vanguarda e
conformismo” e o avanco do mass media e dos ditames do mercado na producdo
de vanguarda.

Lina Bo Bardi escreveu o texto “Planejamento ambiental — o ‘Desenho’ no
impasse”, anos depois de ver frustrado seu projeto de construcdo da Escola de
Desenho Industrial e Artesanato na Bahia (1963) e do cerceamento politico, fato
que a levara de volta a Sdo Paulo.

Seu projeto, como vimos, visava fundir os saberes populares dos artesdos e
os saberes eruditos de engenheiros e arquitetos numa escola de design, vista como
contribuigdo e saida do desenvolvimento industrial dependente. Em parte do texto,
Lina fala sobre a necessidade de andlise da producdo popular e da dificuldade da
incorporacdo das suas inven¢des: mesmo que “duros de digerir”, os objetos
“populares” poderiam ser recuperados e utilizados: “O balango da civilizagdo
brasileira ‘popular’ é necessario, mesmo se pobre a luz da alta cultura”
(MALASARTES n.2, 1976, p.4).

Seu texto, diferente das apropriacGes ideoldgicas da “Cultura Brasileira”,
aponta a proposta de constru¢do da autonomia cultural e, por isso, econémica e
politica. No entanto, suas palavras sdo de lamento perante um pais que se
industrializou ignorando suas bases artesanais e preservando a estrutura social da
modernizagao conservadora:

A grande tentativa de fazer do Desenho Industrial a forga
regeneradora de toda uma sociedade faliu e transformou-se na



mais estarrecedora denlncia da perversidade de um sistema.
(MALASARTES n.2, 1976, p4

Compara a industrializacdo dependente do Brasil a utopia dos valores
sociais da escola Bauhaus. O tom é o de que ja é tarde demais; usa expressées como
“podia ter sido aproveitada” ou “devia ter sido feito antes”, para anunciar sua
frustracdo diante de um conhecimento pratico e popular ignorado durante o
desenvolvimento do pais:

A produgio “necessaria” do povo brasileiro podia ter sido
aproveitada, mesmo se extremamente pobre. O levantamento do
pré-artesanato brasileiro devia ter sido feito antes do pais
enveredar pelo caminho da industrializagao dependente: as opgoes
culturais no campo do Desenho Industrial teriam sido outras, mais
adequadas as necessidades reais do pais. (MALASARTES n.2, 1976,

p.7)

Seu posicionamento em relacdo as questSes do design, contudo, é
fundamentalmente politico. Quando finaliza o texto com a frase “O problema nao é
exterminar o barbeiro brinquedo de criangas, mas impedir que o barbeiro transmita
o mal de chagas, é um problema de rigoroso planejamento da habitacdo popular”
(MALASARTES n.2, 1976, p.7), situa a questdo de forma ampla”.

Num determinado ponto, seu texto comenta:

75 Outra estratégia empregada em seu artigo € constituida pelo conjunto de imagens que acompanham
o texto, ndo limitados a produgdo “pré-artesanal” anteriormente considerada positiva, vindas de
reaproveitamento, que Lina Bo Bardi considerava positivas. Entre essas imagens aparecem enfeites,
barquinhos e bercos da Republica Popular da China, uma fruteira de Josef Alberts, um jogo de panelas
em ago inoxidavel desenhado por Roberto Sambonet, duas cadeiras de Marcel Breuer, da Bauhaus,
cinzeiros de marmore de Giorgio Saovi, a fachada do Mummers Theatre, do arquiteto John M.
Joahansen e mais trés imagens de objetos feitos de materiais reaproveitados, um projetor de filmes de
Madeira e flandres, um bule de flandres e um brinquedo feito de caixote de madeira.
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O erro é querer eliminar a realidade coletiva em nome da
estética, custe o que custar. Todas as Revoltas e as Vanguardas
tém por base a estética, apesar das afirmagdes em contrario e a
integracao do Kitsch também. [...] Importante ¢ aceitar, fazer uso
antropolégico quando necessario, de coisas esteticamente
negativas: a Arte (como a Arquitetura e o Desenho Industrial) é
sempre uma operagao politica. (MALASARTES n.2, 1976, p.4)

O desenvolvimento industrial do pais teria que incorporar outras dimensdes
culturais quase que estranhas como ideologia ao Design, seria um erro considerar
como parametro o bom design internacional. Lina estava atenta, por exemplo, a
possibilidade de incorporar a producdo “kitsch”. Sua proposta vai nesse sentido:
mesmo que “indigesto”, arcaico, de gosto popular ou “Kitsch”, esses objetos
poderiam ser recuperados e utilizados. A estratégia poderia ter sido encontrar
formas de fazer essa incorporagdo. O negativo, numa outra articulagdo, poderia ter
se tornado positivo. A critica de Lina é elaborada a partir dessa oportunidade
perdida.

Embora as propostas artisticas publicadas na revista ndo fossem
precisamente as diretamente criticas ao nacionalismo, alguns artistas apresentados
pela Malasartes, como Anna Bella Geiger e Ivens Machado, neste periodo,
trabalhavam em suas propostas um campo andlogo de questbes através da
desconstrucao de elementos visuais relacionados ao nacionalismo.

Tanto Geiger como Ivens Machado trabalham com representacdes
geograficas e com todo imagindario ligado a cartografia. Ambos atribuem significado
critico as formas usadas pelas instituicGes para alcancar a difusdo da ideologia
nacionalista, o que conforma uma maneira de “desaprender” as licGes do
nacionalismo.



Os chamados “caderninhos” de Geiger, “Admissdo” (1978), “A cor na arte”
(1976) e “Histéria do Brasil ilustrada em capitulos” (1975), parodiam as cartilhas
escolares e as licdes das aulas de Educacdo Moral e Civica (tornadas obrigatdrias
pelo governo Médici), através da recriacdo de formularios, mapas, quadros ou
fichas burocraticas nos quais a difusdo da ideologia nacionalista é ironizada.

Sdo obras que trazem a reflexdo a questao da identidade e do nacionalismo,
tendo como estratégia critica o uso da parddia. Outro ponto de interesse é que por
essa época também se retoma a questdo da representacdo do indio.

Um grupo de obras do periodo se centra na critica a sua representacdo,
outro lugar comum do nacionalismo brasileiro. Podemos citar, como exemplos, a
série de cartdes postais “Brasil nativo/Brasil alienigena” (1976-1977) da prdpria
Anna Bella Geiger e o filme “Our Parents” (1974), de Lygia Pape, que lida com a
difusdo dessa mesma iconografia sobre o indio.

Antonio Risério (2005, p.29) destaca na contracultura o interesse por tudo o
gue nao fizesse parte da “cultura ocidental”: orientalismo, macrobidtica, ioga, uso
de tunicas e incensos indianos, o jogo do I-Ching, que conformavam interesses que,
com o tempo, conduziram os jovens a voltarem-se ndo sé para nosso passado
amerindio e para os grupos indigenas do presente, como também para as culturas
negro-africanas, especialmente concentradas nos terreiros da umbanda e do
candomblé. Porém, o autor destaca que tanto o indio quanto o candomblé ndo
foram encarados em suas especificidades, mas numa ressemantizacdo
contracultural, “incorporando-os ao elenco de elementos que esbogavam, de forma

anarquica e fragmentaria, a constelagdo utdpica do desbunde”.

A figura do indio, trazida para o “circuito magico da viagem contracultural”,
representaria a oposicdo as imposi¢des culturais e sociais:
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O indio foi visto como uma imagem arquetipal, modelo milenar a
ser retomado, em novo contexto e sob novas luzes: a nudez, a
liberdade sexual, a vida comunitaria, a existéncia humana em
harmonia com a natureza. [...] E ha um dado interessante aqui. No
inicio da década de 1970, tudo se passava como se nao existissem
indios no Brasil. Como se os indios fossem coisa do passado, seres
pertencentes a longinqua moldura solar quinhentista da orla
maritima de Porto Seguro. Ou seja: os grupos indigenas nao
haviam adquirido visibilidade na cena sociocultural brasileira.
Existiam apenas para si mesmos e para um miludo grémio de
sertanistas, padres e antropologos. Foi apenas a partir de meados
daquela década que a vida e as movimentagdes indigenas [...] se
afirmaram e se impuseram no horizonte do pais. (RISERIO, 2005,
p.29-30)

No entanto, para o autor, no decorrer da década, com as novas conjunturas
politicas e culturais e a consequente dissolugdo do movimento da contracultura,
teria emergido outro enfoque: “aquele olhar que enquadrara indios e orixas em
perspectiva underground experimentou uma corre¢do fundamental”, os indios
teriam passado a ser encarados “como indios”, tendo reconhecidas suas
especificidades culturais e sociais, e ndo mais como instrumentos, fantasias ou
mascaras apropriadas “em funcdo dos desejos do desbunde”.

Na série “Brasil nativo/Brasil alienigena” (1976-1977), Anna Bella Geiger
trabalha sobre a iconografia, entdo fartamente difundida, do indio. A artista toma
como matéria-prima cartdes-postais, correntes na época. Na sala de exposi¢cdo onde
foi montada, havia uma pilha de postais com imagens dos indios em atividades
cotidianas ou em festividades coletivas e outra, ao lado, com imagens suas e de
outras pessoas em posicdes semelhantes as dos primeiros, em situacdes ou
ambientes que se relacionavam aos retratados nas primeiras imagens, porém ja
situados na cidade, no ambiente urbano, em meio a objetos industrializados.



Segundo Daéria Jaremtchuk, por essa época testemunhou-se a difusao da
iconografia do indio por figurinhas e postais em bancas de revista e por meio de
noticias:

A questio indigena esteve insistentemente na pauta de noticias e
denuncias na década de 1970. Tornou-se um problema de
alargadas proporgoes e discutido tanto nos meios de
comunicagdo, como no circuito da arte. Imagens de indios
tornaram-nos sinénimos de ‘“‘espécies” raras, modelos de
brasilidade telurica colecionaveis, transformadas em decalques
infantis. [...] apesar da censura e do controle dos meios de
comunicagido, as noticias sobre os indios estiveram na midia da
época. O incentivo do governo militar a ocupagdo da Amazonia, a
construgao da Transamazonica, a problematica da demarcagao das
terras indigenas, a invasdo de suas terras e o exterminio de tribos
inteiras, provocaram indignagdes e protestos. (JAREMTCHUK,
2007, p.99)

A censura, contudo, ndo atinge a difusdo de noticias sobre a descoberta de
novas etnias, conflitos de terra e o exterminio de povos indigenas. Devemos
reforcar que a Ditadura esforcou-se em ocupar de forma efetiva todo territorio
nacional e que a década de 1970 no Brasil caracterizou-se pelo contato direto com
culturas indigenas que ainda permaneciam isoladas, sendo intocadas. Esta expansdo
territorial e os conflitos dela decorrentes eram noticiados diariamente.

E a partir desse contexto que devemos interpretar “Brasil nativo/Brasil
alienigena” de Geiger. O primeiro par de postais é composto pela imagem de um
grupo de indios, alguns sentados no chdo, outros em pé. Seu fundo é a mata. Ao
refazer a imagem, Anna Bella reproduz a composicao com homens e mulheres
“brancos”, vestidos, porém. O fundo é um jardim urbano residencial. O segundo par
se inicia com a imagem de uma india varrendo o lado externo de uma oca feita de
palha. A versdo de Geiger reproduz sua pose e sua atividade, porém a varrer a
entrada de uma casa na cidade. No terceiro par, uma india usa um pildo de madeira
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mata. Anna Bela reproduz a mesma pose, porém carregando uma sacola de
compras.

Parte das imagens explora com humor possiveis equivaléncias entre a vida
dos indios e a vida urbana. No quarto par, vé-se um grupo de sete indias, a Ultima
delas dd a mao a uma crianga; sao retratadas no pdtio, com as ocas ao seu redor.
Geiger reproduz as mesmas poses das indias com um grupo de mulheres da cidade,
porém no terraco de um edificio, do qual se avista um horizonte repleto de
edificios. No quinto par, uma india se vé refletida num espelho, que segura entre as
maos; a moldura parece ser de plastico e o fundo, novamente, é composto pela
mata. Desta vez, Anna Bella aparece retratada vendo seu proprio reflexo numa
fonte de jardim. Nesse postal, em particular, parece haver uma inversao: o “homem
branco” é quem aparece retratado tentando refazer seu vinculo com a natureza,
ainda que seus elementos sejam redesenhados. Outro ponto é que a india com o
espelho nas maos retoma aspectos da “descoberta” do Brasil, a troca de objetos
entre portugueses e indios, migcangas, espelhos etc., por “riquezas naturais”.

No sexto par, em primeiro plano, duas indias dangam com as mdos sobre o
peito no terreiro da aldeia. Atras delas, todo o grupo alinhado também parece
dancar. Atrds delas, as ocas e a mata. Anna Bella remonta a cena novamente no
terraco de um edificio. Ela ocupa o lugar da primeira india e ao seu lado outra
mulher repete os gestos da dang¢a. Ambas carregam cocares na cabeca. Algumas
pessoas em segundo plano refazem poses do grupo; novamente ao fundo veem-se
os prédios altos da cidade. O sétimo par recorta uma india agachada em frente a
mata acariciando um porco-espinho. Anna Bella agachada num jardim também
acaricia um animal, desta vez um gato doméstico. No oitavo par, um indio de
cocoras afaga o préprio bragco, como que se limpando ou passando algo na pele, no
meio da mata. Por seu lado, Anna Bella aparece sentada numa cadeira passando um
produto de beleza no braco direito; ao seu lado, uma mesinha faz o papel de
penteadeira, suportando frascos de cosméticos. O nono par, o mais conhecido do
grupo, retrata um indio nu prestes a atirar uma flecha com seu arco numa pose de
guerreiro; o fundo é a floresta. Anna Bella substitui a imagem do indio pela sua,
usando um vestido azul e também apontando o arco e a flecha para cima,



aparentemente numa estrada de terra que beira a mata. Diferente das outras
imagens, nesse Ultimo conjunto, ndo substitui a arma do indio por outra, mais
propria ao homem branco.

Esse trabalho de Geiger marca o abandono da perspectiva mitoldgica em
relacdo ao indio, por isso nos pareceu importante destacd-lo. Enquanto mito,
existiria apenas como parte de uma ideologia nacionalista. Ao mesmo tempo, o
indio que retoma também ndo se afina as idealizacbes de liberdade frente as
convencodes sociais da corrente contracultural. Lida, de fato, com as representacdes
que a propria Ditadura fazia desse grupo: o indio décil, sem malicia, de
comportamento previsivel, inofensivo, em comunhdo com a natureza. Enquanto os
postais retratavam aspectos cotidianos de sua vida coletiva, as noticias, como
vimos, propagavam seus opostos: exterminios, disputas de terra e conflituosas
demarcacoes de fronteiras.

Retomando uma questdo ja apontada na dissertacdao de mestrado de Lygia
Pape, Geiger lida com a identificacdo entre “ndés” e “eles”. Criar identidade era o
mesmo que acentuar diferengas, o que gera curiosas ambiguidades. Ao parodiar a
representacao estereotipada dos indios, reproduzindo suas atividades através de
sua propria imagem, evidencia a real impossibilidade de identificagao.

Diferente do trabalho de imersdo, por exemplo, de sertanistas como os
irmaos Villas Boas (que de fato trabalham com e pelos indios, vivendo e registrando
sua realidade), o trabalho do artista, ao lidar com representacGes, é desvendar as
camadas de significados presentes em imagens cujo registro é estetizado.

O filme “Our parentes” ou “Fossilis” (1974), de Lygia Pape, também trabalha
a partir de cartdes postais com imagens dos indios, porém noutro viés. A partir dos
postais, Pape questionava nossa aversdao ou empatia por essa figura mitica, central
para o discurso moderno da identidade nacional. Iniciava mostrando imagens
preconceituosas ou da exploracdo do turismo para, paulatinamente, desconstrui-las
por meio da sua colisdo com imagens aceitas — o parentesco, o amor familiar.

284



285

Atualizava, assim, a imagem tradicional, explorando a distancia entre a idealizagdo
romantica, nacionalista e sua representacdo na midia, na sociedade
contemporanea.

Em carta de 1975 para Oiticica, Pape descreveu o filme:

em cima de cartoes postais — inicia com uma imagem agressiva de
uma cabeca seca de gente (os famosos cagadores de cabega) e
acaba com um indio pai brincando com os filhos, vou
desmontando a imagem de selvagem até a de homem e tudo em
cima dos cartoes, que usam os indios como garotos propaganda —
os Unicos exemplares humanos que siao vendidos junto com as

pin-up nas bancas de jornais. Os luxos da sociedade de consumo.
(PAPE, 1975 in CATALOGUE..., 2004)

Esses trabalhos, junto a outros como as séries fotograficas sobre os
Yanomamis realizadas por Claudia Andujar, ajudam a desestabilizar as formas de
representacdo préprias do nacional-desenvolvimentismo e nacionalismo. Abrem-se
outras formas possiveis de representagdo.

Malasartes atesta o quanto nos anos 1970, na produg¢do emergente, a
referéncia ao popular se distanciava da concepgao de “povo brasileiro”. Em seu
lugar surgem referéncias a diferentes grupos, como elogio a heterogeneidade. E
nesse sentido que podemos interpretar a presenca do artigo “Com a palavra o
sertanista”, de Sérgio Meirelles, numa revista de arte.

Este ultimo se situa na discussdo sobre politicas culturais que levam em
conta a presenca de unidades autogeridas no desenvolvimento econOGmico
acelerado. Apoena Meirelles, o “sertanista” ao qual o titulo se refere, apresenta
pontos de seu relatdrio redigido ao presidente da FUNAI sobre a experiéncia com os
indios “xavantes” defendendo a autonomia indigena através do desenvolvimento
de atividades capitalistas como Unico meio de sobrevivéncia e garantia da posse da
terra. Embora, a primeira vista, sua defesa pareca paradoxal, a inser¢ao do indio no
sistema de producdo capitalista indica como, em outras palavras, ndo existe mais o



horizonte de preservac¢do da tradicdo, da producdo de raiz. A finalidade é que tudo
seja incorporado ao sistema. Autonomia é ter consciéncia da prdpria situacdo para
alcancar poder de decisdo politica — o qual ocorrera dentro do préprio sistema.

Surgem varias questdes. Uma delas é que de certa maneira esse artigo se
insere no programa da revista também porque, como sugerem seus artigos, o
artista deva abandonar a producdo de objetos individuais estéticos para se
comprometer com a insergao social da arte. Por isso deve se inteirar também desse
assunto. Outra questdo é que ele colaboraria na proposicdo de estratégias para
elaborar a producdo popular dentro da nova conjuntura de expansao capitalista.

Mas um ponto chave é que o indio, visto como o “outro” mais “outro”
dentro da cultura brasileira (se a cultura popular constituia uma alteridade, a
cultura indigena constituiria o caso extremo dessa alteridade), ndo figura mais como
representante da brasilidade, da alma brasileira, mas emerge como uma “minoria”
gue necessita de representatividade politica e independéncia financeira.

Essa identidade constituida por “minorias” ocupa o lugar de uma narrativa
de identidade nacional eficiente, unissona. Os grupos abordados (indios, mulheres,
os socialmente desfavorecidos, homossexuais etc.), isolados em sua especificidade,
nao apontam um discurso ideoldgico que possibilite a articulagdo dessas diferengas.

Grosso modo, Malasartes ndo abandona o horizonte da constru¢do de uma
nacdo moderna (em conjunto, seus artigos e propostas artisticas tém o tom positivo
da crenca na possibilidade de transformacgdo, ndo s6 da cultura, mas também da
sociedade), porém critica as posturas anteriores e pede novas acbes politico-
culturais e atitudes experimentais aos artistas.
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experimentalismo e novas estratégias de representagao do
popular

Malasartes apresenta, num terceiro conjunto de artigos, producdes
artisticas onde estdo presentes novas estratégias de representacdao do “popular”,
gue podem ser vistas como uma consequéncia e complemento da critica tedrica ao
modernismo e ao nacionalismo. Esta discussdo, menos explorada, ndo é tao
evidente como as propostas explicitadas na “andlise do circuito”, mas emerge de
forma constante nos trés niumeros da revista.

Como ja mencionamos, em contraste com o projeto politico-cultural do
modernismo, Malasartes enfoca a possibilidade de atuagdo do artista/intelectual
desde fora do Estado, repensando seu papel dentro do circuito e construindo,
assim, uma critica a producdo e participacdo anterior, o que pode ser visto como o
primeiro passo para avancar na construcdo de outras formas de representacdo do
“povo”.

Para além da critica, e também como consequéncia dela, nesse terceiro
conjunto de artigos encontramos propostas artisticas que lidam com outras
questdes e ensaiam formas alternativas de abordar o “elemento popular”, que
emerge associado aos discursos provindos da industria cultural presentes no
cotidiano urbano. A reportagem fotografica de Carlos Vergara sobre o bloco
carnavalesco “Cacique de Ramos”, a apresenta¢do da exposicao “Eat me: a gula ou
a luxuaria?”, de Lygia Pape, e o grupo de fotografias “Satélites” de Miguel do Rio
Branco, sobre as habita¢des nas cidades satélites de Brasilia, indicam essa mudanca.
Surgem imagens associadas, por exemplo, a publicidade, ao carnaval, ao comércio
dos camelOs ou ainda a caréncia material.

Em “Satélites”, Miguel Rio Branco realiza um ensaio fotografico sobre as
cidades satélites de Brasilia, apresentadas como o outro lado da cidade formal, "a
margem" da capital do Brasil. Seu ensaio é apresentado na revista como “Brasilia do
lado da sombra, detrds dos palacios e das catedrais” (MALASARTES n.2, 1976, p.15)
e a atividade de registrar a vida e o ambiente dessas popula¢gdes como o “olho



critico” que releva o “avesso” de Brasilia. Critica simultaneamente duas dimensdes
do projeto moderno: a utopia urbanistica de Brasilia e a criacdo de um novo homem
brasileiro moderno.

Seu artigo é composto por um texto de Vera Caldas e por 12 fotografias.
Sete delas retratam uma adaptacao feita na carroceria de um caminhado que carrega
uma espécie de vagdo feito de madeira usado para transportar os trabalhares da
construcdo civil para Brasilia. Uma retrata um bar em Taguatinga e as outras quatro
o interior de casas em Ceilandia e Taguatinga.

O texto que acompanha as fotografias inicia-se falando da dificuldade dos
trabalhadores da construgdo em se locomover das cidades satélites até Brasilia pelo
sistema publico, seja pela defasagem do sistema ou pelo preco da passagem. Por
isso as construtoras teriam desenvolvido as “casas moveis”, “equilibradas em
caminhdes de carga para uma viagem didria de cerca de uma hora, assegurando
assim a freqiiéncia e a pontualidade de sua mado-de-obra”. E, com um tom que
mescla lamento e indignagdo, descreve o abandono dos ideais que motivaram a
vinda desses trabalhadores a capital e como o confronto com outros valores
culturais os levariam a perda de identidade:

Trabalhando na construgao de uma cidade que nao tem condigoes
de comporta-lo, perdido nos novos padroes de consumo,
simbolos de seguranga e aspiragao social, ele carrega consigo a
desordem resultante da luta pela sobrevivéncia dentro de um
ambiente hostil. Transportado como carga, esmagado por uma
arquitetura impessoal que nio compreende, relegado a condigao
de quase marginal em meio a uma cidade burocratizante, agarra-se
aos simbolos mais proximos de poder e felicidade. (MALASARTES
n.2, 1976, p.15)

Duas fotos da “casa-mdvel” aparecem na primeira pagina. A primeira,
menor, localizada no canto superior esquerdo, tem o titulo de “DF Eixo
Monumental: caminhdo com sua caixa adaptdvel transporta operdrios para local de
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trabalho” e recorta a cena do “caminhdo-6nibus” a distancia transitando pela muito

larga via monumental resplandecente pelo sol baixo de fim de tarde ou comeco de

manha. Boa parte da imagem é asfalto. Ao fundo, e em contrate, um prédio
modernista. Logo abaixo, uma foto maior que ocupa metade da pagina, intitulada
“DF Eixo Monumental: caixa sendo retirada do caminhdo e colocada sobre
cavaletes”, retrata alguns trabalhadores, trés em primeiro plano, na operagao de
tirar a caixa do caminhdo e coloca-la sobre cavaletes de madeira, que lhes exige
toda a forca bruta. Ao fundo, o horizonte mondétono do planalto. No centro da
fotografia, porém, esta o objeto “casa-mdvel” feito de madeira. Apesar da aparente
boa execugdo, a imagem comunica mais a precariedade da situacdo imposta aos
trabalhadores. Sua forma tem o minimo necessario para a funcdo de transporte que
necessita cumprir. Teto baixo, cinco pequenas janelas em cada lateral, um recorte
no fundo que funciona como porta. Somente isso. A economia e a funcionalidade
que a construiram coincidem ironicamente com principios da arquitetura moderna
que os trabalhadores ajudam a levantar em Brasilia e da qual tém acesso
unicamente ao seu contraponto, a “caixa”.

Na pagina seguinte mais cinco fotografias, a primeira maior que as outras
quatro, situadas mais abaixo. “DF Eixo Monumental: operarios chegando ao local de
trabalho” traz em destaque um operdrio uniformizado e usando capacete
expressando uma resignagado dolorosa. Logo atras dele, a “casa-mdvel-transporte”
ja inclinada sobre cavaletes para possibilitar a descida do pessoal. Ao fundo outro
operario arruma os cabelos. Como fundo, o mesmo horizonte linear. Abaixo a
esquerda, “DF Eixo Monumental: caminhdo e caixa”, uma foto quase abstrata
composta por elementos horizontais: um recorte da parte posterior da carroceria
do caminhdo e da “caixa mével”, inclinada e apoiada nos cavaletes como que
esperando o encaixe para partir. Ao lado dela, “DF Setor Bancdrio: caixas em
posicdo para transformacdo do caminhdo em Onibus”, flagra o que parece ser os
fundos de uma grande constru¢do onde estdo estacionados dois caminhGes em
igual posicdo com suas respectivas “caixas”. O grande volume das mesmas aparece
em destaque. O eixo perspéctico parece apontar que os caminhdes e as caixas se
repetirdo numa sequéncia infinita. Abaixo a esquerda, “DF Setor Bancario: operarios
aguardam partida”, talvez seja a foto mais reveladora dessa série. A camera olha



para cima e recorta duas janelas da “caixa” onde se debrucam espremidos dois
homens. Acima deles a placa do arquiteto da obra, Jodo Filgueiras Lima. Nada mais
moderno que esses duas situagdes contrastantes, um edificio moderno sendo
construido a permanéncia de certo tipo de expropriacdo. Do lado direito, “DF
Taguatinga: caminhdo com caixa estacionado em frente a casa particular” mostra a
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“caixa” “estacionada” e completamente integrada na paisagem, misturando-se com
outra casa que aparece a frente. Essa imagem ajuda a introduzir o leitor para o

proximo grupo de fotografias, relativas as habitacdes.

A terceira pagina do ensaio inicia-se com “DF Taguatinga: Bar Bolero e
floresta de antenas”, uma foto que mostra a fachada do bar, precariamente
construido em madeira. Em suas paredes mal feitas de ripas, encontram-se trés
estreitas portas fechadas. Na lateral uma pequena janela, também fechada. Na
guina uma placa anuncia “Grapette” ao lado do letreiro modesto com o nome do
bar. Ao fundo, mesclam-se a folhas de coqueiro, fios de eletricidade e algumas
arvores, antenas de tevé, cinco ao todo, que preenchem o céu de finas linhas
negras. Todas elas sdo do mesmo modelo.

As quatro fotos abaixo do “Bar Bolero” retratam o interior das casas desses
trabalhadores. Em todas elas figura o aparelho de tevé. A primeira, “DF Ceilandia:
interior casa”, recorta parte do aparelho e ao fundo, na parede, um quadro, como
uma tapecaria produzida industrialmente, encimado pelo titulo “Arca — Deus
anuncia o dilavio” retratando a grande nave, os pares de animais, uma arvore e
algumas pessoas. A segunda foto, ao seu lado direito, de mesmo nome, mostra
outro interior com maior distancia. O aparelho de tevé, desta vez ligado, exibe
aparentemente o quadro de um filme qualquer e é coberto por uma toalha
improvisada. A que o sustenta também aparece forrada. Nas paredes precdrias de
madeira que lhe fazem fundo pendem trés quadros, o primeiro de tema indecifravel
e os outros dois da figura da Virgem Maria e de Jesus Cristo. Abaixo a esquerda, “DF
Taguatinga: interior casa”, uma isolada televisdo é fotografada vista de cima. Ao seu
lado, numa foto que repete o mesmo nome, a cdmera mais distanciada deixa ver a
esquerda uma senhora vestida de maneira simples apoiada numa parede de um
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comodo que é ao mesmo tempo copa e sala. Um pouco acima de sua cabeca
pendura-se uma sacola de compras e ao lado desta sacola, na outra parede, uma
profusdo de imagens aparentemente tiradas de revistas onde figuram astros da
musica, da tevé e dos filmes de cinema. Aparecem os médveis: uma mesa coberta
por uma toalha de plastico, quatro cadeiras, um pequeno aparador ao fundo e na
lateral uma pequena mesa sustenta uma televisdo muito brilhante. Em cima dela
um brinquedo de crianga.

O conjunto das imagens de Rio Branco contrasta fortemente com a
abordagem do “popular” que fundamentara anteriormente a producdo de Lygia
Pape, Hélio Oiticica e Lina Bo Bardi. Nelas imagens pulsa uma caréncia além da
meramente material. Rio Branco retrata inicialmente o “caminhdo-6nibus”, uma
adaptacdo mal feita que, apesar de cumprir a fungdo de transporte, equipara os
trabalhadores a carga e tem ares, com o espaco reduzido e as janelas estreitas, de
uma prisao temporaria. Flagra, depois, a “floresta de antenas” no “Bar Bolero” para
apresentar o interior das casas, onde a televisdo sempre estrutura o pequeno
espac¢o. As paredes, aparentemente todas de madeira, sao decoradas ou por
motivos religiosos ou por retratos de atores ou cantores recortados de revistas. Os
poucos objetos que a adornam, inclusive toalhas de mesa, parecem ser de plastico.
As situacGes que recorta combinam com o tom usado no texto inicial para descrever
esses espagos:

Seu salario, insuficiente para os géneros de primeira necessidade, é
consumido em credidrios interminaveis. Sua meta principal é
possuir uma televisdo. E sua antena deve ser maior que a do
vizinho. [...] seus bens se resumem a pedagos de papel colados nas
paredes, a caixas vazias recolhidas durante o dia de trabalho na
cidade, a retratos de cantores de bordel, mas a imagem da TV lhe
traz o eletrodoméstico, a geladeira, a cor do show e do mundo.
(MALASARTES n.2, 1976, p.15)

Em meio as televisdes e as imagens da comunicacdo de massa que vao
definindo espacos e modos de vida, emerge o retrato de “outra” pobreza. No

”91 interior das casas ndo sdo encontrada as "solugées criativas de espac¢o”, os "quarto-



tudo", de que fala Lygia Pape em “Catiti catiti”, “cubos de espac¢o, que possuem
funcdes de reversibilidade que escorre pelo dia afora” (PAPE, 1980, p.60), como a
neovanguarda interpretara anteriormente a referéncia a arquitetura da favela.
Nessas casas das cidades satélites se encontra outra situacdo, a tevé organiza o
espaco em torno dela. Nas paredes, as fotos de revistas e nos mdveis substituem os
“objetos de uso” vindos do reaproveitamento de materiais, da a¢do de “com um
gesto” dar a ele “outro significado”. A pobreza material flagrada constitui-se outra,
existencial, criativa. Em contraste com a euforia dos “espacos-tudo” de Pape, surge
a precariedade do consumo de baixo poder aquisitivo. O que se encontra dentro
das casas simples fotografadas é o similar degradado do que se encontra nas casas
mais abastadas. S3o os mesmos objetos e valores: tevé, anuncios, fotos dos idolos
das novelas, os quais deflagram uma apreensdo desencantada em relacdo ao
popular.

Segundo as fotos, o “popular” ja ndo oferece solugdes criativas capazes de
embasar uma reviravolta estética e/ou cultural. Essa possibilidade se esgota na
apreensdo deste outro "popular", realmente carente. A sua maneira, as fotos e
textos de Miguel Rio Branco ecoam o tom e o diagndstico presentes no texto de
Lina Bo Bardi sobre o impasse do design.

Carlos Vergara realiza uma espécie de “reportagem fotografica” sobre o
bloco de carnaval Cacique de Ramos entre 1972 e 1975 no artigo “Le le 6 Cacique é
o bom...”. O ensaio presente em Malasartes apresenta 30 fotografias, retratos de
pessoas fantasiadas, cenas do bloco "desfilando” na rua, a diretoria e o “escritério”
e as fantasias isoladas e 3 textos, um de Bira, fundador do bloco, outro do préprio
Vergara e outro composto de excertos académicos sobre o carnaval, além de
pequenos didlogos “Ouvidos ao acaso” e da letra do hino do bloco composto em
1964.
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Comecemos pelas fotografias. Na primeira pagina, logo abaixo do titulo e do
distintivo do bloco, composto pelo desenho do estereétipo do indio pele-vermelha
norte-americano usando um farto cocar com a inscricdo “G. R. Cacique de Ramos —

dos 7.000 componentes eu sou 1”, sdo apresentados 9 retratos de participantes do
bloco, ja caracterizados para o desfile, do bloco. Sdo fotos posadas de diferentes
pessoas, homens e mulheres jovens, brancos e negros, que exibem dentro de um
padrdo, diversas formas de se tornar um “cacique”: faixas na testa com o nome do
bloco, penas, colares, a fantasia arrumada de diferentes maneiras, nos rostos fitas
de esparadrapo formando desenhos geométricos, linhas paralelas, triangulos,
cruzes. Nas paginas seguintes, duas fotos retratam o grupo da diretoria, uma em
frente a um muro pintado com o logotipo do bloco onde posam os diretores, alguns
sem camisa, outros com instrumentos de percussdo, e outra interna, numa sala
ampla que sustenta nas paredes as fantasias usadas nos anos anteriores. Nas
mesas, grandes faixas e ao fundo Romeu, o autor das fantasias, e Waldyr, o
compositor, conforme anuncia o titulo da foto, sustentam orgulhosos a bandeira do
bloco. Em cima de uma das péginas, figuram trés modelos de fantasias femininas
feitas de napa com estampas geométricas desenhadas em preto, sdo variagbes do
conjunto formado por um top curto e uma saia feita de franjas.

A parte textual inicia-se com o relato de Bira contando com suas palavras a
histéria da fundagdo do bloco, da qual participou desde o inicio. Fora formado no
interior do bairro com o objetivo de brincar o carnaval na rua, em grupo fechado,
entre conhecidos. “Mas sabe como é que é, grupo de rapazes participar assim um
grupo de mogas, coisa pequena, carnaval da problema, dd aborrecimento, uma
série de fatores que ndo é propicio. Ai me deu aquela idéia de criar ... bloco”. Uma
maneira simples de relatar, mas envolvente. Da mescla com pessoas de outros
grupos teria se formado o Cacique de Ramos: “Eu disse: ndo, vamos botar Cacique
de Ramos, né? Os Cacique de Ramos, sabe? Nesses termos, no plural: Os Cacique,
mas é errado, né? Entdo é o Cacique de Ramos” (MALASARTES n.2, 1976, p.28).

Narra como foi inventada a fantasia, feita a partir de recortes de napa
estampados com silk-screen, com a preocupacao de “criar uma imagem dentro do
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carnaval”’. Conta como o samba “Agua na boca”, que mesmo criado por um n3o-



compositor, “cresceu” no carnaval. Nega que o bloco tenha estrutura similar a das
Escolas de Samba e destaca a simplicidade dos elementos estruturadores do bloco e
sua organizacdo. Fala sobre as diferencas entre o Cacique de Ramos e as Escolas de
Samba: “Bloco é bloco. Agora, escola é escola” e afirma que seria contra a ideia de
um bloco copiar a estrutura de competicao das escolas de samba: “Cada um tem
sua categoria e eu respeito isso” (MALASARTES n.2, 1976, p.29).

As 18 fotos restantes apresentam situacdes do bloco na rua. Algumas sdo
fechadas em closes de rostos e em expressdes espontdneas de alegria e muitas
vezes de cansago. Numa delas, uma jovem que sustenta uma faixa, possivelmente
de rainha, exibe o rebolado de costas, agachada, usando uma versdo em miniatura
da fantasia do bloco.

Uma imagem captura um momento de possivel espera para o desfile. Os
integrantes todos sentados no asfalto da rua. Mesmo com suas poses, as mais
distintos, ha algo que os homogeiniza visualmente: suas fantasias de fato os tornam
um conjunto. As peles, em geral morenas, sustentam cocares e geométricas saias
brancas franjadas.

Um integrante estirado no asfalto. Ao seu lado, uma imagem prepara o
leitor para as fotografias seguintes: um homem batuca o agogs6. Abaixo dele,
Vergara dispGe as imagens da massa de fato festejando o carnaval de rua. Numa
pequena foto, um casal se beija. Ao seu lado, uma aglomeragao de “caciques” que
mal cabe no quadro é flagrada em movimentos euféricos, alguns pulam com os
bracos levantados, outros dancam. A maioria é masculina. Abaixo deles duas
imagens. Uma de um grupo de mulheres sambando — uma delas tem o rebolado
registrado indiscretamente pela cdmera, que a fotografa a partir do chdo — e outra
de um grupo misto, também dancando. Nesta foto, o fundo, a fachada de um
prédio, relembra que o ambiente do desfile é a cidade.

Na pagina seguinte surge um homem de chapéu batucando um enorme
bumbo. Ao fundo, numa escala muito reduzida, os integrantes do bloco festejando.
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Logo abaixo, as duas ultimas fotos: na de cima a cdmera, posicionada junto ao chao,
registra do lado esquerdo um homem negro numa pose, que lembra a de um
guerreiro tribal. Atras dele, um homem parado e uma mulher de lado que agita

uma bandeira se tornam quase desimportantes. Logo abaixo uma foto mais poética
mescla a cena real a seu reflexo numa vitrine. Nela se misturam a massa de pessoas
do bloco desfilando numa larga rua (a Avenida Rio Branco?) enfeitada com
bandeiras geométricas compostas por quadrados e circulos, ao fundo largos
edificios, ao close de alguns integrantes negros.

Carlos Vergara inicia o seu texto apresentando o Cacique como “um dos
‘blocos de embalo’ maiores do Carnaval carioca”, de estrutura simples, “ao
contrdrio das Escolas de Samba”. Bastaria usar a mesma fantasia para participar do
desfile. Os cerca de 5 mil componentes “sairiam” assim dispostos: “na frente, as
mulheres; atras os homens e no meio a bateria, a diretoria e o carro com a rainha e
as princesas” (MALASARTES n.2, 1976, p.29).

Segue um paragrafo em que Vergara discorre sobre as fantasias e os
aderegos dos folides. Escreve que o carnaval, pouco a pouco se transforma numa
“festa artificialmente montada em fung¢do da industria do turismo”. O que teria
refletido nas agremiagdes, que acabariam por “reproduzir o carater competitivo da
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estrutura social”, obscurecendo aspectos fundamentais do carnaval, como “romper
com a ordem vigente durante o resto do ano”. Ou seja, para Vergara, o valor do
bloco encontrar-se-ia na resisténcia a estrutura de competicdo dominante nos
blocos e escolas de samba: "O Cacique de Ramos tem conseguido crescer sem se
deformar" (MALASARTES n.2, 1976, p.29). Seu discurso atribui ao Cacique um valor
positivo de resisténcia diante de um processo mais geral de transformagdes que
tornou as Escolas de Samba um espetaculo competitivo em torno do turismo. O
carnaval do bloco seria um momento de subversdo politica, cultural e social na
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medida em que serviria de contraposicdo a estrutura social “competitiva”.

Além do texto de Bira comentando a funda¢do do bloco, ha algumas
reprodugbes de didlogos chamados "Ouvido ao acaso", das quais trés entre quatro
reproduzem um brasileiro ou uma brasileira tentando falar inglés. Um deles indica



uma aproximacdo carregada de interesses a um turista estrangeiro e as outras duas
o turismo sexual.

Ao longo das décadas seguintes Vergara continuard sua pesquisa com o
Cacique de Ramos, trabalhando a partir das fotografias do bloco e fazendo
colagens, montagens, diagramacdes computadorizadas, sobreposicdes’®. Uma
dessas fotos de outra série mostra claramente o sentido politico que o artista
atribui ao bloco: trés homens negros sem camisa exibem a inscricdo feita com tinta
branca “poder” sobre o peito, fazendo referéncia ao movimento Black Power (ainda
gue o porte fisico dos rapazes nao fosse exatamente poderoso).

Seguindo a ideia de escrever a partir de uma polifonia de vozes, Vergara
reproduz em seguida trés excertos do texto da dissertacdo de mestrado de J.S.
Leopoldi, “Escola de samba, Ritual e Sociedade” e um trecho de “O Carnaval como
um Rito de passagem”, de Roberto da Matta. O tom académico contrasta com as
palavras de Bira. Num deles Leopoldi define o Carnaval como um periodo de
distensdo e por isso propicio ao abrandamento das formalidades do relacionamento
social, um momento adequado para a emergéncia de manifestagdes rituais de
celebragdo de aspectos “comunitarios”. Na “desordem carnavalesca” se cristalizaria
a ideia de igualdade social. Descaracterizando as diferencas sociais se promoveria,
ainda que simbolicamente, a igualdade entre os individuos.

Mas, ndo a toa, Vergara cita esses autores. Os trechos que recorta
reafirmam sua visdo sobre o Caciqgue como um momento de subversido
comportamental e social.

Se retomarmos novamente o artigo de Lina Bo Bardi sobre o “impasse” do
“Desenho” lamentando a oportunidade histérica perdida, veremos como a matéria

76 Podemos pensar se essas novas imagens e montagens sobre o Cacique de Ramos aprofundam o
sentido original de sua “Reportagem fotografica” ou se diluem a forga de sua proposta.
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de Carlos Vergara ja aponta para outros caminhos possiveis de didlogo entre a
producdo artistica de ponta e essa nova “cultura popular” urbana emergente.

O conjunto da sua producdo voltada ao Cacique de Ramos ensaia uma
outra estratégia de aproximacdo ao popular. Replicando formatos como
reportagem jornalistica, reportagem fotografica, ensaio académico e “mixando-os”
para criar sua obra, Vergara aprofunda o conceito de obra de arte como processo
ou evento.

O objetivo final de seu trabalho é capturar um processo “espontaneo” de
criagdo coletiva em uma sociedade de massas. Assim, da destaque a simplicidade da
organizacao do bloco, bem como aos artefatos singelos mas eficazes desenhados
para tal evento: as fantasias realizadas com material de consumo popular (napa, silk
screen etc.).

Ao invés de documentar algo que ja se extinguiu ou reproduzir o espetaculo
apresentado pela TV, Vergara, ao tratar do carnaval, prefere descrever o
funcionamento de sua organizacdo, que se utiliza dos recursos disponiveis, sociais e
econdmicos. O aspecto “mitico” do carnaval cede lugar a uma perspectiva que
desvenda a organiza¢do de uma manifestacao “espontanea”, na verdade nao tdo
distinta das demais organizagdes sociais, uma vez que se estrutura em hierarquias,
disciplina, uniformes etc. O destaque, porém, é dado a maneira como as pessoas se
organizam, superando a falta de recursos, para promover o carnaval.

Surgem duas questGes simultaneamente. A pesquisa de novos formatos
para arte e a insercdo social da producgao cultural popular.

Quanto a questdo da pesquisa de novos formatos para arte, em sua
producao sobre o Cacique, Vergara atribui um novo papel para o artista que,
ultrapassando (e muito) o de criador de objetos artesanais Unicos, e mesmo a
proposta de “proposi¢des para criagdo” de Pape ou Oiticica, assume um outro papel
de registro e de ordenacdo: o de incentivador das producdes populares genuinas.



Por outro lado, o trabalho de Vergara também é inovador na medida em
que encara a questdo da nova insercao da producdo cultural popular em uma
sociedade cada vez mais permeada pela industria cultural. Perante a crescente
cooptacdo dos desfiles das Escolas de Samba pelo turismo e pela industria da
comunicacdo, a precdria organizacdo por meio de blocos emerge aos olhos do
artista como possivel foco de resisténcia.

Lygia Pape apresenta na Malasartes n.2 sua exposi¢cdao “Eat me —a gula ou a
luxdria?” de maneira conceitual. Jd abordamos aspectos do projeto “Eat me” nas
paginas anteriores, porém agora apresentado numa pagina dupla da revista, ele
acaba por revelar outras nuances. A parte superior das pdaginas estampa até o limite
do papel dois quadros do filme “Eat me”: o close das bocas, a primeira fechada,
discretos bigodes aparecendo nas bordas, a segunda entreaberta, mostrando
dentes e lingua.

Pape buscou comentar a ambiguidade dos sentidos na abordagem do filme:
“Parte de um SINAL—fome e outro SINAL-sexo. Para os dois sinais crio um clima de
seduc¢do, encantatdrio, o que transforma o espago num continuo impossivel de
codificagdo a um sé conteldo semantico. E gula ou é luxtria?” (MALASARTES n.2,
1976, p.23). Se o titulo do projeto representava uma indecisdo entre esses pecados,
Pape os mescla a baixeza do mercado e sua estrutura, capaz de desvirtuar
comportamentos. Insere, ainda, o préprio mercado de arte em sua critica ao vender
a preco madico seus saquinhos de seducdo como “objetos de arte”, assinados e
carimbados de batom.

Neste momento, em obras como “Eat me”, no lugar da utopia urbana
modernista emergem imagens dispares da cidade contemporanea da periferia do
capitalismo, uma cidade complexa e contraditéria, mas nao fragmentada: nela o
conjunto dos diferentes territdrios, mesmo que cada qual a sua maneira, segue uma
mesma e Unica légica (MACHADO, 2008, p.164-165).
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As imagens de Pape ndo apenas reconheciam as caracteristicas particulares
da cidade brasileira, como também registravam a dindmica da mudanga em curso
no modo de acumulagdo capitalista. Podemos dizer que nesse trabalho o “popular”

se identificava com a industria cultural e a comunicagdo de massa, relacionando-se
aos produtos do camel6, a cidade informal, ao consumismo: o cenario dos gadgets
ja consolidado. Essa inflexdo torna-se mais clara se lembrarmos que em finais da
década de 1960, a producdo de Pape se aproximara a de Oiticica: para ambos a
producdao popular da favela servira de fonte para adensar e legitimar uma
reviravolta estética.

Por outro lado, a producao popular aparecia no texto de sua dissertacao de
mestrado, “Catiti catiti, na terra dos brasis” (1980), de maneira idealizada: ao
enfocar a favela emergia uma visdo que privilegiava a relacdo entre a cultura
material e a vivéncia. Nada mais distante que o “popular de consumo” que emerge
em “Eat me” e da “cidade real” que ele representa.

Pape estava atenta as mudancas decorrentes do “novo espirito do
capitalismo”. Nesse sentido, sua exposicdo é muito bem apresentada em
Malasartes quando a situam como “sempre a margem do mercado” (MALASARTES
n.2, 1976, p.22), pois configura através da ironia um tipo resisténcia a industria
cultural.

Lygia parece ter indicado com essa instalagdo que, neste novo periodo que
supera as expectativas modernas, a arte, lembrando novamente F. Jameson (1994),
passara a ser um ramo a mais na producdo de mercadorias. “Eat Me” marca um
momento de desencantamento em relagdo a politica, a indUstria cultural e em

relacdo ao comportamento “intestino-cultural”, como Lygia definiu, sobre a mulher,
mas foi também definitivo em relagdao a ado¢do de uma postura mais andrquica e

sarcastica na trajetdria de Pape.

Os anos de 1970 testemunham o comec¢o do fim do projeto nacional-
desenvolvimentista e inauguram um momento de questionamento a respeito da



ideia de nacionalismo. No modernismo brasileiro, o artista se posicionava como
uma espécie de representante do “povo”, lhe dando voz em termos culturais e
politicos numa completa identificagdo com a “cultura popular”; o valor positivo
dessa identificacdo associava-se a resisténcia as imposicdes culturais externas.

No momento seguinte, com o projeto do “nacional-popular”, rompe-se a
anterior identificagdo com o “povo” no sentido mitico da existéncia de uma “cultura
genuina”, espontanea, mas ndo exatamente com o povo em si. Simultaneamente, a
instauracdo da Ditadura militar gera dificuldades inéditas para a atuacdo do
artista/intelectual engajado junto ao Estado Brasileiro.

Temos, nesse sentido, a dissolucdo de um projeto Unico de construcdo da
nacdo e ao mesmo tempo a legitimacdo do conflito e da critica. Malasartes, ao
divulgar variadas formas de lidar com a referéncia ao popular, contribui para o
desmonte dessa anterior visdo consensual. Em seu lugar, propde outra estratégia: a
critica negativa, que redunda numa nova insergdo social do artista/intelectual e
configura um momento distinto do anterior, modernista, através de outro campo
de atuacdo, desde fora do Estado. O sistema das artes é o meio encontrado para
discutir essa nova inser¢ao.

Por outro lado, a partir da publicacdo da Politica Nacional de Cultura (1975),
a questdo da presenca do nacional torna-se politica de Estado. As manobras do
sistema de arte anulam ou neutralizam as perspectivas de resisténcia vindas da
producdo popular. Malasartes, em oposi¢cdo as propostas culturais que se encaixam
nas politicas do Estado, apresenta outras que desafiam o sistema das artes. Surgem
representagdes simultaneamente criticas a ideologia nacionalista e que investigam
novas formas de representac¢do do elemento popular.

Nesse periodo, o mercado passa a ditar um outro vinculo entre
artista/instituicdo. Malasartes ndo lida mais com a “arte brasileira” (como os
modernistas), mas com os debates sobre os rumos possiveis da arte feita no Brasil.
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As alternativas apresentadas pela revista, como as “Inser¢cdes em circuitos
ideoldgicos” de Cildo Meireles, a arte postal, performances etc. demonstram como
o experimentalismo artistico emerge como postura critica. Nessa perspectiva se

renovariam as possibilidades de insercdo social da arte e do artista.

Devemos também lembrar que o Brasil de meados dos anos 1970 j3
evidenciava reconfiguragdes resultantes de dez anos de politicas do regime militar:
um novo patamar social, econémico e cultural fora atingido, mas sob a égide de
uma “modernizacdo conservadora”. Existia uma configuracdo de Brasil pds-milagre
econdbmico. Embora houvesse inegdveis avancos econOmicos, eles ainda
reproduziam muitos aspectos estruturais, sociais e culturais “arcaicos”.

A modernizacdo se concretizara de forma incompleta: autoritaria por nao
alcancar de fato uma efetiva reestruturacdo social. As camadas mais pobres foram
incorporadas como nunca ao processo de modernizacdo, tendo seu cotidiano
transformado pelas inovag¢bes da industria e de produtos, mas este processo nao
deixava de reproduzir ou criar novas caréncias basicas.

Num pais periférico, o consumo de massa é deficitdrio, o que abre espaco
para a criagao, recriagao e invengao dos elementos cotidianos. Para gerir sua vida, o
“povo” tem que articular as pautas de um cotidiano massificado com outros
saberes, pois ha a necessidade de improvisar, de dar um jeitinho etc. e deste modo
emerge a producao popular, com tracos inovadores, criativos.

Artistas como Pape, Vergara e Rio Branco percebem essa nova configuracao
urbana e social e nela veem um material renovado a ser trabalhado. “Satélites”,
“Eat me” e o “Cacique de Ramos”, cada um a seu modo, tratam dessas caréncias
especificas (e estruturais). Se, por um lado, suas propostas tratam de
especificidades da nova conformacdo do pais, voltando-se a questdes préprias a
determinados grupos, por outro, apontam aspectos da ampla estrutura que as
produz. Esta producdo inusitada é permeada por aspectos advindos da
desigualdade social, fechamento do espago publico, falta de planejamento urbano
etc. Olhando para o particular, desvendando as contradi¢Ges presentes em cada

grupo, Malasartes aproxima-se do universal. Desta forma, pode-se dizer que



abrigaria parte da producdo dos anos 1970 dedicada a investigar as possiveis
articulacdes entre progresso, modernizacao e caréncia.

Essas estratégias de certa maneira colocam a producdo de arte no Brasil em
dia com a producdo internacional. Esta forma de trabalho ja havia sido iniciada na

LN

pesquisa de Hélio Oiticica nos anos 1960 e tem nos “Parangolés” um exemplo
paradigmatico. Essas a¢oes, prdoprias da arte experimental dos anos 1970, indicam
ainda os caminhos que posteriormente seriam desenvolvidos, como
apropriacionismos, os coletivos de arte, o grafite etc. — contribuicdes importantes

para a pratica atual da arte contemporanea no Brasil.

Outro ponto é que estas propostas constroem uma aproximagdo que é
nova, diferente do modernismo e também critica a ele: em lugar de idealizar um
“popular”, os artistas o reencontram na realidade urbana cotidiana. Essa mudancga

III

do popular “mitico” para um popular “real” também se reflete nos suportes
artisticos escolhidos. Se antes havia o interesse em firmar a idealizagdo do povo,
neste periodo, os artistas desenvolvem estratégias na materialidade do trabalho
gue sdo completamente inusitadas. Suas propostas derivam de apropriacGes dos
formatos utilizados pela prépria comunicagdo de massa: Vergara reproduz uma
reportagem de revista “popular” que mescla fotos, textos etc., Rio Branco remonta
o formato de uma matéria de jornal e Pape usa imagens da publicidade e objetos de
barracas de cameld mesclando-os a filmes e textos. Recusando e ao mesmo tempo
criticando os meios convencionais, trabalham a partir de elementos que permeiam
o cotidiano urbano de massa. Desenvolvendo as conquistas do Neoconcretismo e
da arte dos anos 1960, os artistas avangcam na investigacdo de objetos (até certo
ponto) inapropriaveis pelo mercado e de espacos além do “cubo branco”. Com isso,

redefinem o papel da arte e do artista no ambiente cultural.

A producdo experimental veiculada na revista, mais que definir claramente
novas tendéncias para a arte contemporanea, colabora para desestabilizar a
estrutura de representagbes que sustentava a ideologia nacionalista retomada pela
Ditadura. (H4 um grande contraste entre a concep¢do de cultura nacional que
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permeia a Politica Nacional de Cultura e a existente no “Eat me” de Lygia Pape, por
exemplo). As experimentagbes de Malasartes estariam de certa forma
desconstruindo a perspectiva anterior para que pudessem surgir novas
configuragdes do popular a partir de aspectos excluidos das posi¢cdes anteriormente
hegemodnicas.

Um contraponto a essa estratégia adotada pela revista se encontra na
propaganda da companhia de aviagdo VASP, estampada na contracapa da primeira
edicdo: ela reproduz desenhos dos icones do folclore brasileiro ao estilo das
xilogravuras dos cordéis nordestinos: o sertanejo de pés descalgos, a renda de bilro,
o bumba-meu-boi, o berimbau da capoeira, a cela de montaria do vaqueiro, um
pote marajoara e uma viola, para fazer a propaganda do turismo via aérea. Os
elementos aos quais o anuncio recorre sao facilmente identificados como “folclore”
ou “cultura brasileira” e ddo suporte para o anuncio de um tipo especifico de
turismo, ndao mais urbano ou voltado as belezas naturais, mas aquele voltado ao
conhecimento da “cultura nacional”.

O verdadeiro brasileiro deve conhecer (pela VASP) as manifestacdes de
cultura do pais: “A melhor maneira de se entender o génio artistico do brasileiro é

vocé entrar num Super Boeing 737 da Vasp e sair voando por esse Brasil”, ou, em
outro trecho do anuncio: “Para compreender a arte de um povo vocé precisa

conviver com esse povo”.

E sintomdtica a presenca dessa propaganda numa das contracapas da
revista. Na verdade, ela encerra o primeiro nimero de Malasartes, mais voltado a
“analise do circuito”, por assim dizer. Sua presenga sinaliza que nos idos de 1975, o
regime militar com suas a¢Ges na drea da cultura, mas ndo sé ele, como também o
proprio sistema de arte e suas institui¢des, ja cristalizara uma leitura consistente
acerca da cultura popular.

Por isso, ao falar de arte e cultura brasileiras, Malasartes se centra na critica
ao sistema da arte, e ndo propriamente na produgdo popular. O povo ou o popular
deixam de ser centrais as discussdes de arte. Num periodo em que a prdpria cultura
passa a ser institucionalizada, o circuito e o mercado de arte ganham importancia.



Interessa para a revista discutir esse novo momento, em que o mercado passa a
ditar as regras da producgdo cultural, e pensar alternativas.

Diante de uma situacdo desfavoravel, Malasartes tenta resgatar uma
perspectiva critica. Recusa a representa¢do de “povo” vinda do modernismo e
também a resgatada pelos CPCs. Propde também uma consciéncia critica sobre a
expansdo da industria cultural e seus elementos. Refutando uma e outra
perspectiva, os artistas escolhem experimentar outras maneiras de lidar com o
“popular”. Se a “cultura popular” era vista como a “esséncia” da nacdo, se
abandona essa conviccdo em favor de outra, que vendo a cultura popular como
constructo social, propde a explosdo, o desmonte deste conceito.

Por fim, gostariamos de comentar brevemente as imagens que estampam
as capas das revistas. Uma rdpida andlise das capas dos trés exemplares revela
pontos focais da discussdao de Malasartes. As duas primeiras colocam em evidéncias
as discussGes dominantes, acerca do circuito de arte. O primeiro numero apresenta
uma fotografia, de autoria de Arnaldo Pappalardo, de uma praca recortando parte
de uma estdtua e seu pedestal. A imagem nao cabe no quadro. Além da alusdo ao
“Nu descendo a escada” de Marcel Duchamp, parece indicar que serdo tratadas
guestdes relativas aos limites da insercdo social da arte. J4 a capa do segundo
exemplar, uma fotografia de Bina Fonyat, mostra uma parede de ripas de madeira
na qual, embaixo, perto do chdo, se abre uma fresta, por onde, de costas, olha uma
pessoa agachada vestida com roupas escuras. Essa cena urbana aparentemente
encontrada ao acaso, dialoga com a possibilidade aberta pela revista de discussao e
tentativa de interferéncia no sistema de arte.

A capa do terceiro nimero (que, na verdade, bem poderia ser trocada pela
do numero dois, o que concentra o conjunto de artigos sobre “cultura popular”),
reproduz uma foto de Miguel Rio Branco, um close da frente de um caminhao
ornamentado com dizeres e representacdes de animais selvagens. Diferente das
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outras capas, refere-se sem duvida a algo que é “brasileiro”. Sobre o painel retrata

um jacaré empalhado de boca aberta e dentes afiados a mostra. Na frente do
veiculo, uma placa redonda estampa uma onga pintada rugindo. Ao mesmo tempo
em que o enquadramento remete ao moderno sistema vidrio de transporte (o
desenvolvimentismo de Juscelino, o rodoviarismo ou mesmo a TransamazOnica), faz
referéncia a cultura popular. Se o caminhdo representa a producdo industrial-
racional, estandardizada, a foto enfatiza justamente as particularidades na
apropriacdo dessa producdo. A placa de identificacdo do veiculo, simbolo de
catalogacdo e racionalidade, apresenta um forte contraste com as outras
informacdes presentes na foto. A cidade da placa, Aparecida do Tabuado, no Mato
Grosso, remete a uma regido (real e simbdlica) especifica: o interior do Brasil.

Aparecem na foto trés elementos que, juntos, constroem uma apropriagao
individual, as quais tornam este o caminhdo de um determinado motorista: um
jacaré empalhado, uma onga pintada rugindo, e, no para-choque, a frase “A pior
pobreza e a ignorancia”. As duas imagens remetem a natureza ou ao “povo
brasileiro”, associacdo que se reafirma e se contradiz. Sdo duas feras, predadores
temiveis, de bocas abertas em posi¢ao de ataque. Porém o que a imagem da onga
promete é desmentido pela presenca do jacaré, morto e empalhado. A frase
estampada mais abaixo comenta essa contradicdo. A falta dos acentos provoca um
duplo sentido. Esse conjunto harmonioso e ao mesmo tempo dissonante parece ser
fruto de um momento de autoconsciéncia ou mesmo de arrogancia do motorista.
Por fim, “A pior pobreza é a ignorancia” também serve como lema da revista em
relagdo a situacdo das artes e do que seria a cultura popular nesse momento.



Fotografia

SATELITES
Miguel Rio Branco

Brasilia do lado da sombra, detrds dos palécios e das catedrais. O “outro® de Brasflia: as cidades
satélites, as populacGes que moram do lado de fora, & margem, que s3o o excesso, algo que pare-
ce escapar ao plancjamento e & razio. Um olho critico percorre ¢ registra a vida e o ambiente
dessas populagdes. O ensaio de Miguel Rio Branco revela o avesso de Brasilia.

DF Eixo Monumental: caminho com sua caixa adaptével transporta operérics
para local de trabatho

DF Eixo Monumantal: caixa ssndo retirada do caminhio e colocada sobre
avalntes

Para o operirio que trabafha nes construgdes civis de Braailia, forgsdo a viver nas 15
ditantes cdadessatéiies, & praicamente impossive utilizar o istema do tans-
porte estadual, Os poucos Bnibus s5o ntos e superlotados, siém do preco -
passagem estac acima de seu poder aquisitivo. Cientes de tal estado de comss,

companhiss construtors improvisaram espicies de cass méveia — copios dos bar.

—aue
visgem didria de cerca de uma hora, assegurando assim a frequéncia ¢ pontualidade
de wa mio-de-obra. Desligado dos ideais Que 0 fizeram abendonar sua cidade em
busca das methores condicdes oferacidas por Brasilia e confrontado com valores
culturais aiheios & sus antiga realidade, o operfrio termin

ocratizante, agarra-se a0s simbolos mais préximos
de poder e felicidade. Seu sldeio, insuficiente para os géneros de primeira necessi-
dade, & consumido em credidrios intermindveis. Sua meta principal & possuir uma
televiaio. E sua antena deve ser maior que a do vizinho. Sua cssa & de madeica,
imagern e apacaiho do TV & a mais perfeita. Seus bens se res

bordel, mas a imagem de
TV the traz o oletrodoméstico, » geladeira, 4 cor do show & do mundo, Seu peque-
5paco, Quartolsala, sus mm\h sem comida, estfo cheios do som exterior, do
pais otako, El habite' cap estar cansado 8 minado pelo excesso de 1r-
bolho, peta viagem, pela -uhll-mmudo mas 18m os 5imbolos,  ligegso. Sua casa
@3 casa do habitante do Brayla etho unidas, Pelas mesmas cores, mesmo bitho o
0 locutor. Sua caixa e & dele podem ser diferentes, mas ele tem sy carro
hoviomade, oo pksikiads gu Gadho, e i {Vera Caidas)

OF Eixo Monumental: operérios chegando 80 local de trabatho

DF Eixo Monumantal : caminhiio ¢ caixa

DF Setor Bancério: operdrios aguardam partids
s AL (i

DF Setor Bancirio: caixas em posicso para transformagso do caminhso em nibus

OF em frente

Satélites (Miguel Rio Branco)
Malasartes n.2 (1976)
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OF Tagustinga: Bar Bolero o floresta de antenas

OF Ceithndia: interior casa.

DF Taguatinga: interior casa

Satélites (Miguel Rio Branco)
Malasartes n.2 (1976)




“LELE'O

CACIQUE E O BOM...”

Carlos Vergara

Fundador e Presidente do Grémio Recrestivo
Ihclqu- de Ramos ~ conts & historia do Cacique.

Eu, meus dois irmios que criamos um grupo, Desse
upo q de

meio do smba, . partickoa, G, o e
Sisodoi? Bugmlon » sk Al selhamos st
Po. Grupo de rapazws de 1amanco, uma bermudinha
« taplac, taplac, tomando chopezinho, ssbe sk &

Ramos, nascidas @ criadas aqui con0sco, Mas sabe

com 08 outros, porque au sempre dei
oportunidade a todos, pra v se chega o uma conclu-

s50. E esse samba

Iments na quadra cresceu demais.

Ento fomos pra Avenida com esse samba. Esse som-
b quando betau na Avenids o povo todo cantava
junto conosco. Entlo, af comesou a histéria famosa

de condieSo social. De principio. o . crieit Ch-
mei UM CutrD Grupo que era do Aymoré, um g

que tambéem foi criado comigo, ot Eneto, su,
Aymoré, meus dois irmdos, o Walter, (um outro rapaz
também que era de outro grupo, Muito

5qui 10 bairTo) @ eriamos. NGs tinhamos um nome, o

do Ramos, que hoje
em dia & uma das tradicdes do Carnaval.

€ assim 101 & histéria do Cacique, entondeu, que fol
2 quase 7 mil com-
Boca” chegamos @

, e 3
ponentes, apés o ano do
7 mil componentes.

OUVIDO AO ACASO N 1501

nome. . En-
tS0, de Homens da Caverna, . o

botar Cacique de Ramos, né? Os Cacique de Ramos,
sabe? Nesses tarmos, no plural: Os Cacique , mas &
wrrado, né? Entdo o Cacique de Ramos, De acordo.
com & evolugio ¢ s coism foi crescendo,

A fantasie era um 1ipo ds sarongue, sabe  7), curti-
, tipo do o,

2 napa. Que eu achei por bem confeccionar as fanta-

falei: poxs eu Quero criar uma fantasia porque estA
acontecendo o seguinte: fazer uma coisa original, Gue
reslments crie uma imagem dentro do carnaval,

.., mas resimente © homem que deu um eito na
confecgSo das fantasias, em cima da napa, foi 0 nosso
amigo Romeu. Entlo, assim, o que aconteceu? Cria-
mos a fantasa.

Al em 84, um samba do Mendes, um garoto Gue ey
conheci dentro da Asrondutica, que ou servi na Aero-

tem essa, 6 um detalhe importants que ey quaro frisar
pra vocls: o era compositor. Eu achel que com

oquele modo dele, com aquew eito dele, que ele
podia ser um compositor. Porque 0s compasitores do
Cacique nasceram assim. Vieram sem sabor Guo eram
compasitor, eu olhava pra cima do slemento e dizia
poxa, vock di pra ser COMPOSITOr, PO ¥ock vai chegar

para um membro da

diretoris:
Vou ser franco com vook
Na hora da porrada OUVIDO AQ ACASO N? 1922
Vocés da diretoria do
Sabe 0 qué que vocis fazem? {omericano)

52 omit 1 fuek fuck you
Seomite. £ o melhor negdcio You have money for me

Adiretoria

Le le 6 Cacique é o bom... (Carlos Vergara)
Malasartes n.2 (1976)
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Bira

“Bloco & bloco. Agora, escola & escola, O que sa v
um projeto
e escola de samba ¢ ou s0u contra iso, Cada um
18 53 Catogoria @ ey resPEILO iss0. Foi por isw que
0 Cacique cresceu. Fol por o0 que o Cacique se tor-
O uma sgremiacio conhecida, POrGUY e toMOU

original. Porgue bioco tem que ter uma idéia, tem que
tor imaginagio”.

De 63 para 64, 0 Natal ds Portela levou um troféu
90 Bira ¢ falou: Olha, garoto, esse bloco ainda vai
5ar uma grande forca do Carnaval

Uma observacSo do Romeu sobre a fantasia do Coch
que: “O Cacique tem um vermeiho qus 4 s fisionomia
o Indio, 8o ¢ (7), a cara do indio. Entdo, nds fo-

10dos o3 #nas. € como vocd pode observar, o tem
nada de um o pro outro, entdo, foi preciso que
s colocasemos o varmelho pra tirar essa i

@ que todo ano a fantasis do Cacique era igual, €
it o e b bl

Le le 6 Cacique é o bom... (Carlos Vergara)

Malasartes n.2 (1976)

CarTo com @ rainhia & 88 princesss.

A fantasia dos componentes & uma impressio em

pormanece o mesma. Com esperadrapo, cads um
complementa & carscterizaco desenhando sobre o
rosto,

Ao mesmo tempo, percebe-se que o Camaval, pouco
3 pouco, vei se transformando numa fosta artificial-

e 03 fundamentais do evento, principal-
mente o de romper com 3 ordem vigente durante o
resto do ano.

DE g -
s deformar, pela conscibncia do seus dirigentes dos
problemos que & competico intarna entre “as” &
“destaquer” traria pars o resto da agremiacéo.

Carlos Vergara

1964
AGUA NA BOCA
Wendes

Neste camaval o quero mais saber
De brigar com vook (bis)
Vamos brincas juntinho

Aqua na boca ped quem ficar sozinho

As nossas brigas 0o podem continuar

Porque 0 noo amor ndo pode e scaber

La luts Iots s lala €1 (bis)
La lala tala €

La lala laia lols lals




a0 extremo de Gistonsdo social ~ b emergéncia do
Mmenifestaches rituais de celebracio dos (e

*ecomunitdrios * da estrutura social, isto &, de congr
manto enre seus sgentes- (15, Laopoid “Escols
e Samba, Ritust ¢ Sociedade”)

-u'u * que, descaracterizando aquelas difernces so-

promovem jus simbolicsmenta) 4 igual-
to- s o Indviduat” 145, Laopold, “Escole de
‘Samba, Ritual # Sociedade™.

Sagundo Victor Turner,” communit
tmuun Na estrutura, localizsn-se, entre outros,

Pecmaninge, de sutoridace, c posk
o Setinice 0o ndo idade s0cial 0 ideold-
gea, dos dm-nee-m- Pl

8 Weria. e “omunias” situam-se as relacdes &
08 alemantos inversos: o pessoal em oposicBo a0 im-
pRstosl, o intuitivo em contraste com o tcnico, 3 au-
iedade @ de Insignia em contraste com
1:-"-A¢ou- 0 Carnaval coma
 em “Ensaios da Antropologia
Earvtont, Roboro do M.u-. 1973),

“Asum como na sociedade pré-letrads, os ciclos de
desenvolvimento individusis e sociais sdo entrecorts-
on por instantes mis ou menos prolongados de limi-
naridade ritualmente guardad o estimuisds cada um
€om 3eu nomaro de * communias * potencial, assim
tamibém 3 estrutura de fases da vids saci
dades complexas d Wambém entrocortada por inimeros
Qs 5 caramuriun” mporhnes, mas e o

Provocadores institucionaiizados ¢ sem saa-
m (.1 A oo estrutural proatamente se tor-

dos ndo forem periodicamente imersos no sbismo
Tagnnecador da ‘communitas eaido de “Eaco-
des do Samba, Ritusl o wse de mestrado
o a.s. I.-uwwl. gl
Victor Turnes

Texto de Bira recolhido por Bernardo de Vilens o
Garlos Vergera,

OUVIDO AO ACASO N9 1888 OUVIDO AC ACASO N? 1975 1
"o 0a avenid para um o Que fotogralaws  Beisna mum bar dn aveida prs o parceira

o.-nom-om C‘mc’mon

You speak strange? Brasil is ven

You speak stranga? Rio is vary h—mluli

Speakanglish? C'mon C'mor

Le le 6 Cacique é o bom... (Carlos Vergara)
Malasartes n.2 (1976)
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Exposicao

EAT ME - A GULA OU A LUXURIA?
Lygia Pape

Malasartes dé sequéncia au seu plano de convidar a cada nimero um
artista para apresentar visualmente @ conceituar sua exposicio. Agora é
8 vez de Lygia Pape. O seu trabalho, sempre & margem do mercado,
avanca desde o tempo do neoconcretismo e tem produgdes importantes
para o processo da arte brasileira como “O Livro da Criaco”, o “Ballet
Neoconcreto™ e os “Ovos™, por exemplo.

As xilogravuras neoconcretas — o epaco topoligico, ainda virtual, desdobrado,
torcida, invertido, ambiguo, ambivalonte; no plano estético, principaiment.

Livio da Criagho — & indagacBo do homem como historia; estético ¢ o #tico,
Agora.

Espisco Potico — qualquer linguagem a servico da ético,

Meu trabaiho demnvolve-se dentro do que chamo Espaco Podtico, Estrutursimente
poie-se no principio matemitico da “fita da Moebius’; deskza sobre qualquer fin-
Quagem ou espaco idaokdgico que me interesse.

Em 1974 (juiho) real
CAYC (Centro de Ar
viowncia,

i Uma Proposta com o EAco 10poldgico, na galeria da
© Informacio) em Buenos Aires, sobre 0 probloma ds

O Sinal da morte (caveira) & a palavra WANTED impresses permanentements no
drcuito interno e externo de VT da galeris, imprognavam o expaco do dentro & de
fors, de forma continus, sem posicho privileiada.

Eat me — a gula ou a luxuria? (Lygia Pape)

Malasartes n.2 (1976)

O projeto para © MAM denomina-se EAT ME — A GULA OU A LUXURIA?
@ constroi-se & pertir de UM espaco particularizado: o Expaco Patriarcal, que faz
Parte 0u esth inserido no sistems geral dos Espagos Podticos,

Os elementos consignados para este projeto refersm.
o consumo: fruto codificado de um comport

mulher-objeto e seu uso
tamento intesting cultural. Compor
tamento que impregna a vislo da sociedade de consumo de massa em moldes
potriorcain.

N0 & um discurso ou uma tese. Desdobro © Proto 8o nivel de ums epidermiza-
uma idéia; 0 sensbrio como forma de conhecimento e de consciénia. Utill
203 contraleitura. Ou 0 e5pago 10poldgico.

Estrutursiments, o trabolho apoia-se na “fita de Mosbius™ 0 Que me permite um
ospaco desiizante pora fora @ para dentro do MAM. Sem posicBo privilegiads. A

m ¢ smbigua. A consciineia & ambigua. O mal-sstar & ambiguo. Parte de
um SINAL — fome ¢ outro SINAL — wxo. Para 05 dois sinis crio um clima de
a0 num continuo impossivel de
tico. € gula ou & huxria?

Os DBJETOS DE SEDUGAO 850 s instrumentos racolhidos do cotidiano ¢ ofere-
cidos 90 U0 de uma visSo critica, de deboche ou do ac . S50 emblems.
Souvenir de uma situscSo. Leve.0s para casa como sinak-imite.

Desse Espago Poético, em geral como uma semente ou um ovo, serfo garadas ou-
1708 #5pac0s of erecidos e manipulados para outros significados:

Expacos de Crisclio — drea do mesmo Projeto & ser desdobrado por alunos da
Santa Ursula pora 108 criativos. O
s Espaco Natural o curso de

nga
im antecedentes artisticos. Serdo anotacBes snsoriais de espacos vividas, Por
s também.

Conclusfo:
O Espaco Podtico ¢ um continuo dindmico, ambiguo, apoiado sobre o SINAL «
Que deverd deflagrar também um processo de UM CONtING no interior das pes
s08s — um dentro-fora permanente, sem lado privilegiado. O expaco Intarno & o
#3paco externo confundindo-se e nutrindo um 8o outro.

A “fita de Mosbius” 8 um projeto para estruturas objetivas ¢ subjetivas.

15 de novembro de 1976



CONHEGA PELA VASP UMA ESCOLA DE ARTE ONDE
IGMESTHESSAUAHA'I'UHEZA.UPWUES

%

A methor maneira de se entender o génio artistico
do brasileiro & vocé entrar num Super 737
da Vasp e sair voando por esse

ondena‘uwaeanm.lmzacpmnesuam
E vocé pode fazer sua reserva de passagem
em menos de 1 segundo para qualquer lugar do
Pals pelo Sistema Vasp de Reserva por
omputador, o primeiro da América Latina.
VDcévoacomarrmr!mtadeSuperBuemg?B?
com um servico de bordo de alto nivel e a cortesia
da Vasp — a empresa aérea cinco anos na frente.
Pmcmnmnda—amdemnpwovwewm

COm esse povo.
o EaVaspeamem-mamr:sVAsP
Vocé chegar até ele.

Propaganda da VASP
Contracapa da Malasartes n.| (1975)
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alasartes | malasartes

ANALISE DO CIRCUITO

FORMAGCAO DO ARTISTA NO BRASIL
0 PROBLEMA DO PROVINCIANISMO
CONSCIENCIA MARGINAL / Literatura
ARTE DOS ANOS 70

an./fev. 1976 ,Gr
e

Capas do primeiro e segundo exemplares da revista Malasartes (1975-1976)
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NOSwAbrilimaio/junho de 1976 Cr$15.00

.
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MT-APARECIDA DO TABUADD

Capa do terceiro exemplar da revista Malasartes (1976)
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A arte moderna no Brasil se relacionou com o projeto politico de nagdo sob
diversas maneiras; em alguns momentos essas instancias se aproximam e em outros
se afastam, conformando diferentes etapas. Iniciamos essa tese empenhados em
mostrar como a proximidade dos artistas criadores ao popular se distinguia daquela
caracterizada pelo modernismo imediatamente anterior.

Lina Bo Bardi, inaugurando um olhar distinto sobre a producdo popular
“pré-artesanal”, escolhe entre a diversidade dos objetos que coletara aqueles
“funcionais”, o bule feito de lata de dleo, o balde de pneu velho, as lamparinas de
folha de flandres. Distante da busca pela descoberta da “esséncia”, do “espirito”
brasileiro nas artes populares, o olhar de Lina, ja tarimbado pelas andlises de
arquitetura, destaca a funcionalidade, o valor do “Util e necessario”. Elabora a partir
desses objetos um projeto de nagao voltado a construgao do futuro, emancipado
politica e culturalmente, contra hegemonico no sentido gramsciano.

Para o historiador Eric Hobsbawm (1991), em seu estudo sobre a “invenc¢ado
histérica do Estado-nagdo”, existiria uma periodizagdo, a qual é retomada pela
filésofa Marilena Chaui (2000) para analisar as diferentes fases e conotacbes do
nacionalismo na histdria do Brasil. Para o autor, o ano de 1830 teria marcado o
surgimento da “nac¢do” no vocabulario politico e suas mudangas teriam ocorrido em
trés etapas: a primeira, de 1830 a 1880, chamada de “principio da nacionalidade”
vincularia nacgdo e territdrio, a segunda, de 1880 a 1918 seria designada como “ideia
nacional” e articularia a nagdo a lingua, a religido e a raca, e a terceira, de 1918 aos
anos 1950-1960, chamada de “questdo nacional”, enfatizaria a “consciéncia

|II

nacional”, definida por um conjunto de lealdades politicas. O surgimento do Estado
moderno teria sido o ponto de partida para tais elabora¢des (CHAUI, 2000, p.16).
Nessa ultima etapa, o nacional se distanciaria de concepg¢des que o associam ao
passado, se desvinculando das raizes histéricas para relacionar-se a um projeto de

futuro para a nagdo.

consideracoes
finais



A construcdo de Brasilia exemplificaria essa ultima fase em que o vinculo as
raizes histdricas ja suscita pouco interesse. Se o artesanato popular tradicional fora
outrora capaz de indicar o que caracterizaria a “alma brasileira”, nesse periodo
importava a construcao da nac¢do brasileira como projeto de futuro.

Nesse sentido, o popular vai ser interpretado pelos quatro criadores nao
mais como “esséncia brasileira”, mas como abertura de novas possibilidades para a
construcdo dessa nagdo. Para Lina, por exemplo, o “pré-artesanato” abre a
possibilidade de pensar o design brasileiro.

De certa maneira, Lygia Pape e Hélio Oiticica ddo continuidade a
redescoberta do popular iniciada por Lina Bo Bardi. Porém, em suas maos, a
atencdo dada a “funcionalidade” da producdo popular sofre uma reviravolta. Como
Lina, a relacdo que estabelecem com o objeto popular ndo visa mais a busca de um
espirito nacional, mas, no seu caso, volta-se a ativacdo da participacdo do
espectador. O destaque que atribuem aos aspectos construtivos serve para o
desenvolvimento de outras questées, como a flexibilidade extrema entre os
espacos da arquitetura popular, a permeabilidade entre o dentro e o fora etc., estas
descritas em termos mais artisticos que utilitarios. A descoberta da “construtividade
primitiva popular” se torna um caminho para o prosseguimento de suas pesquisas,
permitindo que construam um novo olhar sobre as manifestacGes populares e
redefinam a participacdo na obra de arte.

Interessante perceber como a participagdo, um termo fundamentalmente
politico, se desloca nesse periodo para o meio cultural. Ela passa a redesenhar a
experiéncia, primeiro da prépria obra e depois, nas palavras de Oiticica, no
“descondicionamento de comportamentos”, reverberando, como concepc¢do, para
todas as a¢Oes do sujeito no mundo. Porém, embora vislumbrando profundas
transformacdes na relagdo homem/mundo, a ampla nog¢do de projeto, tal como
pensara Lina, de largas dimensGes politicas e culturais, se esmaece na trajetdria
destes dois artistas em funcdo da pesquisa pela participacdo ativa voltada para o
momento presente. Por outro lado, novas questdes como o interesse pelo cotidiano
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e a cidade contemporanea e seus elementos comegam a ser incorporados as
propostas.

Pouco a pouco fica claro que o cerne de suas experimentacdes ndo é o
“popular”, mas a série de experiéncias participativas que inauguram, decorrentes
da vivéncia direta com a cultura do morro. Lembrando Favaretto (2007, p. 94), “O
interesse de Oiticica por praticas populares ndo implicava recurso a valorizagdo,
dada naquele momento, a cultura popular com énfase em ‘raizes populares’. O
destaque dado a Mangueira, ao samba, a construtividade popular, deriva da sua
concepcao de antiarte ambiental, da sua experiéncia da marginalidade”. Assim, ndo
tarda para ambos os artistas romperem os moldes do popular para se langcarem a
pesquisa de outras alteridades, marca da trajetéria de Oiticica em Nova lorque e de
Lygia Pape, que na década de 1970 comeca a se interessar também por temas como
a comunicacdo de massa, o feminino e a questdo de género.

Se essa nova postura corresponde ao desmonte das imagens construidas
sobre o popular e a busca de novas estratégias artisticas para lidar com o material
proveniente da industria cultural, por outro lado, ela também indica o quanto a
estrutura social brasileira, o préprio “popular”, mudara radicalmente no intervalo
entre as décadas de 1950 e de 1970.

Somente na década de 1970, na produgdo nova-iorquina de Oiticica, é que
encontraremos uma autocritica ao residuo subsistente vindo do seu repertdrio
anterior, a Mangueira. Quando encontra o rock and roll, que prescinde de iniciacao
prévia, Oiticica percebe suas “vantagens” frente ao samba. Mais que a origem
cultural de suas referéncias, é o elemento da danga que se mostra estrutural a sua
pesquisa. Na trajetéria de Lygia Pape ocorre algo semelhante. Embora em sua
producdo alguns aspectos do popular tradicional tenham sido recorrentemente
retomados ao longo da década de 1970, a artista passa a recorrer crescentemente a
ironia, como um recurso de distanciamento, para tratar, por exemplo, dos mitos de
formagdo do povo brasileiro. Para estes dois artistas, o periodo marca o que
podemos chamar de critica da critica da relacdo ja estabelecida com o popular.



Nessa fase, os artistas aumentam o escopo do material com que trabalham,
se desligando definitivamente da referéncia ao anterior “popular”. Passam a lidar
com grupos sociais especificos, multiplas alteridades. Podemos citar a proposta de
Oiticica das “Cosmococas” (ja muito distantes, por exemplo, dos “Bélides”, embora
ambas propusessem novos comportamentos) e o texto de Pape sobre “A mulher na
iconografia de massa”, que marca um contraponto a sua dissertacdo de mestrado
“Catiti catiti, na terra dos brasis”.

Essa inflexdo, do popular ao “pop popular”, reflete pontos caracteristicos da
trajetéria de Pape e Oiticica: vivéncia em Londres, Nova lorque ou a nova
experiéncia com a cidade contemporanea, mas essa inflexdo também extrapola a
carreira deles. Pode-se dizer que a estrutura do pais estivesse enfrentando
importantes mudancas e, mesmo internacionalmente, depois de 1968, as
expectativas depositadas na classe operaria foram postas em duvida, recolocando
em outros termos a questdo do sujeito histérico, agente de mudangas. As
“minorias” passam a concentrar as esperancas, iluminadas pelos esforcos em torno
das politicas de identidades. Indiretamente, o trabalho de Pape e Oiticica reflete
essas mudancgas, que, atentando para outros aspectos do urbano, recriam mais uma
vez a forma de relagdo com a realidade.

O caso citado do Flavio Império, a viagem a Cuiaba e sua identificagdo com
“a gente do Coxipd”, mostra justamente os impasses de um artista engajado nesse
momento em que as esperancas depositadas no popular ja se esvaiam. O “popular”
se transformara quase num signo no periodo em que a produgdo artistica e
arquitetdnica adentrava no mundo da mercadoria. O texto de Império mostra sua
ma consciéncia nesse momento e a necessidade de encontrar outra estratégia pra
construir uma critica.

Uma das tendéncias dessa critica no interior das artes plasticas comeca a
centrar o foco na importancia da comunicacdo de massa e da industria cultural,
como indica a producdo encontrada na revista Malasartes. Sua analise aponta como
as inflexdes nas trajetdrias de Pape e Oiticica ndo eram casos isolados. A revista
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veiculou propostas com diferentes nuances de novas relagdes possiveis com o
popular, porém um popular que ja ndo se relaciona com o anterior conceito de
“povo brasileiro”, mas privilegia a diversidade. Malasartes retrata uma nova
dindmica das artes pldsticas em um momento rumo a abertura democratica.
Embora a Ditadura, através de politicas publicas, agora incentivasse a producao
cultural, a revista mostra a necessidade dos artistas posicionarem-se diante dessa

situagao.

Interessante notar como a revista publica tanto a critica tedrica da ideologia
do nacional quanto propostas artisticas que tentam retratar o povo, o antigo
popular sob enfoques completamente distintos. De certa maneira esses trabalhos
experimentais desenvolveram estratégias que hoje em dia se encontram no main
stream: obras sobre minorias ou politicas de identidades e distintas formas de
apropriacionismos alcancaram consenso e foram incorporados, assim como a
propria ideia de multiculturalismo.

No momento em que a Malasartes veicula essas propostas, elas ainda eram
uma novidade potencialmente explosiva. Por um lado, a revista aponta como na
época ja se vislumbrava uma situagdo pds-moderna, no sentido da alta
permeabilidade entre industria cultural e alta cultura. Naquele momento, algumas
tendéncias apostavam nessa dissolucdo, na esperanca de que, rompendo a camisa
de forca de cada uma delas, pudessem surgir novos conteldos que estivessem
reprimidos por essa compartimentacgao.

No entanto, o advento do pds-modernismo acaba frustrando essas
expectativas. Na maioria das vezes, as propostas contemporaneas incorporam sem
maiores problemas as diversidades e heterogeneidades culturais, mas nem sempre
com seu contetdo critico.

Ao longo do texto, procuramos demonstrar por meio de exemplos como as
producdes criticas dos anos 1960 se relacionam a producdo contemporanea.
Embora essa ndo seja a Unica genealogia possivel, consideramos razoavel defender

uma continuidade entre elas por meio da prépria andlise dos trabalhos. Essa relacdo



de continuidade seria o elo existente entre “Parangolés” e o projeto “Eat me: a gula
ou a luxdria?”.

Por outro lado, o texto também atesta como as ideias de projeto de nacdo,
vanguarda, intelectualidade e povo vao se erodindo ao longo do processo, o que
evidencia a estrutural relacdo de interdependéncia entre esses termos.

Finalizada nossa tese, podemos dizer que da década de 1970 até a década
atual o popular continua a sofrer importantes mutagdes, no entanto esse periodo,
mais atual, é suficientemente complexo para sustentar outros estudos.
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