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O “passado-presente” torna-se parte da
necessidade, e ndo da nostalgia de viver.

Homi Bhabha, O Local da Cultura



REsSumMO

A presente dissertacdo € um estudo teérico que surge a partir da producdo artistica do
autor, a qual dialoga com a cultura popular e a cultura de massa. A dissertacdo prioriza a
analise da identidade cultural brasileira segundo o pressuposto de que se trata de uma
cultura recortada por varias influéncias externas. A analise vai verificar o quanto a
postura antropofagica enraizada nesta cultura se torna uma tradicdo estética a partir de
alguns movimentos artisticos. A dissertacdo faz uma leitura da teoria do palimpsesto de
Gérard Genette, sua tipologia e niveis de apropriacdo de um texto por outro. Estabelece
relacdo entre o estudo dessas apropriacfes estéticas em niveis culturais como uma forma

de pensar essa poética num contexto pessoal bem como num contexto amplo.

Palavras-chave: identidade. modernismo brasileiro, palimpsesto



RESUME

Cette dissertation est une étude théorique qui part de la production artistique de son
auteur, laquelle dialogue avec la culture populaire et la culture de masse. La dissertation
détache I’analyse de I’identité de la culture brésilienne en reposant sur le présupposé
selon lequel il s’agit d’une culture traversée par des influences externes. L’analyse
vérifie combien I’attitude anthropophagique enracinée dans cette culture devient une
tradition esthétique a partir de certains mouvements artistiques. La dissertation établit
une lecture de la théorie du palimpseste de Gérard Genette, de sa typologie et des
niveaux d’appropriation d’un texte par un autre. Elle établit un rapport entre 1’étude de
ces appropriations esthétiques dans de différents nivaux culturels et une fagcon de penser

cette poétique dans un contexte personnel de méme que dans un contexte élargi.
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INTRODUCAO

O trajeto percorrido por minha pesquisa plastica, caracterizada pela
dedicacdo a pintura e voltada para a cultura brasileira, gerou questionamentos
tanto no sentido de uma pratica artistica — que, na contemporaneidade, dialoga
cada vez mais com as teorias as mais plurais — quanto no sentido de mapear o

qudo intensamente essa pratica se inscreve numa tradicao local.

Sempre busquei um dialogo com a poética do modernismo que se
desenvolveu no Brasil, e que envolveu um projeto de identidade nacional amplo
abrangendo ndo somente as Artes plésticas, mas a intelectualidade como um todo.
Com frequéncia abordei temas que demonstravam essa preocupagdo, como por

exemplo, as festas, 0s costumes e 0 artesanato populares.

Também constatei que a questdo da cultura brasileira sempre foi uma
preocupacdo presente no primeiro e no segundo modernismo, representados de
maneira mais emblematica pelo grupo que organizou a semana de Arte Moderna
de 1922 e por Portinari, Guignard e Volpi respectivamente. Mas essa
preocupacdo ndo aconteceu apenas num contexto artistico. A modernidade
brasileira como um todo teve a preocupacéo de delinear uma identidade nacional
a partir de um projeto que pode ser detectado também pela vontade de
modernizacdo nacional. A questdo da identidade torna-se, conseqiientemente, o
ponto de apoio em torno do qual giram o projeto da modernidade brasileira e o
meu trabalho de artista plastico.
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A constatagdo de que meu trabalho reescreve certas referéncias presentes
na tradicdo modernista, ajudou com que eu identificasse um procedimento que
poderia contribuir para a abordagem de processos mais afinados com a
contemporaneidade em minha producéo plastica como, por exemplo, a questdo do

pastiche.

O pastiche como préatica pés-moderna pode ser estudado a partir das idéias
acerca do palimpsesto que Gérard Genette (1982) desenvolveu, e que constituira
o caminho de interlocucdo principal que utilizarei para apresentar a reflexdo

sobre a orientagdo que venho imprimindo em minhas pinturas.

Essa aproximagdo do tema do palimpsesto se deve a apropriagdo de
imagens de uso popular como procedimento basico de minha criacdo artistica. A
metafora do palimpsesto — imagem de um texto sob outro texto, conseqiiente da
raspagem de um manuscrito sobre um pergaminho - a qual Genette recorre em
seu livro Palimpsestes: la littérature au second degré, me parece adequada ao
estudo das apropriacdes que faco. Além disso, Genette define diversos tipos de
formas de se utilizar um texto dentro de outro, pensando na narrativa como
objeto de andlise que, apesar de primordialmente inserido no campo da literatura,
pode ser usado sem prejuizo de sua relevancia na analise da apropriacdo nas artes

plasticas.

O recurso ao pastiche pode ser também notado no modernismo brasileiro,
pois podemos identifica-lo nas obras de alguns artistas do periodo. Alguns, como
0 poeta Oswald de Andrade, lancaram mao até mesmo da apropriacdo quase que
integral de trabalhos alheios, interferindo de diversas maneiras para modificar o
significado delas. Isso faz com que seja necessario observar, de maneira mais
detida, como se deu a utilizacdo desse procedimento, a fim de identificar
semelhancas entre a minha pratica e a de artistas que também adotaram o
pastiche e outras formas de intertextualidade como processo de criagdo. Um
exemplo de apropriagdo feita por Oswald de Andrade (1990) encontra-se numa
série de poemas intitulados Pero Vaz Caminha composta de trechos inteiros

retirados da carta de Pero Vaz de Caminha, de viajantes e de historiadores:

A Descoberta.
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Seguimos o0 nosso caminho por este mar de longo
Até a oitava de Pascoa

Topamos Aves

E houvemos vista de terra. (p. 69)

Os versos ndo obedecem a sequéncia do texto de Caminha; eles sdo re-

organizados num novo texto, gerando um novo sentido.

A teoria do palimpsesto é, portanto, o fio condutor que vai me guiar ao

longo da anélise da poética da apropriacdo presente no meu trabalho.

Mas o leitor pode antes se perguntar o por qué da minha opcédo pela
pintura, quando existem tantas outras possibilidades plasticas que se abriram no
decorrer da segunda metade do século XX. E a resposta sera que a pintura como
parte de um processo reflexivo acerca da imagem que se pinta, bem como o
tempo que é demandado pelo ato de pintar me proporcionam um vinculo com a
imagem que produzo e que de outra forma ndo eu desenvolveria. As propostas de
pintores como as da australiana Sue Baker e as do britdnico Peter Doig se
alinham ao meu pensamento e acrescentam outros dados a essa minha
justificativa/opcéo. Baker, citada no livro Australian Painting Now (2000), expde
sua opinido a respeito do papel da pintura na contemporaneidade, dizendo que
“Nesse ponto da historia a pintura enquanto pratica pode ser caracterizada como
um espa¢o de contemplacdo e reflexdao” do observador (p. 36). A pintora esta
“comprometida com a ‘inteligéncia da visdo’ como elemento primordial da
construg¢do do conhecimento” e propde, partindo de Barbara Maria Stanfford, que
devemos “destituir a idéia de cogni¢do como dominante e agressivamente
lingiiistica”. Embora ndo agregue a minha pratica a idéia de missdo pessoal como
me parece ser o caso de Baker, agrada-me o bindmio pintura-conhecimento que
ela apresenta, devido ao fato de desobrigar a pintura de ser algo puramente

retiniano e ligado ao conceito de belo classico.

Peter Doig nos fala também em um tempo da pintura, mas classifica esse
tempo como o tempo fora da vida cotidiana em que “as coisas podem realmente
se desenvolver” (2004, p. 124). No entanto, a pintura para ele ¢ algo romantico
de se fazer, e “uma dessas disciplinas que Se vVOCé pensar muito a respeito, vocé

simplesmente nao faz” (p.124).



15

De minha parte, a escolha da pintura como meio principal, além de revelar
uma preferéncia por um meio, persegue uma outra intencdo. A imagem da
gravura de cordel transposta em imagem pintada (processo de uma de minhas
series), dialogando com elementos da vida urbana, estabelece uma relacao entre a
cultura popular do nordeste do Brasil e a vida cotidiana das grandes metrépoles.
Ela resulta da presenca de uma imagem de capa de um determinado folheto de
cordel, com suas ranhuras resultantes da gravura em madeira, que cria um
deslocamento quando comparada com o contexto visual na qual essa imagem é
inserida e que, a meu ver, funciona como metafora para a didspora nordestina a
procura de melhores condi¢des de vida no chamado “sulmaravilha”. As imagens
sem perspectiva e com cor chapada contrastam com o ambiente e com 0s objetos
pintados em perspectiva e com modulacdes cromaticas, objetos esses com 0s

quais os personagens do cordel estabelecem a narrativa do quadro.

1. Peter Doig (1959) — Paragon — 195 x 295 — 2006

Essa metafora provém da observacdo e da interacdo com as diferentes
camadas sociais. Essas atitudes agregaram ao meu trabalho, antes
predominantemente lirico, um conjunto de elementos que me possibilitaram
alterar o rumo da minha producéo pléstica que, longe de sair do &mbito da cultura
popular, vai buscar, mais proximo da minha vivéncia, questdes que me parecem
ir mais fundo na cultura do migrante presente no Rio de Janeiro, que dialoga,

confunde-se e se integra cada vez mais, gerando uma nova cultura.
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Essa nova cultura também esta sujeita a interpenetragdes, criando um ciclo
infindavel que torna a cultura em si uma verdadeira estrutura de palimpsesto na
qual se percebem as multiplas influéncias e camadas que, apesar de atenuadas,
influenciam os resultados que se sobrepdem. O mesmo acontece no texto, na

pintura, no desenho, na masica...

Assumindo o palimpsesto como poética e partindo de Genette como interlocutor
principal — provedor das bases que ajudardo a pensar 0s niveis de apropriacdo — e tendo
0 Brasil como cultura oriunda de uma colonizacdo e por isso mais permeada e
permeavel a influéncias culturais externas, vou partir de uma visdo geral do processo
que assumiu essa vocacgao brasileira para a transculturacdo. Dai, poderei chegar a refletir

sobre a relacdo que essa transculturacdo tem com a pés-modernidade e a globalizacéo.

O percurso desse trajeto me permitird desvelar o processo de criacdo de minhas
pinturas e também aprofundar as possibilidades de desdobramento de meus trabalhos

artisticos, o que sem duvida me abrird novas possibilidades narrativas e conceituais.



17

1 — APROPRIAGCOES

Pensar em nossas praticas sociais e em como elas sdo influenciadas pelo
mosaico de culturas que formam nossa sociedade é o foco da minha pesquisa
plastica que tem como meio principal a pintura. A visualidade e o imaginario
proprios as diferentes camadas da sociedade sdo minha matéria prima, incluindo

as imagens associadas ao entretenimento, as noticias e a cultura popular.

No entanto, esta pesquisa, que me pGe em contato com uma gama de
imagens extremamente vasta, apresenta uma série de questBes que se
multiplicaram conforme meus quadros e objetos foram sendo produzidos, o que
me fez dividi-los em séries que discutem, cada uma a seu tempo, uma forma de
ver essas relacBes. As séries, que passarei em seguida a comentar, possuem
processos distintos que devem ser descritos separadamente para uma melhor

compreensdo de seu conjunto.

Sua apresentagdo antecedendo a da teoria, se justifica pelo fato de fazer
com que o leitor pense a presente dissertacdo como parte integrante desse

processo criativo que se segue.
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1.1 APROPRIACOES DE CORDEIS

Nesta serie, produzida entre setembro de 2007 e agosto de 2008, cada
trabalho parte de uma selecdo prévia de imagens extraidas diretamente de capas
de folhetos de cordel (figura 5, A). Personagens, elementos cenograficos e
aderecos sdo entdo recortados digitalmente — usando como ferramenta o software
Photoshop — para serem depois reorganizados em novos contextos, formando
novas narrativas (figura 5, B). Nessa reorganizacdo, ndo existe a preocupacédo de
combinar as imagens de um mesmo autor dessas gravuras, mas a de criar um

mosaico de apropriacdes.

1. Sem titulo — 170 x 135 — acrilica — 2008.

O resultado desse processo € uma imagem digital que pode ser apresentada
na forma de proje¢do, ou impressa em papel fotografico. Apesar disso, optei por
fazé-las passar por mais um estagio, ao transporta-las para a tela com o auxilio de

um projetor.

O desdobramento dessa série teve dois momentos distintos. No primeiro, o
procedimento basico consistia em transferir a imagem diretamente da minha
montagem digital para a tela, aplicando cores aleatoriamente sem me preocupar

muito com seu significado e sim com a maneira como a tinta era aplicada e como



2. Sem titulo — 140 x 100
acrilica — 2008
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3. Sem titulo — 140 x 100
acrilica — 2008

eu preencheria as areas que minha montagem ndo havia preenchido, derivando

num exercicio puramente formal, do momento em que o conceito ja se incluia na

génese de todo o processo. (figura 4)

A partir dai, depois de duas pinturas executadas de acordo com esse

pensamento, interessei-me em aplicar a cor de forma a ter outra camada no

processo de criagdo das pinturas Foi a
partir dai que a cor chapada, inspirada
no papel da capa dos cordéis se
apresentou como opc¢do. Tendo a
visualidade do cordel ja penetrado em
todo o processo, 0 contraponto visual
dessa  forma  de representacéo
planificada das gravuras populares me
veio na forma da perspectiva, como se
vé aplicada na representacdo do onibus
nas figuras 2 e 3, acima.

Outra execucdo que merece ser
descrita ¢ a contraposicdo da figura
humana tal como representada na

cultura ocidental contraposta a figura

4. Sem titulo — 140 x 100 — acrilica — 2008
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tipicamente vista nos folhetos de cordel. Essa contraposicdo de visualidades mais

uma vez pretende evidenciar a justaposicdo de culturas que ocorre nas grandes

metropoles onde se verifica intensa confluéncia de pessoas (migrantes).

O procedimento bésico desse trabalho é a apropriagcdo de imagens

produzidas por outros autores e uma posterior interferéncia minha. A partir da

deteccdo dessas apropriacdes nessa serie, estabeleci relacdes tedricas com as

idéias de Gérard Genette sobre o palimpsesto, por meio de apropriacdes que,

como se vera adiante, geram novos sentidos como resultado da nova organizacgdo

produzida.

6. Sem titulo — 35 x 20
acrilico s/ sacola plastica —
2008

1.2 - MERCADORIAS

Outros trabalhos que venho
desenvolvendo mais recentemente se compdem
de uma série toda pintada em sacos plasticos
sob o titulo Mercadorias. Ela consiste em

logotipos de supostos estabelecimentos
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comerciais ligados ao trafico de drogas,
inventados por mim, nos quais trabalho a
idéia da banalizacdo da violéncia, que as
noticias publicadas a esse respeito em jornais
voltados para as camadas populares,
provocam. O fato de serem feitos em sacos
plasticos tem a ver com a idéia de
estabelecimento comercial formalizado que
uma marca impressa carrega e imputa a esse
objeto. Mais uma vez meu trabalho vem
comentar um dado da vida cotidiana com uma
maneira tipica da ironia carioca de se abordar

assuntos. Nesse caso, a apropriacdo aparece

7. Sem titulo — dimens&o no uso de termos extraidos das manchetes dos periddicos que

variavel acrilico s/ sacola

através do humor, banalizam a violéncia que noticiam.

1.3 —- COMENTARIOS CULTURAIS

Em outras pinturas e desenhos, aplico mais livremente meus comentarios

culturais, sem obrigatoriedade de séries, utilizando elementos presentes na

cultura popular e na vida cotidiana como instrumentos de elaboracéo. (Figuras 2,

11 e 12) Algumas vezes, se estabelece um didlogo com a historia da arte na forma

de um revival que surgiu ndo intencionalmente, como mostra a figura 12, no qual

crio uma imagem com um tempo narrativo-visual tipico da pintura renascentista e

que nos lembra pintores como Masaccio (figura 10) e Piero della Francesca,

assim como a visualidade bidimensional do cordel. J& em outro, esse apelo é

deliberado. Tiro proveito do potencial narrativo de uma gravura de Goya ao criar
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8. Os papelotes — 40 x 30 9. Goya —Série Caprichos
acrilico e esferografica s/ papel Agua-forte e agua-tinta
2008 1799

uma cena tdo atual quanto possivel. Da mesma forma me aproprio de imagens de
revistas e jornais e fago uma releitura na qual a narrativa propria da imagem
registrada pelo fotégrafo, passa a figurar num universo diferente do dos veiculos
de comunicacdo para se re-significar num contexto artistico (figuras de 13 a 15).
Para tanto misturo personagens e objetos de universos diferentes através de
colagens e de técnicas distintas, com o intuito de realcar essa diferenca.

Ao desenvolver essas séries, tento fazer emergir as categorias estéticas da
ironia, do ridiculo e do lirico como um recurso a critica social que desenvolvo.
Esses géneros se entrecruzam nas obras, ndo sendo, portanto, utilizados

obrigatoriamente um de cada vez, de maneira rigida.

O género lirico é o Unico estranho aos outros trés, por se tratar de um
género mais propicio a criar uma relagdo intima e pessoal com o espectador. No

10. Masaccio — St. Julius Slaying His Parents - St. Nicholas Saving Three Sisters from
Prostitution — 21 x 61 — afresco — 1426
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m entanto, a insercdo dele nesse conjunto é um

ato que julgo estar carregado de alguma

esperanca no meio dessa crise que, imagino,

ha : meu trabalho por vezes desvela e da qual esta

'( ( embebido. Esperanca de que, pessoalmente,
( ® : ndo abro méo, como um toque pessoal face a
"‘?B%f | impessoalidade que reveste as séries mais
% §

recentes. Nao obstante, “esse ideal meigo” a la
Guignard, surge para saciar uma vontade

pessoal de acreditar numa virada do processo

que a “sociedade do trabalho” nos impde

IN
3l

) (NAVES, 2001, p. 20). Processo este estudado
11. Sem Titulo — 140 x 100

acrilica — 2007 com mais profundidade por Guy Debord em seu livro
Sociedade do espetaculo (1997) no qual mostra os aspectos desumanizantes da

entdo emergente globalizacéo.

Mas, “ja que essas aparéncias amenas e essas formas frageis ndo podem se
opor a pressdo do real” (NAVES, 2001, p. 21), que as coage “sem cessar”’, devo
procurar uma maneira de me aproximar do lirismo sem ignorar as rupturas e
descontinuidades a que estamos sujeitos no mundo contemporaneo. Estaria eu
buscando as taticas que Certeau (1998) referencia em seu livro A Invencado do
Cotidiano? Na diferenciacdo que ele estabelece entre tatica e estratégia, encontro

uma pista acerca de seus funcionamentos.

Embora sejam relativas as possibilidades oferecidas pelas
circunstancias, essas taticas desviacionistas ndo obedecem a lei
do lugar. Nao se definem por este. Sob esse ponto de vista, sdo
tdo localizdveis quanto as estratégias tecnocraticas (e
escrituristicas) que visam criar lugares segundo modelos
abstratos. O que distingue estas daquelas, sdo os tipos de
operagdes nesses espagcos que as estratégias sdo capazes de
produzir, mapear, e impor, ao passo que as taticas s6 podem
utiliza-los, manipular e alterar. (p. 92) [Grifo meu]

Entendo que essa “exclusdo”, este s0, esteja sendo usada para caracterizar a tatica
como propria da outra ponta do sistema descrito por Certeau, e ndo uma sugestédo

de impoténcia frente a “estratégia”. De todo modo, tenho consciéncia da
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necessidade de repensar a trajetoria seguida até aqui no que diz respeito ao meu
trabalho mais lirico.

Numa perspectiva mais ampla, posso perceber um recurso constante ao
passado. Ndo pretendo dessa forma demonstrar nostalgia em relacdo ao modo de
vida, mas me referir a uma tradi¢do artistica. Essa minha retomada da tradi¢do

esta sintonizada com o que diz Homi Bhabha:

O trabalho fronteirico da cultura exige um encontro com
“0 novo” que nao seja parte do continuum de passado e presente.
Ele cria uma idéia do novo como ato insurgente de traducdo
cultural. Essa arte ndo apenas retoma o passado como causa
social ou precedente estético; ela renova o passado, refigurando-
0o como um “entre-lugar” contingente, que inova e interrompe a
atuacdo do presente. O “passado-presente” torna-se parte da
necessidade, e ndo da nostalgia de viver. (1998, p. 27)

E, como a cultura popular lida constantemente com essa circulacdo de signos
entre passado e presente, e como esses mesmos signos circulam nas migracdes
internas, vejo, nesse movimento, o processo de “construcdo da cultura e da

invenc¢ao da tradi¢do” (p. 241) assim como a possibilidade de tomar parte nele.

12. Sem Titulo — 149 x 145 — acrilica — 2007
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13. sem titulo — acrilica metalica sobre papel

colado em desenho - 42 cm x 30 cm - 2008 ] o ]
14. sem titulo — nankim, monotipia e acrilica

metalica sobre papel - 42 cm x 30 cm - 2008

15. sem titulo — desenho e colagem de desenho sobre papel- 30 cm
X 42 cm - 2008
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2 — MODERNISMO BRASILEIRO COMO EMBATE CULTURAL: IDENTIDADE COMO

PROCESSO

Os utopismos necessarios a modernidade ndo tém lugar nas estratégias
necessarias ao cotidiano da contemporaneidade no que diz respeito a vida pratica
e ao meio artistico. Meu pensamento, no entanto, se alinha ao de Ortiz que afirma
que “a modernidade ¢ um projeto inacabado” (p. 208). A meu ver, ela produz
seus fantasmas, resquicios ruidosos que o tempo ainda ndo deu conta de apagar e
qgue me inclinam a ndo negar esses passados, detectaveis nas referéncias a esses

mesmos passados que habitam meu trabalho artistico.

A afirmacgdo de Ortiz carece, contudo, de explicacdo e desdobramentos
visto que pode ser confundida com a de Habermas — no artigo “La modernité: un
projet inachevé” (1981) — que vé a modernidade como um projeto “ainda”
inacabado, com possibilidades de ser retomado, continuado. Idéia diferente da de
Ortiz, que aponta essa diferenga no mesmo paragrafo ao qual me reportei.

No referido texto, Habermas afirma que a modernidade cometeu erros em
sua trajetoria e propde que seu projeto seja retomado. Reluta também em
concordar que a pés-modernidade tenha se instaurado definitivamente, e critica a

desumanizacdo do pensamento refletido nas teorias neoconservadoras.

Em minha opinido, em lugar de renunciar & modernidade e a seu
projeto, deveriamos tirar licbes dos extravios que marcaram esse
projeto e dos erros cometidos pelos programas abusivos de
superacdo. Talvez seja possivel, apoiando-se no exemplo da
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recepcdo da arte, pelo menos sugerir um meio de escapar das
aporias da modernidade cultural. Desde a critica de arte
desenvolvida pelo romantismo, esbogcaram-se tendéncias opostas
gue se polarizaram ainda mais nitidamente com o aparecimento
de correntes de vanguarda. A critica da arte reivindica, por um
lado, o papel de complemento produtivo da obra de arte e, por
outro, quer ser o porta-voz da necessidade de interpretacdes, que
é a do grande publico. (p. 936)*

Tendo em mente a ressalva feita acima a respeito do cruzamento entre os
pensamentos de Ortiz e Habermas, e pretendendo dialogar com o modernismo
brasileiro e seus recursos a outras culturas na formacdo do pensamento moderno
brasileiro para discutir as questdes teodricas suscitadas por meu trabalho pratico,
vou agora abordar mais de perto alguns aspectos do modernismo que considero

relevantes para a reflexdo que desenvolvo aqui.

2.1 - O MODERNISMO FORA DE LUGAR E SEUS FANTASMAS

Podemos ver que, no Brasil, o modernismo se fez ver antes que a
modernidade acontecesse, pulando as etapas ja vividas na Europa, onde o0
modernismo foi uma conseqiéncia do processo de transformacdo social

promovido pela industrializacdo e pela emergéncia das sociedades democréticas.

O que Ortiz parece querer dizer € que, pelo fato de a modernizagdo no

Brasil ter se dado tardiamente, quando ela foi efetivamente absorvida pela

1 A mon sens, au lieu de renoncer & la modernité et & son projet, nous devrions tirer des lecons des
égarements qui ont marqué ce projet et des erreurs commises par d’abusifs programmes de dépassement.
Peut-étre est-il possible, en s’appuyant sur I’exemple de la réception de I’art, suggérer a tout le moins un
moyen d’échapper aux apories de la modernité culturelle. Depuis la critique de I’art développée par le
romantisme se sont dessinées des tendances opposées que se sont polarisées plus nettement encore avec
I’apparition des courants d’avant-garde. La critique d’art revendique pour une part un rdle de complément
productif de I’ceuvre e se veut, par ailleurs, le porte-parole du besoin d’interprétations qui est celui du
grand public.
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sociedade brasileira, e quando a industria aqui j& caminhava mais francamente, o
mundo ocidental j& produzia os eventos que nos langariam na chamada pos-
modernidade. Nossa propria realidade politica, naquele momento - leia-se a
alavancada industrial forcada pela administracdo dos militares durante a ditadura
—, nos forcou a tomar pé nesse evento de forma que a passagem para a pos-
modernidade no Brasil se da sem que os caminhos do modernismo — no que se

refere ao campo da arte — tenham sido totalmente percorridos.

E importante situar o contexto social em que se deu o modernismo devido
a importancia que teve para os desdobramentos do pds-modernismo. Devemos,
pois, pensar em como esse modernismo foi idealizado e executado até para
entender qual heranca artistica carrego, ja que meu trabalho pode muito bem ser
pensado na logica do palimpsesto, ou seja, a das marcas que permanecem e que
se manifestam na minha producdo como reescrita atualizada das discussdes

identitarias como as que estdo presentes no modernismo.

Interessa retomar o pensamento de Ortiz que afirma que todo o conjunto
de acontecimentos que na Europa culminaram com o surgimento do modernismo
na arte s vai se apresentar de forma consolidada no Brasil na segunda metade do
século XX.

Isso significa que a existéncia do movimento modernista em 1922 é um
acontecimento “fora de lugar” (p. 32), pois ele acontece sem modernizagdo e,
portanto, sem as contradi¢Ges, sem a cultura de massa, enfim, sem todo o
contexto no qual estavam inseridos os paises onde o trinémio modernizacdo-

modernidade-modernismo se encontrava em marcha conjunta.

De certa forma, esse trinbmio, cujos elementos Ortiz considerava
intercambiaveis, “pois dizem respeito a uma situacdo que ainda ndo havia se
realizado de fato”, “vai se ajustando a sociedade que se desenvolve” (p. 209).
Isso quer dizer, de acordo com Mannheim (citado por Ortiz), que se passa da
idéia de utopia para a de ideologia, uma vez que ele define a primeira como um
“estado de espirito” que “estd em incongruéncia com o estado de realidade em
que ocorre”, e a segunda, como mais bem ajustada a “realidade em questao,

mesmo que ndo coincida com ela e tenha que se impor como hegemdnica”.

(p.209)
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Entretanto, para melhor compreender o motivo da nossa modernizagdo se
caracterizar por esse surgimento fora de lugar, devemos nos ater, com a ajuda de
Ortiz, aos momentos primordiais do surgimento da idéia de modernismo no

Brasil e suas diferencas com a Europa.

Vemos em Ortiz que a diferenca bésica entre o desenvolvimento do
capitalismo — elemento detonador de varias questdes que vao se tornar matrizes
para o surgimento do modernismo, discutido ja a exaustdo — na Europa e em
paises que chama de periféricos, no qual se enquadra o Brasil, é o nivel de
envolvimento e o papel que a burguesia desempenha. Ele recorre a Florestan
Fernandes para afirmar que “nas sociedades dependentes de origem colonial o

capitalismo é introduzido antes da instituicdo de uma ordem social competitiva”.
(p. 17)

Na Europa, sabemos que o “advento da ordem burguesa” traz consigo duas
mudancas importantes no campo das artes: a autonomizacéo e a secularizacdo da
arte, o individualismo e a mercantilizacdo da cultura. Isso faz com que se dé o

desenvolvimento de um mercado de bens culturais. (p. 18)

Um dos eventos que ilustram essas mudancas é a alteracdo semantica que

se da nas palavras arte e cultura. Consideremos, primeiramente, a arte:

arte que até entdo significava habilidade, no sentido genérico da
atividade do artesdo, se restringe agora qualificacdo de um
grupo especial de inclinacdo, a artistica, ligada a nocdo de
imaginacéo e criatividade. (p. 19)

Ja a palavra cultura

que se encontrava associada a idéia de crescimento natural das
coisas (dai agri-cultura), passa a encerrar uma conotacdo que se
esgota nela mesma, e se aplica a uma dimensdo particular da
vida social, seja enquanto modo de vida cultivado, seja como
estado mental do desenvolvimento de uma sociedade. (p. 19)
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No que diz respeito a autonomizagcdo e a secularizacdo da arte, Ortiz
afirma que esse desatrelamento do culto religioso e da ornamentacdo permite a
arte operar em um “espago autéonomo regido por regras proprias” (p. 21). Em
compensacdo, ela passa lentamente a ser regida pela logica capitalista da

sociedade industrial.

E somente a partir da década de 50 que a industria brasileira comeca a
crescer, mesmo que ainda de maneira incipiente. Antes disso, porém, a partir da
semana de 22, assistiremos, no Brasil, a um movimento que aspira a lidar com as
questdes modernistas em sua agenda. No entanto, o que na verdade ocorre € um
acontecimento fora de lugar (ORTIZ, 1988), pois a sociedade urbano-industrial
ainda ndo estava instituida por aqui. Ele se da devido a inquietacGes estéticas que
fazem parte de uma idéia de modernizacdo como projeto de construcdo da
identidade nacional, o que torna nosso modernismo um caso particular que néo

pode ser entendido da mesma forma que a arte ocidental como um todo.

O historiador e critico Hans Belting trabalha exatamente com a idéia de
que a histéria da arte é a histdria da arte ocidental, e que os paises periféricos —
bem entendido, os paises com uma histéria de colonizagdo e subdesenvolvimento
— possuem especificidades que ndo os enquadram na mesma idéia de arte
produzida no Ocidente. Pelo contrario, ele afirma ndo ser a historia da arte “uma
mera narragdo de fatos” que possa “ser transferida sem problemas para uma
cultura em que ainda falte uma narrativa semelhante”. “Onde falta semelhante
tradicdo, ndo é possivel simplesmente inventar uma historia da arte de estilo
europeu, procedendo-se de maneira analoga e na esperanca de que surja algo

semelhante.” (p. 97)

Para Belting, em seu livro O fim da histéria da arte (2006), o
universalismo moderno desrespeitou as culturas, embora tenha respeitado as
nacdes. Além disso, o projeto de “modernizacido tecnoldgica do mundo” teria se
tornado uma ameaca a diversidade cultural (p. 98). Isso porque a modernizacéo
dos paises periféricos inclui no seu conjunto de acgdes a incorporacdo das midias
ocidentais, o que aproxima ambas as culturas, ndo somente no sentido de fornecer
informacBes sobre o mundo ocidental, mas no sentido de tornar disponiveis

aspectos da cultura ocidental.

Ainda sobre a questdo ocidental/n&o-ocidental, Belting afirma:
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Fora do mundo ocidental, o interesse pela prépria cultura é tanto
maior quanto mais se tiver a impressdo de ter sido roubado pelos
norte-americanos e pelos europeus quando se lhes cedia
involuntariamente, no periodo colonial, a propria arte.

Ainda sobre o mesmo tema, mas em um artigo chamado Arte hibrida? Um
olhar por tras das cenas globais Belting discute as armadilhas que essa discussdo
provoca, e 0s preconceitos ainda hoje nela envolvidos. Ao lancar um olhar critico

sobre a hegemonia da cultura ocidental, ele a problematiza:

Quais de nossas categorias e imagens linglisticas sdo ainda
capazes de caracterizar globalmente as rela¢des desse mundo?
Ndo ha esquema de pensamento global para a diversidade de
culturas porque todo esquema de pensamento é cultural e,
portanto, localmente embasado. (p.168)

O autor reflete também a respeito de como essa arte é exibida e como isso
pode ser, de certa forma, desrespeitoso, dependendo do rétulo que lhe for
imposto. Ao expor, por exemplo, artefatos provenientes de alguma tribo africana
fora de um contexto performético, podemos estar forcando uma secularizacéo
pela qual essa cultura ndo passou — e pela qual ndo precisa obrigatoriamente
passar —, pelo simples fato de separarmos seus objetos da pratica a qual estavam
originalmente integrados. Ele cita um dialogo que travou com Mamadou
Diawara, historiador da arte malés, no qual o ultimo acusou o Ocidente de
“idolatrar objetos mortos para os quais s6 se pode olhar” (p. 170) tendo como
exemplo dado por Belting as mascaras de sua terra natal, exibidas fora de um

contexto e sem maiores explicagoes.

Contudo, Belting desmistifica questbes como alta e baixa cultura que,
segundo ele, diluiu a diferenca pela qual as artes ocidental e ndo-ocidental eram
referidas em termos qualitativos. O motivo que Belting aponta como sendo a
razdo para tal comportamento é a maneira como se vé a arte hoje, diferentemente
da forma como era vista durante o iluminismo. Para o iluminismo, a arte era
portadora de uma “estética universalmente valida cuja linguagem podia ser

compreendida em todos os lugares do mundo” (p. 173), enquanto hoje ¢ preciso
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levar em conta as peculiaridades presentes nos contextos culturais em que é
produzida. Assim, quando se olha um trabalho n&o-ocidental hoje — e se
percebem aspectos que indicam que ele ainda ndo foi tocado pelos ditos mais
altos valores estéticos de uma sociedade que ja passou pela fase de modernizacéo
e ja refinou sua producdo artistica —, ndo se pode tratd-lo como matriz de
pensamentos artisticos desconsiderando suas préaticas especificas, como foi o

caso das mascaras africanas usadas por Picasso na génese da idéia do cubismo.

De maneira geral, o modernismo brasileiro, mesmo que deslocado material
e temporalmente das suas condi¢des de surgimento, produziu um grande feito, no
meu entender, ao estabelecer uma forma de se relacionar com a cultura ocidental
e absorvé-la sem deixar de levar em conta suas particularidades. Como o proprio
Belting (1999) diz, a cultura moderna ocidental surgiu “a distancia da sua propria
cultura, de sua propria religido e de seus proprios mitos” num processo que durou
séculos e que “dificilmente pode fornecer solugdes prontas para as demais

culturas” (p. 171). Por isso ele sugere a seguinte solugdo utopica:

“que as outras culturas devem procurar sua propria modernidade
(...) e criar sua propria alternativa cultural em vez de copiar
nosso padrdo [ocidental] de arte. SO entdo poderiam criar para
suas tradicdes um novo contexto e encontrar seus proprios
caminhos para a modernidade”. (p. 171)

A meu ver, foi exatamente essa a proposta de Oswald de Andrade ao buscar “a
distancia da sua propria cultura” o instrumental para forjar a antropofagia como
uma nova tradicdo brasileira na busca dos caminhos do Brasil rumo a

modernidade, como se vera a seguir.
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2.2 — IDENTIDADE NACIONAL NA ARTE DO BRASIL CONTEMPORANEO

Na contemporaneidade, se formam articulagdes entre culturas
hegemdnicas e ndo-hegeménicas (respectivamente paises desenvolvido e em
desenvolvimento), e que, de acordo com Anjos (2005), ao contrario do que se
possa imaginar, ndo terminam com a aculturacdo, ou seja, a substituicdo de uma
cultura por outra, mas com a transculturacdo, que seria a “contamina¢do mutua,
em um mesmo tempo e lugar, de expressdes culturais antes apartadas por
injungdes historicas ¢ geograficas” (p. 16). A esse respeito, o autor afirma que o

receio desse

(...) processo de homogeneizacdo cultural a ela [globalizacdo]
supostamente associado, por meio da qual, tradi¢des diversas do
mundo seriam recalcadas ou suprimidas sob a hegemonia (...)
das culturas européias, e norte-americana(...) ndo considera,
contudo, a complexidade dos mecanismos de reagdo e adaptacdo
das culturas ndo hegeménicas ao impulso de anulacdo das
diferencas que a globalizacdo engendra(...) (p. 11)

No entanto, 0 modernismo que acontecia no Brasil na década de 20 ainda
reforcava a centralizacdo da idéia de arte brasileira em torno da producdo do
sudeste. Apenas recentemente, a relativizacdo da idéia de centro / periferia que a
globalizacdo ativa, tem permitido novas posturas frente a essa “no¢do compacta
de Brasil” (p. 53) que via na arte produzida no sudeste — predominantemente em
Séo Paulo e no Rio de Janeiro — a verdadeira arte brasileira, encarando as
producdes artisticas das demais regides como regionalistas (ANJOS, 2005), ou
seja, como uma arte desconectada da vanguarda artistica que vigorava no mundo

ocidental. Anjos aponta “como resultado”, que

a producdo artistica proveniente da regido sudeste foi, por muito
tempo, reconhecida — no Brasil e no exterior — como moderna e
brasileira enquanto as que provinham de outros lugares do pais
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eram rotuladas de regionais — pouco mais que descricdes
etnoldgicas do entorno humano e fisico — ou assumidas como
regionalistas — subordinando praticas modernas ao conceito de
tradicéo. (p. 53)

Apesar de ter reforcado a diferenca entre as producdes artisticas das
diversas regides do pais e de ter estabelecido um padrdo de conduta artistica
orientado a partir do sudeste, a contribuicdo que o conceito de antropofagia® que
foi desenvolvido por Oswald e ao redor do qual orbitavam alguns artistas
paulistas, a meu ver, encarou a cultura de uma maneira mais profunda do que as
teorias artisticas ou os manifestos artisticos surgidos fora do Brasil vinham
desenvolvendo até entdo. O Manifesto Antropofago pretende e esboca um dialogo
intercultural, embora numa época em que ainda havia o predominio de uma
cultura sobre a outra (centro x periferia, ou seja, sudeste x nordeste), e bem antes

dos efeitos da globalizacdo serem sentidos de maneira mais intensa.

O conceito de antropofagia foi adotado por vir embebido da idéia de
apropriacdo das forcas do inimigo ou do adversario por intermédio de sua carne.
Ao devorar o outro, as sociedades que adotam a antropofagia acreditam adquirir
as experiéncias e a forga que aquele outro continha. Dessa forma, interessava a
Oswald de Andrade, em seu Manifesto Antropéfago, tudo o que néo era seu, “Lei
do homem. Lei do antropofago”.(in: MENDONGCA TELES, 1976, p. 353) Assim
estaria procedendo de uma forma que seria legitimamente brasileira — ainda numa
tentativa de delimitar precisamente o que seria nossa identidade —, considerando
a data em que o Bispo Sardinha foi devorado como marco do movimento

antropofagico: a primeira absorcdo do que € estrangeiro.

Ao mesmo tempo em que o0 movimento modernista ditava o0 que seria
reconhecido no Brasil e no exterior como o que deveria ser a arte legitimamente
brasileira, intelectuais nordestinos lutavam para a formacdo de um discurso
regionalista e nordestino, — que “se define e se afirma ndo apenas em 0posi¢ao ao
seu outro — o ‘Sul cafeeiro’ —, mas também em relacdo a um passado de suposto

bem-estar ¢ harmonia” (ANJOS, 2005, p.54). Estavam especialmente motivados

2 0 conceito de antropofagia foi lancado por Oswald de Andrade no Manifesto Antrop6fago, no primeiro
nimero da Revista de Antropofagia, Sdo Paulo, 1° de maio de 1928. Nele, Oswald propunha a devoragao
cultural das técnicas importadas para reelabora-las com autonomia, convertendo-as em produto de
exportacao.
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pela busca de uma solugcdo para a crise do acgucar e do algoddo que eram o
sustento dos estados da regiéo.

Mesmo que, de posse de um carater reativo, o nordeste buscasse legitimar
sua producdo cultural frente a um centro, a construcdo da identidade nordestina
ainda trabalhava com a idéia de pertencimento a uma “comunidade inica”, com o
“desejo de representar, através de uma figuragdo fortemente apegada ao mundo
sensivel, um territorio perfeitamente definido e avesso a contaminagdes”. (p. 58)
Termos como “sentimento de unidade do nordeste”, “desenvolvimento material e
moral do nordeste”, “registro da vida regional”, assim como o titulo de um
capitulo do Manifesto Regionalista de 1926 (“Ameagas que hoje cercam os
valores culinarios do nordeste”) exemplificam a determinacdo desse grupo de
intelectuais de se distinguir dos movimentos do sudeste. (MENDONCA TELES,
p. 343-345)

Ainda a esse respeito, Moacir dos Anjos afirma:

a essa forma identitaria regionalista estad intimamente
associado o conceito de tradicionalismo, o qual expressa
impermeabilidade de informagfes que violem ou questionem
imagens e idéias estabelecidas antes do tempo da memoria —
imagens e idéias que sdo confirmadas e comunicadas de uma a
outra geragéo.(p. 57)

A essa idéia de tradicdo também estd ligado, embora em momento bem
posterior, ja na década de 1970, o Movimento Armorial, liderado por Ariano
Suassuna. Buscando no simbolismo popular suas influéncias, o movimento
abordava ainda a idéia de esséncia do Brasil que, supostamente, se encontraria
nesses simbolos embebidos de “autenticidade” (p. 58). Apesar de ainda tentar
sintetizar numa idéia univoca nossa produc¢do cultural, o movimento admite que a
formacdo da nossa cultura provém de diversas outras, vindas de fora, ainda que
somente admitidas no passado distante, ndo sendo aceitas novas possiveis

influéncias externas.

Vemos entdo que, apesar de reagir a centralizacdo da cultura brasileira
como somente aquela produzida no sudeste, os movimentos ocorridos no nordeste

também adotam uma postura universalista e hierarquizante, subordinando a
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cultura de todas as outras regiGes a sua, que seria a original e de onde todas as
outras teriam surgido. (ANJOS)

A partir da década de 1990, ainda no nordeste, podemos ver 0 surgimento
de outros movimentos que traziam consigo a tarefa de ndo proceder de maneira
essencialista, e, para isso, procuram fazer com que a identidade brasileira
dialogue com as culturas vindas de fora. Dessa vez, porém, o0s canais de
afirmacao identitaria sdo descentrados e criticam a suposta nocdo de brasilidade
que vém dos centros ja mencionados, “e que desfazem, progressiva e

conseqlientemente, as hierarquias simbdlicas entre as regides do pais”.(p. 53)

Sobre esse processo Moacir dos Anjos considera que,

E por ter demonstrado a insustentabilidade da idéia de
universalizar uma determinada formacdo cultural que se pode
argumentar que esse processo estd intimamente associado ao
abandono de uma nocdo monolitica de modernismo e ao
reconhecimento seja da coexisténcia de diferentes modernismos,
da emergéncia de contra-modernismos, ou mesmo do surgimento
do pds-modernismo, o qual teria na crescente horizontalizagdo
das trocas culturais uma de suas mais marcantes caracteristicas.

(p.60)

Foi inspirado nessas trocas culturais e no surgimento cada vez mais
intenso de diversos modos de vida, sem esquecer a metafora criada a partir das
trocas constantes entre a agua salgada do mar e a dgua doce dos rios e suas
respectivas matérias organicas que se dao nos manguezais, que surgiu o
movimento considerado o “mais maduro” (p. 61) no sentido de representar a

identidade cultural local na contemporaneidade: o Mangue Beat.

Contudo, apesar de ter sido pensado por artistas que integravam o meio
musical de Pernambuco — dentre os quais se destacam Chico Science e Nagéo
Zumbi, o Dj Dolores e o grupo Mundo Livre S.A. —, 0 Mangue Beat ndo foi um
movimento voltado apenas para a musica ou criado para pensar a identidade
cultural do nordeste. Foi, sim, pensado para funcionar mais como uma “postura

ampla de criacdo” (p. 63).

Moacir dos Anjos nos aponta a definicdo de Mangue adotada pelo

movimento:
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O mangue é qualquer parte — um local —, um ponto de vista ou uma posicéo a
partir da qual artistas fazem e desfazem articulagdes com outras partes.
Articulacdes que geram o0s meios para a insercdo global de uma producéo
marcada pela diferenca frente aos cddigos culturais hegeménicos
(ressignificando-os de modo original) e que escapa, por isso a quaisquer
identificagbes com o que é derivativo ou exético. (p. 63)

Vemos, pois, que o Mangue Beat é um movimento que exemplifica o
didlogo que atualmente se estabelece (ou que se procura estabelecer) entre a
tradicdo e o estrangeiro, seja no sentido internacional/nacional, seja no sentido
centro/periferia (se se presumir que ainda ha um centro), ou ainda no sentido
global/local. Cria-se, entdo, uma articulacdo critica entre o0s elementos
tradicionais quando em contato com elementos de ruptura. O que se estabelece €

o dialogo, e ndo a reagdo a um intruso ameacador.

Na minha opinido, esse didlogo pode ser identificado como uma
preocupacdo presente nos movimentos artisticos citados desde a Antropofagia.
Embora tenha afirmado que determinados movimentos mantinham no seu cerne
relacdes assimétricas de poder entre centro e periferia, ou tentavam estabelecer
uma idéia fechada de Brasil ou mesmo de Nordeste, como no caso do movimento
Armorial, devo acrescentar que essa idéia vinha acompanhada do reconhecimento
do hibridismo cultural pelo qual a cultura tradicional era formada, mesmo que, a
exemplo do movimento Armorial, esse hibridismo fosse intocavel e ndo pudesse

mais ser alterado.

Percebe-se que é cada vez menos possivel falar em absorcdo total ou
diferenciacdo total de culturas, pois vemos cada vez mais se esgarcarem as
“fronteiras simbodlicas” tendo como causa os contraditorios “movimentos de
reagdo e adaptagd@o cultural as for¢cas homogeneizantes da globalizagdo” (p. 32).

Dai a idéia de hibridismo mencionada acima.

Segundo Moacir dos Anjos, o termo hibridismo, apropriado da biologia, e
que servird para indicar o resultado da mistura de duas culturas diferentes, nos
transmite também a idéia da impossibilidade de uma mistura homogénea entre

ambas as culturas, assim como a incompletude desse processo de aproximacao.
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(p. 28-29) O autor ainda afirma que a hibridizagdo seria o termo mais exato para

se trabalhar com a idéia de transculturagdo que ele propde.

A critica tecida pelo autor a determinados termos é da ordem da preciséo,
pois 0s mesmos ndo incluiriam em suas definicdes originais, por exemplo, a
influéncia multilateral que as culturas exercem, ou entdo dariam a eles uma
conotacdo de cultura dominada. Esses termos seriam mesticagem, traducéo,
sincretismo —, além de antropofagia, crioulizacdo e diaspora® — muito
mencionados quando nos referimos a mistura das religides africanas com a
catdlica no contexto da colonizacdo das Ameéricas e do Caribe, mas aqui usados

pelo autor citado num contexto cultural mais amplo.

Creio, porém, que um aspecto importante que o autor originalmente atribui
ao sincretismo, e que posteriormente insere no conjunto de praticas da
antropofagia, é a participacdo ativa na afirmacdo de uma identidade dentro de
uma estrutura hierarquizada, a partir de posi¢do subordinada. Alids, € essa a
critica de Moacir dos Anjos a antropofagia: a “contaminagdo unidirecional” — da
cultura dominante para a dominada —, “acomodando-se a uma dependéncia

cultural pré-estabelecida” (p. 24).

De fato, tanto o sincretismo quanto a antropofagia, sdo conceitos que
trabalham com a idéia de “ndo-neutralidade do campo de constru¢do identitaria”
(p- 23), sendo o sincretismo permeado pela idéia de que “o fato de que os grupos
subjugados nessas relagcdes tomam, como se fossem seus, elementos da cultura do

grupo hegemaonico, ressignificando-os de modo original.”(p. 23)

Evidentemente, essa relagdo com outras culturas ndo é exclusivamente
brasileira ou exemplificavel hoje somente via Mangue Beat. Esse dialogo se
estabelece de maneira ativa, desde muito antes, pela mistura de ritmos
provenientes da Africa com os dos escravizadores, formando o samba no Brasil,
0 Blues e, posteriormente, o Jazz nos Estados-Unidos. Numa perspectiva mais
atual, podemos identificar essa postura nas artes plasticas por parte dos proprios
artistas de paises considerados culturalmente periféricos, que ndo passa somente

pela idéia de trabalhar, protegendo-se da influéncia ou dialogando com ela, mas

¥ Ver, respectivamente, paginas 18-20, 20-22, 22-23, 23, 24-25.
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também pela luta para ndo ter o seu trabalho rotulado de exoético ou lido de
maneira condescendente. (ANJOS)

Desde a década de 1990, uma critica mais ampla vem se desenvolvendo no
sentido de diminuir a influéncia do pensamento reducionista que rotula as
producdes artisticas provenientes de continentes fora do eixo Europa - Estados-
Unidos, usando termos generalizantes como Arte Latino-americana, Asitica,
Africana, entre outros. Essas denominacdes sdo insuficientes quando se trata de
abarcar todo o conjunto de complexas construc@es identitarias que cada pais e,

por vezes, cada regido de um mesmo pais, possui.

A respeito dessa critica, Moacir dos Anjos reflete:

Opera-se nessa critica, de fato, o desvelamento de construcdes
identitarias fundadas no Eurocentrismo que hegemoniza o campo
disciplinar da histéria da arte e que teve, por décadas, larga
aceitacdo ndo apenas fora, mas também no interior dessas
regibes. E, a essa indevida homogeneizagdo e compartimentacgéo
do que é distinto, opde-se a celebracdo da multiplicidade de
enunciados artisticos, oriundos de pontos os mais variados e
distantes da América Latina, Africa e Asia, continuamente
articulando referéncias diversas e reinventando, em termos
simbolicos, esses espacos no mundo contemporaneo. (p. 33-34)

O autor ainda exemplifica esse movimento através das varias exposicoes
que tém lugar a partir da década citada, e que por intermédio das quais o discurso
anti-homegeneizacdo das culturas subordinadas no cenario artistico mundial se
desenvolveu. Esse desenvolvimento passou da curiosidade pelo exético, até a
continua e crescente aceitacdo, por parte dos que observam do centro Europa-
Estados-Unidos, das diferentes visdes de mundo e da arte, e vai desembocar num

cada vez mais amplo “espaco global de trocas simbdlicas” (p. 34)

As exposicdes que o autor cita vdo desde a pioneira Magiciens de la Terre
— que ainda parte de um ponto de vista presumidamente capaz de tecer um juizo
de valor legitimo e eurocéntrico de artistas espalhados pelas mais diversas
regibes do planeta, mas mesmo assim com o mérito de ser uma iniciativa que
partiu do centro e atraiu os olhares de todo o mundo — até exposic¢des e bienais

criadas fora dos centros hegemdnicos como a Bienal de Havana.
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Igualmente importantes séo as iniciativas que se fazem notar no Brasil. O
deslocamento do foco, antes primordialmente dirigidos a saldes situados nos
principais centros urbanos, com a criacdo de outros de igual importancia em
estados cuja producdo, anteriormente, era relegada a categoria de arte
regionalista como, por exemplo, o Saldo do Pard e o de Goias, faz com que o
Brasil acompanhe esse pensamento e reconhe¢a a qualidade da producédo de

artistas desses e de outros estados.

Esse movimento ndo impede que os artistas dialoguem com a tradicdo e

com suas fissuras de maneira critica e diversa. Para Moacir dos Anjos,

As diferengas que porventura existam nesses trabalhos [dos
artistas fora dos grandes centros] e os feitos em outros locais
ndo se devem, portanto, a questdes ontoldgicas, mas aos modos
singulares com que seus criadores articulam criticamente
elementos de tradi¢do — os que trazem as marcas da historia e da
formacdo de um lugar — e elementos de ruptura — 0s que
expdem, o tempo inteiro, a natureza contingente dos primeiros.
S&o diferengas que, ao inves de expressarem a naturalizagdo de
repertorios simbdlicos, resultam do contato destes com outros
repertorios distintos, afirmando o caradter processual das
formagdes identitarias. (p. 68)

No Brasil, fora do ambito da academia e das artes plasticas, vemos
diversos exemplos capazes de demonstrar que esse dialogo acontece de maneira
espontanea e faz com que se confirme a impossibilidade de determinar fronteiras
definidas no tecido cultural das sociedades contemporaneas. Sao exemplos que
mais uma vez me fazem pensar em como a populagdo lanca méao de taticas das
quais nos fala Michel de Certeau como uma forma de reacdo & homogeneizacgéo

cultural perpetrada pela globalizagéo.

Na Regido Norte como um todo, as equipes de som e seus equipamentos
potentissimos difundem a mistura de ritmos resultante do contato com paises
fronteiricos como a Guiana e o Suriname. O nome do ritmo se mantém o mesmo,
mas a inser¢do de batidas eletrénicas e a aceleracdo do andamento da mdsica dao
0 tom da mistura e iniciam o dialogo cultural. O Zouk — ritmo caribenho — ganha

entdo uma outra roupagem e, tanto a forma de tocar quanto a forma de se
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apresentar, se alteram, criando uma mistura especifica e identificada com a

regido onde esse ritmo se instala.

Outro exemplo musical ¢ o do Reggae, no Maranh&o. Tal como o Zouk, o
ritmo se altera ligeiramente e ganha grandes equipamentos de som que
transmitem cléssicos que ndo sdo mais tocados nem na Jamaica — de onde se
origina o ritmo —, e novas composi¢cdes com insercdes eletronicas que nos
remetem aos recortes do funk carioca, assim como variacdes com batidas

eletronicas.

O proprio funk carioca pode ser dado como exemplo de apropriacdes e de
recortes, assim como de aproveitamento de batidas para a aplicacdo de letras

novas sobre o fundo musical ou ritmico de outra musica.

Todos os exemplos acima citados possuem esse carater processual que
Moacir dos Anjos descreve. Uma vez que eles sdo parte de movimentos
espontaneos, seu carater ndo se cristaliza e, portanto, se modifica constantemente
atualizando-se e dialogando com seu entorno dindmico e de multiplas

combinacdes e significacdes.

2.3 ORIGENS DA BUSCA DO INTERNO VIA O EXTERNO

De fato, temos no Brasil varios exemplos de hibridismo cultural,
espontaneos ou organizados, que remontam a um passado mais distante pelo
proprio fato de se tratar de um pais colonizado. Mas a hibridizacdo chama
bastante atencdo a partir do seculo XIX como mostra Carlos Zilio em A Querela

do Brasil (1997). A relacdo com a cultura francesa surge, de acordo com Zilio,
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Da propria necessidade do desenvolvimento brasileiro de entrar
em contato com um saber capaz de contribuir para a superacao
da sua marginalizacdo colonial. Paradoxalmente, é o préprio
colonizador, a corte portuguesa, que obrigada a viver aqui, vai
inicialmente buscar esse auxilio modernizador. (p. 61)

A partir de Roger Bastide, Zilio lembra que a vinda para o Brasil era
conveniente para os préprios franceses que, fugidos de suas guerras e mudancgas
de governo (Revolugdo Francesa, soldados napolednicos, republicanos anti
Napoledo IlI,...), encontravam no Brasil um porto seguro. Mas longe de se
enraizarem apenas os costumes mais superficiais da cultura francesa, como a
moda e algumas praticas como a esgrima, a danca e as aulas de balé, Zilio
destaca que “juntamente com os habitos sociais franceses, veio também uma série
de concepgoes filosoficas importantes para o processo politico brasileiro” (62)
Além disso, citando mais uma vez Bastide, destaca a forma de assimilacdo dessa
cultura por parte dos brasileiros. Esta teria se dado por uma assimilagdo que néo
passaria por uma propaganda estrangeira querendo impor ou vender sua cultura,
mas pela prépria populacdo que a adota. Nao ha imposicdo, segue Bastide citado
por Zilio; esses elementos adotados da cultura francesa sdo pensados, escolhidos,
articulados “de acordo com necessidades internas”. (p. 62) Ja ai, ele reflete sobre
a relativizagdo da aculturacdo, pois considera ndo se tratar mais de “sincretismo
por adicdo, justaposicdo, ou entrelacamento dos tragos culturais, como no caso da

imigracdo. Penetramos aqui no dominio da metamorfose.” (p. 62)

Apesar da diferenca terminoldgica, é facil lembrar do termo
transculturagéo, proposto por Moacir dos Anjos (p. 16), devido a inadequac¢ao do
termo aculturagdo para definir as matuas influéncias culturais que se vivem num
processo de colonizacdo, mesmo que ndo se trate aqui de uma colonizagéo

cultural intencional por parte da Franga.

Essa influéncia que comecga com a vinda dos franceses, vai perdurar até o
modernismo paulista e se reflete na prépria maneira na qual se estabelecem os
prémios para os melhores colocados nos salGes de arte de entdo: o prémio de
viagem consistia em longa estada em Paris com o pagamento de uma pensao. Os
artistas mais ricos iam por conta propria para a Cidade Luz complementar sua

formacdo, ou, como no caso de Oswald de Andrade e Tarsila do Amaral,
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estabelecer contatos e fruir da convivéncia com artistas e filésofos franceses.
Essa convivéncia foi essencial para a conceituacdo posterior, j& na fase da
Antropofagia, do modernismo brasileiro. A prépria saida desses artistas do Brasil
e sua permanéncia prolongada no exterior evocava mais fortemente a sensacgédo de

pertencimento ao Brasil, que, de outro modo, esses artistas ndo sentiriam.

A respeito desse movimento em direcdo a Paris, Zilio comenta que “a
questdo brasileira era a de criar condicdes capazes de possibilitar um espaco
social para arte”. Condigdes essas que eram dadas por intermédio desse didlogo
com 0s movimentos artisticos europeus que ajudavam a fundamentar uma
“existéncia pratica e tedrica sobre as quais se poderia desenvolver um projeto

cultural”.(p. 75)

O carater antropofagico, ndo somente da cultura brasileira, mas também da
América Latina como um todo, é, em Silviano Santiago, motivo de discussao que
atravessa varios de seus artigos nas Ultimas décadas. Tanto na coletdnea Uma
Literatura nos tropicos (1978) quanto em O Cosmopolitismo do Pobre (2005), o
autor aborda em pelo menos um artigo de cada livro o tema das interpenetracdes

culturais.

Como se pode ver no artigo “O entre-lugar do discurso latino-americano”
(1978), o autor busca mapear a funcdo do artista deste continente no cenario
mundial e analisar o qudo pertinente sdo as afirmacdes a respeito de suas dividas

culturais para com a Europa.

Entre suas criticas mais contundentes, Silviano Santiago questiona o valor
de se supervalorizar a busca das fontes de onde os autores provenientes dos
paises periféricos se alimentariam para produzir suas criagcdes. Ainda propde um
rompimento com esse método de analise que ele afirma ser analogo ao discurso

neocolonialista. O autor afirma, entdo:

Poder-se-ia surpreender a originalidade de uma obra se se
institui como Unica medida as dividas contraidas pelo artista
junto ao modelo que teve necessidade de importar da metrépole?
ou seria mais interessante assinalar os elementos da obra que
marcam sua diferenca? (p. 19) [grifo meu]
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Em relacdo a essas dividas Silviano Santiago responde, citando “a voz profética ¢
canibal de Paul Valéry”: “Nada hd mais original, nada mais intrinseco a si que se
alimentar dos outros. E preciso, porém, digeri-los. O ledo é feito de carneiros

assimilados™. (p. 21)

A procura da diferenga na igualdade é ponto fundamental dessa critica de
Silviano Santiago. O autor observa a apropriacdo por parte do escritor latino-
americano (e por que ndo do artista latino-americano) que “brinca com os signos

de um outro escritor, de uma outra obra” (p. 23) E vai além:

Como o0 signo se apresenta muitas vezes numa lingua
estrangeira, o trabalho do escritor em lugar de ser comparado ao
de uma traducdo literal, se propde antes como uma espécie de
traducdo global, de pastiche, de parddia, de digressdo. (p. 23)

Ja em “Atracdo do mundo: politicas de globalizacdo e de identidade na
moderna cultura brasileira”, artigo publicado em O cosmopolitismo do pobre,
Silviano Santiago analisa como a referéncia ao pensamento estrangeiro muda de
carater com o surgimento do modernismo no Brasil. Refere-se também a alguns
aspectos da relacdo do intelectual brasileiro com esse pensamento no periodo
anterior ao modernismo, na entdo recém-nascida Republica. Para tanto, usa como
referéncia as memarias de Joaquim Nabuco no capitulo em que o abolicionista

fala de sua formacao.

Nesse artigo, como o proprio autor salienta logo nos primeiros paragrafos,
ele nos ajudard a ver como esse processo se desenvolveu, passando pela
antropofagia modernista e indo até os desdobramentos que resultaram no que

temos hoje, como, por exemplo, 0 Mangue Beat.

Logo de inicio, Silviano Santiago cita uma expressao de Nabuco que ainda
servird para sintetizar a cultura brasileira mais de cinqiienta anos depois e que fez
parte da critica j& citada de Moacir dos Anjos: as “tendéncias particularistas ¢

universalistas” (p. 12)

De acordo com Silviano Santiago, Joaquim Nabuco, apesar de
politicamente ativo no Brasil monarquico, se vé aposentado com a proclamacéo

da Republica, e no seu livro Minha Formacao afirma ser um “espectador do [seu]
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século” (o século XIX, mais precisamente os acontecimentos politicos europeus)
mais do que de seu pais. Essa postura eurocéntrica, que mais tarde vai ser
criticada pelo movimento modernista, € comum a alguns intelectuais da época

como, por exemplo, Machado de Assis e Joaquim Manoel de Macedo.

Nabuco, objeto do artigo de Silviano Santiago, considera mediocre a
politica brasileira de entdo, concluindo que “Desde que temos a menor cultura,
comeca o predominio dessas [camadas estratificadas]* sobre aquele [0 sedimento
novo]”, e ainda “(...) o espirito humano, que ¢ um so e terrivelmente centralista,
estd do outro lado do atlantico”. (p. 15). Com isso ele justifica seu interesse pela
politica “com P maitsculo” que se exerce na Europa. Para o abolicionista, o
Brasil, assim como todas as nacdes jovens, deveria, pois, voltar-se para as
vibragcbes do Velho Mundo a fim de sorver o conhecimento consolidado que este

possui e aplica.

Machado de Assis, cujo pensamento se alinha ao de Nabuco, constréi
argumentacdo com base na sua contraposi¢cdo ao movimento nativista que, em
literatura, é representado primordialmente por José de Alencar (que também
enfrentava criticas de Nabuco). Nas artes plasticas, ndo se encontram
representantes especificos® — embora varios pintores, como Pedro Américo e
Antbnio Parreiras possuissem obras alinhadas com essas idéias que primavam por
tentar definir a identidade nacional brasileira pelo que ha de mais nativo e
especifico, e que tem como triade principal “o vocabulario tipico do pais, assunto

local e influxo indigena”. (p. 17)

Vejamos entdo o que Silviano Santiago nos diz de Machado e seu

posicionamento:

(...) Machado de Assis rechaga as exterioridades triunfalistas do
movimento nativista que lhe é contemporéneo (...). Encontra
nessas manifestacbes apenas forca e forma instintivas de
nacionalidade. Para Machado, a cultura brasileira ndo reside na
exteriorizacdo (ficcional ou poética) dos valores politicos da
nossa nacionalidade. Essa nossa exterioriza¢do do nosso interior
(nativismo) nada mais € que a farsa ridicula do paraiso tropical.

* Os comentarios entre chaves sdo de Silviano Santiago.

® Minha intencdo aqui é somente identificar uma postura da intelectualidade brasileira em relacio a uma
formacdo européia e ndo detalhar todos os atores que tenham participado ativamente ou ndo de um
determinado movimento.
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E continua com o que é central no posicionamento machadiano:

Para o Brasil poder se exteriorizar artisticamente é primeiro
necessario que acate antes o que lhe é exterior em toda a sua
concretude. A consciéncia de nacionalidade estard menos no
conhecimento do seu interior, estard mais no complexo processo
de interiorizacdo do que lhe é exterior, isto é, do que lhe é
estrangeiro, mas que ndo é estranho pelo efeito da colonizacéo
européia. (p. 17)

Esse pensamento, que vai ser reavaliado pelo modernismo na década de
1920 e depois em 1930 com a insercdo da doutrina marxista no pensamento
intelectual brasileiro, encontra, no entanto, certo respaldo, até a década de 1950,
qguando entdo Antdonio Candido afirma que, para a formacdo da literatura
brasileira ser consistente, os artistas ndo deveriam se ater somente a leitura da
“capenga literatura brasileira”, mas, principalmente, buscar a leitura dos
classicos em vez de realizar um acompanhamento telegrafico do que acontecia na
Europa, como no caso de Nabuco. O que muda, é que Anténio Candido reconhece
que, apesar de capenga, “é ela [nossa literatura] e ndo outra que nos exprime” (p.
19).

Entre essas negociacdes que vao acontecendo desde Nabuco até Chico
Science, parece-me que nossos artistas se encaminharam em direcdo a uma
postura mais alinhada com o pensamento antropofagico, embora atualizado,
dentro do que propunha Mario de Andrade, como se & em Silviano Santiago
(1978): o artista brasileiro “deve ser ator ¢ ndo mais espectador” do que acontece
no interior e no exterior de nossa cultura. E essa atuagdo transparece no fato de
que, percebendo os elementos estrangeiros que se manifestam em nossa cultura
de diversas formas, varios artistas dialogam, incorporando esses elementos aos de
nossa cultura, com ou sem intencdo critica, dando prova, assim, de nossa

capacidade de digerir o que, por vezes, nos é imposto.

A anélise dessa pratica da apropriacdo do que nos é externo pode ser um
importante instrumento no caminho da compreensdo desse processo, além de

ajudar a entender como ele adquire configuragdes de critica. E é esse o caminho
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que, com a ajuda da teoria do palimpsesto de Gérard Genette, pretendo percorrer
no proximo capitulo, estudando a poética das apropriacbes em meios bi-

dimensionais.
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3 — UMA POETICA DE APROPRIACOES: PASTICHE, COLAGEM, PALIMPSESTO

A apropriacdo é uma técnica de criacdo artistica cujo uso pode ser
identificado a partir de 1916 pelos dadaistas e se aproxima conceitualmente da
colagem. Consiste na colecdo de objetos tomados do cotidiano e convertidos em
simbolos pelo deslocamento de seu uso habitual e reapresentacdo em um
ambiente artistico como, por exemplo, uma galeria de arte. Seu reaparecimento e
afirmacao definitiva como técnica artistica remonta a década de 60 com o
surgimento da pop art. A apropriacdo pode se dar em graus diferentes sendo que

essa graduacdo vai ditar o qudo presente estara o objeto ou a idéia apropriados.

O estudo que o critico Gérard Genette desenvolveu em seu livro
Palimpsestes: la littérature au second degré (1982) vai trabalhar, como o proprio
nome diz, com a literatura, e com o segundo grau de apropriagdo, visto que se
refere a apropriacdo de uma obra, um texto ja produzido anteriormente, do qual o
apropriador lancard mao com maior ou menor interferéncia. Apesar de o autor
tratar de literatura, e o assunto desta dissertacdo girar em torno da criagdo
artistica no campo das artes plasticas, essa teoria apresenta varios tipos de
apropriacbes e suas definicbes nos ajudardo a entender o conteudo dessas

apropriacoes.

Trabalhando com esse autor, retomarei as reflexdes anteriores, segundo
um ponto de vista formal, a fim de analisar os procedimentos encontrados nas
praticas artisticas utilizadas em meu trabalho e no de outros artistas plasticos e

sua relacdo com a tradicdo e com a pos-modernidade.



49

3.1 — O PALIMPSESTO

A metéfora do palimpsesto — imagem de um texto sob outro texto,
derivado da raspagem de um manuscrito sobre um pergaminho para dar lugar a
outro — é usada por Genette em seu livro Palimpsestes: La littérature au second
dégré para ilustrar seu estudo das referéncias presentes nas narrativas literarias. E
como se todo texto possuisse uma fonte de origem da qual se podem ver alguns
vestigios. S8o esses vestigios, que Genette vai chamar de transtextualidade, e a

forma como eles se manifestam, que serdo expostos ao longo do livro.

O autor divide as relagBes transtextuais em cinco: intertextualidade,

paratextualidade, metatextualidade, arquitextualidade e hipertextualidade.

Cabe aqui definir cada uma dessas relacdes, pois sua convivéncia é fluida,
e mesmo que eu venha a me deter mais especialmente em uma delas (o

hipertexto) sempre havera ocasido de fazer referéncia as outras.

Comecando pela intertextualidade, temos a relagdo de co-presenca entre
dois textos ou mais. Ela aparece sob a forma da citacdo, do plagio, ou da aluséo.

Ja o paratexto é tudo aquilo que € acessorio ao texto propriamente dito:
como titulo, subtitulo, notas marginais, epigrafes, ilustracGes e sinais acessorios

que se refiram a outro texto.

Na metatextualidade ha a relacdo de comentario que une um texto ao outro
sem que, necessariamente, haja citacdo direta. Ela constitui a relacdo critica por

exceléncia.

A “relagdo muda” que caracteriza a arquitextualidade se d& por uma
mencao paratextual do género do texto, como, por exemplo, no titulo ou subtitulo

da obra.

Dentre os cinco tipos de transtextualidade citados, é a hipertextualidade
que vai ser o alvo das analises de Genette. Ele a define como sendo todas as
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relagbes que unem o texto “B” com o texto “A” sem que “B” tenha que

propriamente citar “A”.

A relacdo entre textos pode ser tal que um ndo faca nenhuma mencéo ao
outro, mas de modo a que um ndo possa existir sem a existéncia de outro,
anterior: eis o hipotexto, matriz do hipertexto. A essa relacdo é dado o nome de
transformacdo. E transformacgio o que se da entre a Odisséia, de Homero, e o

Ulysses, de James Joyce, e entre a mesma Odisséia e a Eneida de Virgilio.

Para Genette ndo ha no hipertexto um comentario como acontece no
metatexto, mas, sim, a transformacdo de um texto em outro. Pode também haver

0 metatexto como uma obra literaria em si.

Essa transformacdo pode ser complexa ou simples. Genette toma como
exemplo mais uma vez o Ulysses, de Joyce, no qual a transformacéao € direta, pois

0s personagens e suas relacdes se mantém: onde se lia itaca, agora se 1& Dublin.

Para Genette, na Eneida, a transposicdo ndo é direta. Virgilio usa a
Odisséia somente para se inspirar, resultando no que o autor vai chamar de
imitacdo. Genette chama essa transformacdo de complexa, pois é necessario
estabelecer performances miméticas por parte dos personagens, sendo assim
necessario conhecer profundamente, o que se vai imitar. E a partir dessa analise
que Genette distingue a transformacéo (simples) — na qual um texto diz a mesma
coisa que outro, mas de outra forma — da imitacdo (complexa) na qual um texto

diz outra coisa da mesma forma.

Os textos que englobam inteiramente certos géneros canbnicos que tém
como base a referéncia a outros textos, como o pastiche, a parddia, o disfarce, a
isso Genette chama de hipertextos (p. 15). O hipertexto se manifesta muitas vezes
na forma de indice paratextual com valor de contrato. Um exemplo pode ser
encontrado no titulo Virgilio travestido, visto que o proprio titulo muitas vezes

pode ser o indice contratual que caracteriza a hipertextualidade do texto.

Uma das caracteristicas gerais das relacdes hipertextuais € justamente o
contrato que existe entre o autor e o leitor/espectador. Esse contrato se
caracteriza por deixar claro que A imita B. Isso pode se dar pelo préprio titulo
(Homenagem a X, a maneira de Y) ou inserido num prefacio, numa nota, ou no

proprio corpo do texto. Salvo no caso do forjamento como j& dito acima em que a
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idéia € justamente enganar o leitor/observador, levando-o a crer que se trata

justamente de uma obra de X ou Y.

E claro que devemos considerar que, como toda obra, em algum grau,
evoca outra, todas elas possuem elementos hipertextuais. Quanto mais discreta
for a hipertextualidade presente, mais a sua anélise e percepcdo vai depender de

um julgamento constitutivo, de uma “decisdo interpretativa do leitor”(p. 15).

Para prosseguir com o estudo das relagbes hipertextuais, € necessario
conhecer os tipos de relacdo hipertextual, e quais regimes ou funcbes elas
estabelecem com o leitor. Genette apresenta o seguinte esquema geral a respeito
das praticas hipertextuais:

Relacdo/Regime ladico satirico sério
transformagéo Parddia Disfarce Transposigéo
imitacao Pastiche Charge Forjamento

Genette é bem claro ao advertir que esse quadro é meramente ilustrativo e
pretende abranger os géneros mais candnicos, ndo devendo, pois, ser encarado

como regulamentacdo rigida dada a fluidez de seus limites.

A imitacdo, por ser uma relacdo mais complexa que a transformacéo,
merece uma abordagem mais cuidadosa por parte de Genette. Seu principio
basico é que somente se pode imitar o estilo e ndo um texto inteiro. Isso porque,
ao contrario da transformacao, a imitacdo deve o minimo possivel ao texto que
se imita, pois supBe sempre a constituicdo prévia de um modelo de competéncia —
idioleto do corpus imitado — onde cada ato de imitagdo sera uma performance

singular, sendo possivel um nimero infinito de “performances corretas™. (p. 108)

Genette vai ainda propor um termo mais técnico por sentir falta de
tecnicidade em imitacdo. Ele propde mimologismo, que se refere a toda frase ou
discurso formado por imitacdo. (p. 104) Seu contrério € o idiotismo, que é uma
locucdo prépria de um idioma ou de um estilo individual (idios = individual,

particular). Assim temos os idiotismos profissionais e os idiotismos de autor, que
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podem variar de obra para obra. Mas todo idioleto é uma cole¢do de idiotismos e
todo idiotismo é um traco da linguagem oferecido a imitagdo. (p. 105) O autor
aprofunda a nomenclatura distinguindo mimotexto e mimetismo, que vém a ser
respectivamente todo texto imitativo ou agenciamentos de mimetismos, e todo
traco pontual de imitacdo. Seriam esses seus tragcos especificos necessarios e

suficientes.

O autor ainda especifica que as diferencas entre transformacéo e imitacao,
aléem de serem estruturais, sdo simétricas, o que reforcaria essas diferencas:
enquanto em uma o parodista (exemplo paradigmético de transformacdo) se
apropria de um texto e o modifica seguindo uma estrutura formal ou uma
intencdo semantica, o pasticheur se apropria de um estilo que dita o rumo do
texto. O autor do pastiche se ocupa ainda dos motivos tematicos do estilo® e
encara essa produ¢do como uma atualizagdo e, eventualmente, como escarnio do

texto que se imita (charge).

Imitar um texto especifico é, entdo, identificar seus tracos estilisticos e sua
tematica propria para generaliza-los, ou seja, converté-los em matrizes de
imitacdo. Portanto, longe de se imitar diretamente um texto, toda imitacdo é
indireta, sendo a pratica do seu estilo em outro texto sua marca caracteristica.

Imitar é, pois generalizar.

Nas artes plasticas, a imitacdo total sé é possivel sob a forma de cépia.
Apesar de ndo ter valor artistico e estar em desuso, a cépia possui valor técnico
de aprendizado, pois pressupde o0 reconhecimento das técnicas utilizadas pelo
autor do quadro, desenho ou escultura para sua posterior reproducdo, sendo
necessaria, mais uma vez, habilidade técnica. Esse aspecto difere radicalmente da
cOpia de um texto ou de uma mdasica (mas ndo sua execugdo) que sdo atos

puramente mecanicos.

Tendo j& definido imitacdo e transformacgdo, devemos agora passar ao
significado dos regimes, por mais intuitivos que pare¢cam. No inicio da definicao,
Genette somente distingue o regime sério dos ndo-sérios. Os ndo sérios sdo o

lddico e o satirico. O ladico, préprio da parodia e do pastiche, visa o

°A definicdo que Genette nos da para estilo (e também a que serd adotada aqui por
mim) é a mais geral possivel: estilo como maneira, tanto no plano formal quanto no tematico.
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divertimento ou o exercicio distrativo, sem intencdo agressiva ou jocosa, mais
apropriada ao satirico que visa o escarnio e que é proprio do disfarce e da charge.
O regime sério, que abrange a transposicdo e o forjamento, ndo é definido por
Genette devido muito provavelmente ao fato de sua definicdo ser tautologica,
visto que € préprio das imitagbes com intencdo de enganar o leitor ou espectador,

como acontece nas falsificagdes.

O autor prop6e ainda um circulo de regimes que, a exemplo do circulo
cromatico, nos indica os opostos complementares, embora o autor deixe claro que
essas relagdes e regimes sdo fluidos e podem se integrar no texto. Mas ele mostra

as nuances possiveis entre 0s regimes mais canénicos propostos anteriormente.

Devemos entdo nos voltar agora para a compreensdo dos seis tipos de

géneros hipertextuais propostos por Genette.

Referindo-se a parddia, o autor comeca por nos mostrar a raiz etimologica
da palavra parddia: “Para” (a margem de, paralelamente) e “ode” (um tipo de
canto). De origem musical, o “canto falso” é deformagdo ou transformacdo da
melodia de uma musica. Genette propde o inicio da analise da parddia a partir das
transposicdes dos textos épicos que se pode entender como sendo uma
modificacdo estilistica que transportard o texto do registro nobre para o vulgar —
relacdo que identifica os disfarces burlescos do século XVII — e corresponde ao

oposto simétrico da rapsodia.

Portanto, se Genette afirma que a parddia € um poema composto pela
imitacdo de outro podemos juntar ou retirar para compor o que se propde, mas
devem-se conservar tantas palavras quanto necessarias para que se possa lembrar

o original de onde se importaram as palavras (p. 23).

De maneira geral, os parodistas fazem uso mais freqliente de pequenos
trechos destacados de textos maiores fazendo assim as vezes de figura de

linguagem. Ela se apresenta de cinco maneiras:

e a alteracdo de uma sé palavra no verso, de modo a interferir no

significado geral

e mudar uma so letra numa palavra
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e desviar uma citacdo num texto de maneira a alterar o sentido sem

alterar uma sé palavra

e compor uma obra inteira a partir de outra alterando alguma

expressdes, alterando o sentido.

e fazer versos ao gosto e ao estilo de autores pouco aprovados ou
infames (lembremos que o exemplo que Genette nos da é o de um
texto do século XVII) (p. 27)

Esse Gltimo exemplo, Genette apresenta como sendo também o principio
do pastiche satirico ou somente charge, caracterizado pela imitacdo estilistica

com funcdo critica ou ridicularizante.

Ao fazer a diferenciacdo entre a parddia e o disfarce, o autor explica que,
na primeira, ha a alteracdo dos personagens, enquanto na segunda, o que se
modifica € o estilo enquanto os personagens se mantém o0s mesmos, sendo o
disfarce mais inclinado, como nos mostra o quadro acima, a um comentério
satirico e ao escarnio com fundo moral. O disfarce é, pois, uma transposicado

estilistica.

A transposicdo € uma transformacdo do tipo sério. Ela possui uma
infinidade de usos cujos exemplos a definem por si s6. E um tipo de
transformacéo, por exemplo, a traducgdo, a prosificacdo (ato de transformar em
prosa texto em verso) a versificacdo, a condensacdo de texto do tipo Reader’s

digest, entre inameros outros tipos que ndo sdo o alvo de nossa analise.

No que diz respeito aos tipos de imitagdo possiveis, o pastiche e a charge
possuem semelhangas quanto ao método de trabalho. Tanto um quanto outro sdo
imitacbes que exageram tracos do hipotexto, que Genette vai chamar de
saturacdo (p. 115). A charge seria o pastiche satirico com uma saturacdo maior
que a do pastiche ludico, sendo ambos propensos a provocar o riso embora o
satirico o pretenda as custas do que se imita ou de seu autor, e o ludico provoque
0 riso sem nenhum alvo especifico. No entanto, o autor deixa claro que esses
limites sdo subjetivos e muito ténues para que se possam delimitar precisamente

suas fronteiras.

O pastiche surge primeiro na pintura, e a palavra se origina do italiano

pasticcio (empastado). Essa imitacdo de regime ludico tende para o comentario
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da obra imitada, com j& foi dito, tendendo para os regimes ndo-sérios. Contudo, o
pastiche também é considerado como homenagem, surgindo dai a categoria do
pastiche-homenagem (p.135) ndo incluida no quadro acima reproduzido, mas que
passa a figurar como possibilidade por todo o restante do livro de Genette. Essa
categoria também € vista como um regime a margem dos ja citados satirico e

lidico.

O pastiche possui variagbes que o tornam, em minha opinido, uma pratica
hipertextual muito util, uma ferramenta do processo de criacdo. Dentre essas

variagfes 0 autor nos apresenta o auto-pastiche e o pastiche ficticio.

O auto-pastiche consciente € o que o autor classifica como um pastiche
raro e que s6 pode acontecer num autor cujo estilo pessoal é muito bem definido
e com um inegavel talento para a imitacdo. Mas ele comenta a existéncia do auto-
pastiche inconsciente que resulta numa auto-caricatura involuntaria “devida a
fadiga e a complacéncia” do autor (p. 166). Ambos se caracterizam como

acentuacdo do idioleto do autor numa intencdo (quando ha) ir6nica.

Por sua vez, encontramos no pastiche ficticio uma gama de atitudes mais
facilmente identificaveis na literatura. Fernando Pessoa, com seus heterénimos, é
um deles. Durante algum tempo Pessoa manteve esses heterbnimos como se
correspondessem a escritores reais e, posteriormente, 0s apresentou como
invencBes. O fato é que Pessoa inventou até mesmo suas maneiras de escrever,

um passado e datas de aniversario para seus heterbnimos.

Jorge Luis Borges — outro caso ilustre — por vezes, escrevia resenhas de
livros inexistentes, sendo Pierre Menard, autor de Quixote a mais célebre. A
formula proposta por Genette para esse pastiche ¢ “aqui alguém imita alguém” ou
até mais genericamente, sem definir nenhum dos personagens, “isto é um
pastiche”. Mas se pode chegar a uma conclusdo que “isto que se pretende

pastiche, ndo ¢ verdadeiramente um” (p. 173).

E, para concluirmos esse momento de definicdes formais da
transtextualidade, ndo podemos esquecer a distingdo entre uso e mencao que, no
livro Apos o fim da arte (2006), Arthur Danto busca na légica. Logo de inicio,
Danto transporta para a pintura um conjunto de exemplos e associa mencao a

idéia de descricdo ou exemplificagdo mesmo quando se referindo a palavra



56

escrita e ndo a pintura. Ele diz que “mencionamos uma pintura quando a usamos
para compor uma imagem dela que efetivamente diz: ‘aquela pintura se parece
assim’” (p. 228). E quando mencionamos determinadas expressdes, o fazemos
entre aspas: “‘Sao Paulo’ ¢ o nome hoje dado a Saulo de Tarso”. E prossegue nos
exemplos de mengdes em pinturas: “O Principal uso da mencdo pictorica estad em
pinturas sobre pintores, mas também nas pinturas de interiores, nas quais

aparecem penduradas como objetos de decoragao de interiores”.(p. 229)

Ao se referir a expressao de sua autoria “todas as formas sdo nossas”, ou
seja, que as obras de arte feitas até hoje podem ser usadas atualmente como
referéncia, esse autor chama a atencéo para o fato de que essas formas sdo nossas
para serem mencionadas e ndo usadas, e explica: o uso que se faz das obras do
passado se encerra no ambito da falsificacdo ou de uma obra anacrénica, como no
caso do falsificador de Vermeer da década de 1940, Hans Van Meegeren que, ao
fazé-lo, pretendia reconhecimento de seu talento artistico, embora aquele tipo de
obra estivesse totalmente deslocado em relacdo aos paradigmas modernos de
entdo. Portanto, nem seu talento seria reconhecido pela sua capacidade de
reproduzir o estilo de um Vermeer, nem a obra se tornaria uma obra-prima pelo
fato de ser uma falsificacdo. (p.229) Essa obra sé teria algum valor no contexto
pos-moderno de apropriacdo, parddia, pastiche, e desde que o autor a assinasse

como ele proprio e ndo como Vermeer.

Caso considerado exemplar é o do pintor americano Russell Connor que
“recombina elementos de obras primas conhecidas para fazer novas pinturas”. (p.
231) E o caso da pintura O seqilestro da arte moderna pelos nova-iorquinos. O
pintor se apropria das mulheres de Les Demoiselles d’Avignon, e as coloca no

lugar das mulheres de O rapto das filhas de Leucipo, de Rubens.

O resultado é uma obra-prima po6s-moderna de alusdes
entrelacadas, uma espécie de caricatura de identidades cruzadas,
na qual , obviamente, Connor néo finge ser Rubens ou Picasso,
(...) Para que as pinturas de Connor surtam efeito, seus temas
devem ser familiares ou mesmo superfamiliares. Ele menciona
essas famosas obras somente para utilizad-las de maneira nova.
(p. 231) [grifo meu]
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Esse € um caso de mencdo no qual a maneira anacrdnica de pintar esta
diretamente ligada ao sucesso da obra. Da mesma forma, a dupla Komar e
Melamid — artistas russos exilados da Uni&o soviética e entdo residentes em Nova
lorque — fazem mencdo ao estilo do realismo socialista para satiriza-lo a partir de
si mesmo como, por exemplo, na pintura The origins of Socialism Realism “que
ilustra o lendério episddio no qual uma garota de Corinto teria inventado a arte
do desenho, contornando a sombra de seu amante na parede atras dele — apenas,

nesse caso, o amante era Stalin”. (p. 233)

3.2 — O PERGAMINHO DA ARTE

E possivel identificar o uso de determinadas categorias explicitadas por
Genette em obras de artes plasticas. Antes, é preciso recodificar palavras como
verbo, texto e personagem para que 0s exemplos sejam viaveis ao se aplicar sua
teoria. Essa recodificacdo ndo é extensivel, porém, a todas as artes e mesmo as
quais essa transposicdo de termos pode ser feita, é necessario que se leve em

consideracdo as devidas especificidades de cada uma.

Uma das artes em que Genette considera ser possivel o uso prudente de
sua teoria é a pintura. Sem, contudo, deixar de sublinhar “algumas disparidades
que assinalam a especificidade irredutivel (...) de cada arte”, o autor aponta
“algumas similitudes ou correspondéncias que revelam o carater trans-artistico

das praticas de derivacao”.(p. 536)

As transformacgdes na pintura sdo tdo antigas quanto a propria pintura,
pois, como sabemos, o aprendizado dessa arte, até praticamente um século atras,
era feito através da convivéncia e da pratica da copia do trabalho de outros
artistas. No entanto, a presenca da pintura na arte contemporanea mostra que se

desenvolveram mais os investimentos ludico-satiricos, aos quais o autor se refere
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como equivalentes a parédia e ao disfarce. (p. 536) Como exemplos
paradigmaticos temos LHOOQ, a Mona Lisa de bigodes, de Marcel Duchamp,
Thirty is better than one de Andy Warhol, que consiste em trinta cépias do
quadro de Da Vinci acima citado. Além das inimeras apropriacdes da imagem da
Mona Lisa, temos ainda outros pintores parodiados como Jan van Eyck, por
Robert Colescott, ou a parddia de Peter Saul da Guernica de Picasso. O préprio
Picasso sempre gostou da pratica intertextual, tanto que em suas obras
encontram-se parddias de Manet, Delacroix, Velasquez e Ingres, bem como

pastiches de Cézanne e Ingres.

H4, inclusive, toda uma reflexdo a respeito das referéncias visuais de que
Picasso lancava méo no livro Os papéis de Picasso (2006), de Rosalind Krauss.
Em um capitulo intitulado “Picasso/Pastiche”, a autora discorre sobre as relacdes
hipertextuais presentes na obra do pintor espanhol e como elas foram uteis no
periodo pos-cubista de Picasso para a formacdo de um estilo mais naturalista, ou
seja, cujas figuras fugiam do “rigor formal do cubismo” (p. 114). Essa mudanca
vai ser analisada num contexto histérico da vida de Picasso passando pela
convivéncia com Jean Cocteau até motivacdes politicas relativas a | Guerra
Mundial.

Vemos ai que as praticas hipertextuais ha muito tempo fazem parte do
cotidiano criativo das artes visuais. No entanto, é necessario atentar para o fato
de que a prética hipertextual, para ser encarada como pratica criativa (tanto nas
artes visuais quanto nas outras artes nas quais o hipertexto é possivel), deve ser
percebida pelo espectador, pois, de outro modo, o pastiche pode, por exemplo
passar por copia fraudulenta, tentativa de plagio, ou mesmo um momento em que
0 autor ndo obteve éxito no seu trabalho, causando estranhamento em seu

publico, que ndo percebe seus objetivos.

O meio pelo qual o autor pode se fazer entender ao lancar méo da pratica
transtextual é o chamado contrato firmado com seu publico. Escritores como
Proust e Fernando Pessoa tém esses contratos firmados através da pratica ja
estabelecida por ambos ao longo de suas vidas quando a ndo existéncia de
pastiche (no caso de Pessoa, ficticio) € a excecdo, faz com que seus leitores
esperem de um livro seu alguma referéncia ficticia. Um pintor pode apresentar

uma exposicado na qual repinta quadros conhecidos com a mesma técnica usada
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originalmente e, ao exibi-los, numa exposi¢do, por exemplo, ndo se omitir:
Classicos do Louvre: pinturas de X, onde X é um pintor contemporéneo a nés.
Mesmo um leigo, ao ler o titulo da exposicdo sabera que as pinturas sdo de X e
ndo empréstimos de obras do Louvre, mesmo que ndo alcance o sentido dos

pastiches dessa exposicao.

Ao analisar o caso de Picasso, ndo encontramos esse contrato explicitado
quando o mesmo adota o pastiche e a parddia como técnica criativa, 0 que deixa
ao encargo do critico a identificacdo. Rosalind Krauss em Os Papéis de Picasso
(2006) exerce esse papel e oferece possiveis razBes para 0 uso da
transtextualidade pelo pintor espanhol, e ao analisar seu exemplo poderemos
entender um pouco do trajeto e dos percal¢cos que o recurso ao pastiche enfrentou

antes de se estabelecer como possibilidade criadora.

Diante da visivel mudanca na obra de Picasso, tal como exibida em 1919,
0 mundo da arte de entdo comegou a se questionar a respeito dessa mudanca, que
mostrava identificacdo muito forte com a histéria da arte francesa, e muito ligada
aos pintores do século XIX. A palavra pastiche foi usada nessa ocasido de
maneira pejorativa pelos criticos que viam, como Roger Allard citado por Krauss,

“tudo,... menos Picasso”. (p. 103)

Esse afrancesamento foi interpretado por alguns como uma forma de se
alinhar ao lado francés por ocasido da | Guerra Mundial devido ao fato de se
associar o cubismo (por vezes escrito em alguns periédicos com k: kubisme) a
uma estética alemd. (p. 106) Essa postura de Picasso ndo é exclusiva, ela se
alinha a uma tendéncia que vinha junto com a “explosdo de nacionalismo”

caracteristica do rappel a [’ordre do pds-guerra.

Contudo, para Rosalind Krauss o apelo aos classicos franceses tem um
fundo que transcende os motivos mais 0bvios propostos anteriormente e estaria
ligado a uma “psicopatologia da vida pratica do artista” (p. 114). Seria o que
Freud chamou de formacdo reativa ligada & anglstia — anguUstia essa que
Francoise Gilot atribui a Picasso em seu livro Vivre avec Picasso. Rosalind

Krauss sintetiza sua teoria dizendo que
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(...) o modelo psicanalitico da angustia cria uma estrutura
especifica chamada formacdo reativa, e minha anéalise vai
sustentar que a formacdo reativa, em si mesma um sistema
transformacional, é particularmente pertinente nesse caso. Pois é
uma estrutura dialética na qual os desejos proibidos se
transformam no oposto deles — por exemplo, erotismo anal
convertido em limpeza ou meticulosidade obsessivas — para
constituir o meio de afastar o perigo que adviria da proibicdo e a
possibilidade de continuar a transgredir veladamente (...) (p.
122)

Seria, como diz a autora, uma “reac¢do fobica a mecanizagdo da visdo”, que
a fotografia e o ready made, como possibilidade criadora, revelavam a Picasso: 0
medo da auséncia de “algo de novo a aprender” (p. 130). E é com o retrato de
Ambroise Vollard que Picasso desencadeia sua formagdo reativa, repetindo
“todos os frutos desprezados do mecanomorfismo” dos dadaistas, invertendo o
rumo de sua producdo em direcdo a uma frontalidade, simetria, linearidade e

frieza classicas.

Mas, de acordo com a teoria de Krauss, essa mudanga no trago do pintor,
vai somente se identificar mais ainda com o mecanicismo dadaista e com a
associagdo a producdo em massa que existe no ready made, visto que “o trago de
Picasso se impregna do carater robdtico de uma marca feita durante o tracado,
uma linha que tdo servilmente devedora do modelo a ela subjacente perdeu
qualquer ligacdo com a mao caracteristica do desenhista” (p. 162). Com essa
afirmacdo, Krauss (2006) nos esclarece a origem do carater pejorativo do termo
pastiche: a mecanicidade de seu fazer e o fato da imagem ser sempre mediada por

outro autor.

Deixando de lado a questdo psicanalitica que ela desdobra, interessa-me
mais 0 encadeamento que a autora faz entre o pastiche de Picasso e a dispensa da
habilidade na fotografia e na abstracdo — que dialogam com o método industrial
de producdo. Ela coaduna a nova técnica de Picasso com todos 0Ss seus
componentes conceituais a idéia de que a abstracdo e a fotografia envolvem uma
dispensa da habilidade e “se acomodam a condi¢do industrial da produgdo em

série” (p.148) ¢, dessa forma, “o proprio trago de Picasso amarra o0 nd que une 0



61

16. Robert Colescott - Les Demoiselles 17. Pablo Picasso - Les Demoiselles

d'Alabama vestidas - acrilica sobre tela d'Avignon -.6leo sobre tela - 243.9 x 233.7
96 x 92 cm - 1985 cm - 1907

objeto manufaturado e a imagem em pastiche, revelando ambos como

simplesmente dois tipos de ready made”. (p. 162)

Essa idéia de citacdo ou referéncia contida no pastiche e em toda a teoria
do palimpsesto que, naquele momento, sob a égide do modernismo se chocava
com a idéia de autenticidade e estilo proprio, tipicos desse periodo, vai, pelo

contrario, ser adotada pelos artistas p6s-modernos como instrumento critico.

Com a crise econdmica internacional dos anos de 1980, a pintura voltou
como possibilidade de criacdo dentro do campo das artes plasticas. E com o
argumento de que “tudo ja havia sido feito”, “o que nos restava era juntar
fragmentos, combiné-los e recombina-los de maneiras significativas”. Assim,
Michel Archer em seu livro Arte Contemporanea: Uma histéria concisa (2001),

afirma que

...a cultura p6s-moderna era de citacdes, vendo o mundo
como simulacro. A citacdo podia aparecer de inimeras formas —
copia, pastiche, referéncia irdnica, imitacdo, duplicacdo, e assim
por diante —, mas por mais que seu efeito fosse surpreendente,
ela ndo poderia reivindicar a originalidade. (p. 156)

A prépria cultura pds-moderna dava indicios de que a apropriacdo daria o
tom, a partir do momento em que mesmo 0s comerciais de televisdo se copiam

mutuamente, como nos embates entre a Coca-Cola e a Pepsi nos anos 80.
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Na pintura, h4 exemplos paradigméticos do uso da apropriacdo envolvida
numa atmosfera irdnica e questionadora. Um deles é o do alem&o Gerard Richter,
que fez uso de cartBes postais, imagens com conteudo midiatico como fotos de
filmagens e de imagens televisivas, mas nunca da “vida real”. (p. 163) O também
alemdo Sigmar Polke fez igualmente uso de imagem da midia em suas pinturas,
assim como de clichés gréficos antigos. Julian Shnabel se apropriava de cacos de
ceramica e os aplicava em suas telas, agregando assim um material entdo
improprio para a pintura, num nitido recurso conceitual alinhado com sua idéia
de que a “obra tem que estar relacionada com o poder alquimico e acumulativo
dos... objetos”. (p.165) O ja citado Robert Colescott se apropria de toda a
composicdo em sua reinterpretacdo em George Washington Carver Crossing the
Delaware: Page From an American History Textbook, na qual o artista substitui
todos o0s personagens originalmente brancos por outros com a mesma

indumentéria e mesma pose sendo que, dessa vez, negros.

18. Emanuel Leutze - Washington Crossing
the Delaware, - oleo sobre tela. - 378.5 x
647.7 cm - 1851

19. Robert Colescott - George Washington Ca.rver
Crossing the Delaware: Page from an American
History Textbook - 1975

Cabe aqui abrir parénteses para atentar para o fato de que esse
procedimento como apresentado aqui ndo possui nenhuma inovagdo em termos
histéricos, e esse ndo é mesmo seu objetivo. A citacdo formal de uma outra
pintura existe e é estudada pela histéria da arte desde o advento dessa disciplina.
O artista e mestrando Leonardo Etero, por exemplo, investiga em sua dissertacao
(em desenvolvimento) o possivel contato que Aleijadinho teria tido com a obra
de Michelangelo devido a semelhanca entre as poses de alguns trabalhos do

escultor e arquiteto mineiro e os escravos esculpidos pelo italiano.
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Outro exemplo importante é o caso de Manet da maneira como Luiz
Renato Martins registra em seu livro Manet: uma mulher de negdécios, um almogo
no parque e um bar (2007). Em seu estudo, o autor apresenta a obra de Manet
sob um ponto de vista que aponta para o didlogo da obra do pintor com o
programa Baudelairiano para o modernismo. Dentre os pontos que caracterizam
essa relagdo que Martins apresenta esta o do “plagio, da apropriagdo errada e
indevida” (p. 37).

21. Ticiano - O julgamento de Péris -
Detalhe

20. Eduard Manet - Le Dejeuner sur L'Herbe — 6leo
sobre tela - 214 x 269 cm — 1863

Dentre as obras analisadas pelo autor figuram Le déjeuner sur [’herbe €
Olympia que, comparados com o Concerto campestre de Ticiano e Giorgione, 0
Julgamento de Paris de Rafael e a Vénus de Urbino de Ticiano, denotam uma
atualizagdo evidente do vestuario. Martins sublinha o fato de que “Manet destaca
ndo a atemporalidade, mas a historicidade, o elo orgéanico do trabalho artistico

com seu contexto historico”.(p. 38)

A relacdo transtextual reaparece na obra de Manet ao se comparar seu
quadro O Balcdo com o Majas no balcéo, de Goya. A relagdo gerada por Manet,
como diz Martins, além da oObvia referéncia a pintura do Espanhol pela
composicdo, € uma soma de desencontros gerados pelas modificagbes do claro

escuro, ponto de vista e cromaticidade.
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Ja na tela A execucdo do imperador Maximiliano, a relacdo com sua matriz
em Goya, 0 3 de maio de 1808, altera o sentido que, em Goya, é de perplexidade
em relacdo ao gesto brutal e desnecessdrio da chacina. Manet nos “sugere a
necessidade loégica do fuzilamento”, amortecendo “a dramaticidade, com
indicacdes objetivas no primeiro plano, como a do soldado absorto com seu fuzil
e semi-ausente do instante do fuzilamento, a ressaltar a previsibilidade do
desfecho” (p. 48). Mais tarde, Manet recupera o sentido original da obra de Goya
ao gravar em litografias os massacres realizados pelas tropas do governo durante
a Comuna de Paris, aproximando-se da luminosidade, na fatura e na “veeméncia
dramatica da representagdo de Goya”. (p. 50) Com esses exemplos, Luiz Renato
Martins justifica seus argumentos de que “as diferencas que Manet elabora entre
as suas telas e as obras em mira sdo medidas e ajustadas a objetivos narrativos

precisos” (p. 47)

23. Goya — 3 de maio de 1808 -
oleo sobre tela - 104 3/4 x 136 in. - 1814

22. Edouard Manet — Execuc&o do imperador
Maximiliano — 6leo sobre tela - 252 x 305 cm — 1867

S8o esses objetivos narrativos que parecem ter ressurgido junto com o
retorno da pintura na década de 80 do seculo passado. O engajamento da classe
artistica em causas humanisticas (contra o apartheid, a guerra do Vietnd, a Aids,
e causas como o feminismo) parece ter exigido um grau de narrativa — que estava
ausente da arte de vanguarda anterior — para que sua mensagem fosse
compreendida e propagada. E como a critica era componente de boa parte desses
trabalhos que emergiam dos ateliés de pintura, as relagdes transtextuais — cuja
tendéncia critica ja foi mencionada mais acima — passaram para a ordem do dia

como procedimento artistico.
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ur v =W F
24. Edouard Manet — O Balc&o—- 6leo 25. Goya - Majas no balcé&o - 6leo sobre
sobre tela 170 x 124 cm - 1868-69 tela- 162 x 107 cm

Linda Hutcheon em Poética do p6s-modernismo: historia, teoria, ficcdo
(1991) investiga exatamente a natureza da parédia — termo cuja abrangéncia
amplio, estendendo sua discussdo as relacGes transtextuais na arte pés-moderna
como sendo a de um recurso ao passado como discussdo histérica auto-reflexiva
— pensando sobre a construcdo, os limites e as possibilidades do discurso da arte.
A autora faz uma ressalva em relacdo ao fato de que a arte pds-moderna pareca
mais interessada somente nos seus processos de producdo e recepgdo e na sua
“relacdo parddica com a arte do passado”, mas “€ exatamente a parddia”, ela

afirma,

que provoca, de forma paradoxal, uma confrontacao
direta com o problema da relacdo do estético com o mundo de
significacdo exterior a si mesmo, com o mundo discursivo de
sistemas semanticos socialmente definidos (o passado e o
presente) — em outras palavras, com o politico e o historico. (p.
42)

Linda Hutcheon analisa o ir e vir das convencgdes estabelecidas de maneira
parddica na arte pds-moderna que aponta “autoconscientemente para os proprios
paradoxos”, assim como para a relagao critica ou ir6nica com a arte do passado,
estendendo assim, ao revisar conceitos como “originalidade estética e fechamento

do texto”, a “fronteira entre arte ¢ o mundo”. (p. 43)
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H& uma coeréncia, de acordo com a autora, nesse modelo paradoxal do
poés-modernismo — que desde sua denominacdo depende do modernismo que
historicamente o precedeu e o tornou possivel — que recorre ao seu passado na
arte do presente. Essa coeréncia se reflete no fato de que a arte pds-moderna
funde “as contradi¢des do modernismo num enfoque explicitamente politico” (p.

44) como queria Eagleton, citado pela autora.

Ainda sobre a parddia pds-modernista, Hutcheon afirma que seu carater
paradoxal reside no fato de que ela ndo é superficial, possui profundidade além
de ndo ser pura e simplesmente um Kitsch. Para Hutcheon, a parddia na arte
contribui para chamar atencdo sobre a propria arte, criando uma forma de se
interligar “conceitualizagdo estética” e “situacdo socioldgica da arte” (p. 45).
Parodiar, essa “irOnica recordagdo pos-modernista da histéria”, ndo seria uma
simples nostalgia, “canibalizacdo estética” (nos termos de Frederick Jameson
citado pela autora em questdo) ou “decorativo superficial”. (p. 45) De fato, o
reconhecimento pelo p6s-modernismo de que ndo seria possivel conhecer os
“‘objetos fundamentais’ do passado” — ou seja, realidade social, histérica e
existencial — tornam o préoprio passado “realidade discursiva quando é utilizada
como referente da arte” (grifo da autora). (p. 45) O passado como referente é

entdo, de acordo com Hutcheon,

incorporado e modificado, recebendo vida e um sentido novos e
diferentes. Essa € a licdo ensinada pela arte modernista de hoje.
Em outras palavras, nem mesmo as obras contemporaneas mais
autoconscientes e parddicas tentam escapar aos contextos
historico, social e ideoldgico nos quais existiram e continuam a
existir, mas chegam mesmo a coloca-lo em relevo. Isso se aplica
tanto @ musica como a pintura; é tdo valido para a literatura
guanto para a arquitetura. (p. 45) [grifo meu]

Quando Hutcheon se refere ao passado, ela estad falando de uma histéria
seja ela qual for e se refira a qualquer que seja o periodo. O que a autora frisa é
que, apesar de pretendida ruptura com o passado por parte do modernismo na arte
pos-moderna e parddica, essa referéncia irdnica e critica em relagdo a esse

13

passado ndo somente reforca a diferenca em relacdo a ele, mas também “a
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Imitacdo intertextual atua ao mesmo tempo no sentido de afirmar — textual e

hermeneuticamente — 0 vinculo com o passado.” (p. 164)

E ai que a autora nos expde mais um paradoxo pés-moderno: “a parddia
ndo é a destruicdo do passado; na verdade, parodiar é sacralizar o passado e

questiona-lo ao mesmo tempo”. (p. 165)

Linda Hutcheon ainda nos chama a atengdo para o fato de que se temos
hoje a possibilidade e o instrumental para perceber e analisar as relacdes
intertextuais, ou, como chama Genette transtextuais, isso se deve a reelaboracéo
tedrica das idéias de polifonia, dialogismo e heteroglossia de Bakthin, feita por
Julia Kristeva. “A partir dessas idéias ela [Kristeva] desenvolveu uma teoria mais
rigidamente formalista sobre a irredutivel pluralidade de textos dentro e por tras
de qualquer texto especifico, desviando assim o foco critico, da no¢do do sujeito

(o autor) para a idéia de produtividade textual.” (p. 165).

Como, entdo, pensar essas “alusdOes irOnicas, essas citagdes
recontextualizadas, essas parddias de dois gumes”, se a discussdo sobre autores e
influéncias passa a ser relativizada? Dai entra, de acordo com a autora, o
conceito de intertextualidade conforme Barthes e Riffaterre definiram: a
substituicdo do foco autor-texto para o relacionamento entre o leitor e o texto que
a intertextualidade promove. Isso significa entdo que a prépria originalidade da
obra (literaria, nesse caso, mas que se pode expandir para outras artes como € o
caso aqui da discussdo em torno da pintura) € posta em questdo visto que “se o
fosse, ndo poderia ter sentido para o seu leitor [fruidor, espectador, observador].
E apenas como parte de discursos anteriores que qualquer texto obtém sentido e

importancia”. (p. 166)

Parénteses necessarios: essa afirmacdo tem como base a semiodtica
saussuriana segundo a qual tudo o que nos chega por intermédio da linguagem
carrega um sentido em acordo com os “padrdes conceituais da cultura do
falante”, assumindo assim que a lingua ¢ um contrato social. (p. 45) Essa idéia ¢
extensivel a pintura ou as linguagens nédo verbais, visto que o repertdrio visual do
observador pode conduzir a outros sentidos, assim como o significado dessa ou
daquela imagem na sua cultura. A quantidade de categorias contidas na teoria do
palimpsesto, que inclui a propria traducdo, da a idéia de qudo ampla é a gama de

material intertextual contido em todo texto lido ou imagem observada.
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Hutcheon recorre a Barthes para complementar que intertextualidade é a
propria condigdo da textualidade, assim como recorre a Umberto Eco para dizer
que “os livros sempre falam de outros livros e toda estoria conta uma estoria que
ja foi contada” (p. 167) Mas no contexto mais especifico do pds-modernismo, a
idéia da intertextualidade pode se tornar limitada a partir do momento em que o
pos-moderno se alimenta parodicamente de diversas formas de discurso — ou seja,
os discursos da literatura, das artes visuais, da histdria, da sociologia, da teoria...
—, podendo ser designado por interdiscursividade, termo mais apropriado e
abrangente. Uma vez que se estd tratando de outra arte que ndo a literatura,
parece-me ainda mais pertinente o uso desse termo mesmo em se tratando do

conceito geral do palimpsesto.

Contudo, o uso da interdiscursividade — assim como o de outros termos
relacionados a transtextualidade — possui um significado que ultrapassa a mera
referéncia ou citacdo e alcanca a ironia. Mas essa ironia tem um alvo que muitas
vezes, ndo é somente o passado em si. As formas artisticas p6s-modernas atacam
0s sistemas de signos onde os simbolos por exceléncia podem ser encontrados,
pelo carater pioneiro, nos ready made de Duchamp e na pintura Ceci n’est pas
une pipe de Magrite.

A interdiscursividade também desafia a idéia de originalidade e
universalidade, conceitos modernos com 0s quais a pdés-modernidade dialoga com
0 intuito de negar. Essa negacdo se enquadra também numa ideologizagdo da arte

que combate mais uma vez o conforto que o gosto burgués espera.

A apropriacdo da imagem da lata de sopa Campbell’s e, anteriormente, a
da caixa de sabdo Brillo vdo de encontro a essa idéia de arte na qual os papéis
estdo bem definidos. Mesmo que contemporanea da arte conceitual, a apropriacao
da pop art em Warhol gera, segundo Danto, um questionamento filosofico a
respeito da natureza da arte que a arte conceitual ainda ndo continha por
comportar uma producdo que estava conceitualmente alinhada a trajetoria da
historia da arte ocidental e que ainda ndo questionava a idéia de originalidade. “O
que ¢ arte?” e “o que ¢ um objeto de arte” sdo questdes levantadas pela pop art
que mexeram com o mundo da arte e simbolizam, de maneira mais radical, a
critica presente nas relacBes intertextuais ou interdiscursivas (pois abrangem

também o discurso presente na critica de arte). Sdo essas questBes, que a pop art
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levanta, que Danto chama de “transfiguragdo dos emblemas da cultura popular

em arte”.

Isso requer a recriagdo do logotipo como arte realista socialista,
ou entdo requer que fagamos da lata de sopa Campbell o tema de
uma genuina pintura a 6leo que use a arte comercial num estilo
pictorico. A pop art era tdo instigante precisamente porque era
transfigurativa. (2006, p. 142)

Danto ainda reforca, e acho pertinente fazé-lo também, a distingdo entre “o pop

na arte elevada”, “o pop como arte elevada” ¢ a pop art em si, cuja definicdo foi

citada acima. Em relacéo aos dois casos anteriores Danto explica:

Quando Motherwell usou o pacote de cigarros Gauloise em
algumas de suas colagens, ou quando Hopper e Hockney usaram
elementos do Mundo da publicidade em suas pinturas, elas
préprias distantes da pop, ai tinhamos a pop na arte elevada. (p.
142)

E a respeito da pop como arte elevada ele diz:

Tratar a arte popular como arte séria é, com efeito, o que
Alloway esta descrevendo: “eu usava o termo e também ‘cultura
pop’, em referéncia aos produtos dos meios de comunicacdo de
massa, ndo a trabalhos de arte que explorassem a cultura
popular. (p. 142)

De maneiras menos radicais, mas igualmente irdnicas, a pintura, como ja
dito, fez uso das praticas intertextuais. O comentario pictorico de Robert
Colescott merece nota devido a contundéncia de sua critica ao sistema de classes
adotado até meados do século XX. Ao repintar o quadro Washington cruzando o
rio Delaware, de Emanuel Leutze, de 1851, Colescott caracteriza os tripulantes
como afro-americanos, inclusive o proprio George Washington. Colescott nos
mostra assim a hipocrisia que orienta Leutze que, em plena escraviddo, nao
insere nenhum afro-americano, mesmo em situacdo de subserviéncia, em papel
coadjuvante, no campo visual do quadro (o que seria mais provavel em se

tratando da época em que o quadro foi pintado).
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O mesmo pode ser dito de sua reinterpretacdo das Demoiselles d’Avignon
de Picasso. Como é que um quadro no qual a inspiragdo principal é a visita a uma

exposicdo de mascaras africana nao retrata sequer uma personagem africana?

A condicdo de palimpsesto das artes na qual o referido nunca é a ultima
instancia de influéncia — e com isso podemos chegar até o paleolitico cavando
indefinidamente as influéncias das influéncias — ganha uma caracteristica que
interfere diretamente no significado: os contornos bem definidos daquilo de que
se apropria. Mantém ainda, no entanto, a condi¢cdo na qual o observador precisa
absolutamente possuir o arcabouco cultural necessario para percebé-la e, por
conseguinte, completar o sentido (ou um dos sentidos) da obra. Mas, nesse caso,
a obra seria direcionada a um publico especifico, assim como a propaganda, o
que garante a certeza de percep¢do do seu sentido, mesmo que o “publico
especifico” seja o connaisseur de arte. Como diz o jargdo publicitario “se vocé

ndo entendeu a propaganda, entdo ela nio foi feita para vocé”.

26. Dana Schultz - Boy - 2004

Por mais que essa especificidade renda a arte contemporanea criticas
quanto ao seu hermetismo, ela faz com que emirja, ao juntar o erudito com o
popular — mais uma caracteristica da arte pds-moderna — a possibilidade de
identificagdo por partes das camadas populares da sociedade.

Em Nova York, um grupo de artistas contemporaneos faz uso da maneira
de pintar presente na arte popular. Esse uso, de acordo com Charlotte Mullins em

seu Painting People (2006), é considerado como uma reacdo, ou mesmo uma
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resposta & maneira como Gerard Richter e Luc Tuymanns, assim como Sseus
seguidores, tecem seus comentéarios a respeito das imagens dos meios de
comunicacdo de massa. A idéia do homemade, esses artistas agregam o conceito
do genuino, da historia auténtica a ser contada. Esses artistas aproveitam a
vocacdo para a narratividade contida na pintura naif como ponto de partida para
uma pintura que ignora os ultimos acontecimentos politicos no mundo e os mais
recentes argumentos estéticos para tecer suas narrativas domeésticas, prosaicas.
(p. 115)

27. Henry Darger - Realms of the Unreal

Tendo como influéncia primaria os pintores naif Henry Darger e Howard
Finster, esses artistas também sdo influenciados por Piero della Francesca, e
pelas pinturas mais antigas de Lucien Freud e de David Hockney. Seu
surgimento é também o "primeiro movimento de arte coerente desde que o World
Trade Center foi atacado". A recorréncia por parte dos artistas a chamada arte
outsider em periodos conturbados da histéria vem ocorrendo desde o século XIX.
Desde Picasso e Dubuffet — que pensou mais claramente a arte outsider —, até a
geracdo mais atual, vemos, por tras da paleta por vezes "acucarada", uma
"escuriddo” que perpassa 0 estado emocional retratado nessas figuras ora

cartunescas, ora alusivas a estética expressionista. (p. 116)

Apesar do carater prosaico da referéncia as imagens provenientes da
cultura popular e cotidiana referidas nos trabalhos acima citados, ela, por vezes,
esta alinhada com uma agenda ideol6gica. E o caso, por exemplo, dos dois
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28. Lucien Freud - Girl in a dark dress -
1951

movimentos citados no capitulo anterior — o modernismo paulista e 0 movimento
regionalista criado em torno das teorias de Gilberto Freire. Junte-se a esses dois,
embora posterior, o Movimento Armorial que busca referéncias populares

brasileiras e ibéricas na tentativa de fazer uma sintese do Brasil.

Por isso considero necessario retomar a questdo brasileira pela via da arte
popular, para demonstrar como se deu o processo de sua apropriacdo pela

chamada arte erudita.

3.3 — A ARTE POPULAR COMO ARTE

Apesar de ja ter sido vista a relacdo dessa busca equivocada de uma
sintese de brasilidade e a producdo artistica, € pertinente uma revisdo mais
especifica de como se deu o contato da arte popular como representacdo dessa
sintese e 0os movimentos artisticos no Brasil, tendo em vista a apropriacdo feita

por parte desses movimentos da cultura e da arte popular.
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Assim como Moacir dos Anjos comenta em relacdo as fronteiras culturais,
Gilberto Velho chama a aten¢do sobre a “fluidez de fronteiras” entre niveis de
cultura como sendo “uma das caracteristicas mais definidoras da sociedade
brasileira”, citado por Lélia Coelho Frota, em seu Pequeno dicionario da arte do
povo brasileiro (2005) (p. 16). Numa passagem que pode nos ajudar a definir os
personagens atuantes deste quadro que pretendemos analisar, Lélia Coelho Frota
diz:

... a designagdo polissémica de ‘popular’ abrange desde a classe
trabalhadora que mantém uma rede de relagbes viva e
compartilhada em seu territério, no campo e na cidade, bem
como um universo heterogéneo de camadas, conforme o descrito
por Gilberto Velho (1994) constituidos de ‘pequenos
proprietdrios, bdias frias, pescadores, desempregados, semi-
empregados, marginais do mercado de trabalho e de todos os
outros tipos, empregados domésticos, funcionarios publicos,
técnicos de nivel médio, comerciarios, bancarios, diversos
setores da camada média, moradores de favelas, conjuntos,
subdrbios, periferia etc. (p. 16)

Poderemos, a partir dai, conduzir de forma mais objetiva uma breve
observacdo da trajetoria dessa arte no Brasil, lembrando que, entre nés, salvo
raras e louvaveis excecdes, como é exemplo o Aleijadinho, os artistas de maneira
geral eram portugueses de nascimento ou de ascendéncia e, se pobres, exerciam
outras funcdes. Suponho que por motivos de sobrevivéncia ndo deveria haver
tempo, na época do Brasil colonial, para os diletantismos ou as atividades
paralelas que caracterizam a condigdo de alguns artistas populares da atualidade.

Dai a pergunta: quando comeca nossa arte popular?

E relativamente recente o interesse por parte da intelectualidade pelo
estudo, em diversos aspectos, da arte popular. Apesar disso, vemos a
manifestacdo e mesmo a formacdo de um corpo de artistas populares brasileiros
remontando ao século XVIIl. Mesmo assim fica claro que a intensidade que essa
manifestagdo demonstra no século XX é indicio de mudangas sécio-econdémicas
radicais ocorridas nesse século. Tais mudancas geram toda sorte de incertezas —
cada vez mais freqlentes a partir do século XX — e pressupondo-se que “cultura é

um processo de respostas simbolicas a determinadas circunstancias™, fica claro
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que “suas formas inevitavelmente mudardo ao se defrontarem com as exigéncias

de novas situagdes” (p. 17).

Vale, no entanto, apontar tipos de artefatos e lugares onde se véem, ja no
seculo XVII, manifestacdes do que vird a ser a arte popular que conhecemos
hoje. Temos, na Capela de Nossa Senhora da Concei¢cdo, em Santana do
Parnaiba, uma das mais antigas joias da arquitetura. Foi considerada por Lucio
Costa “das mais antigas e auténticas expressdes conhecidas de arte ‘brasileira’
em contraposi¢cdo a maior parte das obras luso-brasileiras dessa época” (citado
por Jorge Caldeira em O Banqueiro do Sertdo). Nessa capela, véem-se na talhas

dos altares uma tipologia popular.

Raras tabuas votivas — pintadas por escravos e outros membros da
sociedade sem formacdo artistica — podem ser encontradas a partir do século
XVIII. Neste mesmo século vemos a marca de diferentes grupos sociais e étnicos
no cerne da sociedade mineira de entdo nas pinturas de forro de igreja de Mestre
Ataide e, em especial numa pintura na casa de Padre Toledo, retratos de
participantes da Inconfidéncia Mineira, cenas de um idilio entre um negro e uma
branca. Talvez j& seja o indicio da reflexdo na arte de idéias libertarias do
iluminismo vindas da Europa. Com mais alguns raros exemplos, chegamos ao
seculo XX onde se dara efetivamente a explosdo do fenbmeno da arte popular

brasileira.

No entanto, na primeira metade do referido século a arte popular passa
primeiro por um processo de valorizagdo por parte da intelectualidade brasileira.
Mais especificamente através do grupo integrante do movimento modernista que,

na verdade, seguia passos um pouco anteriores:

O movimento modernista aprofundou e fez repercutir na
sociedade brasileira a aspiracdo por uma descoberta da terra
iniciada pela geracdo dos romanticos, a primeira a enfatizar a
singularidade e as expressfes regionais do pais e fez aparecer,
no ambito da literatura, os primeiros trabalhos de folclore
(LELIA COELHO, p. 27).

Mas é Mario de Andrade quem produzird o pensamento necessario para se

partir para a “descoberta do Brasil” (p.. 27). Pensamento esse que além de tudo
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ndo distinguia o popular do culto, fator que contribuird fortemente para a

abordagem da vida e do saber das camadas mais baixas.

Entretanto, serd somente na segunda metade do século XX que as
iniciativas mais positivas no sentido dessa valorizacdo se fardo sentir, como, por
exemplo, com a fundagdo da Comissao Nacional do Folclore dentro do IBECC —

Instituto Brasileiro de Educacgdo, Ciéncia e Cultura.

Como vemos em Antdonio Candido, com o0s aspectos da arte moderna
fazendo parte de uma rotina cultural no Brasil, a absorcdo de outras formas de
criacdo pelo publico deixa de ser um problema, para abrir as portas para a entrada

da arte popular nesse cenério cultural.

Ha também mudancas nos rumos econdmicos brasileiros, assinalados por
Renato Ortiz, que mexem com a cultura de massa, introduzindo novos contetdos,
gerando mudancas de visdo de mundo, novas aspiragdes. Projeto econdOmico esse
que, compreende-se, propicia ao pais a vivéncia de uma revolucdo industrial

tardia. (v. capitulo 3)

E a partir da entrada do Brasil no processo de industrializacdo que se pode
ver a intelectualidade voltar gradualmente os olhos para os artistas populares.
Vale, porém, questionar se esse olhar ndo é exatamente para o qual Lélia C.

Frota, a partir de Sally Field, chama a atencao.

Fundamental é atentar para ndo incorrer no etnocentrismo de
indicar uma precedéncia destas [cria¢Bes populares] no encontro
de solucdes inventivas, ou mesmo de induzir o receptor a pensar
que possam assemelhar-se ‘surpreendentemente’ as criagdes da
elite, como se fossem achados fortuitos de mentes simplorias

(..). (p. 24).

E, portanto, na década de 1950 que comegamos a ver atitudes positivas em
direcdo a valorizagdo dessa criacdo. Talvez a partir do fortalecimento da indUstria
e da entrada macica de cultura de massa estrangeira, a necessidade de um
fortalecimento da identidade nacional tenha precipitado essas iniciativas
destacando-se a criagdo de museus de arte popular como Museu do Folclore
Edison Carneiro, a Sala do Artista Popular, o Museu Casa do Pontal, no Rio de

Janeiro, e o Museu do Homem do Nordeste, em Pernambuco.
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Cabe destacar que esse tipo de estudo e preocupacdo tem lugar sempre que
a questdo identitaria estd em jogo, sendo trabalhada em prol da construcdo de
uma nacionalidade, “uma vez que as tradicdes populares encarnam uma

determinada visdo do que seria 0 espirito de um povo” (Ortiz, p. 160).

Nesse sentido se pode dizer que a cultura popular é um elemento
simbdlico que permite aos intelectuais tomarem a consciéncia e
expressarem a situacdo periférica da condicdo do pais em que se
encontram (p. 161)

Afinal, como se trata de uma entrada no jogo perverso de um capitalismo
selvagem onde a medida de um povo sdo seus balangcos de importacdo e

exportacdo, € pertinente a afirmacdo de Roland Corbisier:

Importar o produto acabado é importar o Ser, a forma que
encarna e reflete a cosmo visdo daqueles que o produziram. Ao
importar o Cadillac, o chicletes, a Coca-Cola e o cinema, néo
importamos apenas objetos e mercadorias, mas também todo um
complexo de valores e condutas que se acham implicados nesses
produtos (p. 183).

A importacdo, contudo, pode ser revertida com a apropriacdo que dela se
fizer, remetendo-nos, mais uma vez a idéia de antropofagia cultural e a

transculturacéo.

A transculturacédo, tendo em vista as tramas entre uma arte popular e uma
outra dita erudita, esta sendo pensada ndo em termos internacionais, ou seja, de
interinfluéncias culturais entre paises, mas em termos de camadas sociais que,
estratificadas, passam a vivenciar distintamente a realidade e, portanto, a

transformar distintamente sua cultura.

A compreensdo de como se deu o0 processo de separacdo entre a cultura
popular e erudita ajudard a entender como foi possivel a posterior reunido de
ambas na pds-modernidade, mesmo que para tanto fagamos um breve, mas radical

recuo histérico.
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3.4 — ARTE POPULAR: LA E DE VOLTA OUTRA VEZ

Devido ao fato de diversos movimentos artisticos recorrerem ao
imaginario popular no corpo de sua producdo, como por exemplo, a pop art que
se apropria de signos da cultura popular e de massa, e o préprio fato de meu
trabalho fazer uso de maneira parddica do imaginario popular, torna-se
necessario entender como se deu a separacgdo entre a cultura do povo, do cidaddo

comum, e a cultura da elite.

Quando se pensa em arte popular, pensa-se de imediato numa separacao,
numa oposi¢cdo, até, com a arte dita elevada. Pensando-se nas origens dessa
separacdo entre arte popular e a arte chamada erudita, Peter Burke afirma que os
individuos mais instruidos da sociedade viam a cultura popular como a segunda
cultura, a Unica cultura para os menos instruidos. Contudo, é interessante notar
que a auto-exclusdo dessa classe instruida do todo cultural — o que vai aprofundar
as diferencas sociais — comeca a se fazer notar pela modificacdo do sentido da
palavra “povo” que, antes usada para designar ‘“gente respeitavel”, passa a

significar “gente simples”.

A partir da Renascenca — mais importante do que a Reforma para essa
mudanca de comportamento — a nobreza comeca a procurar diferenciar suas
atitudes das do cidaddo comum. Atitudes que vao desde a maneira de andar e
exercer autocontrole até a de se comportar com “indiferenga estudada” e
distinguir a lingua falada na cabana da lingua falada nos saldes. Esse
comportamento influenciou outros grupos que queriam se distinguir das camadas
populares. De comerciantes e advogados a funcionéarios publicos, todos queriam

imitar as “maneiras polidas da nobreza”.

Mas, apesar do aprofundamento desse fosso criado pela renascenga e que

separava essas culturas, ao longo da Historia, véem-se pontos de contato entre o
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popular e o erudito, uma vez que se sabe que, mais adiante no tempo, alguns
pintores camponeses procuravam imitar o barroco e o rococ6 com base em
gravuras. Até mesmo o0s mascates vendiam livros em norma culta. Contudo, o
contexto historico impedia naquele momento que a intensificacdo dessas

diferencas fosse adiante.

Burke ndo concebe a possibilidade de uma rapida transformacédo da cultura

popular devido a falta de “base institucional e econdmica para tanto” (BURKE, p.

301)

E por isso, acrescenta:

Mesmo que se tivessem fundado as escolas necessarias e
remunerado 0s mestres-escolas, muitos artesdos e camponeses
ndo poderiam se dar ao luxo de abdicar da contribuicio
resultante do trabalho dos seus filhos. No século XIX, o
crescimento das cidades, a difusdo das escolas e o
desenvolvimento das estradas de ferro, entre outros fatores,
tornaram possivel e até inevitavel a rdpida transformacgdo da
cultura popular; é por isso que esse estudo sobre a cultura
popular tradicional se encerra por volta de 1800. (BURKE, p.
301)

Comeca, entdo, a haver interesse, por parte da intelectualidade européia,
pela cultura popular que se manifesta em compilagbes de contos e lendas
folcldricas. O que antes da separacgdo entre popular e erudito era considerado uma
tradicdo de todos, ndo pertencendo somente as pessoas simples, passa a ser visto
como um fascinante objeto de estudo, quase que uma curiosidade’. Essa atitude é
semelhante a dos folcloristas brasileiros da década de 30, como vimos

anteriormente.

Mas talvez a corrente de pensamento que mais tenha inspirado essa forma
de ver o homem, e nisso incluimos o povo no sentido de todos, tenha sido o

iluminismo.

Com o surgimento da arte moderna, vemos crescer a possibilidade de

atuacdo de pintores que néo tivessem tido uma formacéo especifica em arte. E o

” Podemos ver nisso um ponto de contato entre as atitudes descritas e aquelas, por parte do mundo
ocidental, em relagdo a arte produzida em paises periféricos.
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caso exemplar dos pintores expressionistas do Die Brike, que, em sua maioria,
tinham formacdo em arquitetura (embora seja uma formacéo artistica em si). Os
rompimentos da arte moderna com o naturalismo (usado aqui no sentido de
representacdo retiniana da realidade visivel) permitiram que se abrissem os olhos
para outras maneiras de trabalhar as cores e as formas. A busca dos artistas desse
movimento é por uma busca pela liberdade criativa representada, de inicio, por
pinturas de cenarios selvagens nos quais 0s personagens se apresentam nus como
se estivessem no Paraiso. A busca da pureza selvagem também se encontra na
critica a vida urbana e a burguesia como se vé em quadros de Ludwig Von
Kirchner. O resultado é uma pintura que tem aparéncia rudimentar inspirada,

entre outros, em Van Gogh, e que tém a ver com o0 processo do grupo citado.

O aparecimento desse tipo de manifestacdo artistica no inicio do século
XX e sua posterior absorgdo e desdobramentos pelo mundo da arte, a despeito de
sua dificuldade de legitimacédo, corroboram o que dizem Arthur Danto e Peter
Burke acerca das escolhas artisticas presentes na Histéria da Arte — que o
primeiro afirma ter acabado - e o0 contexto sdcio-cultural adiaram o
reconhecimento de que determinados artefatos fossem considerados arte, ou néo.
Tem-se o exemplo dessa afirmacdo em um trecho de seu livro no qual Danto se

refere a dois artistas chineses

da dinastia Qing, que travaram o0 conhecimento com a
perspectiva, gracas ao pintor missionario Padre Castiglione, mas
perceberam ndo haver espaco em sua agenda artistica para tal
assimilagdo. Mas isso significa que a estrutura das pinturas
chinesas, hoje uma questdo de escolha, uma vez que hi
alternativas claras e conhecidas, tornou-se algo deliberado.
(DANTO, p. 46)

Ora, tanto artesdaos quanto pintores populares sdo artistas de formacgéo
empirica e talvez tenham sempre existido, mas, nesse caso, é mais provavel que o
modernismo tenha servido para permitir uma valorizacdo da arte popular no que

diz respeito ao reconhecimento, por parte do meio erudito, do género em questao.

Antes de continuar, porém, é preciso ver até onde a pintura popular

encontra os termos pintura Naif e Arte Bruta a fim de buscar uma definicdo a
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mais exata possivel, visto que os dois estilos possuem aspectos formais que

muito se assemelham aos da arte popular.

A chamada Arte Naif parte exatamente desse carater autodidata da
formacdo dos artistas para classifica-los, transcendendo-lhes a origem social. A
dificuldade com essa definicdo reside no fato de que ela abrange, de maneira
geral, a pintura, deixando de lado outras manifestagcOes artisticas de grande valor,
pois, quando se trata de escultura e arquitetura, por exemplo, os termos passam a
ser: escultura popular e arquitetura vernacula. No entanto, ela fornece um bom
material argumentativo para uma definicdo mais acurada do termo Arte popular

pelo critico Oscar d’ Ambrosio:

O que aproxima todos esses artistas sejam eles, franceses, norte-
americanos ou brasileiros, € a consciéncia da autonomia do
espago pictérico, o uso expressivo e ornamental das cores, 0
togque onirico que diferencia o universo criado da realidade e o
Sopro poético presente nos quadros.

E continua, dizendo que:

0 artista cria porque isso Ihe da prazer. E uma necessidade vital.
Por isso mesmo, geralmente ndo existe a preocupagdo em se
filiar a escolas ou de frequentar cursos académicos. Essa atitude
comum em relagdo a diferentes materiais plasticos gera
admiragdo da critica tanto em relacdo aos aborigines como aos
novissimos primitivos.
(http://www.artcanal.com.br/oscardambrosio/artenaif.htm)

Ja a Arte Bruta surge no séc. XX, tendo como seu idealizador conceitual o
artista plastico Jean Dubuffet, em 1945. As obras a ela associadas se
caracterizam basicamente por serem criacdes esponténeas, puras, que Dubuffet
vai procurar (e achar) fora dos circuitos convencionais de arte. Inicialmente, ele
as encontra nas instituicdes para doentes mentais. Todavia, as atencdes que 0s
médicos de hospitais psiquiatricos davam a esse tipo de arte ndo era algo novo: ja

haviam descoberto suas manifestacdes e qualidades ainda no século XIX.


http://www.artcanal.com.br/oscardambrosio/artenaif.htm
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Jean Dubuffet amplia sua definicdo ao incluir a arte de presidiarios,
médiuns espiritas e autodidatas. Essa busca por uma arte pura, livre de
influéncias do mundo erudito pode ser constatada a partir da leitura de um de

Seus escritos:

Vocés sabem, esses pequenos deuses dos contos de fadas que se
anulam assim que seus nomes sdo pronunciados... e se a Arte
fosse como eles? Se a arte por demais sobrecarregada, por
demais consciente de ser, a Arte com seu colégio de doutores,
prelados, jurisconsultos com as testas franzidas, suas opinides
sérias, é que fosse uma insignificancia (o que para os cavalos
sdo as perucas) e que a arte verdadeira fosse MAIS
MODESTA?®

Essa pureza pode ser constatada na liberdade precoce que observamos no
uso das matérias, fazendo emprego de técnicas diversas, indo da pintura sobre
tela e desenho com materiais convencionais, até assemblages e interferéncias em
objetos achados ao acaso e que possuiam formas que sugeriam outros objetos.
Talvez seja essa pureza que buscassem 0s expressionistas alemées do inicio do
século XX. Tal liberdade no uso de materiais tdo pouco convencionais como se
vé na Arte Bruta, somente vai ser vista pelo menos duas décadas depois, com

artistas como Rauschenberg.

No Brasil esse processo de legitimacdo da arte popular, ou ainda, do

imaginario popular, se da de maneira diferente, pois, segundo Zilio, (1984) a

familiaridade do brasileiro com as culturas primitivas, como
apontou Antdénio Candido, fez com que fossemos mais
predispostos “a aceitar e assimilar processos artisticos que, na
Europa, representavam ruptura profunda com o meio social e as
tradigdes culturais” (ZILIO, p.66).

8 Vous savez, ces petits dieux des contes de fées qui s ’anéantissent dés qu’on prononce leurs
noms... et si I’Art était comme eux? Si c’était I’Art trop apesanti, trop conscient d’étre, [’Art
avec son college de docteurs, de prelats, de jurisconsultes, leurs front plissés, leurs avis
graves, qui fiit une foutaise (ce que sont aux chevaux lés perruques) et que l’art véritable fiit
PLUS MODESTE?

“Plus Modeste”, petit guide du visiteur, exposition de lithographies, avril 1945. DANCHIN,
Laurent. Art Brut: L’instinct créateur.
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Podemos ver um indicativo da afirmagdo acima no trabalho de Tarsila que
demonstra a “influéncia do primitivo e da maquina”. Diferentemente da Europa,
onde “o industrial era a propria caracteristica da sociedade e era vivido pelos
artistas em seu cotidiano”, ¢ o primitivo habitava o campo da etnologia, “fechado
em museus e sentido pelos artistas como um elemento ex6tico”, no Brasil, “a
maquina e o primitivo eram fendmenos interligados, uma vez que o primitivo
sempre conviveu com a cidade, sendo que a industrializacdo ndo o afasta e de

certo modo ainda o estimula indiretamente, devido a migracao rural” (p. 66).

Como se pode ver, de maneira geral, as épocas as quais remontam tanto a
Arte naif quanto a Arte Bruta (incluindo o exemplo brasileiro) -
independentemente de seu posterior batismo propriamente dito — confirma nossa
hip6tese de que ambas somente poderiam ter ocorrido a partir dos rompimentos e
consequentes aberturas gerados pela arte moderna. Além disso, observamos que
artistas pertencentes ao que denominamos arte popular podem estar presentes em
ambas as artes citadas anteriormente, tamanho é o grau de semelhanca entre suas
defini¢Bes principais. A ampliacdo dos horizontes gerada por esses movimentos
permite a aceitacdo cada vez maior desses tipos de arte mesmo que circulem em
circuitos distintos do mundo da arte, ou até mesmo que ocupem mundos de artes

distintos entre si.

A relacdo da arte popular com a arte moderna, e seus desdobramentos na
arte pop, pode ser encarada como inserida na légica do palimpsesto a partir do
momento em que a arte popular é aquela que € tomada, apropriada e reescrita
pela arte erudita, obtendo-se como resultado um pastiche da arte popular num

contexto critico ou de citacao.

O uso da arte popular é, algumas vezes, na pés-modernidade, considerado
como parte das exacerbacdes nacionalistas que surgem como reacdo a
globalizagdo, como podemos ver em Stuart Hall no livro Identidade cultural na
Pds-modernidade. Pode-se considerar também, para dar um exemplo brasileiro,
que essa é a motivacdo do Movimento Armorial que busca se afastar da
influéncia da cultura dos Estados Unidos que chega de maneira impositiva pelo

poder econémico.

Essa reacdo desconsidera a transculturacdo (v. capitulo 3) como uma

possibilidade. Ela mesma é uma forma de palimpsesto a partir do momento em
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que uma nova cultura se origina do contato com a outra. A anterior ndo se apaga
totalmente, mantendo sua marca indelével, discernivel nas entrelinhas dessa nova

cultura que surge.

A proépria Tropicalia como movimento cultural do final da década de 1960
¢ uma prova das influéncias que a cultura brasileira deixa entrever durante sua
transformacdo. Movimento assumidamente pensado a luz das conquistas do
Modernismo Antropofago de Oswald de Andrade, a Tropicalia supera a
“macumba-pra-turista” (como diria o proprio Oswald) e dilui a folcloriza¢do da
arte brasileira. Sua influéncia é tdo grande que Augusto de Campos no artigo “E
proibido proibir os baianos”, chama o movimento de Neo-Antropofagia.’ E a

antropofagia da antropofagia.

Sua duplicidade dialética se alinha com a pds-modernidade paradoxal: ao
mesmo tempo que a Tropicalia € local, afirma-se brasileira e, por que ndo,
brasileirissima recusando o preconceito contra o dito cafona, assumindo o Kitsch
para critica-lo ironicamente, ela se pretende universal enquanto tropical —
conceito universalmente compreendido. Ou seja, assume seu carater plural: nem
universalista nem regionalista. Na musica, Caetano Veloso e Capinam com Soy
loco por ti América, assumem o ritmo de rumba e misturam espanhol com
portugués numa clara intencdo de expandir o alcance de sua mensagem. Nas artes
plasticas, Hélio Oiticica que, mesmo atualizado a respeito do contexto artistico
internacional da instalacdo e do happening, insere a idéia sensorial que alude ao
sensual préprio dos trépicos e faz uso da cultura popular na concepcdo de seus
Parangolés.

Todos esses exemplos mostram que, longe de ser somente um recurso artistico
formal, o palimpsesto € uma condicdo da permedavel cultura pés-moderna. Ele
institui uma poética que permite o novo no mundo “pds-historico” da arte onde
tudo ja foi feito, (DANTO, 2006) embora se veja nas entrelinhas que 0 novo

também ja foi feito.

% Citado por Mariana Martins Vilaga no artigo Tropicalismo: As Reliquias do Brasil em Debate,
publicado pela Revista Brasileira de Histéria, vol. 18, n° 35.
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CONCLUSAO

Ao percorrer o caminho que o palimpsesto me sugeriu, reavaliei a questdo do
nacional, retirando-a de seus aspectos de retrato de Brasil que tende sempre a desejar
revelar o real. Muitos dos movimentos que lidaram com a brasilidade procuraram fechar
um conceito, definir um caminho. Ora, a cultura € labirintica, ela se alimenta sempre do

dispar, do multiplo, do de fora e do de dentro.

Do mesmo modo, pensa-se muitas vezes que cada ciclo encerrado se torna
incomunicavel, ndo deixa pegadas. Algo como: o que passou, passou. Contudo na
sucessdo temporal bem como na contemporaneidade de cada época, ha uma

comunicagdo, uma troca permanente.

Argumentei como essas trocas estdo presentes mesmo naqueles movimentos que
se pretendem sintese, como o movimento Armorial. E que mesmo o modernismo
antropofagico brasileiro, tendo ele proprio se construido desde uma visdo de Brasil a
partir do sudeste, tem o mérito de antecipar a relacdo cultural presente na
contemporaneidade.

E essa postura antropofagica — e ndo o projeto — mesmo que ndo assumida, que
considero paradigmatico e que identifico como tradicional no Brasil. As obras de
modernistas, tanto do primeiro quanto do segundo modernismo, estdo repletas de
evidéncias que comprovam essa afirmagdo. Tarsila do Amaral langa mé&o do estilo
maquinal de Fernand Léger, imprimindo um carater telGrico, numa apropriacéo de estilo

definida por Genette como imitacao.

O pastiche de Picasso e o dos muralistas mexicanos por Portinari na série biblica

e nos Retirantes, respectivamente, assim como a apropriacdo do popular por parte de
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Volpi, sdo exemplos dessa postura no itinerario artistico brasileiro que desenha o

cenario atual da arte contemporanea.

A propria producdo do levantamento de intencdo enciclopédica de Genette a
respeito da teoria do palimpsesto no inicio da década de 1980 da indicios de como se
encaminhariam posteriormente os estudos a respeito das referéncias contidas nas obras
de arte — assim como se perceberam as interinfluéncias culturais apontadas por Moacir
dos Anjos. Isto é algo que somente vai ser percebido na relacdo com as obras de arte
provenientes de paises fora do eixo Estados-Unidos-Europa por parte deste mesmo
eixo, a partir do final da década de 1990. O olhar desse eixo para fora de si passa a ser
gradualmente menos condescendente e compreende a diferenca que existe entre a
historia dos colonizadores e a dos colonizados. Essa visdo também passa a existir num

contexto local que compreende seus proprios eixos e periferias.

Este estudo e as conclusdes as quais ele me levou permitiram que eu percebesse
0 quanto essa mistura se d& nos centros urbanos devido as migragdes internas em
direcdo aos grandes centros urbanos. Essas migragdes, vividas por varias camadas
populares, seja em busca de melhores condicdes de vida, seja em busca de melhores
condigdes do sistema de educacdo, criam o chamado melting pot, embora miniaturizado.
A percepcao dessa mistura contribuiu para aprofundar as questdes levantadas por meu
trabalho plastico que, envolvendo discussdes de identidade, amplia o sentido do termo
popular para incluir uma visdo mais urbana. Urbana no sentido de absorver imagens dos
meios de comunicacdo em massa e admiti-los também como uma amostra do que é

popular, impedindo que este seja apenas associado ao folcldrico.

Se ha algum beneficio que podemos extrair dos eventos ligados a globalizacéo &,
exatamente, a ampliacdo do leque de culturas disponiveis tanto devido ao amalgama
popular/erudito quanto a diminuicdo das distancias. A ampliacdo desse leque contribui
para se dar continuidade a producdo de uma arte cuja narrativa se encerrou e cujos
paradigmas foram todos sendo sucessivamente rompidos e que, agora, estdo a

disposicao dos artistas.

As sucessivas superposi¢cOes de culturas que esse processo permite, e mesmo as
superposicdes que formaram a cultura atual, sempre deixam entrever suas origens na

transparéncia pictorica do palimpsesto.
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