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RESUMO

Nos anos 1970, a producao de artes visuais no Brasil passa por mudangas significativas, tanto
em termos de recursos poético-discursivos, tendentes a certa radicalidade, quanto no que
compete aos modos de relacionamento critico com o problematico entorno social, de carater
autoritario. Essas mudangas, em curso desde a década anterior, se avolumam nas obras de
alguns artistas que, através de apropriagdes de elementos externos a esfera artistica, da
sobreposicao de categorias estético-ideologicas, da expansao da expressao por diversos meios,
aproximam-se das poéticas ditas conceituais. A difusdo de uma producdo artistica de matriz
conceitual no Brasil ocorre em meio aos traumas de uma geracao marcada pela ditadura militar,
instaurada pelo golpe de Estado de 1964 e acirrada com o Ato Institucional n® 5, o AI-5, de 13
de dezembro de 1968, que institucionalizara o aparato repressivo do governo autoritario pelos
préoximos dez anos, atravessando a década de 1970. Diante desse contexto, a ideia central desta
pesquisa ¢ identificar e analisar alguns dos principais recursos poético-criticos operados pela
arte conceitual no Brasil durante os anos 1970, com destaque para o conceito de ironia. Mais
que uma mera reagdo ao terror de Estado, a supressdo de direitos e a institucionalizagdao da
censura, a ironia € aqui entendida como uma forma propositiva de elaboragao estética de tipo
conceitual — ainda que ndo se restrinja, evidentemente, a essa forma de arte. Para analisar as
relagdes discursivas entre arte conceitual, ironia e criticidade politica, a pesquisa recorre as
obras de cinco artistas brasileiros atuantes durante a vigéncia do AI-5 — Anna Bella Geiger,
Regina Silveira, Regina Vater, Rubens Gerchman e Paulo Bruscky — entendendo-os como
casos-exemplares, ainda que ndo exclusivos, do que se nomeara de “taticas da ironia”. Para
compreender as formas poéticas operadas na tatica da ironia, a pesquisa combina o conceito de
“ironia” de Linda Hutcheon com a ideia de “tatica” de Michel de Certeau, para em seguida
testar os limites da teoria mediante o confronto direto com as obras dos artistas analisados. Por
ironia, entende-se uma proposta ou tatica poética perspicaz (uma espécie de artimanha), capaz
de tensionar ou burlar determinadas interdicdes ou proibi¢des por meio de praticas simbolicas
concretas, como o desvio discursivo, a incongruéncia, a sobreposicao de sentidos, o uso ludico
de jogos visuais ou conceituais € uma presumida autoprote¢do do emissor. Para tratar desse
tema, a pesquisa abordara alguns dos principais modos de ativacdo poética da tatica da ironia
na arte conceitual brasileira dos anos 1970. No primeiro capitulo, contextualiza-se a arte
conceitual no Brasil, aborda-se a relagdo entre arte e censura, autocensura e parresia (coragem
de verdade), com destaque, a contrapelo, para os usos discursivos da ironia. No capitulo
seguinte, a ironia ¢ analisada por meio de um de seus principais recursos: a paroddia. A ideia ¢
interpretar obras que evocam simbolos nacionais e questdes relacionadas a geografia e a
cartografia para problematizar os discursos oficiais € homogeneizadores do “mito Brasil”, em
especial aqueles ligados a ideologia do desenvolvimentismo nacional dos governos militares.
O ultimo capitulo aborda, no ambito da arte conceitual brasileira, os géneros do retrato e do
autorretrato, tratados ndo apenas como recursos ironicos, mas sobretudo como estratégias de
autoironia. Conclui-se, por fim, que tanto a identidade “nacional” (abordada no segundo
capitulo) quanto a “individual” (abordada no terceiro) s@o eixos transversais € complementares
da tatica da ironia da arte conceitual brasileira dos anos 1970.

Palavras-chave: Arte brasileira. Ironia. Arte conceitual. Arte e politica durante a ditadura
militar.



ABSTRACT

In the 1970s, the production of visual arts in Brazil went through significant changes, both in
terms of poetic-discourse resources, tending to a certain radicalism, and in terms of critical
interaction with the problematical social environment at the time, of an authoritarian aspect.
These changes, in progress since the previous decade, increase in the works of some artists who,
through the appropriation of elements out of the artistic sphere, the overlapping of aesthetic-
ideological categories, the expansion of expression through various means, resemble those
poetics once taken as conceptual. The diffusion of an artistic production with a conceptual root
in Brazil occurs amid the traumas of a generation marked by the military dictatorship,
established by the 1964 coup d'état and intensified by the Institutional Act n® 5, AI-5, of
December 13,1968, which will institutionalize the repressive apparatus of the authoritarian
government for the next ten years, through the 1970s. In this context, the core idea of this
research is to identify and analyze some of the main poetic-critical resources employed by
conceptual art in Brazil during the 1970s, with emphasis on the concept of irony. More than a
mere reaction to the terror imposed by the State, the suppression of rights and the
institutionalization of censorship, irony is understood here as a purposeful form of conceptual
aesthetic elaboration — although it is not restricted, of course, to this form of art. In order to
analyze the discursive relations between conceptual art, irony and political criticism, the
research uses the works of five Brazilian artists working during the AI-5 period — Anna Bella
Geiger, Regina Silveira, Regina Vater, Rubens Gerchman and Paulo Bruscky — analyzing
them as exemplary cases, although not exclusive, of what will be called “tactics of irony”. In
order to understand the poetic forms used in the tactic of irony, the research combines Linda
Hutcheon's concept of "irony" with Michel de Certeau's idea of "tactics", to then test the limits
of the theory through a direct confrontation with the works of the analyzed artists. By irony, it
is understood an insightful poetic proposal or tactic (a kind of trick), capable of producing
tension or circumventing certain interdictions or prohibitions through concrete symbolic
practices, such as discursive deviation, incongruity, the overlapping of meanings, the use of
visual or conceptual games and a presumed self-protection of the sender. To deal with this issue,
the research will address some of the main modes of poetic activation of the tactic of irony in
Brazilian conceptual art of the 1970s. In the first chapter, conceptual art in Brazil is
contextualized, the relationship between art and censorship is approached, self-censorship and
parrhesia (true courage), with emphasis, against the grain, for the discursive uses of irony. In
the next chapter, irony is analyzed through one of its main resources: parody. The idea is to
interpret works that evoke national symbols and issues related to geography and cartography to
problematize the official and homogenizing discourses of the “Brazil myth”, especially those
linked to the ideology of national developmentalism of military governments. The last chapter
addresses, within the scope of Brazilian conceptual art, the genres of portrait and self-portrait,
treated not only as ironic resources, but above all as strategies of self-irony. Finally, it is
concluded that both the “national” identity (addressed in the second chapter) and the
“individual” (addressed in the third) are transversal and complementary axes of the tactic of
irony in Brazilian conceptual art of the 1970s.

Keywords: Brazilian Art. Irony. Conceptual Art. Arts and Politics during the military
dictatorship.
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INTRODUCAO

No Brasil, de meados da década de 1960 e durante a década de 1970, periodo em que
o pais sofreu o golpe civil-militar e a instauracdo da ditadura militar', as artes plasticas, ou
visuais, como viriam a ser chamadas, passaram por modificagdes nos valores formais e
semanticos. Durante a década de 1960, as discussdes entre arte abstrata e arte figurativa, ¢ a
relagdo dessas formas de expressdo com o contexto sociopolitico, além da chegada da pop art,
foi importante para que alguns artistas retomassem a figurag¢do, mas contando, também, com a
utilizacdo de novas técnicas de captacdo e produgdo de imagens. Desde finais de 1960,
avolumou-se na producao de diversos artistas a apropriacdo de elementos externos a esfera
artistica, a aproximagdo com o cotidiano comum das grandes cidades, os intercambios entre a
producdo de arte nacional e a internacional, as reflexdes em torno da arte conceitual, a
sobreposi¢do de conceitos e a expansao da expressdo por diversos meios. Essas mudancas se
tornaram importantes caracteristicas de parte da produgdo de artes visuais da década de 1970.

A difusao de uma produgao artistica de matriz conceitual no Brasil ocorreu em meio
aos traumas de uma geragao marcada pela ditadura militar, instaurada pelo golpe de Estado de
1964 e acirrada com o Ato Institucional n® 5, o Al-5, de 13 de dezembro de 1968, que
institucionalizard o aparato repressivo do governo autoritario pelos proximos dez anos,
atravessando a década de 1970%. Diante desse contexto, a ideia central desta pesquisa ¢

identificar e analisar alguns dos principais recursos poético-criticos operados pela arte

! Carlos Fico escreve que o golpe de Estado, ocorrido em 1964, pode ter sido preparado entre setores civis e
militares, sobressaindo, porém, o papel dos militares, tanto na tomada do poder, quanto na estruturagdo do novo
governo, em que militares passaram, sucessivamente, a ocupar cargos politicos. Fico escreve que “As sucessivas
crises foram resolvidas manu militari e a progressiva institucionalizagdo do aparato repressivo (...), também
demonstra a fei¢ao militar do regime. Nesse sentido, Fico diz que se é possivel falar no golpe como sendo civil-
militar “(...) trata-se, contudo, da implantacdo de um regime militar — em duas palavras: de uma ditadura militar”
(FICO, C. Além do Golpe: Versdes e controvérsias sobre 1964 e a Ditadura Militar. 3% ed. Rio de Janeiro: Record,
2014, p. 38). Marcos Napolitano, com uma visdo proéxima da de Fico, diz defender a interpretagcdo de que o golpe
de Estado “(...) foi resultado de uma ampla coalizdo civil-militar, conservadora e antirreformista”, contudo, o
regime decorrente do golpe ndo foi uma “ditadura civil-militar”, mas uma ditadura militar, pois, escreve
Napolitano, “(...) os militares sempre se mantiveram no centro decisério do poder” (NAPOLITANO, M. 1964:
Historia do Regime Militar Brasileiro. Sdo Paulo: Contexto, 2014, p. 11.). Ou seja, considerando as orquestragdes
civis e militares anteriores ao golpe, pode-se dizer que o golpe foi civil-militar, mas o regime decorrente do golpe
foi uma ditadura militar.

2 A promulgagdo do Ato Institucional n° 5, de 13 de dezembro de 1968, agravou e institucionalizou a arbitrariedade
e avioléncia da ditadura militar. O AI-5 — que fechou o Congresso, quebrou o aparato juridico, suspendeu direitos
politicos, proibiu manifestagcdes sobre assuntos politicos e manifestagdes contrarias a moral e aos bons costumes
— permaneceu em vigor por quase toda a década de 1970. Somente a partir de 1° de janeiro de 1979, quando
entrou em vigor a Emenda Constitucional n® 11, de 13 de outubro de 1978, que trazia, no texto do Artigo 3° a
revogacao dos Atos Institucionais que contrariavam a Constituicdo Federal, ¢ que ele deixou de vigorar. Portanto,
o periodo desta pesquisa coincide aproximadamente com o tempo de vigéncia do Al-5.
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conceitual no Brasil durante os anos 1970, com destaque para o conceito de ironia. Mais que
uma mera reagao ao terror de Estado, a supressao de direitos e a institucionaliza¢ao da censura,
a ironia, como se vera, ¢ aqui entendida como uma forma propositiva de elaboragio estética de
tipo conceitual — ainda que nao se restrinja, evidentemente, a essa forma de arte. Para analisar
as relagdes discursivas entre arte conceitual, ironia e criticidade politica, a pesquisa recorreu as
obras de cinco artistas brasileiros atuantes durante a vigéncia do AI-5 — Anna Bella Geiger,
Regina Silveira, Regina Vater, Rubens Gerchman e Paulo Bruscky — entendendo-os como
casos-exemplares, ainda que ndo exclusivos, do que se nomeara de “taticas da ironia”.

Para compreender as formas poéticas operadas na tatica da ironia, a pesquisa combina
o conceito de “ironia” de Linda Hutcheon com a ideia de “tatica” de Michel de Certeau, para
em seguida testar os limites da teoria mediante o confronto direto com as obras dos artistas
analisados. Esse conceito serd retomado mais abaixo. Por ora, cabe mencionar que a tatica
irbnica ndo deixa de ser uma forma de problematizar o engajamento artistico tradicional. Para
tratar desse tema, recorre-se, por contraposicdo, ao conceito de “parresia”, tal como
desenvolvido por Michel Foucault. Esse conceito sera analisado com calma no primeiro
capitulo. Entendida como uma “fala franca” e corajosa (uma espécie de coragem de verdade
que se enuncia de forma abrupta), a parresia tem seus efeitos testados em contextos de
repressao e censura. Diante da ameaga ou da pratica de violéncias simbolicas e fisicas, como
no caso do aparato repressivo da ditadura militar, o medo pode produzir, entre artistas e
intelectuais, a autocensura. Todavia, embora a autocensura tenda a sequestrar a coragem, ¢
preciso entender que ha também nela a busca por modos inventivos de superacao da repressao,
modos esses que, eventualmente, podem conduzir a ironia. Assim, o fato do artista ndo se expor
aos riscos resultantes dos efeitos da fala franca ndo significa, como se vera, que falte coragem
ou verdade a ironia. Para tratar desse tema, a pesquisa abordara alguns dos principais modos de
ativacdo poética da tatica da ironia na arte conceitual brasileira dos anos 1970.

De um periodo politico repleto de tensdes e em um terreno de extensa e diversa
producdo, em meios e técnicas, ndo ¢ raro se deparar com trabalhos artisticos que sugerem
alguma incongruéncia. Também nao ¢ raro encontrar nas formulagdes tedricas sobre as artes
visuais da década de 1970, vista por diversas perspectivas e em diversas chaves interpretativas,
mencgdes a ironia, bem como referéncias a parddia, mas esses termos, embora apare¢am com
frequéncia tanto nos textos criticos do periodo como nos historiograficos sobre as artes visuais
da década de 1970, ndo sdo ou muito raramente sdo postos em questdo. Ou seja, ainda que a
ironia seja muitas vezes percebida, ela ndo figura como um recurso poético, expressivo ou

narrativo problematizado na historiografia sobre a producao artistica em questdo, salvo poucas
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excecdes’. Pensar a ironia como um elemento presente nas artes visuais da década de 1970 pode
abranger trabalhos de diversos artistas, — do inicio ao fim da década, inclusive anterior e
posterior a ela. A percepg¢ao sobre a presenca da ironia, nas artes visuais produzidas por artistas
brasileiros atuantes na década de 1970, surgiu durante a pesquisa sobre a producao de Paulo
Bruscky, que resultou na Dissertacdo intitulada “Confirmado: E Arte: Paulo Bruscky e a ironia
na arte da década de 1970”.# O objeto, o recorte temporal e a problematica que se delinearam
para esta tese decorreram, substancialmente, dos estudos realizados 14, quando a pesquisa sobre
a producdo de Paulo Bruscky promoveu o contato com trabalhos de diferentes artistas atuantes
no periodo, o que trouxe a percepcao de que um traco irdénico aparecia, com alguma recorréncia,
também nas producdes de outros artistas.

Dentro de um amplo universo das artes visuais da década de 1970 e diante de alguns
trabalhos em que ¢ possivel depreender ironia, quando na sistematizagdo das fontes, se
delinearam caminhos e a partir deles foram feitas escolhas, sobre as quais esta tese se debruga.
Assim, optou-se pela analise de trabalhos das artistas Anna Bella Geiger, Regina Silveira e
Regina Vater e dos artistas Rubens Gerchman e, novamente, de Paulo Bruscky. Embora existam
pontos de contato entre esses artistas, o elemento que os une, nesta tese, sao suas produgoes,
mais especificamente, sdo os trabalhos que dialogam com a nocdo de arte conceitual, em que
ha suposi¢cdo de ironia e que se aproximam, com criticidade, de temas ou circunstancias
relacionadas ao contexto da ditadura militar. Nesse sentido, ndo houve na escolha por esses
artistas uma preocupacao com elementos aglutinadores, sobretudo no que se referem ao género,
tracos de personalidade, faixa etaria, regido de nascimento ou semelhanga na formagao, embora

ocorram, aqui e ali, algumas coincidéncias, como participagdo em mostras, premiagdes, viagens

3 Sobre a ironia na arte contemporanea brasileira ha a produgio de Felipe Scovino Gomes Lima: LIMA, F. S. G.
Taticas, posi¢cdes e invencdes: dispositivos para um circuito da ironia na arte contemporanea brasileira. Tese
(Doutorado em Artes Visuais) — Programa de Pds-Graduagao em Artes Visuais, Universidade Federal do Rio de
Janeiro, Rio de Janeiro, 2007. . Negocio arriscado: dispositivos para um circuito da ironia na arte
contemporanea brasileira. Poiesis, Niter6i, n. 13, pp 159-172, Ago. 2009. Disponivel em: http://poiesis.uff.br,
acesso em: 20 jul. 2014. . Driblando o Sistema: Um Panorama do discurso das Artes Visuais brasileiras
durante a ditadura. In: 18° ENCONTRO DA ASSOCIACAO NACIONAL DE PESQUISADORES EM ARTES
PLASTICAS. Anais... Salvador, ANPAP, 2009, p. 1847-1861; a dissertagéo de Claudio Barcellos Jansen Ferreira:
FERREIRA, C. B. J. A ironia no trabalho de Carlos Pasquetti: a autoimagem perfomatizada como aporia.
Dissertacao (Mestrado em Artes Visuais), 2017. Instituto de Artes, Programa de Pés-Graduagao em Artes Visuais,
Universidade Federal do Rio Grande do Sul, Porto Alegre, 2017; e o artigo, de 2019, de Artur Freitas: FREITAS,
A. Raiva, ironia alegria: modos de resisténcia na arte brasileira dos anos 1970. Visualidades, Goiania, v. 17, p.
22, 2020. Disponivel em: https://revistas.ufg.br/VISUAL/article/view/58183. Acesso em: 05 fev. 2021.

4 Produgdo que pode figurar entre as outras poucas sobre a ironia na arte contemporanea brasileira: BARCIK. D.
B. Confirmado: E Arte - Paulo Bruscky e a ironia na arte da década de 1970. Dissertagio (Mestrado em Historia)
2017. Setor de Ciéncias Humanas, Universidade Federal do Parana, Curitiba, 2017.
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ao exterior. A escolha se deu, antes, no processo de olhar para as obras, para as proposigoes ¢
trabalhos produzidos no periodo.

Dentro desse limite surgiram algumas questdes amplas, como: O que ha de mais ali
onde parece haver literalidade, mas que também se parece com ironia? O que ¢ colocado em
questao? Por que pensar que o aspecto incongruente pode ser ironia? Por que seria ironia? Se €
ironia, por que artistas recorreram a ela? O que ¢ proposto por esses artistas que parecem jogar
com uma tatica de desvio? Perante essas interrogacdes, a suspei¢do de ironia e considerando as
disputas simbdlicas e o estado violento, repressivo e de interdicdo no imaginario cultural do
periodo, o problema tomou forma na seguinte questdo: a ironia pode ser percebida e pensada
como uma tatica artistica que artistas atuantes na década de 1970, como Anna Bella Geiger,
Regina Silveira, Regina Vater, Rubens Gerchman e Paulo Bruscky, utilizaram, em alguns
trabalhos, como recurso poético e expressivo questionador e critico aos aspectos do amplo
contexto de vida, no Brasil, daqueles anos opressivos de ditadura militar?

Pensar em trabalhos de artes visuais como ir6nicos ndo ¢ considera-los apenas como
uma coisa que aponta para o seu inverso. A ironia aqui € pensada como uma espécie de proposta
de jogo, como um processo que envolve acdoes de combinagdo, relagdao e diferenciagdo entre o
que esté dito e aquilo que ndio est4 claro na mensagem.’ Ou melhor, entre aquilo que é exposto
na obra e ao que ela parece aludir, mas que ndo €, necessariamente, o seu oposto. Essa forma
de pensar a ironia ¢ dependente de interagdo; nesse modelo, ha a suposi¢do de relagdes entre
ironista — alguém que propde uma ironia (que pode acontecer na linguagem verbal, gestual,
musical, visual ou iconografica) —, o irdnico — ou seja, a mensagem, obra ou proposicao —,
e o observador — alguém que interpreta a ironia. Segundo Linda Hutcheon, perceber a ironia ¢
fun¢do daquela ou daquele que atribui, ou ndo, ironia a uma mensagem — entendida aqui como
conteudo semantico, mas também formal — e, entdo, que pode mostrar que sentido ironico
determinada mensagem pode conter.®

A ironia aqui, embora seja pensada como uma chave para a andlise dos trabalhos
artisticos, ela ndo ¢ entendida como um caminho para uma verdade. Ao invés disso, ela esta
proxima de algo polimorfico, portanto, polivalente, justamente porque ela pode diminuir as
certezas, relativizar as verdades e revelar o mundo como incerto. Isso porque a ironia parece

funcionar como uma lente capaz de ampliar ambiguidades, tornando-as mais visiveis, e,

> HUTCHEON, L. Teoria e politica da ironia. Belo Horizonte: Editora UFMG, 2000, p. 133-134.
6 Ibidem, p. 28.



13

portanto, relativizar as verdades e diminuir as certezas. E essa inconstancia que movimenta as

buscas interpretativas.

TATICA DA IRONIA

Ao longo da tese aparecera o termo “tatica”; algumas vezes a palavra surgira associada
a pratica da ironia, em outras vira conjugada em “tatica da ironia”. Embora haja aproximacao
da ideia de ironia, bem como coincida o uso do termo “tatica”, entre esta producado e a de Felipe
Scovino G. Lima, ha, entre os dois estudos, substanciais diferengas: elas se referem, sobretudo,
ao periodo estudado, a0 modo como o conceito de ironia ¢ entendido e usado, ainda que ambos
tenham como base os estudos de Linda Hutcheon, e ao modo como o termo “tatica” €
empregado. Lima realiza um percurso desde a producao de Flavio de Carvalho, em 1931, passa
por produ¢des das décadas de 1960, 1970 e 1980 e chega a algumas produgdes da virada do
milénio, ao passo que o estudo que aqui se apresenta se concentra especificamente na produgcao
de artes visuais da década de 1970 e na relagdo da ironia com a arte conceitual € o contexto
repressivo da ditadura militar. O uso do termo “tatica”, nesta tese, advém da relagdo entre a
produgdo de arte e o contexto repressivo e ¢ compreendido, com base em Michel de Certeau,
como uma pratica, um movimento que tem por definicdo a auséncia de um lugar proprio, assim
age astutamente, em oposi¢ao a forca estabelecida. J4 para Lima, o termo “tatica” ¢ usado, como
categoria, em oposicao a “motivacdo”. Nas palavras dele: “O termo ‘tatica’ ¢ usado para
sinalizar o interesse desta pesquisa em como a ironia ‘trabalha’ ou acontece, € ‘motivagdo’, ¢
exatamente uma atitude proposital em direcdo ao ato de ironizar”. Além disso, Lima atribui a
categoria “motivacdo” a ideia de “veste protetora”, ao passo que aqui a tatica ¢ tida como uma
pratica que, resumidamente, pode ser pensada juntamente com a ideia de astticia e desvio diante
do perigo.’

A associagdo entre os termos tatica e ironia surgiu do potencial que ambos tém de
sugerir oposicdo e desvio — de normas, valores, verdades e crengas, sejam politicas, sociais,
religiosas ou culturais. A ironia, que nas palavras de Linda Hutcheon aparece como formas de

99 8 ¢

estratégia — “estratégia de oposi¢io eficaz”,® “estratégia retdrica e estrutural”,’ “estratégia

7TLIMA, F. S. G. Taticas, posi¢des e invencdes: dispositivos para um circuito da ironia na arte contemporanea
brasileira. Tese (Doutorado em Artes Visuais) — Programa de Pos-Graduacdo em Artes Visuais, Universidade
Federal do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2007.

8 HUTCHEON, L. Teoria e politica da ironia. Belo Horizonte: Editora UFMG, 2000, p. 54.

° Ibidem, p. 88.
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discursiva”,'® “politica estratégica e como um meio de construir significados”,!! “estratégia

retorica indireta”!? —, é proposta aqui como tatica, mas com uma nova camada de significado.
Essa alteragdo no uso dos termos — de estratégia para tatica —, que possuem significados
muito préximos, em algumas situagdes até idénticos, ocorre diante das diferenciagdes propostas

por Michel de Certeau'® e que aqui s3o tomadas em uso, entre elas:

Chamo de estratégia o calculo (ou a manipulagao) das relagdes de forgas que se torna
possivel a partir do momento em que um sujeito de querer e poder (uma empresa, um
exército, uma cidade, uma institui¢ao cientifica) pode ser isolado. A estratégia postula
um /ugar suscetivel de ser circunscrito como algo proprio e ser a base de onde se
podem gerir as relagdes com uma exterioridade de alvos ou ameagas.

(...) chamo de tdtica a agdo calculada que ¢ determinada pela auséncia de um proprio.
Entdo nenhuma delimitagdo de fora lhe fornece a condi¢ao de autonomia. A tatica nao
tem por lugar sendo o do outro. E por isso deve jogar com o terreno que lhe é imposto
tal como o organiza a lei de uma forga estranha. (...) a tatica ¢ movimento “dentro do
campo de visdo do inimigo”, como dizia Biillow, € no espago por ele controlado. !4

Nesse sentido, o termo “tatica” ¢ apropriado quase que em confronto com a ideia de
“estratégia”, justamente porque, em Certeau, a tatica seria 0 movimento oportuno no tempo, em
oposi¢do a ordem do /ugar de uma forca estabelecida'®. A tatica, para Certeau, aproveita as
falhas da vigilancia e as ocasides para agir “golpe por golpe, lance por lance”, “cria surpresas,
consegue estar onde ninguém espera. E astucia (...)” que, de um “ndo-lugar”, consegue
relativizar as circunstancias no tempo.'¢ As taticas da ironia na arte, seriam, ento, no contexto
de repressdo da ditadura, formas de agir de modos criativos, dentro do “campo de visdo do

”17" em momentos oportunos. Assim, a ironia pode ser uma tatica, porque, como a

inimigo
astucia, € capaz, quase sempre, de superar leis ou limites, endogenos ou exdgenos, e falar ou
expor o que ndo pode ser dito ou exposto.

A ironia, como um conceito, tem algo de excitante e perturbador, e até um tanto
assustador, sobretudo quando nas tentativas de interpretacao, ou melhor, de leitura e anélise de

obras de artes visuais. Excitantes sdo as suspeitas. Perturbadoras e assustadoras sdo as

1" HUTCHEON, L. Teoria e politica da ironia. Belo Horizonte: Editora UFMG, 2000, p. 135.

" Ibidem, p. 168.

12 Ibidem, p. 211.

I3 CERTEAU, M. de. A Invenc¢io do Cotidiano. 3*. ed. Rio de Janeiro: Vozes, 1998, p. 91-106.

¥ Ibidem, p. 99 — 100.

15 0 termo lugar também ¢ apropriado do modo como Michel de Certeau o utiliza, lugar, para esse autor, se refere
a ordem estabelecida, a lei que, imovel, tende a imobilizar, enquanto espago se refere ao uso do lugar em taticas
moveis que perturbam a ordem do /ugar. Ibidem, p. 199-217.

16 Ibidem, p. 101-102.

17 Ibidem, p. 100.
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informacgdes que sempre escapam e, ja que perspectivas tém limitagdes, ¢ dificil saber o que
escapa. Para pensar trabalhos de artes visuais como irdnicos, sobretudo aqueles de matriz
conceitual, é preciso abarcar, numa mesma pegada, pelo menos dois elementos: o significante,
que esta no visivel, no aspecto formal, este que ¢ dado a percepcao e que pode se mostrar como
aspecto mais (proximo do) literal, e o significado que, com sentido irénico, apareceria, entao,
no que também parece estar ali, significando, mas nao €, necessariamente, exposto, ou seja,
seria o “ndo dito”, o ndo mostrado da obra irdnica, seria aquilo que estd entre o que esta
aparente, exposto, informado, comunicado e o que ndo esta.

A busca pelo irdnico seria uma tentativa de explorar os significados dos signos e os
significados presentes na intersecdo deles, ou seja, ¢ uma tentativa de ndo reduzir a
compreensdo ao que esta mais aparente, ao mais literal, alids, ao contrario, ¢ percebé-los como
mostrando mais do que parecem mostrar, comunicando mais do que parecem comunicar,
sobretudo quando surgem sobrepostos e sugerem incongruéncias, porque apontam também para
algo ndo aparente, ou melhor, para além de um sentido que estaria no explicito. A analise &,
entdo, na verdade, uma empreitada em, apos suspeitar de uma polissemia, considera-la
existente, portanto, ¢ um buscar os sentidos dela, mesmo que um sentido sempre falte ou que
algo sempre escape.

Perceber ironia em um trabalho de arte ndo ¢, de modo algum, um malabarismo em
retirar a poténcia estética ou a poténcia da ideia do artista do trabalho, ao contrario, pois ¢ diante
do aspecto formal das composicdes ou proposicdes ou da ideia comunicada — com algum
contraste, com alguma incongruéncia, com sobreposi¢des de sentidos, no surgimento de uma
(ainda que vaga) ideia de diferenca de sentido, de erro, de equivoco que desperta avaliagdes —
¢ que ha a possibilidade de perceber algo mais. E ¢ desse algo mais que surge a suspeita de que
se trata de ironia.

O significado ir6nico, no modo como ¢ proposto por Linda Hutcheon, passa pela
rejeicdo da acep¢do comum de considera-lo como simples contradicdo ou substituicdo de
significados. Porque, para Hutcheon, entre uma informacdo presente e outra que ¢ suposta
(porque oculta), ocorre uma terceira que €, contudo, nenhuma e ambas, ou seja, ¢ a inferida.
Desse modelo, que ¢ inclusivo, surgem algumas diferenciagdes entre a ironia, a metafora, a
alegoria e a mentira. Ironia, embora possa fazer parte da mesma familia de “desvios semanticos”
desses outros tropos, ¢ diferente da metafora porque esta, embora possa suscitar a criacao de
novos sentidos na interse¢do entre significados dados, ela tem uma relagdo de similaridade, de
semelhanca, em determinado contexto, na denomina¢ao de uma coisa por outra, ja a ironia se

estabelece na relacdo da diferenca. Em relagdo a alegoria, Hutcheon diz que, semelhante a
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metafora, na alegoria o significado do que ndo esta dito concentra-se em um “conjunto inico
de substitutos”, mesmo que esse conjunto seja extenso, ao passo que na ironia a relagdo com os
significados ¢ muito mais aberta, atua em um espago de sentidos muito mais abrangente. Tanto
metafora como alegoria conservam a ideia de uma natureza benigna ao falar ou mostrar algo de
outra maneira, ja a ironia produz suspeitas, avaliacao, tem necessariamente uma aresta critica e
desestabilizadora de certezas. J4 em relagdo a mentira, a ironia, se for pensada como
falseamento, teria maior proximidade. Ocorre, no entanto, uma diferenca de intencdo. Quem
produz a mentira ndo deseja que ela seja interpretada, em oposicdo, somente através da
interpretacdo ¢ que pode haver ironia.'8

Para haver ironia, adverte Linda Hutcheon'®, deve haver alguém que interprete algo
como irdnico, nesse sentido, a interpretagdo pretende expor o que ha além do sentido mais
aparente, que ¢ encontrado no entre o aparente e o suposto, sobre o qual ¢ atribuido. essa ¢ a
parte em que aparece uma explicacdo de como e por quais motivos ha a percep¢ao de ironia
onde ¢ dito que ha, mas sem conotagdo arbitraria. S0 visoes, interpretacdes limitadas, claro,
que nao pretendem dar conta de todos os sentidos que pode haver em uma obra, mas pelo menos
tratar de algo do sentido que se supde ironico.

O que aqui ¢ chamada, entdo, de “tdtica da ironia” ou “tatica irdnica”, pode ser
entendida como uma forma de desvio — da repressdo, da censura, da autocensura — e, por
extensdo, como uma pratica de autoprote¢do, pois, ao utilizar um modo que parece expor
menos, pode expor mais no entre os significados. A tatica da ironia também ¢ entendida como
um modo propositivo, um convite para um envolvimento, para uma pratica de liberdade, para
a criatividade e a participacdo em um jogo de constru¢do de significados.

As téaticas da ironia seriam, entdo, os modos criativos (e por que ndo dizer
provocativos?) de produgdo, exposicao, veiculagdo, proposi¢do, acdo e atuagdao dentro de
sistemas em que uma exposi¢do franca poderia trazer risco. Isso porque a estética da ironia, ou
mesmo a ironia como forma e for¢a poética, produz ambiguidades e ¢ na percepgdo da
ambiguidade, portanto, na falta de certeza, no movimento entre o que € e ndo € exposto que a
ironia ¢ encontrada (e € dai que se supde o valor de opinido, de critica, de oposi¢ao aos sistemas

que oferecem riscos).

" HUTCHEON, L. Teoria e politica da ironia. Belo Horizonte: Editora UFMG, 2000, p. 89-102.
19 Loc. cit.
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Algumas vezes, obras irdnicas podem parecer jogos visuais ou jogos conceituais. O
termo jogos se refere a multiplicidade de possibilidades de compreensao de uma obra. Essa
referéncia ¢ para os trabalhos que, com forca poética e politica, se apropriam de termos, nogdes
e imagens, ou inventam proposi¢des que, mesmo parecendo proximas de literalidades, mesmo
tendo, em alguns casos, jeito de brincadeiras, sdo, no entanto, prenhes de significados, inclusive
significados muito sérios. Brincadeiras porque, destacadas do mundo real, ou seja, circundadas
pela aura do ladico®, convidam o observador ao espaco da representagio, da ficcdo, a um
espaco de jogo que € o proprio espaco da obra de arte ou das proposigdes artisticas que tratam
de temas e assuntos reais. Embora a ideia de seriedade possa excluir a ideia de jogo e
brincadeira, jogos podem conter seriedade, seja em sua dindmica de existéncia, seja ao tratar de
assuntos sérios, como diz Johan Huizinga, “(...) a seriedade procura excluir o jogo, ao passo
que o jogo pode muito bem incluir a seriedade.”*!

O termo jogo também ¢ proposto porque a ironia acontece no entre um significado e
outro e o entre s6 ¢ possivel porque supde um movimento, um ir e vir ou um vaivém constante
que nao esta ligado a uma finalidade ultima de atingir um dos polos do movimento, no sentido
de ou isso ou aquilo. Assim como no jogo, na ironia, pelo menos nesse modo como ela ¢
pensada aqui, as extremidades ndo sdo o objetivo do movimento, ou seja, nao € objetivo da
ironia chegar ao que € ou ao que seria o seu oposto. Pois a ironia, segundo Linda Hutcheon,
acontece no entre’’ e esse entre pode ser caracterizado pelo movimento de vaivém do jogo. E
nesse sentido que a ironia ¢ dependente do movimento proprio de um jogo e, mais do que isso,
providenciado por ele. No jogo providenciado por uma obra de arte tida como irdnica, o
observador ou participante, dependendo dos casos, tem liberdade e possibilidade de
movimentar sua compreensao no vaivém de sentidos, ou seja, pode perceber que hé algo além
de dois extremos — o que esta visivel e o que ndo esta na obra —podendo encontrar sentidos
no movimento entre os extremos. Hans-Georg Gadamer diz que jogar € uma escolha que sugere
riscos, todavia o risco de entrar no jogo é também o atrativo do préprio jogo®*. Quando se trata
de pensar o jogo ir6nico, parece que os riscos aumentam: ha o risco do jogo e as incertezas da

ironia, mas esse risco pode se transformar em desafio.

20 HUIZINGA, J. Homo ludens: o jogo como elemento da cultura. 9* ed. Sdo Paulo: Perspectiva, 2019.

2 Ibidem, p. 55 — 56.

2 HUTCHEON, L. Teoria e politica da ironia. Belo Horizonte: UFMG, 2000.

2 GADAMER, H.-G. Verdade e método: tracos fundamentais de uma hermenéutica filoséfica. Petropolis: Vozes,
1999, p 181.
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Algumas das incertezas da ironia advém do ndao conhecimento contextual de seu
funcionamento, ja que em uma a obra de arte ironica ha uma necessidade de compreensao, tanto
quanto possivel, do seu contexto de produgdo, para que, no movimento de ir e vir entre o visivel
€ 0 que ndo esta visivel, sejam percebidos outros sentidos da e na obra. A obra ¢, entdo, como
espaco ludico, o proprio espaco do jogo da ironia. Nela estdo as coordenadas do jogo. Cada
obra irdnica, com seu proprio jogo, parece colocar uma tarefa a quem aceita jogar. Entretanto,
a realizagdo da tarefa ndo pde fim ao jogo, porque ele continua aberto para outros jogadores.
Assim, entregar-se a tarefa do jogo irdnico ¢ colocar-se em jogo. E o jogo representa-se, sua
natureza de ser ¢, portanto, a de autorrepresentacdo. A ironia € jogo porque mostra um campo,
um espaco, um territorio de possibilidades e probabilidades. E real em sua propria existéncia
alusiva que convoca outros “discursos”. E jogo porque se interessa pela nio paragem em um
significado, mas pela sustentacdo da ambiguidade no movimento de ir e vir de sentidos,
operando divergéncias e propondo formas simultdneas de entendimento e desentendimento.

Se existe objetivo proprio da ironia, parece ndo ser o de atingir um dos polos do
movimento, mas talvez seja o de instaurar um jogo com o receptor de uma mensagem, ou seja,
com o observador ou espectador de uma obra, com o participante de uma proposic¢ao, pd-lo no
movimento de ir e vir de sentidos.

Para Huizinga®* o jogo ¢é essencial para a cultura, portanto elementar na vida do ser
humano. O elementar ¢ 0 movimento constante de ir e vir. Movimento que ndo busca assentar-
se em uma das extremidades, ¢ autobnomo, ou seja, move-se. O proprio do jogo, que € vivo, € o
movimento, ¢ ele acontece no que ¢ chamado de espago de jogo. O movimento do jogo,
determinado pelo jogo mesmo, representa o proprio jogo”.2> O jogo humano, para Gadamer,
pode ou ndo incluir a razdo. Quando a razdo ¢ incluida pode haver a tentativa de alcancar
objetivos dados pela propria razdo. A razao presente no jogo € a busca por alcangar objetivos
pré-estabelecidos fazem com que haja ordem e disciplina nos movimentos.?® Mas mesmo que
0 jogo ndo tenha objetivos, ou seja, seja uma atividade livre e sem fins, a racionalidade impde
regras.

No jogo, quem observa também participa. Sobre isso Gadamer escreve que “o

espectador € notadamente mais que um mero observador que v€ o que se passa diante de si, ele

24 HUIZINGA, J. Homo ludens: o jogo como elemento da cultura. 9* ed. Sdo Paulo: Perspectiva, 2019.

2 GADAMER. H.-G. A atualidade do Belo: a arte como jogo, simbolo ¢ festa. Rio de Janeiro: Tempo Brasileiro,
1985, p. 39.

26 Ibidem, p. 38-39.
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é, como alguém que participa do jogo, parte dele”.>’” No movimento de ir e vir, “algo quer dizer
algo”®® também para o observador, a mesma ideia vale para a arte, pois hd uma “lei do

movimento ditada por si mesma”?’

e o movimento ¢ a inclusdo do observador no campo ou
espaco do jogo ¢ capital para a arte ironica.° Entdo, o sentido de jogo na esfera da arte, para
Gadamer, mostra que “qualquer um, num jogo, € parceiro”, esse sentido ¢ entdo tomado para
pensar a participagdo do espectador numa obra irdnica, ja que qualquer um pode, e talvez até
deva, realizar um constante movimento no entre os significados da obra. Assim, se ler, ou
melhor, analisar uma obra ¢ participar de um jogo, algo particularmente complexo aparece se
for somada a suposi¢io de que, na obra, hd jogo irdnico. E nesse sentido que, para pensar a
ironia, para analisar obras de arte com a suposi¢ao de que ha ironia, € proveitoso pensar na ideia
de movimentar-se no jogo proposto pela obra. Nao se trata de ignorar a percepgado estética da
obra, ao contrario, ¢ considerar que o que, no movimento, se apresenta aos sentidos passa, em
algum momento, pela esfera da razdo. E € o que passa pela razao que pode ser posto em relagao
com o contexto de producdo da obra e com os significados que ela evoca, mesmo diante das
incertezas proprias dos significados que a ironia pode suscitar.

O jogo pode ndo estar presente em toda obra de arte, mas certamente esta em toda obra
ou proposi¢ao de arte que contém um signo irdnico. Obras e proposigoes de arte que apresentam

incongruéncias sugerem a necessidade de movimento entre o que esta e ndo estd visivel, essas

27 GADAMER. H.-G. A atualidade do Belo: a arte como jogo, simbolo e festa. Rio de Janeiro: Tempo Brasileiro,
1985, p. 40.

22 GADAMER, loc. cit.

29 GADAMER, loc. cit.

30No livro A atualidade do Belo: a arte como jogo, simbolo e festa, escrito na segunda metade da década de 1970,
Hans-Georg Gadamer diz: “Nao ha duvida de que os artistas criativos dos tltimos 50 anos dirigiram seus esforgos
justamente para vencer essa distancia (...) poder-se-ia dizer, em qualquer forma de expressdo moderna, em arte,
reconhecer como um motivo a transformagao da distancia do observador no sentir-se atingido como companheiro
de jogo”. Gadamer se refere a arte moderna, mas, por falar na década de 1970, ainda que se refira aos “ultimos 50
anos”, faz crer que fala também do que hoje € possivel entender como arte contemporanea. Sobre o sentido de
participacdo na obra, mesmo nos casos de agoes efémeras em que a obra ndo mais existiria como coisa, Gadamer
escreve que a “identidade hermenéutica” permanece nos jogos que tal arte propds, porque “mesmo o mais
passageiro ¢ irrepetivel, quando aparece ou ¢ julgado, como experiéncia estética, quer dizer mesmice, identidade.”
Mesmo agodes efémeras tém unidade de obra capaz de produzir identidade hermenéutica, porque, em algum
momento, estiveram visiveis e experienciaveis para alguém. Assim, ndo ¢ possivel haver obra que ndo “queira
dizer” sempre que o que ela produz ¢ aquilo que ¢ de fato. Porém, o que pode até parecer contraditério, essa
identidade da obra sé existe para quem joga junto com cla. Para Gadamer, a verdadeira experiéncia com uma obra
de arte se d4, ao contrario de vé-la ou grava-la em alguma memoria, quando o observador “realiza uma atividade
propria de modo ativo”, s6 assim a obra pode significar. S6 pela adesdo ao jogo da arte serd possivel pensar em
uma “identidade hermenéutica” da obra, coisa que sugere que sempre ha algo para ser entendido, ja que cada obra
abre um espaco de jogo para cada um que entra em contato com ela e aceita jogar. Esse pensamento ¢
particularmente constatavel em obras ironicas, pois a identidade da obra ¢, provavelmente, porque oscilante, o que
convida a atividade constante do participar ativo (GADAMER. H.-G. A atualidade do Belo: a arte como jogo,
simbolo e festa. Rio de Janeiro: Tempo Brasileiro, 1985, p. 40-42.).
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sugestoes podem ser alguns dos sinais da ironia. A incongruéncia ndo precisa gritar, ela pode
ser sutil, todavia precisa provocar algo como um nao contentamento com o sentido mais claro,
evocar uma emocdo e, nisso, colocar o observador em movimento, fazendo com que a
apreciacdo estética se desdobre em observagdo atenta e em transito entre as possibilidades
interpretativas.

As vezes o jogo ¢ iniciado quando algo de literal entre imagens, propostas, acdes e
titulos parecem confluir, mas mostram também sobreposi¢ao de sentido — que sdo acréscimos
ou jungodes que se dao pelo que parece faltar — o que os ligam as possiveis intencionalidades
camufladas, fazendo surgir a divida no modo relacional como sdo expostos. Outras vezes esses
mesmos elementos destoam entre si, ha incongruéncia — que seria uma aparente inadequagao
de elementos da e na obra — gerando suspei¢do imediata sobre o que ha entre eles, e por quais
motivos sdo apresentados assim. Entrar no jogo €, entdo, uma forma de aproximacdo com
suspei¢do. Ha a suspeita de que ha mais, pelo signo irénico, algo além do que ¢ mostrado. O
signo irdnico, no sinal de incongruéncia e de sobreposi¢ao de sentido, faz, entdo, com que outras
informacdes sejam aproximadas. A suspeita de que ndo € coincidéncia, de que nao ¢ inocéncia
e ndo ¢ ingenuidade ativa a busca por algo de uma intencionalidade e vinculo com uma “atitude
avaliadora” do artista em relagdo ao amplo contexto de sua producdo, por isso também uma
tatica. Seria possivel dizer que pode haver ironia quando se suspeita que algo mais e diferente
existe ali onde um sentido se abre para algo mais que também parece faltar. E através desse
“algo mais” e diferente, que aparece na incongruéncia, na sobreposicao de sentido, que estimula
ou demonstra avaliagcdo, que se entra no jogo da ironia.

E € no jogo que acontecem as conexdes, proporcionadas pelo que Linda Hutcheon
chama de “comunidade discursiva”, que permitem uma busca por tentar compreender o que de
mais ha ali onde surde a suspeita de que ha. A analise de obra, que se parece mais com uma
busca, acontece, entdo, através de associagdes semanticas, que sao relacionais, diferenciais e
inclusivas. Nesse sentido, para entender uma obra como irdnica, € necessario realizar conexdes
em rede, e nisso hd uma espécie de ampliagdo do foco da informagdo mais imediata, que ¢é
gerada pela suspeita. Fazem parte da rede as consideragdes sobre as circunstancias de producao
da obra e os possiveis didlogos dela com outras obras, teorias, visualidades, textos, discursos,
acontecimentos: artistico, social, histdrico, cultural, ideoldgico, geografico, politico etc. Em
sintese, 0 jogo, em movimento, seria a busca a partir dos sinais de ironia.

Embora se fale dos sinais da ironia, eles ndo sdo facilmente determinados, alids,
marcadores de ironia estdo na indeterminagdo, porque, como escreve Linda Hutcheon, “nada ¢

um sinal irénico em si e por si s6”, de todo modo, pode haver ironia quando hé contradi¢dao ou
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incongruéncia; quando ha um jogo entre aspectos do real e do ficcional; quando ha
posicionamento critico em relagdo aos discursos oficiais, mas que podem ser desvirtuados, ou
seja, quando a criticidade esta diametralmente oposta ao aspecto de exposi¢do da verdade em
um ato corajoso de enfrentamento; quando hé invocagao e relativizagdo de discursos oficiais;
quando ocorre a subversao ou negacdo de ordens ou leis, superando-as. Pode haver ironia
quando alguma coisa assinala uma diferenga de sentido — ao nivel semantico — e que
demonstra ou incita avaliagdes — no nivel pragmatico, ou quando alguns elementos parecem
formas codificadas para dizer mais do que dizem — expressar 0 maximo com o minimo. Parece
haver ironia quando € possivel supor uma espécie de provocagdo ou tensionamento das ordens,
leis, censura, autocensura, normas € moral vigentes.

Dentro desta perspectiva e com apoio em algumas defini¢cdes de ironia dadas por Linda
Hutcheon, seria possivel dizer que um trabalho de artes visuais pode ser ironico quando: ha
contradi¢@o entre os elementos presentes na obra e mesmo entre eles e o artista, ou entre eles e
o contexto amplo de um determinado momento em uma determinada sociedade. Quando ha
incongruéncia nos sentidos veiculados por uma obra. Quando ha contraste e contradicao nas
justaposi¢des. Quando ha exagero ou abrandamento de fatos, coisas e situagdes. Ha
simplificacdo em significados figurativos muito claros — elementos literais — que propdem
semelhanca, mas que reduzem ao ponto de, pela simplicidade, se formularem como convites a
um jogo, que permitiria ir além, porque parecem funcionar de outros modos afora o mais claro.
Quando ha repeti¢do — muito comum na parddia — ou ecos de outras obras ou elocugdes, pois
lembram de fatos ou coisas ditas e ou feitas antes, mas com um distanciamento critico. Sdo
essas as possiveis caracteristicas que ativam a busca no jogo do entre da ironia.

Em resumo, entende-se a ironia como uma proposta ou tatica poética perspicaz (uma
espécie de artimanha), capaz de tensionar ou burlar determinadas interdigdes ou proibigdes por
meio de praticas simbolicas concretas, como o desvio discursivo, a incongruéncia, a
sobreposicdo de sentidos, o uso ludico de jogos visuais ou conceituais € uma presumida
autoprotecdo do emissor. Nesses termos, a ironia surge como um principio estético e uma
funcdo poética que estaria no movimento enfre uma coisa € outra, ou seja, em algo localizado
no entre o que esta aparente, visivel, e aquilo que nao estd. No movimento de vaivém entre o
que estd e 0 que nao esta mostrado ha um momento em que a ironia aparece. Nao que se trata
de uma falsa aparéncia e uma busca por um essencial da obra ou uma verdade por detras dela.
E algo além da aparéncia sensivel, mas dependente dela, que se apresenta aos sentidos e que,
como um convite a0 movimento de um jogo de busca por algo além do que esta exposto, permite

perceber outros sentidos. A ironia ¢, entdo, uma condensagdo estética e poctica — plastica,
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material, tematica, midiatica, formal, contextual — ao mesmo tempo em que exala sentidos e
volatiliza certezas. A poténcia da ironia estaria, por fim, na profusao de significados ¢ a tatica
da ironia na poténcia de condensagao estética, criativa, poética, que € de proposicao de sentidos
possiveis de serem percebidos no processo de relacio entre o interpretador, que € quem percebe
a ironia, a obra e o contexto, ou seja, no entre do jogo da obra. E astiicia.

ESTRUTURA DA TESE

E em relagdo ao contexto que o capitulo 1 pretende expor uma espécie de percurso de
um olhar. Aborda a retomada da figuracdo nos anos 1960 que, em variadas chaves
argumentativas, com certa literalidade nos signos visuais e algum teor de ironia, se aproximou
criticamente do contexto sociopolitico nacional de modo mais direto, até as novas formas de
pensar e produzir arte no final dessa década e na seguinte. Dai para pensar, entdo no contexto
de vigéncia do AI-5 e ja com as possibilidades das novas linguagens e formas expressivas, as
produgdes mais conectadas com a ideia de arte conceitual. Segue-se, assim, uma breve
discussao sobre a producdo de arte conceitual no Brasil. Nesse capitulo também sdo trazidas
algumas situacoes e questdes sobre a censura as artes visuais que, embora tenha sofrido menor
quantidade de atos censdrios em relagdo as outras areas artisticas, ndo passou ilesa pela
repressao. Propde-se pensar os atos censorios como modelos de agdes repressivas que visavam,
também, a producao do medo e a introje¢ao da censura que podem ter resultado em autocensura.
Diante das situagdes de censura, pressuposicao do medo e de graus de autocensura, estabelece-
se um didlogo com a nocao de parresia, que €, nos termos de Michel Foucault, a fala franca ou
coragem de verdade que ndo teme repressdo ou represalias. Partindo da ideia de introjecdo do
medo da repressdo, impossibilitada a fala franca, pensa-se na possibilidade de superagdo, via
ironia, tanto da censura como da autocensura. Na parte final do capitulo sdo trazidas algumas
relagdes entre a ideia de dizer a verdade — parresia — e a ironia.

No capitulo 2, sdo pensados 0os mecanismos da ironia como tatica em trabalhos que
parodiam imagens e discursos presentes na sociedade daquele momento. Nele ha uma discussao
sobre aspectos referentes as disputas simbolicas e as questoes relativas a nacionalidade. Sao
abordados trabalhos que remetem a simbolos de pertencimento e colocam em discussao, através
da parddia, portanto, também da ironia, as representagdes vinculadas aos discursos oficiais e
homogeneizadores do mito Brasil. Os trabalhos analisados trazem questdes sobre a geografia,
a cartografia e sobre dados geograficos; informagdes essas que, por sua vez, tém relagdo com a
ideia de Brasil no mundo, dialogam com os processos de constru¢dao da identidade brasileira

vinculada ao territdrio nacional e com o uso de simbolos de pertencimento usados nos discursos



23

ufanistas e de desenvolvimento propagados pelo governo militar. O capitulo se aproxima,
também, de assuntos sobre a educagao e de algumas questdes sobre as condigdes de vida no
Brasil durante a década de 1970.

O ultimo capitulo traz para a andlise o género de retrato e autorretrato para pensar as
representacdes de figuras humanas e a autorrepresentacdo na esfera da arte conceitual. Para
1sso, contrapde o aspecto tradicional do conceito de retrato, a producao desse género e o uso de
fotografias de retrato que ndo tinham, em principio, fins artisticos. Nesse sentido, trata do uso
de imagens de retrato em relagdo a producao de arte conceitual de matriz irdnica em que a ideia
sobre o género ¢ contaminada por elementos externos aos sujeitos representados, estes que,
algumas vezes, sao mostrados como andnimos € opacos, porém polissémicos, sobretudo ao
exporem, no plano da imagem, a rememorag¢do da violéncia de Estado que, durante a ditadura,
produziu “desaparecidos”. A ideia de retrato também ¢ posta em relagdo com as produgdes que
podem ser entendidas como autorretratos. Pratica recorrente no ambito da arte conceitual
brasileira, o capitulo se propde a ver exemplares de autorretratos em que, diante da censura e
da autocensura, a ironia coloca questao sobre a representagdo do criador como criatura, no

contexto repressivo da ditadura militar, em que também ocorre, como um desvio, a autoironia.
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1 REPRESSAO E DESVIO

A esfera das artes plasticas, no Brasil, a partir dos anos 1960, ¢ caracterizada por
transformagdes de carater técnico, poético e formal. Essas mudancas geraram, ja nos primeiros
anos dessa década, discussdes em torno, por um lado, da manutengao das produgdes de estilo
abstrato, por outro, sobre a retomada da figura¢do. Essa que, na esteira das vertentes
neofigurativas internacionais, trazia preocupagdes, no contexto brasileiro, sobre a necessidade
de as artes dialogarem com a realidade politica e social do pais. Na tentativa de diminuir a
distancia entre o meio artistico e as questdes sociais € politicas, além dos posicionamentos
conflitantes em relagdo as aderéncias nacionais, ou ndo, as praticas artisticas internacionais,
permeava a producdo de arte e o posicionamento da critica nacional o choque entre a abstragao

e a figuracio,’!

essa que era retomada, por uma parcela de artistas, como uma forma de
aproximacdo da arte com a cultura de massa*? e com ampla realidade nacional.

Tomando certa distancia da abstracdo, mais proximas das novas linguagens
figurativas, em experimentos com novas técnicas € materiais, ai incluidas as multiplas e
miscigenadas possibilidades das poéticas conceituais, as artes visuais, como seriam chamadas,
chegaram aos anos 1970 com novas possibilidades de realizacdo. Assim, rever algumas das
discussdes sobre a abstragdo, a retomada da figuragdo — seja em didlogo com as novas
figuragdes europeias ou com a chegada da pop art estadunidense — e o desenvolvimento da
arte conceitual no territério brasileiro, ¢ parte importante de um percurso para pensar a ironia
na producao de artes visuais da década de 1970. Nao se trata, no entanto, de entender a presenca

da ironia como retorica ou como figura de linguagem, mas da ironia como uma pratica que se

tornou relevante e ganhou feitio e forga de tatica diante do contexto repressivo de entdo.

1.1 FIGURACAO EM CONTEXTO

No plano internacional das artes plasticas, a passagem da década de 1950 para 1960 ¢

marcada pelo protagonismo de Nova lorque como centro cultural, ao lado de Berlim, Munique

3 AMARAL, A. Realismo versus abstracionismo e o confronto com a Bienal. /n: AMARAL, A Arte para qué?
A preocupacdo social na arte brasileira. 1930 — 1970: subsidios para uma historia da arte no Brasil. 3* ed. Sao
Paulo: Studio Nobel, 2003. p. 229-271.

32.COUTO, M. de F. M. Arte e participagdo social: a jovem vanguarda brasileira dos anos 1960. /n: COUTO, M.
de F. M. Por uma vanguarda nacional: a critica brasileira em busca de uma identidade artistica (1940-1960).
Campinas: Ed. Unicamp, 2004, p. 198-200.
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e Mildo, o que isolou, em certo grau, a escola de Paris. Foi também o periodo em que os
abstracionismos perderam espaco para as novas figuragdes, estas que trouxeram reflexdes mais
relacionadas com a sociedade, que caminhava, a passos largos, na roda de produ¢do e consumo
que se acelerava para a massificagao.

Nos EUA, com a presenca de artistas europeus exilados da guerra, as propostas de
ready-made de Marcel Duchamp, por exemplo, reapareceram e ganharam espago no
enfrentamento aos modelos mais tradicionais de expressao plastica e visual, como a pintura e a
escultura. Contribuindo com novas ideias e praticas, alguns artistas, como Robert Rauschenberg
e Jasper Johns, trabalhavam com objetos e colagens em pinturas que dialogavam de perto, na
fatura, com o mundo ordinario. As fronteiras entre a arte ¢ o mundo real e entre as varias
linguagens artisticas se esfacelavam e ja ndo se podia mais usar os termos tdo tradicionais para
se referir aquela producdo. Nio se tratava mais de pinturas e esculturas.*’

A pratica interdisciplinar e o carater experimental ganhavam corpo com a inser¢ao de
problematicas atentas a producdo serial do mundo industrial e a comunicacdo da midia de
massa. O ideario do que foi chamado pop art — de raiz inglesa, mas mais abordado e difundido
pelos artistas dos Estados Unidos — surgia, também, como uma forma de reagdo ao
Expressionismo Abstrato — muito pautado na preocupacdo com o gestual e o emocional do
sujeito da acdo —, nas combinagdes da pintura e da escultura com elementos e objetos da
producdo em série e da midia de massa.>* Na Franca, as produ¢des denominadas nouvelle
figuration e nouveau réalisme, este tendo a frente o critico Pierre Restany e o artista Yves Klein,
proporiam novas formas perceptivas para abordar o real; na Italia, teve vez a nuova figurazione,
sensivel as imagens das midias de massa e com aspecto de protesto cultural e social. As artes
plasticas ganhavam mais faces, trazendo as manifestacdes neofigurativas e neorrealistas, se
apropriando das linguagens e das técnicas de captacdo de imagens presentes no cotidiano da
sociedade urbana e industrial.

A pop art estadunidense se debrugava sobre as linguagens comerciais e sobre a vida
urbana de um mundo objetivo. Trabalhando com signos da comunicagdo, inseria na arte as
imagens € icones populares presentes na televisdo, no cinema, nos jornais, na publicidade. O
retorno a figuragdo, portanto, ndo foi a retomada da representacdo figurativa apenas, mas um

modo de pensar a figura, adotada com valor de produto e como reprodugdo de esteredtipos,

33 CANONGIA, L. O legado dos anos 60 e 70. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2005, p. 19.
34 PECCININI, D. Figuracdes Brasil anos 60: neofiguragdes fantésticas e neo-surrealismo, novo realismo € nova
objetividade. Sao Paulo: Itau Cultural; Edusp, 1999, p. 11.
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1.3 As cores utilizadas, fortes e vibrantes, e a falta de

tratada, entao, de modo impessoal e seria
profundidade nas imagens aproximavam a arte dos processos de producdo industrial e dos
produtos publicitarios. Naquele momento em que tudo parecia caminhar para o multiplo,
impessoal e em série, a unicidade, a originalidade, a identidade e a individualidade pareciam
perder, na esfera artistica, um tanto de suas razdes de ser. O artista pop estadunidense, ao
colocar em discussao as propriedades identitarias do objeto de arte, consequentemente, também
colocava questdes sobre a identidade do artista e, de modo geral, do sujeito na sociedade.

Afastando-se da ideia de aura do objeto Unico, a pop art parecia eliminar também a
possibilidade do discurso poético metaférico.*® Contudo, ainda que tenham negado a atribuigio
de significados para além do objeto produzido, os artistas pop estadunidenses acabaram por dar
as obras outras possibilidades de compreendé-las, pois ao significarem que nada significavam,
colocavam em discussdo o vazio. Se a repeti¢do esvazia sentido, ela também enfatiza a maquina
que repete e, consequentemente, algumas condi¢des de vida, tal como o comportamento dos
individuos das sociedades massificadas.’” Trabalhando com as possibilidades da grande
eficiéncia comunicacional dos signos, a pop problematizava a representacao artistica enquanto,
inserindo o fendmeno urbano, industrial e midiatico, confirmava o relacionamento cada vez
mais estreito entre a arte e a realidade de seu tempo.

No Brasil do inicio dos anos 1960, a aproximagdo, de uma parte dos artistas, da
realidade sociopolitica aconteceu na tentativa de diminuir as distancias entre o meio intelectual
e artistico e o povo. Essa aproximacao tinha o intuito de promover, através da arte, alguma
conscientizacao sobre as circunstancias de vida da sociedade. No entanto, naquele momento,
as artes plasticas eram tidas como a 4rea artistica que menos se aproximava do publico, isso
muito por conta do aspecto produtivo individual, no interior de ateliés, e do formato tradicional
como as obras sdao apresentadas ao mundo: quase sempre encerradas em museus, galerias e
bienais.*® Esse aspecto, posto em questio, seria revisto por aqueles que, desejando romper com
o isolamento “natural” das artes plésticas e dos artistas plasticos, de meados da década de 1960

e, em outra chave, posto que com novas possibilidades estéticas e em outra situacao politica —

33 PECCININI, D. Figuracdes Brasil anos 60: neofiguragdes fantésticas e neo-surrealismo, novo realismo € nova
objetividade. Sao Paulo: Itau Cultural; Edusp, 1999, p. 11.

36 CANONGIA, L. O legado dos anos 60 e 70. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2005, p. 46.

37T CANONGIA, loc. cit.

38 AMARAL, A. Anos 60: da arte em fungdo do coletivo a arte de galeria. In: AMARAL, A. Arte para qué? A
preocupagao social na arte brasileira. 1930 — 1970: subsidios para uma historia da arte no Brasil. 3* ed. Sao Paulo:
Studio Nobel, 2003, p. 328.
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agravada pela implementacdo da ditadura militar, em 1964, e o posterior acirramento da
repressao, em 1968 — durante a década de 1970, promoveriam outras formas de arte. Tal
produgdo envolveria, ndo raro, espacos comuns ¢ abertos das cidades.

Algumas iniciativas experimentais da década de 1960 tentaram alavancar a articulagdo
do artista com seu entorno, com o urbano, com o coletivo, com os problemas da realidade social.
Expandindo as experiéncias para fora dos ateli€s, algumas praticas buscaram alterar os modos
habituais, tradicionais ou académicos de pensar e fazer arte. S3o varios os exemplos de
produgdes — de propostas artisticas até exposigdes — que, de meados de 1960 em diante,
alargaram as fronteiras da arte, promovendo, inclusive, a participagdo efetiva de algum

\

publico,*® numa empreitada de “renovacdo artistica e cultural voltada a efetivagio da
modernidade”.*

Embora essas praticas tenham ocorrido e, de alguma forma, tenham agenciado
mudancgas na compreensao sobre as manifestacoes de artes visuais, alguns criticos, como Aracy
Amaral, por exemplo, pontuaram que, em comparagao com a intensidade com que as questoes
politicas tocaram as areas artisticas — o teatro, a musica, o cinema — as artes plasticas da
década de 1960 manifestaram apenas “(...) um palido reflexo, por parte de uns poucos, dessas
aspiragdes dos artistas de preocupacio social(...)”.*! Por outro lado, como escreve Marcos
Napolitano, “Essa perspectiva vem sendo questionada pela historiografia mais recente” ja que
“(...) a resisténcia cultural confundiu-se com a propria radicalizagdo de uma poética de
vanguarda, j4 esbogada nos anos 1960, sem paralelo em outras areas.”*

Assim que, ainda com os ideais desenvolvimentistas de Juscelino Kubitschek
permeando as aspiragdes do progresso nacional, em conformidade com os aspectos formais da

retomada da figuragdo em ambito internacional, a abstracdo foi perdendo protagonismo e

cedendo lugar ao figurativo, que ganhou corpo em diferentes chaves expressivas. Essa constante

3 S0 exemplos: Bandeiras na Praca (1968), realizada no Rio de Janeiro, com participagdo de Anna Maria
Maiolino, Carlos Vergara, Carmela Gross, Claudio Tozzi, Flavio Motta, Hélio Oiticica, Marcello Nitsche, Nelson
Leirner e Rubens Gerchman; As seis edi¢des de Domingos da Criag¢do (1971), coordenados por Frederico Morais,
e varias proposicdes realizadas por Paulo Bruscky em parceria, ou ndo, com Daniel Santiago, em Recife, como,
entre outras, Artexpocorponte (1971), ARTE/PARE (1973); além de Nos (1973) de Regina Vater, que sera visto
adiante.

“FAVARETTO, C. Contracultura, entre a curti¢do e o experimental. Sdo Paulo: N-1 edi¢des, 2019, p. 9.

4 AMARAL, A. Anos 60: da arte em fungdo do coletivo a arte de galeria. In: AMARAL, A. Arte para qué? A
preocupagao social na arte brasileira. 1930 — 1970: subsidios para uma historia da arte no Brasil. 3% ed. Sdo Paulo:
Studio Nobel, 2003, p. 328.

42 NAPOLITANO, M. Coragio Civil: a vida cultural brasileira sob o regime militar (1964-1985). Sdo Paulo:
Intermeios: USP — Programa de P6s-Graduagdo em Historia Social, 2017, p. 101.
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movimentagdo, que, de certo modo, se estendeu por toda a década de 1960, aparece resumida

nas palavras de Frederico Morais:

Duas caracteristicas das artes plasticas nas décadas de 1960 em todo o mundo: a
extrema velocidade dos ismos, associada a multiplicagdo dos meios expressivos e
suportes, ¢ a retomada da figura. Essencialmente urbanas, captam e expressam o
conteudo da sociedade de consumo, apropriando-se de linguagens dos meios de
comunicagdo massiva. O tratamento da figura, apos o declinio da abstragdo
geométrica e informal, oscila entre o campo critico (nova figuragdo, figuragao
narrativa) ¢ a neutralidade ideoldgica (na verdade apenas aparente: pop art, hiper-
realismo).*

A figuracdo comecou a reconquistar espaco, principalmente, entre 1963 ¢ 1964, num
contexto de grande ebulicdo ndo sO artistica, mas politica e social. As exposi¢des Nova
Figuragdo da Escola de Paris e Otra Figuracion, que aconteceram no Rio de Janeiro, em 1963,
foram ocasides que promoveram alguma aproximagdo da produ¢do artistica nacional da
internacional, ou melhor, da nova produgdo figurativa europeia, que retomava essa forma
expressiva e que, muito resumidamente, teria como eixo as questdes sociais articuladas pela
subjetividade através de imagens do cotidiano. Além dessa aproximagao, outros ventos traziam
a figuracdo da pop art estadunidense ao pais.

Distanciando-se da abstracdo, alguns artistas brasileiros passaram a incorporar, ou
reincorporar, o figurativo em suas producdes. Tratava-se, no entanto, de uma arte figurativa
ampliada, que tanto considerava aspectos da vida real, questdes sociais e o cotidiano urbano,
inclusive com a inclusdo de objetos reais, como se expandia para manifestacdes que acionavam
o fantéstico, o absurdo, o psicoldgico, o subjetivo, o violento, o grotesco. Parte dessa producgao
deixa ver uma espécie de compromisso moral, politico e social sobre o estado da sociedade
daquele momento.**

A retomada da figuragdo no Brasil, ao pautar o fazer dirigido a realidade politica e
social em um tempo marcado por embates, que se agravaram com o golpe civil-militar, acabou
por trazer assuntos controversos. Pois ela ndo se deu, entdo, apenas como uma forma de
representacao da vida comum, mas, explorando os signos e as imagens presentes na sociedade,
aconteceu também como comentario ou, ao menos, como possibilidade ou tentativa de

aproximacao e dialogo com as circunstancias reais de vida. Artistas — com alguma perspectiva

43 MORAIS, F. Anos 60: a volta a figura: marcos historicos. Sdo Paulo: Instituto Cultural Itati, 1994. p. 7-8
(Cadernos historia da pintura no Brasil, 5).

4 PECCININI, D. Figuragdes Brasil anos 60: neofiguragdes fantasticas e neo-surrealismo, novo realismo e nova
objetividade. Sao Paulo: Itau Cultural; Edusp, 1999, p. 11-15.
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aproximada da de agentes transformadores — tentaram colocar a arte — tal como instrumentos
de interven¢ao na realidade — em uma relagao mais estreita com o espectador, numa tentativa
de conexdo ou reconexdo da arte com a vida diaria. Tentativa essa que, apds o golpe, se
transformou novamente, entdo também com anseios por novas formas de resisténcia e oposi¢ao
ao regime.

Essas obras com referéncia formal na pop art e nas novas figuragdes europeias —
talvez porque mais proximas da vida comum, mais conectadas com os acontecimentos politicos
€ sociais, ou porque se mostrariam menos preocupadas com a critica, ou nervosas com o rigor
estético tradicional —, mostram a abertura para novas possibilidades poéticas. Abertura essa
que, a partir de meados de 1960, se desdobraria em producdes mais despojadas e mais criticas
ao mundo real.

No periodo entre 1964 e 1968 os artistas ainda contavam com alguma liberdade de
criagdo e expressdo, porque nesses primeiros anos da ditadura as esferas artistica e intelectual
ndo foram da ordem das preocupagdes mais imediatas do governo autoritario, muito embora
tenha ocorrido censura, mas, sim, os sindicatos e sindicalistas, os ativistas politicos, os
parlamentares e as organiza¢des populares.*® Desse modo, juntamente com a retomada da
figuragdo, ocorreu o aumento de manifestagdes culturais de clara oposi¢ao e resisténcia. Sobre

isso, Daisy Peccinini escreve que:

(...) de 1964 a 1968, observa-se a confluéncia dos movimentos neofigurativos
internacionais com a disposi¢do dos artistas de trabalhar com essas novas linguagens,
que possibilitavam uma abertura nova, atual e dialdgica com a realidade. Mesmo
artistas reconhecidamente apoliticos, ou nao engajados com a esquerda, (...) a partir
de 1964 se empenharam em assumir com sua arte uma posicao critica da realidade
brasileira.’

A pop art estadunidense, que nas palavras de Aracy Amaral, seria “uma documentacgao
antes dramdtica de um tempo povoado de coisas, fatos e “méximos” (em poucas horas
substituidos por outros mais recentes)”,*® trazia a representa¢io da vida urbana e do mundo
objetivo de modo impessoal, em repeti¢do automatizada, aparentemente imparcial e acritica,

ainda que fosse, também, uma narrativa da vida da sociedade de consumo da década de 1960:

45 PECCININI, D. Figuragdes Brasil anos 60: neofiguragdes fantasticas e neo-surrealismo, novo realismo e nova
objetividade. Sao Paulo: Itau Cultural; Edusp, 1999, p. 11-15.

4 NAPOLITANO, M. Cultura brasileira: utopia e massificagdo (1950-1985). Sdo Paulo: Contexto, 2020, p. 48.
4T PECCININIL, op. cit., p. 16.

¥ AMARAL, A. 1963 em arte: Nova York. In: AMARAL, A Arte e meio artistico: entre a feijoada e o x-burguer.
Artigos e ensaios (1961-1981). 2% ed. Sao Paulo: Editora 34, 2013. p. 153.
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Longe de conciliar-nos com as comodidades a que se refere, provam antes a
monotonia da padronizagdo, a deformacao por nossos olhos da imagem produzida em
série, assinala a inutilidade da posse do objeto. Consequentemente denunciam com a
propria linguagem a vulgaridade — que s6 assim chama a atengdo —, a vulgaridade
da maior arte deste tempo, que ¢ a maquina de fazer conforto e estrangular a voz
singular de cada homem.*

Se havia um estrangulamento da voz singular presente no discurso da pop art
estadunidense, essa caracteristica foi problematizada no Brasil. Aqui a pop ganhou contornos
que expressam criticas contundentes a sociedade. Em trabalhos que dialogam com questdes
alusivas a massificacdo, a despersonalizacdo e a vida urbana, aparecem também referéncias,
entre outras, a politica, & economia, ao autoritarismo e aos acontecimentos que decorreram
deste. Nessa perspectiva, poderia ser dito que a figuragdo pop brasileira se aproximou das
questdes formais da pop estadunidense ao mesmo tempo em que ampliou e alterou as bases das
questdes discursivas abordadas por la. Artistas brasileiros que assimilaram do vocabulario pop
a linguagem da publicidade e dos meios de comunicagdo de massa, pontuaram, porém, nao so
a questdo do consumo e da massificagdo geral dos aspectos da vida, mas o que conduz a eles, a
formacao do gosto e a regulacdo dos comportamentos, por exemplo.

A produgdo do inicio da carreira artistica de Rubens Gerchman ¢ um exemplo para
pensar a logica do ideério pop e das novas figuragdes em terras brasileiras durante os primeiros
anos de ditadura. Nascido em 1942, no Rio de Janeiro, Rubens Gerchman, ainda muito jovem,
comecou a trabalhar com artes graficas em jornais e revistas e ja nos primeiros anos da década
de 1960 participou de exposicdes. Desde seus primeiros desenhos e gravuras, expostos em
1962, 63 e 64, por exemplo, Gerchman apresentou um vinculo com a representacao do
cotidiano. O artista muitas vezes retratou o espaco urbano através das pessoas. Com um aspecto
de denuncia, as figuras humanas, solitarias ou em multiddes andnimas, preenchem as gravuras,
os desenhos e as telas de Gerchman em cenas da existéncia humana na urbe. O local e as
condigdes de vida, a moradia ¢ os deslocamentos sdo trabalhados com dramaticidade, no

momento do acelerado desenvolvimento das grandes cidades brasileiras.

4 AMARAL, A. 1963 em arte: Nova York. /n: AMARAL, A. Arte e meio artistico: entre a feijoada e o x-burguer.
Artigos e ensaios (1961-1981). 2 ed. Sao Paulo: Editora 34, 2013. p. 155.
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Sobre o cotidiano popular, presente nas obras de Gerchman do inicio dos anos 1960,
Cristina Mura escreve que o artista era “indiferente as prerrogativas cepecistas® de
aproximacdo junto ao povo”.>! No entanto, independente da indiferenga do artista em relacio
aos manifestos de Carlos Estevam Martins, por exemplo, mas também de Ferreira Gullar e José
Guilherme Merquior,”> os elementos que Gerchman trabalhou, em algumas produgdes,
estavam, de certo modo, proximos de alguns ideais da ‘“‘arte popular revolucionaria” que
Martins havia manifestado no anteprojeto cepecista. Porque Gerchman, observando a vida
social, buscou no cotidiano do povo os elementos para suas obras.

Priorizando temas da vida comum, aparecia em seus trabalhos elementos do dia a dia
da populagdo brasileira, tal como defendida por Merquior. Porém, e aqui talvez a percepg¢ao de
indiferenca em relacdo a arte popular revoluciondria, ndo parece que havia alguma preocupagao
didatica por parte de Gerchman no sentido de buscar conscientizar o povo através da arte e
elucidar as massas sobre as circunstancias reais de existéncia. Talvez também nao houvesse o
impulso para produzir arte no sentido de promover efeitos sobre a estrutura material da
sociedade. Talvez nao fosse uma preocupacgdo do artista retratar o povo brasileiro ou os seus
anseios. Ao invés da ideia de representagao do povo, parece que havia uma preocupagdao em

expressar suas percepgdes sobre aquele momento, como escreveu Tadeu Chiarelli:

Na producao do inicio dos anos de 1960 de Rubens Gerchman, nota-se que o artista
esta preocupado nao propriamente em representar, mas em expressar o anonimato das
grandes cidades, a perda da individualidade, a partir de um desenho rapido,
intencionalmente regressivo(...).>?

390 idedrio dos Centros Populares de Cultura (CPCs) tinha como formula base o0 Movimento de Cultura Popular,
surgido em Pernambuco, também no inicio dos anos 60, com Abelardo da Hora como idealista. Assumindo e
propagando a importancia da cultura popular, foi através de um apelo feito em um congresso da UNE, em Recife,
em 1960, com participantes de Pernambuco, da Bahia, de Sdo Paulo, de Minas Gerais, do Rio de Janeiro e do Rio
Grande do Norte, que teve inicio a irradiagdo de ideias do que viria a ser veiculado pelos CPCs. Também foi
durante o inicio da década de 1960 que surgiram os primeiros documentos tedricos defendendo a importancia da
participagdo do intelectual e do artista na problematica social de seu tempo.

5! Cristina Mura escreve: “Gerchman, indiferente as prerrogativas cepecistas de aproximagado junto ao povo, saia
pela cidade com um bloquinho na méo e retratava gente na rua, na praia, o futebol, toda a composigao do cotidiano.
Nesse inicio, ele era um paisagista. Essa caracteristica de flagrar o instante e¢ captar as coisas através da
sensibilidade certamente permaneceu em sua trajetoria. Sua obra ¢ o testemunho de uma época conturbada e
dilacerada por muitas davidas e desejos.” (MURA, C. Rubens Gerchman e o Brasil dos anos 60 e 70. Sao Paulo:
Alameda, 2013, p. 42.).

2 Em tom de manifesto, foram publicados os textos: Anteprojeto do manifesto do CPC” de Carlos Estevam
Martins (de 1962, publicado em 1963), “Cultura posta em questdo” de Ferreira Gullar (de 1963 e publicado em
1964), e “Notas para uma teoria da arte empenhada”, de Jos¢ Guilherme Merquior, também em 1963.

33 CHIARELLI, T. O brasileiro na grade: anotagdes sobre a questdo identitiria na arte brasileira. In:
JAREMTCHUK, D.; RUFINONI, P. (org.) Arte e politica: situagdes. Sao Paulo: Alameda, 2010, p. 26.
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Tais posturas, que se mostram contrarias aos desejos mais genéricos de promover
transformagdes sociais, desejos presentes nos manifestos cepecistas, sdo breves compreensoes
sobre as obras de Gerchman. Por outro lado, parece que Gerchman também ndo estava
preocupado ou ocupado tdo somente com ideias e ideais estéticos. Desde o inicio de sua vida
de artista, Gerchman expds a aproximacao da arte como um meio de comunicacao. Por isso, €
dai sim, como escreveu Cristina Mura, a producao do inicio da carreira do artista poderia ser
entendida como uma forma de testemunho de um periodo. Desse modo poderiam ser vistas as
figuras humanas que aparecem amontoadas em obras que trazem titulos descritivos, como os
Habitantes IIPP* (1964) [Figura 1], e mostram um depoimento sobre a aceleragdo do processo
de urbanizagao que, no Brasil, acontecia desde a década de 1950: as moradias coletivas e as

circunstancias de vida de uma boa parte dos habitantes das grandes cidades.

Figura 1: Os Habitantes I1l. Rubens Gerchman, 1964.
Guache sobre papel, 55 x 75,2 cm.

Embora possa ser um testemunho, talvez ndo deva ser pensado sem considerar as
apreensdes € as possiveis intengdes do artista. Desconsiderar que o motivo do trabalho ¢, de
fato, uma escolha, aproximaria o artista da ideia de um fldneur, talvez de um pintor “paisagista”,
que perambulava em busca de registrar o que via. O que pode ser notado, no entanto, ¢ que nao
se tratava de “testemunhos” aleatorios. O que aparece nas obras sdo resultados de escolhas e,
dada a persisténcia de algumas representacdes, nota-se que havia um foco, existia o
direcionamento do olhar do produtor. Pode ser que fossem os olhos de um flaneur ou de um

paisagista que percorria e via, até de modo distraido ou despretensioso, as imagens do cotidiano

5% Os Habitantes III recebeu o Prémio Aquisi¢io MAC USP do XXI Saldo Paranaense de Belas Artes de 1964.
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da cidade, mas as impressoes deixadas nos papéis e nas telas sdo as do pintor atento, do artista;
resultam de escolhas atentas, tanto estéticas como ideologicas.

Dai, acreditar que somente a partir da segunda metade da década de 1960, como
escreve Cristina Mura, Gerchman deixa de ser um “inquieto observador” e passa a critica social,
poderia ser algo exagerado, porque somam-se as possiveis mudangas de perspectiva do artista
0S recursos expressivos que também se ampliavam naqueles anos. Essas mudancas poderiam
ser apontadas na aproximagdo com um jeito mais literal de orientar a compreensdo de suas
representacdes, ou seja, uma forma de conducao na percepg¢ao da obra, algo de literalidade que,

ao mesmo tempo, também se tornava mais perspicaz.

Figura 2: E proibido dobrar a esquerda. Rubens Gerchman,
1965.
Guache sobre papel, 55,1 x 74,4 cm.

A perspicacia pode ser percebida na literalidade entre as palavras e os simbolos
incorporados as obras, como em E proibido dobrar d esquerda *° (1965) [Figura 2] e Rua sem
saida (1965) [Figura 3]. A inclusdao de simbolos e o uso de palavras promovem a aproximagao
de Gerchman de uma enunciacdo talvez mais simples, mais clara, enfatica na orienta¢do, mas
que, no entanto, explicita o sentido critico de sua obra e o seu compromisso com a realidade
social e politica nacional. Por outro lado, a0 mesmo tempo em que essas formas simples — que
lembram aspectos de algumas das obras de Jean Dubuffet —, essas representagdes humanas —

que em muito se assemelham a garatujas infantis — sdo mantidas como que conectadas as

55 E proibido dobrar a esquerda recebeu o Prémio Aquisi¢do do II Jovem Desenho Nacional, MAC USP, de 1965.
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producdes anteriores de Gerchman, como Os Habitantes I1I (1964), a incorporacao de palavras

e de simbolos mostram outras dire¢des.

nuA
SEM
s-;;\?lm

Figura 3: Rua sem saida. Rubens Gerchman, 1965.
Guache sobre papel, 52 x 72 cm.

No caso de Rua sem saida e E proibido dobrar a esquerda, as pequenas frases falam
de impedimentos e propdem jogos nas leituras das imagens. Em ambas, as multiddes sao
representadas como que seguindo as direcdes das setas que, dispostas mais a esquerda das
imagens, apontam também para a esquerda. Em contrapartida, as mesmas setas que parecem
orientar trazem uma espécie de erro, de confusdo. E como se as multiddes representadas nas
obras s recebessem os avisos, ou seja, s6 soubessem das proibigdes de seguir a esquerda e de
continuar o percurso — rua sem saida — apo0s ja estarem virando a esquerda, apds ja estarem
diante da rua sem saida. H4 também jogos provocados pelo modo de leitura ocidental. De cima
para baixo e da esquerda para a direita, em oposi¢do ao rumo em que as multiddes seguem, os
olhos do observador se deparam com as setas que conduzem o olhar novamente para a esquerda
proibida, para a rua sem saida.

As palavras se grudam as figuras e se contrapdem a elas. As frases parecem ser avisos
para os sujeitos representados, mas falam também para o observador. Nos desenhos soltos das
figuras humanas, os avisos, as proibigdes que surgem na dureza, no rigor, na delimitagcdo da
forma pelo molde do gabarito de esténcil: a rua ¢ sem saida; é proibido dobrar a esquerda, sdo
como comentarios sobre a imposi¢ao de uma politica de restricao da liberdade de escolher qual
caminho seguir — direita ou esquerda. As palavras usadas por Gerchman, nesses dois trabalhos,
se aproximam daquelas usadas por Mauricio Nogueira Lima em Ndo entre a esquerda (1964)

[Figura 4].
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Figura 4: Ndo Entre a Esquerda.
Mauricio Nogueira Lima, 1964.
Metal e esmalte sintético sobre
aglomerado, 99,20 x 59,60 cm.

Na obra de Mauricio Nogueira Lima, que apresenta uma estrutura formal de aspecto
concreto e aproximacao com a poesia visual, na leitura de Tadeu Chiarelli, as palavras e frases
tanto trazem uma objetividade semelhante as placas de transito, quanto suscitam ruidos na

comunicacao:

Ele se vale de frases objetivas de orientacdo de trafego ao lado de uma frase irénica
— “Entre pelo cano” — e também dos nomes de alguns bairros da cidade para
reposiciona-los fora da ordem que seria de se esperar de uma placa de sinalizagdo de
Sao Paulo. Tudo motivado por um fato conjuntural e traumatico: o golpe civil-militar
de 196436

Para Chiarelli, as frases presentes na obra trazem a representacao, embora maniqueista,
de um territério dividido, a cidade de Sao Paulo, entre os apoiadores do golpe (a direita) e os
opositores (a esquerda), ou seja, a obra apresenta claras relagdes com contexto politico do golpe.

Nas obras de Gerchman a figuracdo traz, além de ruidos, paradoxos: as figuras, um tanto

36 CHIARELLI, T. Alguma coisa acontece no meu coragdo: as imagens de Sdo Paulo. Arte! Brasileiros. OpiniZo.
Sao Paulo: 07 out. 2020. Disponivel em: https://artebrasileiros.com.br/opiniao/conversa-de-barr/alguma-coisa-
acontece-no-meu-coracao-as-imagens-de-sao-paulo/. Acesso em: 20 jan. 2022.
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disformes, formam um conglomerado, um bloco que parece ignorar os avisos: todas as figuras,
representadas de perfil, tem seus narizes apontados para a esquerda. Essas obras poderiam ser
postas em didlogo com um pensamento trazido por Roberto Schwarz, em conhecido artigo
escrito entre 1969 e 1970, sobretudo quando ele fala da circunstancia andmala da cultura de
entdo: “(...) para a surpresa de todos, a esquerda nao foi liquidada naquela data”, diz Schwarz
sobre 0 ano de 1964, e continua: “e mais, de 14 para c4 nao parou de crescer. A sua producao ¢
de qualidade notével nalguns campos, e ¢ dominante. Apesar da ditadura de direita, ha relativa

hegemonia cultural da esquerda no pais.”>’

Figura 5: O Sr. Estd intimado a deixar de ser
triste. Rubens Gerchman, 1968.
Acrilica sobre tela, 120 x 120 cm.

Ja em O Sr. Estd intimado a deixar de ser triste! [Figura 5], Gerchman expde uma
estética mais proxima da figuragdo pop estadunidense. O fundo achatado em amarelo saturado
e vibrante recebe, em preto e branco, a imagem simplificada do popular automoével fusca —
muito difundida, na década de 1960, em propagandas de jornais e revistas — da Volkswagen
— montadora que, implantada no Brasil em 1959, se tornou uma das maiores empresas privadas
da América Latina durante a ditadura. O fusca, ocupado por um condutor, divide o quadro com
a imagem de uma espécie de guarita também ocupada por um sujeito. Na frase, titulo da obra,
a especificidade da fonte, novamente no estilo esténcil - Army -, torna o aviso impessoal, ¢ algo

como de uma ordem, mas ndo se sabe quem da o aviso e para quem. O sinal de exclamagao,

7 SCHWARZ, R. Cultura e politica, 1964 — 1969. In: SCHWARZ, R. O pai de familia e outros estudos. Sdo
Paulo: Companbhia das letras, 2008, p. 71.
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nessa leitura, completaria uma espécie de jogo entre a imagem e a mensagem. Jogo irénico,
diga-se, entre as possibilidades da exclamacao, os sujeitos e o contexto de entdo: a frase,
flutuando sobre o automovel, ndo esta vinculada diretamente a nenhuma das duas personagens,
assim nado se sabe se a frase imperativa ¢ uma ordem dada pelo trabalhador na guarita para o
sujeito que ocupa o veiculo popular ou ao contrario. Ou ainda se a mensagem ¢ direcionada
para o espectador, ou para qualquer uma das duas figuras presentes na obra e as classes que elas
podem representar — homens de classe média ou da classe operdria — alguma coisa como um
aviso que paira no ar, para que esses sujeitos, figuras na obra ou o espectador, regulem seus
sentimentos — algo de aspecto emocional, portanto individual — a obrigatoriedade de, nesse
caso, ndo ser triste.

Uma elaboragdo de estética pop, critica ao contexto social, politico e econdmico
brasileiro que, na segunda metade da década de 1960, vivia a mudanca de governo militar —
de Castelo Branco (1964-1967) para Costa e Silva (1967-1969) — e os fluxos e influxos da
politica econdmica, as perdas no salario-minimo, as promessas de crescimento e a busca pela
consolidacdo do capitalismo.>®

Nessa chave de retomada da figuracdo no Brasil, em que ¢ possivel notar certa
problematizagdo do cendrio nacional, embora bastante diversa da produ¢do de Gerchman,
podem ser pensados, também, alguns trabalhos de, entre outros, Anna Bella Geiger. Artista que,
embora tenha retomado a figuragdo na década de 1960, repensou sua poética ap6s o inicio dos
anos 1970. Nascida no Rio de Janeiro, em 1933, Geiger iniciou sua trajetoria artistica entre o
final da década de 1940 e o inicio da década de 1950, periodo em que frequentou o ateli€ da
artista Fayga Ostrower, com quem comegou seus estudos em gravura. Em 1951, participou do
Saldao Nacional de Arte Moderna e dois anos depois, em 1953, da I Exposi¢ao Nacional de Arte
Abstrata. Em 1954, foi para o exterior e realizou sua primeira exposi¢ao individual na Eglington
Gallery, em Toronto.

Nos anos 1960, frequentando os ateli€s de gravura do Museu de Arte Moderna do Rio
de Janeiro (MAM — RJ), se ateve a técnica em metal e “explorando elementos expressivos e
subjetivos”, teve sua producio ligada ao abstracionismo informal. No entanto, como salienta

Daria Jaremtchuk, “se neste primeiro momento as formas ligavam-se ao mundo mais

S8 NAPOLITANO, M. 1964: Historia do Regime Militar Brasileiro. Sdo Paulo: Contexto, 2016.
3% JAREMTCHUK, D. Anna Bella Geiger: passagens conceituais. Sdo Paulo: Edusp / Belo Horizonte: C/ Arte,
2007, p. 71.
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expressivo, logo em seguida se vinculariam as formas do corpo humano”.®® A partir de 1965 o
trabalho da artista mostrou nova tematica. Com foco em imagens associadas aos o6rgaos do
corpo humano, Geiger iniciava a producao do que ficaria conhecido como gravuras viscerais.
Para Fernando Cocchiarale, “O tratamento formal dos trabalhos desse periodo (visceralidade)
situa-os na nova figuragdo brasileira. Recortes violentos, cores agressivas (...)”.%! Esse

momento visceral da producao da artista foi comentado por Mario Pedrosa da seguinte forma:

Anna Bella fez por conta propria uma descoberta: a de que a realidade maior ¢ a do
corpo (ndo em vao tem forte o sentimento da maternidade). Apesar de sua evidente
natureza introspectiva, idealista, sendo mistica, a carne lhe oferece todo um mistério
a desvendar; o corpo vivo € como as engrenagens de um reldgio: composto de visceras
que se movem dentro dele. Estas sdo, mesmo agora, suas personagens absorventes.
Ao passar da abstragdo para as visceras, a artista passou da gratuidade tachista a
funcionalidade de uma pesquisa em profundidade da realidade organica.®?

Abordar a representacdo do corpo, para Daria Jaremtchuk, “também significa tratar o
que acontece fora dele”,% pois, a analogia entre corpo humano e sociedade advém desde o
século XIX, quando o termo “corpo social” passou a ser pensado e discutido por socidlogos
com uma ideia de um todo, um corpo, composto por partes funcionais. Como comenta
Jaremtchuk, em meados de 1960, “a tematica do dilaceramento e da fragmenta¢do do corpo

humano com um componente de violéncia foi frequente na arte brasileira”.%*

80 JAREMTCHUK, D. Anna Bella Geiger: passagens conceituais. Sdo Paulo: Edusp / Belo Horizonte: C/ Arte,
2007, p. 71.

61 COCCHIARALE, F. Anna Bella Geiger: Gravuras. In: ESCOLA DE ARTES VISUAIS DO PARQUE LAGE,
UNIVERSIDADE ESTADUAL DO RIO DE JANEIRO, Rio de Janeiro, 1992 (Catalogos de exposi¢ao).

62 Excerto do texto de Mario Pedrosa publicado originalmente no catalogo da mostra Anna Bella Geiger, Galeria
Relevo, 1967. Reimpresso em Pedrosa, M. Dos murais de Portinari aos espacos de Brasilia. Sao Paulo:
Perspectiva, 1980 e PEDROSA, M. Anna Bella Geiger: Constelacdes. Rio de Janeiro: Museu de Arte Moderna,
1996) In: Bueno, G. Anna Bella Geiger. 1? ed. Niter6i: Fundacdo de Arte de Niteroi, MAC Niter6i, 2013.

6 JAREMTCHUK, op. cit., p. 75.

4 Ibidem, p. 73.
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O golpe civil-militar de 1964, instalou no pais um Estado autoritario, que, como
sabemos hoje, se agravaria em 1968. Mas ainda 1964, Anna Bella Geiger viveu de perto as
arbitrariedades do governo: o gedgrafo Pedro Geiger, esposo de Anna Bella, foi preso acusado
de comunismo. Esse fato, ndo por acaso, teria providenciado, segundo conta a artista, uma
alteracdo nos modos como ela pensava as fungdes da arte na sociedade.®® Nesse sentido é que
alguns dos trabalhos da série Visceral, fase de Bella Geiger que, para Fernando Cocchiarale,
vai de 1965 a 1968,% mas que parece se estender por pelo menos mais um ano, podem ser
entendidos como expondo, através do corpo fisico, dilacerado, manipulado e exposto, uma
critica ao sistema politico vigente no pais naqueles anos. Sobre a producao visceral, Cocchiarale
escreve que “o orgao ¢ elemento integrante de uma totalidade — o corpo — na qual cada peca

desempenha uma fungio precisa”.®’

Figura 6: Carne na tabua, da série visceral,
Anna Bella Geiger, 1969.
Gravura em metal, 86 x 59 cm.

% Em entrevista cedida a Fernanda Albertoni, Geiger conta que seu marido, Pedro Geiger, envolvido com uma
linha da nova geografia dos anos 1960, que propunha uma nova divisao do territorio brasileiro levando em conta
relagdes socioecondmicas, industriais e de migragdo, foi acusado de comunista e, em 1964, foi preso. Desse modo,
nota-se que mesmo antes da promulgagdo do Ato Institucional n® 5, a familia de Geiger ja sentia diretamente a
forca da repressao politica da ditadura militar. “A artista declara que esse episddio, em que viu o marido ser levado
de casa sem saber para onde, marcou ndo somente sua historia familiar, como também comegou a afetar sua visdo
sobre o papel e funcdo da arte naquela sociedade” (ALBERTONI, F. Economia de apropriagdo e redistribuicao de
imagens na pratica artistica de Anna Bella Geiger nos anos 1970. Revista do Programa de Pés-graduagio em
Artes da UnB. Brasilia, v. 15, n° 2, p. 215-237, jul./dez. 2016.).

% COCCHIARALE, F. Anna Bell Geiger. Rio de Janeiro: FUNARTE, 1978. p. 14.

67 COCCHIARALE, loc. cit.
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Da abstracao informal, ligada ao periodo inicial de produgdo da artista, até finais da
década de 1960, e entdo ja na fase visceral — em que as gravuras t€tm um tom analitico
descritivo de partes interiores de um todo, o corpo humano —, hé uma aproximacao do percurso
poético de Geiger tanto da figuracdo, quanto do cendrio politico e social do Brasil.

Os 6rgaos do corpo humano, como na gravura, produzida em 1968, porém com data
de 1969, intitulada Carne na tdbua [Figura 6], e outros trabalhos como na gravura Orgdo na
bacia, também com data de 1969, sugerem questdes sobre a situacao politica do pais, ainda que
o aspecto formal seja um tanto codificado, ainda como derivagdes formais dos primeiros
guaches e aguadas do periodo abstrato.®® A mancha vermelha, como uma massa mole que
lembra um pedaco de carne, e a propria ideia da carne na tdbua, ndo parece aludir a alimentacao,
tampouco a ideia associada ao 6rgdo na bacia a dissecag¢do praticada nos estudos da area de
anatomia, mas, mais violentamente, a dilaceracdo, a fragmentacdo, ao despedacamento do
corpo individual, mas também social e politico. Corpo que era e € um instrumento politico,
assim afirmou Geiger: “o corpo sempre foi um instrumento politico. O corpo possui um
discurso politico sobre a sociedade”.®

Entre os anos de 1968 e 1972, como anotado por Fernando Cocchiarale’® e Daria
Jaremtchuk,”' Anna Bella Geiger dedicou-se mais as atividades tedricas e didaticas, lecionando
e coordenando cursos no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro. Sdo os anos considerados
como de crise artistica de Geiger, ja que, além da diminuicdo consideravel em sua produgdo,
houve alteragdo em seu processo criativo e na tematica com a qual vinha trabalhando até entao.
Cocchiarale atribui a diminui¢do na produgdo da artista aos “problemas colocados pela
visceralidade”; ja Jaremtchuk vé o momento como fruto de um paradoxo produtivo, porque
Geiger parou de gravar justamente quando se firmava como gravadora.

A crise produtiva, no entanto, coincide com as viagens para a Europa e para os Estados
Unidos, por conta do prémio do VI Resumo de Arte do Jornal do Brasil. As viagens e as novas

experiéncias, aparentemente, favoreceram as experimentacdes e alguma mudanca na poética da

6 TOLEDO, T. Anna Bella Geiger: visceras, mapas e retratos. /n: MUSEU DE ARTE DE SAO PAULO ASSIS
CHATEAUBRIAND E SERVICO SOCIAL DO COMERCIO. Anna Bella Geiger: Brasil Nativo/Brasil
Alienigena. Organizagao editorial e curadoria de Adriano Pedrosa e Tomas Toledo. Sao Paulo: MASP, Edic¢des
Sesc, 2019. (Catalogo da exposicao realizada no MASP 29/11/2019 A 01/03/2020).

% GEIGER, A. B. Da Artista. In: CAIXA CULTURAL. Gavetas de meméria. Sdo Paulo: Caixa Cultural, 2018.
0 Ibidem, p. 16.

T JAREMTCHUK, D. Anna Bella Geiger: passagens conceituais. Sdo Paulo: Edusp / Belo Horizonte: C/ Arte,
2007, p. 76 -77.
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artista.”? Por outro lado, em depoimento, Geiger disse: “Em 68-69, cheguei a um limite, de
repente, foi uma ruptura, porque eu ndo conseguia chegar a uma realidade que ainda estava
atras daquilo que eu niio conseguia ainda alcancar.””

O momento de Anna Bella Geiger ¢ referido como contendo uma tentativa de buscar
novos meios € novas formas de expressao e de pensar ndo mais as partes, o corpo fragmentado
da fase visceral, mas o todo que continha as partes.”* A busca por novos meios e formas de
expressdo e producdo se conectava com mais for¢a ao complexo contexto politico daqueles
anos. Geiger disse ter se sentido paralisada diante de seus questionamentos sobre a linguagem
artistica aliados a crise politica e democratica que o pais vivia:”> “Estamos em um momento,
aqui no Brasil, dificil, e ndo podia ficar censuradamente quieta e ndo dizer certas coisas. Acho

que isso foi o0 momento bésico de meu rompimento com tudo.”’® Sobre a relacio entre sua

viagem ao exterior, sua “paralisagdo” e a retomada de uma produgdo, Jaremtchuk escreve:

(...) deve-se relacionar o clima de insatisfagdo e transformacdes artisticas percebido
por Anna Bella durante a viagem e o que veio a produzir a partir de 1972,
principalmente quando a problematica sobre a ontologia da arte, o sistema artistico e
o papel efetivo do artista no contexto historico, aparecem de maneira direta em seus
trabalhos. Mas n3o se quer aqui afirmar que a artista trouxe da viagem modelos
prontos do exterior. Na realidade, a situagdo histdrica havia imposto necessidades de
opgdo. A arte tornou-se um fopos para agdes possiveis, e as investigagdes puramente
formais ndo condiziam mais com o contexto. Portanto, se a viagem colocou Anna
Bella proxima as transformagdes do objeto artistico, as produgdes mais criticas e ao
clima de mudangas, as ideias germinariam no contexto brasileiro.”’

Nos anos 1970, Anna Bella Geiger passou a trabalhar com outros meios além da
gravura: fotografia, xerox, video, performance, instalagao. A conotacgdo critica a arte, a politica,
a sociedade ganhou espaco e forga em seu trabalho, que passou a apresentar caracteristicas mais

conceituais, como disse em depoimento:

2 JAREMTCHUK, D. Anna Bella Geiger: passagens conceituais. Sdo Paulo: Edusp / Belo Horizonte: C/ Arte,
2007, p. 77.

3 GEIGER, A. B. Anna, Bella Geiger. In: PECCININI, D. (coord.). Arte novos meios: multimeios: Brasil 70:80.
2% ed. Sao Paulo: Fundagdo Armando Alvares Penteado, 2010, p. 231.

7 COCCHIARALE, F. Anna Bell Geiger. Rio de Janeiro: FUNARTE, 1978. p. 20.

7> ALBERTONI, F. Economia de apropriagdo e redistribui¢do de imagens na pratica artistica de Anna Bella Geiger
nos anos 1970. Revista do Programa de Pés-graduacio em Artes da UnB. Brasilia, v. 15, n® 2, p. 215-237,
jul./dez. 2016.

6 GEIGER, op. cit., p. 231.

T JAREMTCHUK, loc. cit.
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Comecei a ver que outros artistas também, nesse inicio dos anos 70, trabalhavam de
formas diferentes, mas dentro exatamente desse afastamento da produgdo do objeto
que tem que ser feito € consumido, € muito mais nas questdes conceituais.”

E de 1972 a exposi¢do instalagio Circumambulatio, realizada no MAM-RIJ.
Considerada uma baliza na mudanca da poética de Geiger, Circumambulatio resultou de um
trabalho em conjunto com seus alunos de um curso realizado no MAM. Na ocasido foi mostrado
pela artista e seus alunos, através da utilizacao de varios suportes, o resultado material de uma
das experiéncias e pesquisas sobre o conceito de centro. Cocchiarale se refere a
Circumambulatio como significativo na obra de Geiger na “tentativa de encontrar novos meios
de expressdo que ndo apenas a gravura, refletindo a necessidade de repensar a totalidade que
fora tdo fragmentada na série anterior (visceral)”.”

Com uma pratica mais experimental, a func¢do da arte era repensada, inclusive na figura
da artista, que também foi problematizada. Geiger incorporou e colocou em discussdo os
elementos do cotidiano da sociedade, demonstrando um incdmodo com a ordem vigente. Tadeu
Chiarelli escreve que na década de 1970 ocorreu uma mudanca importante na trajetoria da
artista e que essa alteracao aconteceu “a partir da superacao do conceito de arte como expressao
do seu eu mais profundo, para assumir uma postura critica em relagdo a arte, sua natureza e
1.”80

suas conexodes com o espaco sociopolitico brasileiro e internaciona

Para Cocchiarale, a producao de Geiger apos 1973 tem o seguinte direcionamento:

seu trabalho orientou-se para uma investigagdo sobre a func¢ao e a natureza da obra de
arte, investigacdo essencial para o desenvolvimento da producdo de muitos artistas
nesse periodo, mas que no Brasil colocou problemas de dificil solugdo. E que entre a
critica de uma questdo como a brasilidade, carregada de conotacdes ideoldgicas
tradicionais, e sua organizagdo como trabalho de arte havia sempre o risco de ndo
ultrapassa-las, transformando a obra em uma espécie de ilustragdo simplificada do
debate. Face a totalidade tematica e ideoldgica da brasilidade, o trabalho de Anna
Bella optou pela parddia (...). Postais, videos, atlas e cartilhas aparecem como um
ideario elementar que ironiza mecanismos do circuito de arte e da cultura brasileiras

()8

O desenvolvimento da postura critica, que se tornaria uma marca na producdo de

Geiger, se deu, muitas vezes, como comentado por Cocchiarale, através da parodia. Daria

8 GEIGER, A. B. Anna, Bella Geiger. In: PECCININI, D. (coord.). Arte novos meios: multimeios: Brasil 70:80.
2% ed. Sao Paulo: Fundagdo Armando Alvares Penteado, 2010, p. 231.

7 COCCHIARALE, F. Anna Bella Geiger. Rio de Janeiro: Edigdo FUNARTE, 1978, p. 16-20.

80 CHIARELLI, T. Anna Bella Geiger: outras anotagdes para o mapeamento da obra. ARS (Sdo Paulo), Sdo Paulo,
v. 5,n° 10, Sao Paulo, p. 81, 2007.

81 CHIARELLI, /oc. cit.
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Jaremtchuk comenta que através da parddia a artista expde “uma postura critica ironica,
aparecem metaforas e alegorias sobre questdes delicadas da historia brasileira daquele
momento, combinando aspectos estéticos e ideoldgicos”.®

Outra marca incorporada ao trabalho de Geiger, na década de 1970, ¢ a cartografia.
“Sou muitas vezes conhecida como aquela artista que faz mapas”.3* Apesar de o comentario da
artista conter um teor de autoironia, a verdade ¢ que a cartografia foi incorporada em sua
produ¢do — coincidentemente, alguns anos ap6s Pedro Geiger ter sido perseguido e preso pela
ditadura — e a discussdo, sem duvida, vai além do uso do desenho do mapa, pois passa por
questdes relacionadas a apropriacdo de elementos externos ao campo artistico e ao uso deles
em parodias.

Se a partir de 1972, com Circumambulatio, a artista considerava e desenvolvia seu
trabalho de modo mais conceitual, avaliando que o que mais importava era a ideia da proposicao
€ ndo mais as técnicas, os materiais ou os meios empregados para a construgao artistica, também
seria correto pensar que o discurso critico passou, efetivamente, a compor seus trabalhos como
uma forma de pensar sobre o cotidiano, a cultura, a politica, a arte e o sistema da arte. Nao que
na fase visceral ndo houvesse reflexdes sobre o contexto, pois ja havia. A questdo ¢ que,
sobretudo a partir da década de 1970, como uma tatica que visava desmontar alguns discursos
e simbolos, como os da identidade nacional, o mapa do Brasil ou a bandeira nacional, Anna
Bella Geiger ironizava, entre varias outras coisas, o clima nacionalista que era propagado pelo
regime militar.

E no contexto de quebra de paradigmas, em que as orientagdes formais da abstragdo
perdem espago para as novas figuracdes, novos realismos, e que a “funcdo” da arte se tornava
uma preocupacdo na busca por uma aproximagao com o publico, que a ideia ampla de arte, de
objeto artistico e de seu lugar na sociedade também foi se alterando. Os aspectos teoricos e
formais das novas figuragdes, da pop art, assemblage, ready-made, happenings, performances
e da arte conceitual foram discutidos e experimentados, ganhando forca e feitios particulares na

producdo artistica brasileira. As novas técnicas e materiais usados, a aproximagao da arte com

82 JAREMTCHUK, D. Anna Bella Geiger: passagens conceituais. Sdo Paulo: Edusp / Belo Horizonte: C/ Arte,
2007, p. 86.

8 Segundo Mauro Trindade, o comentario da artista tem um tom irénico em relagdo aos comentarios precipitados
sobre sua producdo (GEIGER, A. B. Depoimento. Entrevista cedida para TRINDADE, M. 05 Jul. 2016.
TRINDADE, M. A recria¢ao do mundo: cartografias poéticas de Anna Bella Geiger. In: XXXVI Coldoquio do
Comité Brasileiro de Historia da Arte: Arte em Acdo, Campinas-SP, 4-6 out 2016. Rio de Janeiro: Anais... Comité
Brasileiro de Historia da Arte - CBHA, 2017.).
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0 meio social e urbano se ampliaram em numerosas ¢ miscigenadas linguagens para além da
figuracdo, que avancaram de meados da década de 1960 em diante, embora nao sem percalgos.

Muitas produgdes ndo s6 figuraram o contexto, como deixaram a criatividade ser
atravessada pelo cotidiano, talvez na mesma intensidade que desejavam acontecer nele. Varias
das produgdes anteriores ao Al-5, ao se ocuparam em dialogar com as questdes de seu tempo,
usaram um tom critico explicito, muito porque também eram formas de respostas ao golpe,
nesse sentido, a producdo de artes visuais, citando Napolitano: “acirraram a estratégia de
guerrilha cultural na medida em que radicalizavam sua vocagdo para a ruptura formal em
relacdo as suas proprias tradi¢des mais académicas e institucionalizadas”.%

No entanto, no contexto opressivo da ditadura agravado com o AI-5, em 1968, teve
inicio um periodo assinalado, como escreve Artur Freitas, “pelo medo, pelas metaforas”.®®
Nesse contexto, acredita-se, algumas producdes estéticas, especialmente as de cunho
conceitual, possibilitaram a manuten¢do de algum espago de atuagdo de uma arte, em muito
experimental, com aspecto critico que, em alguns casos, além da metafora, do tropo — que
designa uma coisa por outra, que prevé uma ideia de similaridade e substituicao do significado
daquilo que ¢ exposto por um diferente, ou seja, substituicao do dito pelo ndo dito — se valeram
da ironia. De uma ironia que ndo operava, ndo opera, necessariamente, por substituicao de
sentidos, mas propunha, e propde, a inferéncia de significado no entre o que estava e ndo estava,
entre o que esta e o que nao esta exposto ou dito.

Tratar da arte conceitual no Brasil implica, além de analisar a presenca de algumas das
inimeras caracteristicas das proposic¢oes, considerar o termo diante de uma discussao, longa e
de certo modo indefinida, de fundo tedrico e terminoldgico, pois, como escreveu Cristina Freire,
“h4 muitas ‘historias’ da Arte Conceitual”.%¢

Além disso, se a pop art e as novas figuragdes recebiam julgamentos relacionadas ao
seu aspecto formal, de conteudo e por conta de seu carimbo estrangeiro, o termo ‘‘arte
conceitual”, acompanhado de suas primeiras defini¢des, era, de um lado, reclamado, ou melhor,
reconhecido, por assim dizer, por seus primeiros tedricos, quase que como tendo um selo de
origem anglo-americano e, por outro lado, era negado por varios artistas latino-americanos, por

exemplo, que se opunham ao rétulo justamente pela carga de dependéncia cultural que ele

8 NAPOLITANO, M. Coragio Civil: a vida cultural brasileira sob o regime militar (1964-1985). Sdo Paulo:
Intermeios: USP — Programa de P6s-Graduagdo em Historia Social, 2017, p. 100.

8 FREITAS, A. Arte de Guerrilha: Vanguarda ¢ Conceitualismo no Brasil. Sdo Paulo: Editora da Universidade
de Sao Paulo, 2013, p. 23.

8 FREIRE, C. Poéticas do processo: Arte Conceitual no Museu. Sdo Paulo: Iluminuras, 1999, p. 23.
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suscitava. Diante dos impasses trazidos por algumas perspectivas mais enrijecidas, uma das
solucdes encontradas para tratar de propostas artisticas com propriedades ou estratégias de
matriz conceitual, fora do local de origem, e na tentativa de afastar algo como a ideia de
dependéncia da influéncia norte-americana e europeia, foi chama-las de conceitualismo.
Existem, de fato, diferencas tedricas entre os termos, apesar de que, algumas vezes, eles podem

aparecer inclusive como sinénimos.®’

1.2 ARTE CONCEITUAL BRASILEIRA

A abordagem de sentencas tdo proximas, ndo s6 na questdo terminoldgica, mas
também de praticas, proporcionou diversas reflexdes tedricas sobre, de um lado, o termo “arte
conceitual” e, do outro, o que se denominou “conceitualismo”. O que parece sempre retornar
das reflexdes ¢ a dificuldade do estabelecimento de fronteiras, para além das geograficas e de
idioma, portanto, de origens, que diferenciem as praticas ¢ definam os dois termos de modo
independente, se ¢ que isso seria possivel.

O termo “arte conceitual”, durante algum tempo, esteve vinculado as situagdes e
declaragdes exclusivas de artistas anglo-americanos, como Henry Flynt, Sol LeWitt e Joseph
Kosuth. Nessas circunstancias de vinculo, a “arte conceitual” foi muitas vezes pensada ou
entendida tendo como referéncia o artigo de Kosuth, “Arte depois da filosofia”, de 1969 —
traduzido e publicado no Brasil em 1975.% No artigo, Kosuth argumentava que a arte conceitual
era uma forma de arte que se opunha a materialidade e a visualidade. Um artista conceitual nao
precisaria mais construir objetos ou imagens, porque as ideias artisticas poderiam ser
transmitidas através da linguagem verbal.

A funcao do artista conceitual seria, entdo, a de um transmissor de ideias artisticas que,

como principio, através de “novas proposi¢des”,®” deveriam questionar a propria natureza da

87 Cristina Freire escreve que: “H4, sem davida, diferengas entre o que se convencionou chamar arte conceitual
nos Estados Unidos e na Europa e sdo também multiplos os desdobramentos e peculiaridades da produgao de
orientagdo conceitualista na América Latina, especialmente no Brasil”, mesmo considerando a importancia da
discussdo sobre os termos e seus usos, ela opta por abordar os trabalhos artisticos presentes no MAC-USP, como
“arte Conceitual num sentido estendido (aqui equivalente a arte de enderecamento conceitual e conceitualismo”
(FREIRE, C. Poéticas do processo: Arte Conceitual no Museu. Sdo Paulo: [luminuras, 1999, p. 15.).

8 Com o titulo original Art After Philosophy, o artigo de Joseph Kosuth foi publicado pela primeira vez, dividido
em trés partes, na revista Studio International edi¢des 915 (out. 1969), 916 (nov. 1969) e 917 (dez. 1969) e em
1975 foi traduzido e publicado em portugués na primeira edi¢do da revista Malasartes (KOSUTH, J. Arte depois
da filosofia. Malasartes, Rio de Janeiro, set./out./nov. 1975.).

8 KOSUTH, J. Arte depois da filosofia. Malasartes, Rio de Janeiro, set./out./nov. 1975.
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arte. Do outro lado, na recepgao da obra, esperava-se do espectador a fungdo intelectual e ndo
mais a sensorial ou perceptual. A linguagem verbal ganhava énfase como suporte, como midia,
meio em que a arte aconteceria. Nessa visdo, distanciando-se dos aspectos relacionados a beleza
ou ao gosto, “(...) livre de preocupagdes morfoldgicas ou estilisticas” a obra passaria a ser
autossuficiente e autoexplicativa, porque conteria nela tudo o que seria necessario para entendé-
la.”®

Assim ¢ com Uma e Trés cadeiras, trabalho de Kosuth, de 1965, anterior ao artigo
“Arte depois da filosofia”. Essa obra oferece a possibilidade de aproximacdo do que seria a
formulacao sobre arte pautada na linguagem. Uma e Trés cadeiras ¢ uma tentativa de eliminar
toda ambiguidade e qualquer referéncia externa ao que esta proposto. O aspecto formal mostra
uma cadeira, uma fotografia de cadeira e a defini¢do de cadeira extraida de um dicionario de
lingua inglesa. J& o discurso coloca o foco na autorreferéncia e procura excluir toda e qualquer
alusdo as questdes externas a obra. Na proposta conceitual de Kosuth, as questdes sociais,
culturais, historicas ou politicas deveriam ficar completamente fora das problematizag¢des
artisticas. Nao haveria, entdo, na tese do artista, espaco para interpretagdes de trabalhos
conceituais, porque o trabalho comunica o que apresenta e todos os dados estariam no proprio
trabalho.

As teses de Kosuth, no entanto, como escreveu Artur Freitas, “ja em 1973 (...) foram
definitivamente alargadas” por Lucy Lippard que reconectou “a ‘arte conceitual’ a realidade
social” aumentou “o leque de leituras e politizou a questdo, afastando a nova arte de qualquer
forma de justificativa ‘essencial’” e, mesmo depois, com Victoria Dexeus, quando esta
defendeu que a arte conceitual ndo s6 ndo se sustentava no modelo tautolégico, como “se definia
justamente pela pretensio a identificagdo completa entre arte e vida.””! Partindo da perspectiva
de Kosuth, como explica Déria Jaremtchuk, “a arte conceitual torna-se uma reflexiio tedrica”,”?
assim, o surgimento e¢ o desenvolvimento da ““arte conceitual”, seu termo e defini¢des, pesadas
pelas premissas de Kosuth, estariam restritas ao ntcleo anglo-saxdnico e as manifestagdes que
negavam a materialidade, a estética, a subjetividade e o sentido semantico das obras. Algo que

ndo ocorreu no Brasil, apesar de, como explica Jaremtchuk, as premissas de Kosuth terem

repercutido no pais:

0 JAREMTCHUK, D. Anna Bella Geiger: passagens conceituais. Sdo Paulo: Edusp / Belo Horizonte: C/ Arte,
2007, p. 16 - 20.

L FREITAS, A. Arte de Guerrilha: Vanguarda e conceitualismo no Brasil. Sdo Paulo: Edusp, 2013, p. 44 - 45.
92 JAREMTCHUK, op. cit., p. 17.
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As colocagdes de Kosuth ressoaram no contexto brasileiro e reforcaram a investigagao
ontoldgica da arte, a énfase no aspecto intelectual e ndo perceptual da arte, a critica as
institui¢des artisticas e a critica a concepgao de arte como decoragdo. (...) No entanto,
a rejeicdo a materialidade e a definicdo de arte calcada na filosofia analitica,
defendidas pelo artista, ndo repercutiram de maneira substancial na arte brasileira.
Também o uso que os artistas fizeram da linguagem distancia-se da posi¢do analitica
de Kosuth, pois privilegiaram trabalhar com os significados sociais, historicos e
ideologicos das palavras. %

Em conta a teoria de Kosuth, tendo ela como um relato canonico, estaria explicado o
motivo pelo qual a existéncia de arte conceitual no Brasil, e, de modo geral, na América Latina,
tenha sido negada. Pois, apesar de que as investigacdes possam ser aproximadas, como explicou
Cristina Freire, nas operagdes com ideias e conceitos; na problematizagdo da concepgao
tradicional da arte pautada no objeto; nas indagagdes sobre os sistemas de legitimagio da arte,**
como escreve Daria Jaremtchuk: “os artistas conceituais daqui ndo negaram a materialidade, a
estética e o sentido semantico das obras (...) e por isso ndo foram considerados conceituais.”®’

Contudo, as operagdes que podem ser entendidas como conceituais ndo s6 nio se
confinaram nas defini¢des de Kosuth, ja que praticas do conceito sdo encontradas antes e
simultaneamente com as reflexdes dele,”® como as extrapolaram, ¢ o caso latino-americano. O
repensar a arte conceitual praticado por uma nova historiografia do termo defende que, como
explica Daria Jaremtchuk, “a referida poética surgiu a partir de uma crise geral da arte e que
isso ocorreu concomitantemente em diversos lugares”.”” Entre os empenhos de tedricos e
criticos para uma reavaliagdo da arte conceitual, tem grande significado a mostra Global
Conceptualism: Points of origin 1950s-1980s.8 Nessa mostra, como comenta Jaremtchuk, foi
considerado que “o conceitualismo foi um movimento internacional com pontos de origem
multicentrados, em que as produgdes artisticas se conectavam com os eventos locais”.” Dali

saiu uma diferenciagdo entre os termos, mas, continua Jaremtchuk:

9 JAREMTCHUK, D. Anna Bella Geiger: passagens conceituais. Sdo Paulo: Edusp / Belo Horizonte: C/ Arte,
2007, p. 18.

% FREIRE, C. Arte Conceitual. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2006, p. 8.

% JAREMTCHUK, op. cit., p. 19.

% Cristina Freire expde que ¢ muito limitado aproximar as praticas conceituais brasileiras, por exemplo, da matriz
inglesa, presente nas investigagdes filosoficas de Kosuth e mesmo do grupo Art and Language, que reduz o
momento originario da arte conceitual ao minimalismo, desconsiderando outras manifestacdes que ocorreram
desde os primeiros anos da década de 1960, como as de Henry Flynt e do Grupo Fluxus. (FREIRE, op. cit., p. 10-
14.)

97 JAREMTCHUK, op. cit., p. 20.

% Além dessa mostra, citada por Daria Jaremtchuk (em JAREMTCHUK, op. cit., p. 20), sdo também importantes
as mostras citadas por Cristina Freire (FREIRE, op. cit., p. 11-12) L ’Art conceptuel, une perspective (Paris, ARC
MUSEE D’Art Moderne de la Ville de Paris 1989), Reconsidering the object of art, 1965-1975 (Los Angeles,
Moca, 1995) e Out of Actions. Between performance and the object, 1949-1979 (Los Angeles, Moca, 1998).

% JAREMTCHUK, op. cit., p. 20.
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Apesar das contribui¢des da exposigdo, a arte conceitual continua distante de um
consenso entre os tedricos e mesmo entre os artistas. A questdo sobre a nomenclatura
permanece. Alguns preferem utilizar arte conceitual e outros conceitualismo. As
balizas temporais provocam controvérsias, ndo ha unanimidade sobre quais artistas
considerar efetivamente conceituais, e, sobretudo, quais os seus principios tedricos.
No entanto, todos parecem nao divergir de que na poética conceitual ha um novo tipo
de fruicdo e a rejeicdo em produzir objetos dentro de moldes tradicionais. !

Ainda na década de 1970, Simon Marchan Fiz abordou o termo “conceitualismo
ideologico”, que surgia naqueles anos, como uma forma de diferenciacido e um distanciamento
das praticas norte-americanas e inglesas. Para além dos rotulos, as novas praticas, na visao de
Fiz, tinham condi¢do de “realizar andlises com implicagdes para as diversas dimensoes
perceptivas e semidticas e converter-se em o0rgao funcional para a apropriagao da complexidade
do real”, transbordando as operacdes tautoldgicas e atuando no “sistema relacional social mais

amplo”. Isso se deu em varios paises que, em contextos proprios, “apds uma primeira

9 101
17,

apropriacdo mimética das tautologias e do colonialismo cultura submeteram as praticas

tautologicas as tensoes particulares:

Nesse sentido, Espanha e Argentina sdo dois exemplos do que o conceitualismo puro
consideraria uma versdo degenerada do mesmo (...). Na Argentina se falou de um
conceitualismo ideoldgico, aplicado a diversas manifestacdes. Porém, esta tendéncia
nao ¢ particular destes paises. (...) em qualquer caso, trata-se de superar as praticas
tautologicas e imanentes, desenvolvendo suas virtualidades, acelerando o processo de
autorreflexdo. Uma autorreflexdo critica, expansiva, sobre suas proprias dimensoes e
sobre suas proprias condigdes de produgdo em um sentido especifico e geral. Nisto
estaria o sentido Ultimo de um movimento que — por convengdo — continuamos
chamando “conceitual” na perspectiva de pratica significante e social. O
conceitualismo assim entendido, no é uma forga produtiva pura, mas social.!*?

O desenvolvimento das reflexdes sobre uma “arte conceitual ideoldgica”, feitas por
Marchan Fiz, sdo, como explica Daria Jaremtchuk, “o substrato para as teses sobre a arte
conceitual latino-americanas defendidas, por exemplo, por Mari Carmen Ramirez e Luis

Camnitzer”'?

que utilizaram, entdo, o termo conceitualismo em oposi¢do a arte conceitual.
Ocorre que, entre as muitas contribui¢des dos dois autores, algumas questdes recebem maior

atenc¢do quando se trata de uma tentativa de desambiguacgao, por assim dizer, dos termos.

100 JAREMTCHUK, D. Anna Bella Geiger: passagens conceituais. Sdo Paulo: Edusp / Belo Horizonte: C/ Arte,
2007, p. 22.

10 MARCHAN FIZ, S. Del arte objetual al arte de concepto: Epilogo sobre la sensibilidad “Postmoderna”.
Madrid: Edicion Akal, 2009, p. 268-269.

102 MARCHAN FIZ, loc. cit.

103 JAREMTCHUK, op. cit., p. 23.
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Nas reflexdes de Mari Carmen Ramirez'%* aparece um descolamento e isolamento das
praticas de aspectos conceituais da América Latina, sob o titulo de conceitualismo, como sendo
naturais ou peculiares da regido. Ou seja, parece que ha uma desconsideracao dos intercambios,
inclusive de ideias, ou as possibilidades comunicacionais que se deram, com certa constancia e
entusiasmo, através das publicacdes, bolsas, viagens e de eventos que ocorreram nos anos 1960
e 1970. Acontecimentos que favoreceram o contato entre artistas latino-americanos e outros de
outras partes do mundo.

Outro ponto que toca na questdo da constru¢do de teorias sobre a producdo de arte
conceitual e do conceitualismo, em Ramirez, ¢ considerar praticas que seriam muito distintas
— norte-americana e latino-americana — como tendo um denominador comum a crise do

objeto ap6s 1945 e que daria condi¢des de independéncia entre as praticas:

(...) os processos condutores a emergéncia do conceitualismo ndo foram exclusivos
dos artistas norte-americanos ou britdnicos, mas envolveram também produtores
culturais para quem a crise ontoldgica da arte europeia apos 1945 constituia quadro
de referéncia. E essa a posi¢do dos artistas latino-americanos que, em virtude de sua
heranga colonial, foram durante séculos colocados numa relagio dialégica com varias
tradigdes artisticas da Europa e dos Estados Unidos. Como sucede com qualquer outra
tendéncia proveniente de areas hegemonicas, porém, a obra desses artistas obedece a
um padrdo de assimilagdo/conversdo em grande medida orientado pela dinamica e
pelas contradi¢des internas do contexto local. Esse intercdmbio dialético resultou em
versdo — ou mesmo inversao — autdnoma de importantes principios do modernismo
europeu e norte-americano. Dessa perspectiva, a emergéncia do conceitualismo na
América Latina ndo s6 surgiu paralelamente a importantes desenvolvimentos da arte
conceitual central como também, em muitos exemplos-chave, os antecipou.'®

A preocupagdo de Ramirez, que de certo modo também se aproxima das de Luis
Camnitzer,'* caminhou no sentido de encontrar especificidades e originalidades nas praticas
conceituais latino-americanas que assegurassem uma espécie de genealogia propria. Esse
esforco parece ter se dado com o proposito de valorizar a produgdo latino-americana e afastar

qualquer leitura de dependéncia da arte conceitual tautologica. Por isso também o termo

104 S50 exemplos os textos: RAMIREZ, M. C. Circuitos das heliografias: arte conceitual e politica na América
Latina. Arte&Ensaios. Revista do PPGAV — EBA. Rio de Janeiro: 118 EBA/UFRJ, ano VIII, n° 8, 2001; .
Taticas para viver da Adversidade. O conceitualismo na América Latina. Arte&Ensaios. Rio de Janeiro:
EBA/UFRJ, ano XIV, n° 15, 2007.

105 RAMIREZ, M. C. Taticas para viver da Adversidade. O conceitualismo na América Latina. Arte&Ensaios.
Rio de Janeiro: EBA/UFRIJ, ano XIV, n° 15, 2007, p. 186.

106 Daria Jaremtchuk discorre sobre as teorias de Luis Camnitzer em relagdo as de Ramirez pontuando o fato de
que “(...) o autor defende a tese da especificidade da arte conceitual latina frente ao conjunto internacional,
procurando bases, referéncias e continuidades proprias, [embora] ndo defendendo com veeméncia a tese da arte
conceitual autoctone (...)” (JAREMTCHUK, D. Anna Bella Geiger: passagens conceituais. Sdo Paulo: Edusp /
Belo Horizonte: C/ Arte, 2007, p. 31.).
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conceitualismo. Embora sejam grandes os empenhos e contribuigdes, como comenta Daria
Jaremtchuk, “(...) buscar desenvolvimento proprio e raizes exclusivas ndo vai garantir maior
qualidade as obras conceituais latino-americanas”.'?’

Assim como as empreitadas de Ramirez, sdo varias as tentativas de cercar os termos,
de reconhecer especificidades, de diferenciar e categorizar as praticas, de isola-las
temporalmente e geograficamente. Outras tentativas, como as de Tony Godfrey, por exemplo,
que expandiu o termo para além das limita¢des da tese de Kosuth, propondo o uso de categorias
de caracteristicas que vinculariam trabalhos artisticos a arte conceitual, classificando as
producdes, acabaram por reconhecer que muitas praticas conceituais extrapolaram as tais
divisdes.!®® Isso valeria, também, para as reflexdes de Peter Osborne, que buscou manter o
termo “arte conceitual”, rejeitando o conceitualismo por considera-lo extensivo as praticas
posteriores as décadas de 1960 e 1970 — que teriam “uma relacdo menos polémica com o
objeto de percepcio visual do que a arte conceitual”.!% A proposta de Osborne parte de uma
perspectiva ampliada e ndo restrita, pensando a arte conceitual abarcando diferentes praticas e
ramificacdes em varios locais do mundo.!"’

Diante dos impasses sobre as determinacdes e usos, nota-se que, mesmo quando sdo
pensadas apenas as praticas latino-americanas ou especificamente as producdes de artistas
brasileiros, diferentes autores utilizam arte conceitual ou conceitualismo para encarar as
propostas que apresentam propriedades que se aproximam do que tentam abarcar um e outro
termo. Nao ha um consenso sobre como falar de tdo vasta e diversa produgao.

Assim, no Brasil e, de modo geral, na América Latina, os autores se dividem entre
aqueles que optaram por empregar arte conceitual, como Cristina Freire e Déria Jaremtchuk, e
conceitualismo, como Artur Freitas, mas sempre ponderando sobre a extensividade de ambos
os termos. Tomando como base os estudos especificos de Cristina Freire e Daria Jaremtchuk,
aqui sera usado o termo arte conceitual. Levando em conta algumas caracteristicas mais gerais
da ampla produgao de aspecto conceitual, como o distanciamento critico da estética tradicional,
que ganhou em poténcia através das particularidades e desdobramentos das propostas artisticas
brasileiras. Leva-se em conta também que, apesar de muitos artistas nao terem rotulado suas

produgdes como conceituais, considera-se que varios dos trabalhos que serdo aqui abordados

107 JAREMTCHUK, D. Anna Bella Geiger: passagens conceituais. Sdo Paulo: Edusp / Belo Horizonte: C/ Arte,
2007, p. 29.

198 Ibidem, p. 22.

199 Ihidem, p. 34.

10 1bidem, p. 33-35.
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sdo de aspecto conceitual, ou como escreve Cristina Freire “(...) tanto nas formas discursivas
como no contetdo cognitivo explicito, a natureza dessas obras é conceitual.”!!!

Assim o termo ¢ tomado ndo em uma dicotomia restritiva — arte conceitual diferente
de conceitualismo — mas como possibilidade de trabalhar com o sentido amplo, que, no
entanto, no caso brasileiro, por incluirem questdes politicas, sociais e culturais — fato que
contraria, mais uma vez, a ideia de arte autorreferencial de matriz linguistica — mantém certa
distancia dos aspectos canonicos dados por Kosuth, ou mesmo por Sol LeWitt, ou pelo grupo
Art&Language. Como escreveu Daria Jaremtchuk, a nega¢do de Kosuth “a subjetividade, a
histéria e ao simbdlico” ndo se concretiza na producdo conceitual brasileira, principalmente
porque se trata de “dois sistemas de arte absolutamente diversos.”!!?

Como uma espécie de critica e rejeicao a estética tradicional da arte, questionadora das
funcdes e dos propositos da arte, em relagdo com a realidade e com aspectos comuns da vida
humana, abordando e colocando em discussdo os assuntos politicos, sociais e ideoldgicos, se
aproximando de conflitos, as propostas de aspecto conceitual sdo aqui pensadas, também, como
criticas ao contexto geral de suas produgdes.

Mais proxima das questdes conceituais, a producao de Anna Bella Geiger na década
de 1970, por exemplo, abordara temas e problemas politicos, artisticos, geograficos, histdricos
e culturais de um modo formalmente diferente daquele do periodo de retomada da figuragao.
Os aspectos sociais, o publico e o privado, a educacdo, o trabalho, a na¢do, a identidade
brasileira, a representacao humana, o cotidiano, as tensoes diante dos desmandos do governo
sao temas trabalhados criticamente, € no ambito conceitual, através de apropriagdes de

elementos do cotidiano e de signos, do uso de palavras e de textos, da parddia e de taticas de

ironia.

" FREIRE, C. Arte Conceitual. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2006, p. 12.
112 JAREMTCHUK, D. Anna Bella Geiger: passagens conceituais. Sdo Paulo: Edusp / Belo Horizonte: C/ Arte,
2007, p. 19.
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Figura 7: Série Indagagoes sobre a natureza, significado e fungdo da obra de arte.
Anna Bella Geiger, 1973.
Sem Titulo
Grafite, colagem e fotografia sobre papel, 76 x 53,5 cm.
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No trabalho da série Indagagoes sobre a natureza, significado e fun¢do da obra de
arte (1973) [Figura 7], por exemplo, ha uma reestruturacao formal da producgdo da artista, com
apropriagdo de fotos, uso do texto e desenhos. Ao colocar as palavras e o jogo entre imagem e
significacdo, h4 também a producdo de sentidos entre sua poética e a relagdo da arte com as
circunstancias da vida no Brasil daquele momento. Sobre a aproximacao com a arte conceitual,

a produgdo mais critica e o uso da palavra, Geiger disse:

Comecei a ver que outros artistas também, nesse inicio dos anos 70, trabalhavam de
formas diferentes, mas dentro exatamente desse afastamento da produg@o do objeto
que tem que ser feito e consumido, ¢ muito mais nas questoes conceituais. Acho que
de uma maneira bem poética; entdo eu comecei a fazer uns trabalhos em que a palavra
vai tomando uma posi¢do de destaque, e as vezes até certos jogos de palavras, ha
interacdo, jogos assim, que eu comeco a ver que eles se unem perfeitamente a certas
imagens que me interessavam ser representadas. (...) tornei-me mais critica a respeito
da propria situagdo da arte aqui. Passei a me interessar ndo sé pela palavra mas pelo
texto no sentido de comegar a escrever sobre certas questdes. '

Na composi¢do, a parte superior ¢ ocupada por trés fotografias: a primeira é de um
telhado que, do angulo frontal normal, aparenta estar quebrado; a segunda, com vista de cima,
mostra um ovo sobre uma superficie plana que, desestruturado de seu formato mais essencial,
aparece desmembrado. Fora do corpo-ovo, clara, gema e casca, em suas respectivas estruturas
frageis, se espalham na superficie dura do plano; na terceira imagem ha uma montagem
fotografica que, privilegiando o dngulo normal frontal, coloca o ovo quebrado sobre o telhado
quebrado. As palavras tratam de acrescentar sentidos, multiplicar os sentidos das imagens e das
palavras mesmas: “um espaco aberto — um mundo aberto/ a coluna vertebral/ o centro/ o
orificio/ a ruptura/ passagem de um modo de ser a outro/ um modo de ser paradoxal.”

Um pouco abaixo do centro da composi¢ao, ha a imagem fotografica de uma navalha
que ¢ seguida pelos pares de palavras antonimas: “doce-amargo/ macio-duro/ convexo-
concavo/ visivel-invisivel/ trevas-luz/ vida-morte” e, ainda, “pré-vida-vida-morte™[sic]. A parte
inferior ¢ ocupada por desenhos e, respectivamente, por frases legendas, assim, o desenho de
um telhado ¢ seguido pela frase “telhado quebrado”, uma ponte ¢ acompanhada pela frase
“ponte estreita”, por fim, ha o desenho de uma porta e um mapa da américa latina, com o
contorno do Brasil em tom mais escuro, o desenho ¢ legendado com a frase: “porta estreita

como uma lamina de navalha um mapa”.

13 GEIGER, A. B. Anna Bella Geiger. In: PECCININI, D. (coord.). Arte novos meios: multimeios: Brasil 70:80.
2% ed. Sao Paulo: Fundagdo Armando Alvares Penteado, 2010, p. 231.
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Nessa composicao, parte da série Indagacoes sobre a natureza, significado e fungdo
da obra de arte (1973), ha um jogo de oposigdes que parece buscar uma espécie de
desvelamento sobre os recursos de protegdo e pertencimento ao longo de percursos e passagens
que, no fio da navalha, entdo, diante de escolhas de risco, alteram os modos de ser, pertencer e
sentir prote¢do. Ou seja, metaforicamente, o telhado — que, como disse Gaston Bachelard,

1”114 — a

“revela imediatamente sua razao de ser: cobre o homem que teme a chuva e o so
casca, a exterioridade, aquilo que protege e preserva uma intimidade, ¢ algo que, pela forma,
também delimita, define o que € ovo, o que ¢ telhado, casa e, cartograficamente, o que ¢ Brasil.

As delimitacdes fronteiricas, — o telhado, que separa o interior de uma constru¢do do
espaco aberto, a casca, que caracteriza o ovo, as linhas cartograficas, que definem o territorio
de uma na¢do — sd@o, no entanto, mostradas em suas finas e frageis camadas que, quando
rompidas, no entre um significado e outro da ironia, desvelam outro estado das coisas. Abertas,
mostram também o paradoxo do e no ser, o engano que confere ao telhado, a casca, a nagdo,
ideias de protecdo, de pertencimento em contraposi¢do ao risco, a violéncia que aparecem
encarnados na imagem da navalha no centro da composic¢ao. No fio da navalha, o que a artista
parece comunicar ¢ “um modo de ser paradoxal”.

Diante da navalha, no centro da composic¢do, pode-se pensar em outras possibilidades
também paradoxais: a primeira ¢ que ndo ha muita economia de elementos na construcdo sobre
a “passagem de um modo de ser a outro”. Como uma suposi¢do, a navalha traz, assim como o
ovo, o telhado, a ponte, a porta, possibilidades de leituras e conexdes externas a obra, seria até
razoavel pensar na imagem como uma referéncia ao principio da navalha de Ockham''> em que,
diante da economia de elementos na descri¢do de uma ideia, o fio da navalha seria usado para
eliminar as opg¢des improvaveis. Pensada assim, a possibilidade da eliminagdo de opgdes
improvaveis entre as hipodteses concorrentes, que aparecem logo abaixo da navalha: “doce-
amargo”, “macio-duro”, etc., permaneceria a mais simples. Mas ndo ha como saber qual opcao
¢ a mais clara, qual ¢ a mais simples, a mais lucida.

Outra possibilidade de leitura seria a ideia de que a navalha, objeto cortante que traz

no fio afiado o risco, ¢ ameagadora. Estar “no fio da navalha” significa estar em um momento

114 BACHELARD, G. A poética do espago. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1996, p. 36.

115 O principio de Ockham ou a navalha de Ockham se refere, resumidamente, ao principio logico metodologico
de que ndo se deve multiplicar inutilmente formulagdes sem necessidade. Ou seja, trata-se do principio da
economia formulado por Guilherme de Ockham: “inutilmente se faz por mais o que se pode fazer por menos”
(Frustra fit per plura quod potestfieri perpauciora). ABBAGNANO, N. Dicionario de Filosofia. 5% ed. Sdo Paulo:
Martins Fontes, 2007, p. 703.
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complexo, perigoso, de incertezas que pedem escolhas rapidas, no entanto, sem garantias. Ou
seja, o fio da navalha indica uma escolha que nao elimina o risco, embora, € aqui também uma
forca ironica, as escolhas mostradas por Geiger sejam claramente antagonicas, o que poderia
indicar alguma suposi¢do sobre os efeitos das escolhas: doce ou amargo? Macio ou duro?
Trevas ou luz? Vida ou morte?

Os elementos do real, presentes em grande parte das proposigdes conceituais
brasileiras e latino-americanas, tal como foi pensado sobre as producgdes da pop art e da nova
figuracdo brasileira, ndo sdo apenas apresentagdes ou representacdes, mas problematizagdes,
porque sugerem questionamentos sobre aspectos da sociedade, da cultura, da vida urbana, da
politica, da arte e dos sistemas da arte, ai inseridos os museus, o mercado de arte, as galerias,
os criticos, a critica de arte. Desse modo, talvez ndo seja equivocado afirmar que muitos
trabalhos, desde os finais da década de 1960 e durante a década de 1970, possam ser pensados
como formas de provocagdes, potencializadas pelas possibilidades produtivas da arte
conceitual; vistos, entdo, como maneiras, inclusive, de retirar o espectador de uma passividade
receptiva da visualidade, ou seja, sdo como tentativas de, ao mover o observador do
comportamento contemplativo ao participativo, convidar a reflexao. Porque no cerne das
alteragdes poéticas, como escreve Paulo Sergio Duarte, ocorre o “deslocamento de uma frui¢ao
puramente Optica da obra de arte para um processo no qual o carater reflexivo desta se torna o
novo centro de gravidade.”!''®

Se havia a preocupagao na arte conceitual de matriz linguistica anglo-saxonica de que
a arte mantivesse suas referéncias contidas na propria obra, ou seja, que fosse autorreferencial,
no Brasil as questdes contextuais aparecem problematizadas. Em um redemoinho de novas
possibilidades artisticas e em um contexto repressivo, nota-se, na produ¢do de uma parcela de
artistas brasileiros da década de 1970, o sentido conotativo, os jogos de palavras, a presenca de
metéforas, da raiva, do humor, do cruel, de parddias e de ironias. Espirituosas, muitas das obras
e proposi¢cdes ndo buscavam ensimesmar-se, a0 contrario, trazem ricas informagdes sobre a
esfera artistica e farta referéncia aos modos como determinados artistas se relacionavam com
aspectos gerais da vida daquele contexto. Mesmo quando ocorre aproximacao do aspecto
formal da pop, o contexto surge nao apenas no valor de representagdo da impessoalidade das

massas, aos moldes das experiéncias anglo-americanas ou, mais especificamente,

116 DUARTE, P. S. Anos 70 — A Arte Além da Retina. In: Vérios autores. Anos 70: trajetorias. Sdo Paulo:
[luminuras, Itat Cultural, 2005, p. 133.
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estadunidense, comentada por Aracy Amaral, mas também como comentario critico,
provocador de novas formas de ver e pensar a arte ¢ 0 mundo circundante.

Entre as produgdes que podem ser pensadas nessa chave argumentativa, de
aproximacdo da estética pop e com alguma caracteristica conceitual, sdo exemplos alguns
trabalhos de Regina Silveira da década de 1970. Nascida em Porto Alegre, em 1939, iniciou
seus estudos em desenho e pintura ainda crianca. Em 1958, mesmo ano em que concluiu o
bacharelado em Pintura no Instituto de Artes da Universidade Federal do Rio Grande do Sul,
teve seu trabalho artistico reconhecido com o prémio de desenho do Saldo Pan-Americano de
Artes de Porto Alegre. Em 1959 concluiu o curso de licenciatura em Desenho pela Faculdade
de Filosofia da Pontificia Universidade Catdlica do Rio Grande do Sul.''” No inicio de 1960,
ingressou no Atelier Livre de Porto Alegre, foi quando teve aulas de pintura com Iberé
Camargo, de xilogravura com Francisco Stockinger e de litogravura com Marcelo Grassmann,
essas aulas no Atelier Livre, segundo Walter Zanini, foram “substanciais para seu futuro”.''8

Com Iberé Camargo, segundo Zanini, Regina Silveira se aproximou do
expressionismo, mas também teve contato com outras formas de pensar a pintura e a gravura,
o figurativo, o realismo fantastico e a abstraco.'!” De 1960 a 1966, trabalhou como ilustradora
de poemas e cronicas no jornal Correio do Povo, de Porto Alegre.'?° Também entre esses anos,
a partir de 1962, atuou com praticas artisticas terapéuticas no Hospital Psiquidtrico Sao Pedro,
o que, de certo modo, pode ter favorecido a aproximacao da artista com expressionismo.

Em 1967, apds receber uma bolsa do Instituto de Cultura Hispanico, viajou para
Espanha, onde estudou Historia da Arte na Facultad de Filosofia y Letras da Universidade de
Madrid. Na Europa teve contato com outras ideias, técnicas e meios: arte cinética, programada,
pop art. Essa primeira estada de Regina Silveira na Europa despertou o interesse da artista para
novos modos de pensar a propria producao: “(...) fiquei inteiramente rendida e cheia de
perguntas diante das novas possibilidades de realizagdo de imagens (...) que pude ver em
gravuras de ultima geracdo que incluiam ja o plotter digital ou apropriacdes de fotografias da

midia”.!*! A partir de entdo, Regina Silveira experimentou um distanciamento da pintura e a

17 MUSEU VALE DO RIO DOCE. Regina Silveira: Fic¢des. Espirito Santo, 2007, p. 58 (Catalogos de
exposi¢ao).

118 ZANINI, W. A alianca da ordem com a magia. In.: MORAES, A. de (org.). Regina Silveira: cartografias da
sombra. Sdo Paulo: Edusp, 1995, p. 129.

119 7 ANINI, loc. cit.

120 MUSEU VALE DO RIO DOCE, loc. cit.

21 SILVEIRA, R. Entrevista Regina Silveira. Revista E, Sdo Paulo, SESC/SP, n° 88, set. 2004. Disponivel em:
www.sescsp.org.br/online/artigo/3015 _ENTREVISTA+REGINA+SILVEIRA/. Acesso: 18 jan. 2020.
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aproximacao com a exploracao de novos recursos. Serigrafia, apropriagao fotografica, colagens
e a geometria passaram também a compor suas obras com novas técnicas, materiais € objetos.
Em entrevista, em 2004, disse: “Longe do campo da pintura e tomando completamente sem
sentido a representacdo e mais ainda a velha disputa entre figurag¢do e abstragdo... foi quando
morreu minha fé na pintura. Irremediavelmente.”'?> O periodo fora do Brasil, em finais da
década de 1960, atualizou os interesses da artista que, em entrevista em 2010, reafirmou o que

havia dito em 2004:

O descrédito que me fez ‘perder o chdo’ e rever tudo quanto havia feito, além da
consciéncia de que eu ainda era uma artista em formacao, foi o efeito de minha
primeira — e relativamente longa — viagem a Europa, quando encontrei
manifesta¢des de arte contemporanea fundamentadas em poéticas e meios totalmente
novos ¢ diversos aos da pintura. (...) conviver com aquela arte contemporanea se
fazendo, ver, ouvir e debater ideias totalmente novas com artistas de minha geragéo
foi uma espécie de tratamento de choque, que ainda por cima se dava numa cena
artistica ja dominada pela contracultura no final daquela década. Voltei ao Brasil
transformada, mas também tive que refletir muito depois disso para dar novas dire¢des
ao meu trabalho... Possivelmente este ¢ o inicio de minha curiosidade pelos meios de
produgdo de imagens ¢ a origem do hibridismo que caracteriza meu trabalho.'?

Ainda na Europa, Regina Silveira havia conhecido Julio Plaza, artista com quem se
casou em 1968, mesmo ano em que retornou ao Brasil. A estada no Brasil ap6s o retorno da
Europa durou pouco; em 1969, Regina e Julio partiram para o exterior novamente, dessa vez
como professora convidada para ministrar aulas na Faculdade de Artes e Ciéncias da
Universidade de Porto Rico, em Mayaguez. De 14 estreitou suas relacdes com os novos meios
de reproducdo grafica, gracas aos equipamentos para fotolito e serigrafia disponiveis nas
oficinas da universidade,'?* e teve contato com a arte conceitual. Com Julio Plaza, iniciou seus
estudos com malhas e perspectiva e se inseriu, ja nos ultimos anos em Porto Rico, na atividade

de arte postal:

(...) comegamos [Regina Silveira e Julio Plaza] uma atividade ligada a Mail Art, no
sentido de trocar material artistico, por correio, com diversos artistas de muitos paises.
Esse material nos chegava ao Departamento de Arte da Universidade, ja respondendo
a um tipo de circulagdo internacional que estava sendo feita, e noés nos sentimos
bastante provocados por aquela possibilidade, naquele momento tdo aberta, tdo

122 SILVEIRA, R. Entrevista Regina Silveira. Revista E, Sdo Paulo, SESC/SP, n°® 88, set. 2004. Disponivel em:
www.sescsp.org.br/online/artigo/3015_ENTREVISTA+REGINA+SILVEIRA/. Acesso: 18 jan. 2020.

123 SILVEIRA, R. A magica das sombras. [entrevista cedida a Carlos Haag]. Pesquisa FAPESP, n° 178, p. 10-
15, dez. 2010.

124 MINERINI NETO, J. Regina Silveira: os anos iniciais. /n: 26° Encontro da Associagio Nacional de
Pesquisadores em Artes Plasticas, 2017. Campinas, Anais... Campinas: Pontificia Universidade Catolica de
Campinas, 2017, p. 756 — 769.
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inusitada, de estabelecer contato com artistas de todo o mundo, e¢ de ter um
conhecimento de primeira de seus trabalhos.!?®

A arte postal ou arte correio foi tanto uma espécie de midia, como forma de transito
de trabalhos da arte conceitual, promovendo intercambios entre propostas de artistas
participantes das redes que se compuseram pelo mundo. Cartdes postais, fanzines, periodicos,
selos e carimbos se constituiram em meios e suportes de criacdo e intervencdo artistica. Com
uma tatica desviante, naquele momento, do mercado de arte — embora, muitas vezes, postais
tenham sido enviados para galerias e museus — a rede mundial de circulagdo de
correspondéncias se tornou importante para a troca de ideias sobre arte e outros assuntos, como
politica, e para o intercdmbio de trabalho. Essa pratica que, entre o publico e o privado, o local
e o global, colocou em transito trabalhos de artistas do mundo todo, favoreceu a criacao de
acervos pessoais de arte postal. Cristina Freire escreve que: “Ai nao parece elucidativo
identificar isoladamente cada artista, uma vez que toda a rede de comunicacdo, emissor-
receptor, mensagem e suporte constituem um sistema {inico.”!?

Em 1971, ainda fora do fora do Brasil, Regina Silveira iniciou seus primeiros estudos
em serigrafia com base em imagens apropriadas da midia impressa. Resultaram dai o album
Middle Class & Co [Figura 8]. Nele ha a apropriagdo de imagens veiculadas em midias de
massa ¢ o carater multiplo da pop. As fotografias de multiddes, imagens que, como escreve
Tatiana Ferraz, sdo “(...) compostas por uma massa de pessoas, cujos corpos nio se veem,
restando apenas os contornos das cabecas flutuando no espago”,'?’ sio parodiadas e
reproduzidas em estampas. Essas composicdes, que falam também sobre uma “massificacao
dos corpos” e como um “produto de uma identidade de classe, essencialmente urbana”!?8

ganharam elementos da geometria e da perspectiva e, a0 mesmo tempo, trouxeram uma nova

semantica que se faria presente nos trabalhos de Regina Silveira: a critica ironica.

125 SILVEIRA, R. Depoimento da artista ao Instituto de Pesquisa da FAAP — Setor Arte set/1985. In: PECCININI,
Daisy. (coord.). Arte novos meios: multimeios: Brasil 70:80. 2% ed. S@o Paulo: Fundacdo Armando Alvares
Penteado, 2010, p. 319.

126 FREIRE, C. Poéticas do processo: Arte Conceitual no Museu. Sdo Paulo: Iluminuras, 1999, p. 76.

127 FERRAZ, T. S. Regina Silveira e os anos 1970: a encruzilhada da cultura de massa e do meio urbano no Brasil.
In: Encontro da Associa¢do Nacional de Pesquisa e Pds-Graduacdo em Arquitetura e Urbanismo, 2016. Porto
Alegre, Anais..., Porto Alegre, 25-29 jul. 2016 [recurso eletronico], Porto Alegre: PROPAR/UFRGS, 2016, p. 7.
128 FERRAZ, loc. cit.
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Figura 8: Middle Class & Co. Regina Silveira, 1971.
Serigrafia sobre papel, 60 x 50 cm.

Segundo Walter Zanini, em Porto Rico, Regina Silveira “(...) se familiarizou com os
processos mecanicos, sobretudo, com a fotomontagem, deixando para tras sua obra objetual”.!?’
Quando a artista retornou ao Brasil, em 1973, e se instalou em Sao Paulo, ja estava mais
proxima das novas técnicas graficas, sobre as quais declararia: “Meus trabalhos nesta area sao
muito pouco ortodoxos, eu sempre me servi dos meios graficos de uma forma livre e pouco
tradicional, na justa medida em que eles serviam a minhas ideias.”'** Aproximando-se das
novas linguagens artisticas, ficou também mais proxima das questdes politicas, sociais e
culturais do pais. Durante a década de 1970, Regina Silveira passou a abordar, através de

parddias e ironias, elementos do cotidiano urbano brasileiro:

129 ZANINI, W. A alianca da ordem com a magia. /n: Moraes, A. de (org.). Regina Silveira: cartografias da
sombra. Sao Paulo: Edusp, 1995. p. 143.
3O SILVEIRA, R. Depoimento da artista ao Instituto de Pesquisa da FAAP — Setor Arte, set./1985. In: PECCININI,

D. (coord.). Arte novos meios: multimeios: Brasil 70:80. 2* ed. Sdo Paulo: Fundacdo Armando Alvares Penteado,
2010, p. 319.
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Rigor misturado a ironia tem sido a caracteristica do meu trabalho desde os anos 1970,
quando consegui juntar atitude expressionista dos meus primeiros trabalhos com
aquela reacdo construtiva que tive ao entender que o pensamento artistico podia dar-

se por vias muito mais conceituais, mentais, do que por vias puramente expressivas.
131

Em meios plurais, muitos dos trabalhos de Regina Silveira da década de 1970,
conjugam apropriacdo de imagens e novas técnicas e tensionam a representacao imagética e a
esfera artistica com artificios que colocam tensdo também sob aspectos da realidade material
do contexto brasileiro. Na série Middle Class & Co, por exemplo, as representagdes, em geral,
sdo estruturadas em grades, que parecem servir de alegoria de uma espécie de ordenagdo, de
contencdo, de encaixotamento dos sujeitos.

Em alguns dos trabalhos dessa série, a artista recorre as delimitagdes geométricas e,
entdo, a bidimensionalidade do plano das imagens ¢ sugerido o aspecto tridimensional do
hexaedro, este que, ironicamente, por ter apenas uma das faces visiveis preenchida pela
repeti¢do da imagem da foto apropriada da midia impressa, achata a representagdo humana em
estampas. E também na evocacio do aspecto tridimensional que o continuum do espago
bidimensional ¢ interrompido pelos vazios dos corredores estreitos entre as formas geométricas.
Grande parte das imagens que compdem a série trazem figuras geométricas, que aparecem
preenchidas, abarrotadas por cabecas e rostos; por vezes sdo cubos, como na imagem acima,
que lembram celas, clausuras. A fotografia, retrabalhada pela artista em serigrafia, traz o angulo
plongée, caracteristica que reforca o olhar destacado, e do alto, que, juntamente com o
encaixotamento da multiddo, acaba por evocar, através dos blocos repetidos e dispostos com
algum distanciamento, algo da ordem da separacdo, da fragmentacao, da categorizacdo, ideia
que parece corroborada pelos espagos vazios entre os blocos cheios. A organizagdo da multidao
nesses blocos cria grupos, o que acaba por remeter ao rebaixamento da heterogeneidade dos
sujeitos da multiddo, porque a artista reforca a homogeneizagdo deles, antes na fotografia
apropriada da midia impressa, agora em formas reconheciveis e encaixaveis, os cubos. Os
cubos, blocos ou celas, impregnados de feigcdes humanas, sdo, entdo, como pecas de uma

espécie de jogo de encaixe social.

BISILVEIRA, R. Pedagogia do trago (entrevista cedida a Angélica de Morais) /n: MORAIS, A de. Regina
Silveira: cartografia das sombras. Sdo Paulo: Edusp, 1995, p. 95.
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Entre o aspecto formal e o contetido, os trabalhos da série, que tem o sugestivo titulo
de Middle Class & Co, abordam temas relacionados ao modo de vida urbano, trazem, em
didlogo com a pop, a apropriagdo das fotografias da multidao retirada da midia de massa, a
repeti¢do dos elementos, a técnica de reproducao serigrafica e, da arte conceitual, a valorizacao
da ideia que, exposta pelo titulo, parece jogar com as questoes de classe, mas também com a
perspectiva e a falta dela: por um lado, a organizacao e o controle do espaco de representacao
pelas estruturas geométricas e, por outro, a ideia de planificagdo da representacdo humana, da
massificagcdo, do achatamento e fragmentacdo da multidao em espagos que os contém.

Inserindo elementos do cotidiano, como as imagens retiradas da midia de massa, e
algumas vezes invadindo o dia a dia urbano com proposi¢des efémeras, varios artistas
encontraram modos de pensar suas producdes, em didlogo critico com o contexto artistico,
politico e social da década de 1970. Em uma anélise do periodo, Suely Rolnik comenta que,
nessa década, a dimensdo politica, que havia sido agregada a pratica da critica institucional,

comeca a “arrefecer” gerando debilidade do poder critico da criacao:

No Brasil, a critica a instituig@o artistica manifesta-se desde o inicio dos anos 1960
em praticas especialmente vigorosas e se intensifica ao longo da década, ja entdo no
bojo de um amplo movimento contracultural. Esta persiste mesmo apds 1964, quando
se instala no pais a ditadura militar e, ainda, por um breve periodo apds dezembro de
1968, quando a violéncia do regime recrudesce por conta da promulgacio do AI-5. E
exatamente nesse momento que a dimensao da politica agrega-se a poética da critica
institucional em curso na arte. No entanto, no inicio da década seguinte, o movimento
comega a arrefecer por efeito das feridas das forcas de criagdo provocadas pela
truculéncia do regime. Muitos artistas sdo forgados ao exilio, seja por terem sido
presos ou por correrem o risco de sé-lo, seja simplesmente porque a situagdo se tornara
intoleravel.!*

J& Celso Favaretto observa que se com o golpe as artes ganharam ares mais enfaticos
em resposta ou resisténcia aos desmandos do governo, pois, era um tempo “em que se apostou
nas virtudes e na eficacia imediata da indignagdo, da agressao, do escandalo, da irreveréncia e
da violentagdo”,'** depois do AI-5 esse tom se alterou, foi um tempo, entdo, até meados dos
anos 1970, “em que o interesse de transformacdo imediata e totalizante da realidade nacional

foi em parte deslocado por manifestagdes culturais alternativas de diversos matizes”.'!>*

132 ROLNIK, S. Desentranhando futuros. /n: FREIRE, C.; LONGONI, A. (org.) Conceitualismos do Sul/Sur.
Sao Paulo: Annablume; USP-MAC; AECID, 2009, p. 159.

133 FAVARETTO, C. A contracultura, entre a curti¢io e o experimental. Sao Paulo: n-1 edi¢des, 2019, p. 89.
34 FAVARETTO, loc. cit.
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Nesse cenario de mudancas de varias ordens, politicas, sociais, ideologicas, éticas,
estéticas, supoe-se, uma parte da producao de arte se avoluma com novas taticas. Sao obras,
acdes e proposi¢des que, aproximando a arte da vida didria, tratando de questdes sociais,
politicas, culturais, questionando os limites da arte, parecem conter certa tentativa de driblar os
sistemas da arte e as estratégias de repressdo, que marcaria certa presenca, também nas
manifestagdes visuais, embora nessa esfera a censura, como uma das formas de repressao, nao
tenha sido sistematizada.

Assim, mesmo que tenha ocorrido um “arrefecimento”, pds 1968, da criticidade
artistica mais explicita, porque diante do medo decorrente do autoritarismo, € um
enfraquecimento da for¢a de oposi¢do mais direta, surgiram formas de desvios, de criagdo ou
manutengdo de espacgos de atuacdo. Nos matizes das manifestagdes das artes visuais, a tatica da
ironia, incorporada as mudancgas pelas quais passaram as poéticas visuais, como o crescimento
de proposigdes conceituais e das linguagens experimentais, parece ter se configurado como um
importante recurso na busca por meios e caminhos de expressao estética, mas também politica.

Embora a ironia seja encontrada em muitos trabalhos artisticos produzidos ja nos
primeiros anos da ditadura, ou seja, entre o golpe de 1964 e o que foi chamado de golpe dentro
do golpe, em 1968 (e mesmo antes, em outros contextos e com outras aplicagdes), € que também
seja verdade que a repressao ja estivesse funcionando, mas nao de modo amplo ou mesmo direto
como se faria sentir apds o Al-5, o tom irdnico parece ter se mostrado ndo s6 mais util, mas
também, talvez, mais adequado ap6s dezembro de 1968.

Tais taticas, ironicas, na década de 1970, se valeram de um tudo, desde a efemeridade
de proposi¢cdes, da utilizacdo de materiais precarios ou estranhos a esfera artistica —
apropriados do mundo comum e que muitas vezes sequer ganhavam estatuto de arte —, do foco
na ideia artistica mais do que na constru¢do de objetos de arte, no uso de palavras e textos € no
emprego de maneiras alternativas de circulacio de ideias.

Se as producdes, de 1964 até 1968, muitas delas vinculadas a nova figuracdo e de
caracteristica pop manifestaram, até a instauracdo do Al-5, um posicionamento contrario mais
explicito a ditadura militar, apds dezembro de 1968, parte da resisténcia cultural utilizou formas
e tons variados de ironia, desde ironias bem-humoradas até muito sérias, questionando crencas,
regras e valores gerais daquele governo e daquela sociedade.

As produgdes artisticas com tom irdnico e, muitas vezes, de matriz conceitual, da
década de 1970, aconteceram em varios suportes e midias. E possivel encontrar a ironia, como
tatica, nas manifestacdes estéticas de varios artistas atuantes naquela década e em diversos

meios expressivos; inclusive naquelas proposi¢des que aconteceram em ambientes abertos das
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cidades, entendidos, entdo, como lugares ampliados de atuagdo de arte, esta que se estendeu
desde os espacos de producdo e de exposi¢ao tradicionais, como o ateli€é, o museu, a galeria,
para ocupar lugares comuns e populares, como as ruas, as praias, as pragas, 0S parques, as
esquinas, os muros, os jornais. O que significa, também, que havia ali, nas novas formas de ver,
pensar e propor arte, naquele contexto opressivo, formas de resisténcia e tentativas, em alguns
casos, de aproximac¢do mais direta da arte com a vida diaria, com o cotidiano comum, com as
pessoas, ainda que essas produgdes possam nao ter sido de todo compreendidas e apropriadas
pelos participantes espectadores como manifestacdes de arte, posto que se distanciaram de uma
ideia de arte tradicional.

Embora se pense que a tatica da ironia possa ter sido uma forma de resisténcia da esfera
das artes visuais a politica e a moral vigente, o que se propde pensar ndo ¢ que o uso da ironia
seja decorrente, apenas e imediatamente, da repressdo, algo que aproximaria parte da
elaboracdo estética do periodo da forma exclusivamente reativa, como se o uso da ironia
dependesse da existéncia da coibicdo, ou seja, como se fosse uma sucessio de eventos causais,
algo como se onde ha opressao, recorre-se a ironia. Nota-se, no entanto, que, se de um lado, a
repressao, muitas vezes na forma de censura — de ordem politica, comportamental, moral —
ndo tardaria em marcar presenca também nas artes visuais, ainda que nessa esfera ela ndo tenha
sido sistematizada, provocando a introjecdo do medo e a produc¢do, como subproduto, da
autocensura, de outro, do mesmo modo, no encontro do estético com o ético e o politico,
surgiram, de modo também propositivo, obras criticas ao contexto opressivo, formas de desviar
das possibilidades de perigo que pairavam no ar. Se a exposicao de ideias de modo direto
aumentava o medo, ou mesmo os riscos de incidéncia das variadas formas de repressao usadas
pelos agentes ou simpatizantes da ditadura, o apelo a tatica da ironia, como um recurso poético,
deu possibilidade ao desvio para a expressao estética e colaborou com a fabricacao de lugares

para a circulacdo de ideias e de criacdo de elos de acordos comunitarios. !>

135 A ironia parece ser capaz de formar elos de acordos comunitarios, pois quando o receptor de uma mensagem
acredita ter compreendido o sentido da proposi¢cdo do emissor, ou mesmo quando o receptor identifica que ha, na
mensagem, mais do que parece haver, desde que esse algo ndo seja contra ele, ¢ como se compartilhassem um
segredo e disso pudesse formar algo como um pacto ou até mesmo um conchavo.
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1.3 ARTES VISUAIS E CENSURA

“La censura es eso: una maniobra ontolégica, no tanto
para hacernos callar como para hacernos desaparecer o,
mejor, para borrarnos de alguna manera que parezca que
nunca hayamos existido. Esa es la finalidad de la
censura."

Jordi Claramonte

Um aspecto fundamental e talvez o mais marcante do periodo da ditadura militar no
Brasil ¢, segundo Carlos Fico, “a busca sistematica e progressiva da institucionalizagdo do
aparato repressivo” que tinha como base a “utopia autoritaria”, baseada na ideia de acabar com
qualquer oposicao a “operagao limpeza”, essa que intentava eliminar os obstaculos para que
fosse possivel realizar os “objetivos nacionais permanentes”.!3® A “utopia autoritaria”, segundo
Fico, que, alids, promovia certa centralidade e coeréncia na repressdo, era dividida entre
instancias, entre elas a policia politica, a espionagem e a censura.'’

Com uma dimensao politica inerente e operando através de dispositivos variados, a
censura esta, na maioria das vezes, relacionada as formas de organizacdo e de administragdo da
vida em sociedade. Em latim o termo faz referéncia ao censor, figura que era responsavel, no
Estado Romano, por “registrar cidadaos e propriedades, zelar pela moral publica e regular as
financas”.!3® Na atualidade a palavra “censura” é entendida quase como um sindnimo de
proibicao, ela se refere ao impedimento de veiculagdo de discursos ou atos que sejam julgados
como inconvenientes diante de preceitos de varios ambitos de uma sociedade. Desse modo, a
censura, legal ou extralegal, compreende varias formas de medidas, com variagdes em graus
repressivos, que pode emanar tanto de autoridades, ou seja, do Estado, da igreja, de chefes, de
pais, de professores, como de pares que se supde estarem no mesmo nivel hierdrquico (aqui
incluidos os grupos de colegas e amigos). De modo geral, a censura poderia ser percebida como
acontecendo o tempo todo, em todos os lugares e das mais diversas formas. Apesar da sensagao
ubiqua, como adverte Robert Darnton, seria um erro pensar em censura de um modo tdo
abrangente que englobasse todas as formas de repreensdo, talvez isso valha principalmente

quando se trata de um periodo historico especifico em que o governo de um Estado tenta impor

136 FICO, C. Além. In: FICO, C. Além do Golpe: Versdes e controvérsias sobre 1964 ¢ a Ditadura Militar. 3* ed.
Rio de Janeiro: Record, 2014, p. 75.
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133 CASADEIL E. B.,, GOMES, M. R. A dimenséo politica da censura moral. Revista Verso e reverso, Sao
Leopoldo, RS. wv. 24, n® 56, p. 57-70, mai/ago. 2010, p. 59. Disponivel em
http://revistas.unisinos.br/index.php/versoereverso/issue/view/65. Acesso em: 29 mai. 2019.
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intenso controle sobre determinados grupos da populagao, porque, como comenta Darnton, a
censura se tornaria banal se ndo houvesse diferenciagdes entre ela e outros tipos de coer¢des. >’

Embora haja diferengas entre a censura e outros modos de coergdo, ela ¢ intrinseca a
vida comunitaria, produzindo interdigdes com vistas a regulagdo — de ideias, pensamentos,
comportamentos — do individuo a coletividade. Segundo Maria Cristina C. Costa e Walter de
Sousa Junior, a censura se origina “na relagao dialética entre a subjetividade e a cultura, e a
ideia de signo como criador de realidades.” — dois aspectos basilares da cultura humana que
se interrelacionam: de um lado, ha a “subjetividade individual que resiste a sua dissolucio no
coletivo” e, de outro, a linguagem que permite, através dos codigos compartilhados por uma
comunidade, a expressao de subjetividades. Nesse sentido, os mecanismos de censura seriam
usados como reguladores, seja para “ludibriar” ou “evitar conflitos”, em relacdo as divergéncias
entre subjetividades, impondo visdes de mundo, ou para impor uma “visdo homogeneizadora
da cultura.”'® A configuracio entre a subjetividade, a coletividade e a linguagem se transforma
constantemente na medida em que a vida social passa a ser regulada por instancias de poder
que, de posse de um grupo, determinam quais sdo os principios ideoldgicos, morais,
comportamentais desejaveis. Dentro dessa logica ocorrem as disputas entre grupos e setores da
vida social e a censura passa a ser, entdo, um instrumento das instdncias de poder. Um
mecanismo de preservagao das regalias e dos privilégios do grupo que detém as regalias e os
privilégios, usada, como escreve Costa e Sousa Jr., na “interdi¢do das criticas, das dentincias e
da disseminacao de ideias tendentes as mudancas sociais. Quanto mais acirrada a rivalidade,
(...) mais rigidos e violentos os mecanismos de censura das oposi¢des.”!*!

Assim, chega-se ao fato de que em circunstancias adversas, a censura tem funcao de
neutralizacdo de ameagas a ordem ou ao poder instituido. Esse sentido também ndo € novo, ja
aparecia nos séculos VI e V a.C., quando havia o pensamento de aplicar puni¢des aos que

criticavam o Estado ou mesmo quando era feita a selecao de contetidos que poderiam, ou nao,

ser repassados para as criangas. Com esse mesmo sentido, a censura foi utilizada pela Igreja,

139 DARNTON, R. Censores em acdo: como os estados influenciaram a literatura. Sdo Paulo: Companhia das
Letras, 2016. p. 10-11.

140 COSTA, M. C. C. e SOUSA JUNIOR, W. Censura e pos-censura: uma sintese sobre as formas classicas e atuais
de controle da producao artistica nacional. Politicas Culturais em Revista, Salvador, Universidade Federal da
Bahia, v. 11, n. 1, jan./jun. 2018, p. 24.

141 COSTA e SOUSA JUNIOR, /oc. cit.
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nos periodos da Inquisi¢dao, combatendo o que era entendido como manifestagdoes de heresia,
como, no Renascimento, a producdo do Index Librorum Prohibitorum.'+

A censura, como uma a¢do de governo com foco em filtrar ou mesmo proibir
mensagens, ideias ou agdes, esteve presente em regimes absolutistas, autoritarios, mas também
esteve e estd em regimes ditos democraticos. Em grande parte das vezes, ou melhor, quando
precisou ser justificada, quase sempre foi ao principio de manutengdo de uma ordem que se
recorreu, ou seja, foi tratada como uma espécie de ferramenta de controle administrativo em
nome da defesa de uma sociedade. No Brasil, seja com fungdes diferentes e mesmo ligada a
campos diferentes — moral, religioso, social, politico — a censura ja esteve nas maos da
monarquia; sob o controle da Igreja; no Império; com o Departamento de Imprensa e
Propaganda (DIP) no periodo da ditadura de Getulio Vargas; depois, com Eurico Gaspar Dutra,
com o Servico de Censura e Diversdes Publicas (SCDP), que permaneceu ativo, salvo
alteragdes, até 1991, ano de sua revogagdo; Mesmo no periodo “progressista” de Jango, ha o
caso emblemadtico da censura sofrida por Millor Fernandes, em 1963;'* depois, durante a
ditadura militar, em que ela passou a ser da competéncia da seguranc¢a nacional, mantendo as
fungdes do SCDP.!** Isso para citar apenas a censura vinculada aos 6rgdos oficiais. Vé-se que
a censura permeou, e ainda permeia,'* com ou sem escandalos, simultaneamente, mais de uma

esfera, sobretudo porque a moralidade ¢ quase sempre atrelada a religiosidade e esta, por sua

vez, a politica.

142 CASADEI, E. B.,, GOMES, M. R. A dimensio politica da censura moral. Revista Verso e reverso, Sio
Leopoldo, RS. v. 24, n® 56, p. 57-70, mai/ago. 2010, p. 59. Disponivel em
http://revistas.unisinos.br/index.php/versoereverso/issue/view/65. Acesso em 29 mai. 2019, p. 60.
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No Brasil, como notam, entre outros, Carlos Fico!*® e Maria Aparecida Aquino,'*” a

censura institucionalizada e explicita aconteceu de forma constante em periodos francamente
ditatoriais, como no Estado Novo de Gettlio Vargas (1937-1945) e na ditadura militar (1964-
1985). Durante a ditadura militar, a censura, conectada com um discurso propagandistico de
exaltacdo nacional, esteve muito unida ao discurso de protecdo de um projeto de pais.
Diferentemente dos ideais da era Vargas, que pretendia a elaboragdo da formatagao de um novo
homem brasileiro, na ditadura militar o discurso era a constru¢do de uma nova patria, de um
novo Brasil. As propagandas, entdo, buscavam exaltar valores considerados apropriados ao
fortalecimento desse ideal, enquanto a censura ia no sentido de tentar impedir os possiveis
desvirtuamentos.'*3

Viver em sociedade implica, como norma, compartilhar certos valores, direitos e
deveres, isso significa, também, adequar comportamentos aos principios legais. H4 ai uma
moral imperiosa que perpassa a ideia de direito fundamental, como a liberdade de expressao,
que ¢ dependente de um sistema de poder e, consequentemente, de comunicagdo. Se a liberdade
de expressdo ¢ um corolario da dignidade humana, a censura, seria, em regimes ditatoriais, o
do Estado; esse que, por meio de seus dispositivos, intenta controlar o comportamento —
censura moral — e o pensamento — censura ideologica — da sociedade, tendo por fundo o
discurso do bem comum. A narrativa do bem comum acaba por assegurar a manuten¢do do
grupo no poder através da preservacdo e imposicdo de uma for¢a que, com sua constante
presenca, intenta sugerir paz, seguranca ¢ ordem como caminho para o progresso. Ao fim, a
censura cabe salvaguardar o poder do grupo que a exerce.

Quando ocorreu o golpe civil-militar, j& havia, no Brasil, um aparato legal de coercao.
A policia politica, criada em 1924, estava atuante e assim continuou até a década de 1980. Era
ela a responsavel pela vigilancia e controle das ideias e pela repressao de cidaddos considerados
subversores da ordem e da moral. O Servico de Censura de Diversdes Publicas (SCDP), criado
em 1946 pelo decreto n°. 20.493, manteve a estrutura e os procedimentos ativos por muitos
anos e forneceu os alicerces para as operagdes de censura durante toda a ditadura. No artigo 41

estdo as bases de alguns impedimentos: ofensa ao decoro publico; cenas de crime ou sugestivos

146 FICO, C. Além do Golpe: versdes e controvérsias sobre 1964 ¢ a Ditadura Militar. 3* ed. Rio de Janeiro:
Record, 2014, p. 87.
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da censura no Brasil. Sdo Paulo: Edusp, 2002. p. 516-517.

148 BERG, C. Mecanismos do Siléncio: expressdes artisticas e censura no regime militar (1964-1984). Sao Carlos:
EdUFSCAR, 2002.
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de violéncias que induzissem ou divulgassem “maus costumes”, ou fossem contrarios ao
regime, ou as ordens e as autoridades, ou quando prejudicasse “a cordialidade das relagcdes com
outros povos”, ofendesse religides ou coletividades, ferisse a dignidade ou o interesse nacional
ou induzisse “ao desprestigio das forcas armadas.”'*

Com um aparato legal e vigente, os militares passaram a usar os Atos Institucionais
para ir adequando as leis aos seus modos de agir e garantir, assim, maior eficacia na efetivacao
de uma utopia baseada no autoritarismo. De tal modo que, apds o Al-1, que institucionalizou o
golpe — e tinha no preambulo a ideia de “assegurar ao novo governo a ser instituido, os meios
indispensaveis a obra de reconstrucdo econdmica, financeira, politica e moral do Brasil” —,
seguiu-se 0 Al-2, este, em 1965, que imp0s o esquema do bipartidarismo, tendo a Alianca para
Renovagdo Nacional (ARENA) no poder e considerando Movimento Democratico Brasileiro
(MDB) como unica oposi¢cdo. O Al-2 estabeleceu a eleicdo indireta para Presidente e Vice-
Presidente e trouxe, no preambulo, a afirmagdo: “A Revolu¢do ¢ um movimento que veio da
inspiragdo do povo brasileiro para atender as suas aspiragdes mais legitimas: erradicar uma
situagdo e uni Governo que afundavam o Pais na corrupg¢ao e na subversao.” Além disso, o Art.
12, do AI-2, alterava o §5 do Art. 141 da Constitui¢io'>* de 1946, dizendo “"Nao serd, porém,
tolerada propaganda de guerra, de subversdo, da ordem ou de preconceitos de raga ou de classe."

Em 1966, veio o AI-3 e estabeleceu as elei¢des indiretas também para os governos dos
estados, e, no mesmo ano, o Al-4 saiu convocando o Congresso para votagdo e promulgacio
do projeto de uma nova Constituigdo que representasse “a institucionalizacdo dos ideais e

» 151

principios da Revolucao” e assegurasse “a continuidade da obra revolucionaria”,”>" novo

aparato que tornava possivel e legal que o governo ditatorial continuasse com seus desmandos.

1499 BRASIL. Decreto normativo n°® 20.493, de 24 de janeiro de 1946. Aprova o Regulamento do Servigo de
Censura de Diversdes Publicas do Departamento Federal de Seguranga Publica Colegdo de Leis e Decretos da
Republica. Diario Oficial da Unido, Rio de Janeiro, 29 jan. 1946, Se¢do 1, p. 1456.

150 O Capitulo II da Constitui¢do de 1746 — Dos Direitos e das Garantias Individuais tem, no texto, no Art. 141 -
“A constituicdo assegura aos brasileiros ¢ aos estrangeiros residentes no Pais a inviolabilidade dos direitos
concernentes a vida, a liberdade, a seguranca individual e a propriedade, nos termos seguintes: (...) §5° - E livre a
manifestagdo do pensamento, sem que dependa de censura, salvo quanto a espetaculos e diversdes publicas,
respondendo cada um, nos casos ¢ na forma que a lei preceituar pelos abusos que cometer. Nao é permitido o
anonimato. E assegurado o direito de resposta. A publicagio de livros e periddicos ndo dependera de licenga do
Poder Publico. Nao sera, porém, tolerada propaganda de guerra, de processos violentos para subverter a ordem
politica e social, ou de preconceitos de raca ou de classe.” BRASIL. Constitui¢ao (1946) Constituicio dos Estados
Unidos do Brasil, Rio de Janeiro, 1946.

151 BRASIL. Ato Institucional n° 4, de 7 de dezembro de 1966. Convoca o Congresso Nacional para se reunir
extraordinariamente, de 12 de dezembro de 1966 a 24 de janeiro de 1967, para discussdo, votacao e promulgacao
do projeto de constituicdo apresentado pelo Presidente da Republica, e da outras providéncias. Didrio Oficial da
Unido, Brasilia, DF.
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Em janeiro de 1967, aumentando o tom de preocupacao com a seguranga nacional, o
congresso aprovou a nova Constituicao, ampliando os poderes do Presidente para que este
pudesse expedir decretos com forca de lei em casos de urgéncia ou quando de interesse publico
relativos a seguranca nacional e as financas publicas. A nova constituicdo, tal como a
Constitui¢ao de 1946, alterada pelo Al-2, previa livre manifestagdo de pensamentos, exceto de
espetaculos publicos, para os quais a censura ja era legitimada através do SCDP. Em fevereiro
do mesmo ano, surgiu a nova Lei da Imprensa, n. 5.250, que previa, entre outras penas, detencao
e até reclusdo para os casos que fossem considerados ofensivos a moral publica e aos bons
costumes.

Em 1968, a Lei 5.536, organizou a censura de obras do teatro e do cinema e criou o
Conselho Superior de Censura. Os Artigos 2° e 3° traziam nos textos as informacdes sobre a
censura as pecas ou filmes: seriam censuradas as obras que atentassem contra a seguranga
nacional, incentivassem o preconceito ou a luta de classes, que promovessem ofensas religiosas,
ou que fossem contrarias a ordem, ao decoro publico, @ moral e aos bons costumes. No ultimo
més de 1968 foi decretado o ato que permitiria que o Estado fizesse praticamente tudo, inclusive
intensificasse a vigilancia e, com ela, a repressdo e a censura, que logo se mostrariam ainda
mais terriveis e sobre qualquer um que se opusesse ao regime, ou mesmo fosse suspeito de
oposi¢do. Mesmo mantendo a Constitui¢ao de 1967 e as Constitui¢gdes estaduais em vigor, era
decretado o Ato Institucional n.° 5.

Para Fico, o percurso que levou a decretacao do Al-5 e o endurecimento do aparato
repressivo ndo foi feito as cegas. A chamada “linha dura”, que, em parte, se institucionalizaria
na chamada “comunidade de seguranca e informagdes”, apos o Al-5, “(...), gradualmente,
impds a tese de que era inevitdvel um endurecimento do regime.” Justamente com a
contribuicdo da “comunidade da informacdo”. 1>

Quando a diregdao do Servigo Nacional de Informagdo (SNI) ou “comunidade da
informag¢ao”, criado em 1964 e pensado para ser um 6rgao de informagdes para a Presidéncia,
foi assumida pelo general Emilio Garrastazu Médici, suas fungdes logo se alteraram. Depois,
Meédici assumiu a presidéncia e colocou o general Carlos Alberto Fontoura na dire¢ao do SNI,
de 1969 até 1974, fase em que foi instalada no pais a policia politica ou “comunidade de

seguranga”, estruturada no Doi-Codi (Destacamento de Operacdes de Informagdes — Centro

132 FICO, C. Além do Golpe: versdes e controvérsias sobre 1964 e a Ditadura Militar. 3* ed. Rio de Janeiro:
Record, 2014, p. 76.
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de Operacdes de Defesa Interna). Foi na gestdo de Fontoura que uma rede de espionagem se
formou no pais.'>

Essa rede de espionagem, institucionalizada na “comunidade da informac¢do”, criada
por leis e decretos, era responsavel por recolher e analisar informagdes e repassar para outros
orgaos, tanto da “comunidade de informagao”, quanto da “comunidade de seguranca”. Aos
funcionarios da “comunidade de informag¢ao” nao cabia prender ou torturar “subversivos”, isso
era trabalho para a policia politica, “revolucionaria”, principalmente para o Doi-Codi. Foi, no
entanto, a “comunidade de informac¢ao” a responsavel, segundo Carlos Fico, pela radicalizagdo
da repressdo, pois seus integrantes “cumpriam o papel de disseminar por toda a estrutura
governamental (federal, estadual e municipal) as crengas que justificavam a a¢do da policia
politica.”!** Fico chama a atengio para o papel mediador da “comunidade de informagdo™ entre
os diversos grupos militares e suas variagdes quanto as suas configuragdes, desde a chamada
linha dura aos moderados, ¢ o papel de seus integrantes como o de “porta-vozes” da
“Revolucao”. Disso, o que se destaca para pensar a censura ¢ que o Al-5 ndo foi uma resposta
a exacerbacao da subversao, pois desde o inicio do regime militar havia, por parte da ala “linha
dura”, a vontade de elaboracdo de um “projeto global”, portanto complexo, que desse conta de
controlar a sociedade. “O projeto global de repressdo e controle supunha ndo apenas a
espionagem e a policia politica, mas também a censura, a propaganda politica e o julgamento
sumadrio de pretensos corruptos.”!>

Foi a partir do AI-5, embora o governo ndo admitisse — havia até certa ojeriza e
encabulamento de Castelo Branco, por exemplo, pela aproximagao com as praticas de censura
do DIP de Vargas — que a imprensa se viu sistematicamente e cotidianamente censurada.
Determinados assuntos eram proibidos de serem abordados e veiculados. Em 1969, Costa e
Silva, que estava, entdo, a frente do governo, retirou-se por questdes de saude, assumindo o
poder a junta militar com os Ministros da Marinha, Exército e Aerondutica. A junta promoveu,
entdo, uma reforma na Constitui¢do de 1967 e sobre a censura, o § 8° do Art. 153, ampliava a

area de atuacdo da censura para “exteriorizagdes contrarias a moral e aos bons costumes”:

E livre a manifestacdo de pensamento, de convicgdo politica ou filoséfica, bem como
a prestagdo de informagdo independente de censura, salvo quanto a diversdo e

133 FICO, C. Além do Golpe: versdes e controvérsias sobre 1964 ¢ a Ditadura Militar. 3* ed. Rio de Janeiro:
Record, 2014, p. 79.
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espetaculos publicos, respondendo cada um, nos termos da lei, pelos abusos que
cometer. E assegurado o direito de resposta. A publicagio de livros, jornais e
periddicos ndo depende de licenca da autoridade. Nao serdo, porém, toleradas a
propaganda de guerra, de subversao da ordem ou de preconceitos de religido, de raca
ou de classe, e as publicacdes e exteriorizagdes contrarias a moral e aos bons
costumes. '3

Em 1970, o Decreto-lei n. 1.077, que expandiria a censura prévia para além das
diversdes publicas, visivelmente voltado para a questao da “moral e dos bons costumes”, tratava
de colocar em execuc¢do o Art. 153 da Constituicao de 1967. A redagao e a entrada em vigor do
decreto eram justificadas através das consideragdes de abertura: “(...) essa norma visa a proteger
a instituicao da familia, preserva-lhe os valores éticos e assegurar a formagao sadia e digna da
mocidade”.!>” O decreto tinha como fungio combater as publicagdes obscenas, os programas
considerados contrarios a moral e aos bons costumes, a subversao da ordem, com o intuito de
preservar os valores da sociedade brasileira e, consequentemente, dentro da utopia militar, a
seguranga nacional.

Ainda que sem a proibicao de tratar de assuntos politicos, como comenta Carlos Fico,
“naturalmente, prevalecia no caso da imprensa a censura de temas politicos”, por outro lado,
“os temas mais censurados entre as diversdes publicas eram de natureza comportamental ou
moral”.!*® Embora, ao contrario do DIP, ndo fosse claramente assumida pelo governo, e as
proibi¢des fossem também vagas, ndo era necessario pormenorizar: a censura da imprensa,
sobretudo em relagdo aos assuntos politicos, estava nas entrelinhas, mas também na “censura
prévia” e nas “proibi¢des determinadas” que vinham em bilhetinhos e telefonemas,'® e
produziam, entdo, também a autocensura.

A censura prévia da imprensa acontecia na obrigatoriedade de submissao, antes da
publicagdo, dos textos aos censores que determinavam vetos parciais ou integrais.'®® Ja a
autocensura, para onde foi conduzida grande parte dos criticos e opositores a ditadura militar,
teve papel fundamental no controle da informacao veiculada na imprensa. A autocensura foi,

segundo Bernardo Kucinski, determinante, “sendo os demais métodos, inclusive a censura
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prévia e os sucessivos expurgos de jornalistas, acessorios e instrumentais a implantagao da
autocensura”,'®! pois, num acordo tacito, a autocensura acabava por se insinuar como aceitagio
da proibicao sobre o que se podia ou ndo escrever, comentar, expor, discutir.

Ja nas diversdes publicas, que “nunca deixou de existir no Brasil”,!?

principalmente
em relacdo ao teatro e ao cinema, a censura tinha sempre a premissa de preservar a moral e os
bons costumes da sociedade brasileira. Censura de aspecto comportamental, filtrando
contetidos veiculados na TV, no radio, nas revistas e jornais, nos livros, nos shows, no teatro e
no cinema que pudessem ‘“‘corromper valores”, mas também impedia referéncias criticas ao
regime, ai entdo ja ao nivel ideoldgico e politico, embora nesses casos a censura fosse tratada
de maneira sigilosa.'®?

As narrativas que legitimavam as agdes censorias e repressivas da ditadura, em linhas
gerais, eram as mesmas que legitimavam a propria razdo da existéncia do controle do governo,
ou seja, da ditadura. Produzidas pela “comunidade de informag¢ao”, instituicdo que assumiu a
guarda dos fundamentos da “revolu¢do”, as narrativas tanto davam muni¢des para as
autoridades e para a “comunidade de seguranca”, como angariavam o apoio de parte da
sociedade civil e a cooptagao de delatores civis que acreditavam que o primeiro objetivo
subversivo era o ataque a moral, aos costumes e a familia, para perverter a juventude e
corromper as estruturas do pais para, em seguida, domina-lo. Segundo Fico, essa era uma das
teses elaboradas pela “comunidade de informag¢ao™: de que “‘a crise moral’ era fomentada pelo
‘movimento comunista internacional’ com o proposito de abalar os fundamentos da familia,
desencaminhar os jovens e disseminar maus habitos — sendo, dessa maneira, a ante-sala da
subversio”. 164

Assim, o discurso ético-moral tinha a censura como uma forma de defender uma
“moral” e aquilo que era tido como “bons costumes”, elementos que juntos, utopicamente,
serviriam de guia na condugdo do povo, na protecdo da familia e, consequentemente, no

fortalecimento da patria placida e obediente, alinhada com a ordem politica, social e econdomica

vigentes.

16 KUCINSKI, B. A primeira vitima: a autocensura durante o regime militar. /n: CARNEIRO, Maria Luiza Tucci.
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A censura as artes visuais ndo estava nas leis e decretos, portanto ndo constavam na
lista das manifestagdes que deveriam sofrer censura prévia, mais voltadas para as produgdes
textuais do que visuais, tampouco havia alguma orientagdo especifica por parte da censura,
como institui¢do, para producdes e manifestacdes de artes visuais. No entanto, também estavam
sob suspeita, porque, como comenta Marcos Napolitano, “a esfera da cultura era vista com
suspeicao a priori, meio onde os ‘comunistas’ e ‘subversivos’ estariam infiltrados, procurando
confundir o cidaddo ‘inocente util>”.'%° Nesse sentido, as artes visuais ndo escaparam da logica
repressiva da ditadura, principalmente quando, por alguma perspectiva, alguma obra ou
proposicdo foi entendida, tenha sido ou ndo essa a intencdo do artista, como ataque a moral e
aos bons costumes, abordou temas ou questdes politicas, utilizou ou produziu alguma imagem
ou ideia com conotagdo subversiva ou ofensiva a patria ou se posicionou contrario a ditadura
militar. E verdade que, se for para considerar nimeros, a esfera das artes visuais certamente
sofreu menor quantidade de atos censorios do que outras esferas da cultura, como o teatro, a
musica, o cinema ¢ a literatura. Mas no se trata apenas de quantidade, e sim de pensar o estado
de interdi¢do no imaginario cultural de um periodo e de que modo algumas praticas artisticas
buscaram tensionar e questionar a situacao de repressao que, com o passar do tempo, foi se
agravando.

Dentro do periodo do regime militar e mesmo antes da promulgagdo do Al-5, portanto
antes de dezembro de 1968, entre os conhecidos casos de censura as artes visuais, esta, em
1965, a censura as obras de Décio Bar, na exposi¢ao Proposta 65. A obra Gibi: o prazer é tudo,
meu!...% foi considerada inadequada pela direcdo da Fundagio Armando Alvares Penteado
(FAAP), local da mostra, e, sem maiores explicacdes, impedida de ser exposta.

Em 1967, ocorreram censura de obras que participariam da IX Bienal de Sao Paulo.
Dois trabalhos foram retirados pela policia federal antes mesmo da abertura da exposi¢ao. Um

dos trabalhos foi O Presente, da artista Cybele Varela — obra, alias, que os pais da artista,

165 NAPOLITANO, M. A MPB sob suspeita: a censura musical vista pela 6tica dos servigos de vigilancia politica
(1968-1981). Revista Brasileira de Historia, Sdo Paulo, v. 24, n. 47, 2004, p. 105.

166 MIYADA, P. (org.). AI-5 50 anos: ainda ndo terminou de acabar. Sdo Paulo: Instituto Tomie Ohtake, 2019, p.
39.
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167 __ retirado por ser considerado ofensivo as autoridades

temendo represalias, destruiram
militares ¢ antinacionalista. Na ocasido, Frederico Morais comentou a situacdo em sua coluna

no Didrio de Noticias do Rio de Janeiro:

A direcdo da Bienal esta se recusando a repor o trabalho de Cybele Varela que foi
“podado” pela policia politica, um dia antes da inauguragao, que como se sabe, contou
com a presenca do presidente da Repuiblica. O quadro versava sobre matéria politica,
apesar de muitos outros abordarem também questdes delicadas, como os de Quissak
Jr., que sdo variagdes em torno da bandeira nacional.'®®

A obra de Quissak Jr., sobre a qual Morais se refere ¢ a série Medita¢do sobre a
Bandeira Nacional, ou Poliptico Mével (1967)./% Em margo de 1967, tinha entrado em vigor
o pesado Decreto-Lei de Seguranca Nacional n® 314,'7% nele o Art. 37 considerava crime ultrajar
a bandeira nacional, além disso, a Constituicdo Federal'”! também proibia o uso de simbolos
nacionais. A obra, uma composicdo com os elementos geométricos da bandeira brasileira,
embora sem nenhum aspecto injurioso, foi considerada um desrespeito ao simbolo nacional. O
motivo do impedimento ndo ficou claro, mas talvez tenha sido com o espirito respaldado pelas

leis em vigor quanto ao uso da flamula.

167 A obra O Presente (1967-2018), de Cybéle Varela, reconstruida para a exposigdo 4I-5 50 anos — Ainda ndo
terminou de acabar tem estética pop. A composi¢ao ¢ uma caixa, em madeira, pintada com esmalte sintético. No
exterior da caixa ha a representa¢do de um bilhete sobre o desenho de uma fita azul e branca com a indicagao
“Abra-me”. O interior da caixa revela um conteudo ironico, a fita azul que conduz a abertura, segue para dentro
da caixa, contorna o desenho externo de um mapa do Brasil, representado lateralmente, como se tivesse tombado.
A fita azul e branca chega a um uniforme militar de general, representado desproporcionalmente em relagdo aos
outros elementos da obra, inclusive em relacdo ao mapa, e se ergue por entre os colarinhos terminando na altura
dos olhos de um rosto humano apequenado; ali o azul se transforma nas lagrimas que escorrem dos olhos da figura
diminuta que sustenta o quepe de general. A faixa azul e branca ¢ ora lagrima, ora fita de embrulho. A frente do
uniforme, um coragao vermelho traz um trecho do Hino a Bandeira, “Recebe o afeto que se encerra em nosso peito
juvenil”. MIYADA, P. (org.). AI-5 50 anos: ainda ndo terminou de acabar. S0 Paulo: Instituto Tomie Ohtake,
2019, p. 42-43.

168 MORALIS, F. Bienal: Tépicos e Noticias. Diario de Noticias. 27 est. 1967, 2* se¢do, p. 3.

19 Meditagdo sobre a Bandeira Nacional, de Quissak Jr, é composto por cinco quadros moveis — Poliptico mével
Um ou do Campo Verde, Poliptico Movel Dois ou do Losango Amarelo, Poliptico Movel Trés ou do Circulo azul,
Poliptico Mével Quatro ou da Faixa Branca e Poliptico Movel Cinco ou da Patria — que, ao serem movimentados
pelos espectadores produzem variadas composi¢des com os elementos da bandeira nacional brasileira.
AMARANTE, L. As Bienais de Sao Paulo: 1951 a 1987. Sao Paulo: Projeto, 1989, p. 157.

170 Art. 37. Destruir ou ultrajar a bandeira, emblemas ou simbolos nacionais, quando expostos em lugar publico:
Pena - detengdo, de 1 a 3 anos. BRASIL. Decreto-Lei n°® 314, de 13 de marg¢o de 1967. Define os crimes contra
a seguranga nacional, a ordem politica e social e d4 outras providéncias. Didrio Oficial da Unido, Brasilia, DF, 13
mar. 1967, Se¢do 1, p. 2993.

71O texto da Constitui¢do de 1967, informa, no § 2°, do Art. 1°, que a bandeira e o hino nacional sdo os simbolos
da nagdo; o Art. 8°, informa que compete a Unido o uso dos simbolos nacionais. Embora estivesse previsto que o
uso dos simbolos competia a Unido, somente em 1971 foi criada a Lei n® 5.700/1971 em que hé especificacdes
quanto aos usos, proibicdes e respeito aos simbolos nacionais. BRASIL, Constituicdo da Republica Federativa
do Brasil de 1967. Diario Oficial da Unido, Brasilia, DF, 24 jan. 1967.
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Em dezembro de 1967, uma semana apos a abertura, o IV Salao de Arte Moderna do
Distrito Federal recebeu a visita de agentes do DOPS. Os artistas Antonio Manuel, Claudio
Tozzi, José Roberto Aguilar e Rubens Gerchman, com obras de orienta¢do pop que continham
imagens do, entdo recente assassinado, guerrilheiro argentino Ernesto “Che” Guevara, tiveram
seus trabalhos censurados e até danificados por integrantes de grupos de direita.!”?

Mesmo que artistas e criticos, das variadas areas artisticas, se movimentassem diante
dos crescentes casos de censura as artes, organizando protestos e manifestos, como a Semana
de Protesto Contra a Censura de janeiro de 1968, ndo podiam impedir o crescimento da forga
da coercao. Em 1968, com maior amplitude e gravidade, toda uma mostra foi censurada. Trata-
se da 2% edigcao da Bienal de Artes Plasticas, conhecida como a 2* Bienal da Bahia. A censura
comecou, segundo Juarez Paraiso,'”® um dos organizadores da mostra, ainda antes da abertura,
quando os organizadores (ele e Luiz Henrique Tavares) foram procurados por funcionérios da
Secretaria da Educacdo que traziam ordens para que obras consideradas subversivas fossem
retiradas da exposicdo. A ordem nao foi acatada e a exposi¢ao abriu com todas as obras que
haviam sido selecionadas. Segundo Fernando Oliva, com base nos raros registros da imprensa
e em relatos orais, o truculento episoddio de censura, que retirou e levou obras e prendeu artistas,

pode ter seguido a seguinte ordem:

Os depoimentos que ouvimos contam que, na noite de abertura, o governador da
Babhia, Luiz Vianna Filho, proferiu um contundente discurso em nome da liberdade de
expressao, quando teria dito frases como “toda arte jovem tem de ser revolucionaria”
e “a liberdade caracteriza a arte”, apontada como fatores de irritagdo dos militares com
a Bienal. (...) na manha seguinte a abertura, o local foi fechado por militares, que
diziam haver na mostra obras subversivas. Os trabalhos foram levados (...) '™

Segundo os relatos colhidos por Oliva, o discurso do governador parece ter sido o
deflagrador da truculéncia a Bienal da Bahia, um marco, um exemplo terrivel, que deu
visibilidade, naquele momento, a forca e ao controle da censura sobre as artes visuais. Mas,
segundo Juarez Paraiso, citado por Caroline Saut Schroeder, a a¢do nao foi obra da Policia

Federal, e sim do proprio Governo da Bahia, que temeu que as represalias do governo federal

172 MIYADA, P. (org.). AI-5 50 anos: ainda ndo terminou de acabar. Sdo Paulo: Instituto Tomie Ohtake, 2019, p.
98 € 269.

173 OLIVA, F. Depoimento para Paulo Miyada, ago. 2018. In: MIYADA, P. (org.). AI-5 50 anos: ainda ndo
terminou de acabar. Sao Paulo: Instituto Tomie Ohtake, 2019, p. 140-143.

174 OLIVA, loc. cit.
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aumentassem ainda mais.!”> De todo modo, se foi obra do governo da Bahia — o que poderia
ser da ordem de um arrependimento tanto pelo financiamento, quanto pelo discurso do
governador vinculado as obras que poderiam sofrer censura — ndo foi uma boa propaganda,
sobretudo porque ficava patente a autocensura, mas como a¢ao vinculada a Policia Federal,
sim, ja que gerou grande apreensao no meio artistico baiano e brasileiro.

Uma agao violenta de invasao, pilhagem, depredacao, abuso de forca e de poder que
acabou na apreensdo de obras e nas prisdes dos organizadores.!’® Vé-se, assim, que ndo s6 os
produtores de conteudos censurados foram punidos, mas também os organizadores da mostra,
ou seja, os veiculadores de um conteudo que foi — seja pela autocensura do governo baiano ou
pela policia federal — julgado improprio, o que favoreceu a disseminacdo do medo na esfera
das artes visuais, nao so entre os artistas, mas também entre os criticos de arte, funcionarios e
diretores de institui¢des de arte, juizes de saldes etc. Para Antonio Manuel, que j& havia sofrido
censura em 1967, a Bienal da Bahia foi muito marcante. Em relato sobre o acontecido, Manuel

conta que:

Voltei para o Rio de Janeiro numa situagdo de perigo, pensando que poderia ser preso
a qualquer momento. Resolvi voltar de dnibus pois achei que seria mais seguro e, ao
mesmo tempo, segurava uma caixa de fosforo na mao com todos os meus dados, com
telefone, endereco e carta explicando a situa¢do da Bienal da Bahia. Viajei com essa
caixa o tempo todo na mao, assim, se algo me ocorresse no percurso, tentaria larga-la
no chdo de forma discreta para alguém pegar e ter as informagdes do que estava
acontecendo. Porque naquele periodo simplesmente colocavam um capuz preto e
desapareciam com a pessoa.'”’

Além de Antonio Manuel, também foram imediatamente afetados os artistas Antonio
Dias, Gastdo Manoel Henrique, Farnese de Andrade, Tereza Simdes e Lénio Braga,!”® mas,
consequentemente, o episodio afetou muitos outros, ja que o evento marcou, por um lado, a

presenga efetiva da repressdo na esfera das artes visuais e, por outro, a percep¢ao da impoténcia

175 PARAISO, J. Revista da Bahia. Salvador: Fundagdo Cultural do Estado da Bahia, n. 40, abr. 2005. Apud
SCHROEDER, C. S. X Bienal de Siao Paulo: sob os efeitos da contestagdo. Dissertagdo (Mestrado em Artes
Visuais) Programa de Pos-Graduagdo em Artes Visuais da Escola de Comunicagdo e Artes da Universidade de
Sdo Paulo. Sdo Paulo, 2011, p. 33.

176 SCHROEDER, C. S. X Bienal de Sio Paulo: sob os efeitos da contestacdo. Dissertacio (Mestrado em Artes
Visuais) Programa de Pds-Graduacdo em Artes Visuais da Escola de Comunicacdo e Artes da Universidade de
Sao Paulo. Sao Paulo, 2011, p. 33.

177 MANUEL, A. Depoimento para Paulo Miyada em 25 jun. 2018. In. MIYADA, P. (org.). AI-5 50 anos: ainda
ndo terminou de acabar. Sao Paulo: Instituto Tomie Ohtake, 2019, p. 269.

178 OLIVA, F. Depoimento para Paulo Miyada, ago. 2018. In: MIYADA, P. (org.). AI-5 50 anos: ainda ndo
terminou de acabar. Sdo Paulo: Instituto Tomie Ohtake, 2019, p. 142.
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do meio cultural e a falta de lugar para onde correr ou recorrer diante das sucessivas
arbitrariedades, entdo institucionalizadas.

Em 1969, logo ap6s o Al-5, a exposi¢do dos trabalhos dos artistas que representariam
o Brasil na 6* Bienal de Jovens de Paris, que seria realizada no Museu de Arte Moderna do Rio
de Janeiro, foi fechada antes da abertura. O informe do impedimento da mostra, por ordem do
Departamento Cultural do Ministério das Relagdes Exteriores, ocorreu, em principio, através
de um telefonema ao diretor do MAM, ligagdo que foi seguida pela visita, ao Museu, de um
funciondrio do Itamaraty. Entre os participantes da exposicdo no MAM-RJ estavam Antonio
Manuel (mais uma vez censurado), com o trabalho Repressdo outra vez: eis o saldo, e Evandro
Teixeira, com a obra Motociclista da FAB. O impedimento da mostra no MAM-RIJ, que contava
com obras com apelos politicos, aspectos de dentincia sobre a situagdo do Brasil e contrarias a
moral, resultou na falta da representagdo brasileira no evento parisiense, todavia também
produziu reagdes de criticos e artistas quanto a censura: a Associacao Brasileira de Criticos de
Arte, por exemplo, repudiou o ato do governo através de uma nota e o critico Mario Pedrosa,
entdo presidente da Associagdo, orientou os associados a ndo participarem de concursos
promovidos pelo governo. Segundo Caroline Saut Schroeder, a orientagdo de Pedrosa “foi
decisiva para a efetivagdo de um protesto internacional contra a X Bienal de Sao Paulo”, de
1969.179

Além da proibicao de expor trabalhos, apreensdo, destruicdo de obras, a repressao
variava desde modelos mais abertos e duros, como persegui¢cdes, sequestros, prisoes e exilio,
até modos mais velados, como ameacas de prisao ou imposicao do medo que chegavam, assim
como na censura a imprensa, por bilhetes, telefonemas e pela presenca, nas proximidades das
casas e ateli€s dos artistas, de agentes da censura — policiais, censores, € cooptados da
sociedade civil — que apareciam também em mostras e exposigoes.

A falta de clareza e objetividade sobre o que se podia ou ndo retratar, representar,
abordar, expor fazia da ideia de censura uma area muito nebulosa para a esfera das artes visuais
€ 0s atos censorios, a repressao de um modo geral, desse ponto de vista, por mais imprevisiveis,
J& que aconteciam por desmandos e ou apos denuncias de civis, ndo menos temerosos, coisa
que pode ter gerado, em alguns artistas, um certo grau de autocensura. Por outro lado, essa

mesma area nebulosa, pode ter sido estimulante para algumas produgoes.

17 SCHROEDER, C. S. X Bienal de Sao Paulo: sob os efeitos da contestacdo. Dissertacdo (Mestrado em Artes
Visuais) Programa de Pds-Graduacdo em Artes Visuais da Escola de Comunicacdo e Artes da Universidade de
Sao Paulo. Sao Paulo, 2011, p. 37.
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Ha trés relatos recentes de artistas atuantes naquele contexto sobre a relacdo entre
medo, produgao de artes visuais e repressao: as entrevistas de Claudio Tozzi, Cildo Meireles e
Nelson Leirner, concedidas, como depoimentos, para Paulo Miyada.!®® Claudio Tozzi, por
exemplo, artista plastico que era vinculado a esquerda, em entrevista para Miyada, em 2018,
disse: “Com o endurecimento da repressao, os artistas ficaram mais fechados nos seus ateliés,
produzindo um trabalho, no meu caso, mais simbolico, nio tio direto”.'¥! Cildo Meireles,
comentou que “A situacdo de medo era de certa maneira buscada como elemento constitutivo
do trabalho. Vocé tinha que contar com isso, porque quando vocé estd num estado de medo, os
sentidos se agugam, naturalmente se agugam.”'®? J4 Nelson Leirner, parece que com alguma
indignacao e demonstrando certa frustracao, falou sobre a necessidade de uma arte politica que,
no entanto, escapou da censura pelas metaforas, disse sobre a importdncia de, naquele
momento, ser reconhecido, e talvez ndo apenas pelos pares, como alguém que verdadeiramente

e evidentemente se opunha a ditadura. Disse Leirner:

Se vocé ndo era atuante — eu digo atuante na linha contréria a ditadura, de quem a
enfrentava —, por mais que voce fizesse algo usando metaforas, passava batido. Tudo
0 que vocé queria dizer ndo era levado em conta. E engracado, tudo que eu fiz, eles
nunca foram atras de mim, nunca me perturbaram, nem nada. E frustrante, de certa
forma. Eu fiquei um ano, depois da intervencao na FAU-USP (1970), desenhando sem
querer fazer mais nada, tamanha minha decep¢do com as manifestagdes que eram
feitas, mas que resultavam em nada, eram apenas consumidas. %3

O que Leirner enfatiza ¢ que a oposicao ao governo, aos olhos dele, s6 era, ou s6

poderia ser validada através de um comportamento e ou da apresentagao de trabalhos que, por

180 Os depoimentos fazem parte da publicagdo “Al-5 50 anos: ainda ndo terminou de acabar”, um desdobramento
das pesquisas feitas para a exposi¢ao de mesmo titulo, realizada em 2018, no Instituto Tomie Ohtake. MIYADA,
P. (org.). AI-5 50 anos: ainda ndo terminou de acabar. Sdo Paulo: Instituto Tomie Ohtake, 2019.

181 Claudio Tozzi colaborou com tratamentos de materiais graficos, diagramacio e ilustragdo de publicagdes e de
panfletos de grupos que se engajaram na guerrilha urbana, ele inclusive trabalhou no material intitulado Guevara
/ Guerrilha, que difundia taticas de resisténcia. TOZZI, C. Depoimento para Paulo Miyada em 26 jul. 2018. In
MIYADA, P. (org.). AI-5 50 anos: ainda nio terminou de acabar. Sdo Paulo: Instituto Tomie Ohtake, 2019, p.
104 -105.

182 MEIRELES, C. Depoimento para Paulo Miyada em 30 jul. 2018. In: MIYADA, P. (org.). AI-5 50 anos: ainda
ndo terminou de acabar. Sdo Paulo: Instituto Tomie Ohtake, 2019, p. 258 - 261.

183 O relato indignado de Leirner tem como base a intervencdo que ele realizou na FAU-USP, em 1970, ocasido
em que ele instalou varios metros de plastico preto no Saldo Caramelo da Universidade. O artista, depois de
terminada a instalagdo, deixou os plasticos para que fossem manejados pelos alunos e frequentadores da Faculdade.
Como desgosto, no dia seguinte, ao invés de encontrar algo que ele almejava, um happening que envolveria todo
o edificio, havia apenas pedacos de plastico espalhados pelo chdo. O material havia sido aceito como mercadoria.
A Faculdade, naquele momento, vivia um periodo de despolitizagdo, professores haviam sido aposentados por
ordem do governo militar e o temor estimulava a manutencdo do distanciamento da politica e da cultura de
contestacao. LEIRNER, N. Depoimento para Paulo Miyada em 26 jun. 2018. /n: MIYADA, P. (org.). AI-5 50
anos: ainda ndo terminou de acabar. Sdo Paulo: Instituto Tomie Ohtake, 2019, p. 453.
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seu teor contestatdrio evidente, pela sua carga de verdade em relagdo aos excessos, nao temesse
riscos e se colocasse diante da possibilidade de resposta do governo que, se supde, seria
repressdo. Parece que o artista fala sobre a necessidade da exposi¢do de uma postura
evidentemente contraria ao governo e tao franca que, segura de sua legitimidade e verdade, se
disporia as consequéncias. Algo que estaria proximo do conceito de parresia, tratado por
Michel Foucault, porque, segundo o filosofo, hd parresia quando se aceita o risco decorrente
da exposi¢do da verdade. A parresia, que se constroi na interse¢do entre a maneira de expor e
a verdade exposta, tem efeitos imprevisiveis de algum retorno sobre aquele que mostrou a
verdade, retorno que tem forma de consequéncia, que ¢ indeterminada.

Os depoimentos — o relato, indignado, de Leirner, o medo como motivagao citado por
Cildo e o apelo ao “mais simbdlico”, comentado por Tozzi —, em relagdo com a produgdo
artistica daquele contexto, produzem, pelo menos duas questdes: a primeira € relativa a coragem
necessaria para que os artistas expusessem suas produgdes contrarias a moral e a politica
vigente, ou seja, a ditadura, de modo evidente, coisa que poderia levar a repressdao. Um terreno
movedigo, j4 que ndo era possivel saber quais seriam os motivos, os meios ou o grau de
incidéncia dela; a segunda ¢ sobre a possibilidade, ou até a necessidade, de se recorrer, ao
contrario da constatacdo de Leirner, ao uso de taticas que permitissem, naquele contexto de
medo, em que as categorias acusatorias variavam principalmente entre “subversivo” e
“comunista”, a expressdo de uma arte contestatoria, de oposi¢do, de resisténcia artistica a
repressao, a censura e a ditadura, ainda que recorrendo, como disse Tozzi, a0 mais simbdlico,
ou a outras taticas.

A ideia de enfrentamento aberto supde coragem. Por outro lado, a presenga da censura
¢ castradora, porque produz interdi¢des individuais, subjetivas, que levam a autocensura, e
parece que esse percurso € mesmo a vontade da censura ou, como diz Jos¢ Portolés, “la
aspiracion de la censura acostumbra a ser la autocensura”.'®* A censura é desencadeante,
portanto, de um estado de receio, de instabilidade que produz medo e conduz a autocensura.
Esta que, por sua vez, pode ndo ser extremamente paralisante, mas, € ao contrario, até criativa,
ao buscar meios de oposi¢do e superacao das interdi¢des, coletivas ou individuais, sem, no
entanto, se colocar abertamente diante dos riscos mais manifestos que uma exposi¢ao clara e

franca, propria do exercicio da liberdade de expressao, e da parresia, poderia provocar.

188 PORTOLES, J. La autocensura como fenémeno pragmatico. /n WILK-RACIESKA, J., SZYNDLER, A.,
TATOI, C., (Eds). Relecturas y nuevos horizontes en los estudios hispanicos. v. 4. Wydawnictwo Uniwersytetu
"Slaskiego, Katowice, 2016, p. 138.
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1.4 AUTOCENSURA E PARRESIA

Em Microfisica do poder Michel Foucault comenta que as interdigdes e proibi¢cdes nao
sdo as formas essenciais do poder, assim que talvez a censura possa ser pensada como um limite,
uma das formas “frustradas ou extremas” do poder e ndo como sua primeira fungdo.!'®> No
entanto, com uma dimensao politica inerente e operando através de dispositivos, a censura —
que ¢ uma intimidacdo que se da através da violéncias simbolica e verbal, mas também fisica
— esta relacionada, como dito, com as formas de organiza¢do e de administracdo da vida em
sociedade e, novamente e consequentemente, com um poder.

O Ato Institucional n° 5, de 1968, fez com que a violéncia do regime se agravasse. O
Al-5 dissolveu o Congresso, quebrou o aparato juridico, suspendeu direitos, proibiu
manifestagoes sobre assuntos politicos e manifestagdes publicas contrarias a moral e aos bons
costumes, consequentemente fez com que a censura se acentuasse € passasse a ser da
competéncia da seguranga nacional, manifestando-se, entdo, em ac¢des ainda mais arbitrarias,
mas, em parte, respaldadas por leis.

Nesse sentido, a censura da ditadura militar no Brasil, recrudescida com o AI-5 e
apoiada no Decreto-Lei n® 1.077, de 26 janeiro de 1970, “Art. 1° Nao serdo toleradas as
publicagdes e exteriorizacdes contrarias a moral e aos bons costumes quaisquer que sejam 0s
meios de comunicacdo”, !¢ grosso modo, agiu no sentido de proibir discursos, comportamentos
e obras que se caracterizassem como contrarias, ofensivas ou subversivas ao regime, a moral
comum da sociedade brasileira, a familia, aos bons costumes ou a religido, ainda que fossem,
ou contivessem verdades. Por outro lado, o governo militar se aproximou da producado cultural
do pais através de empresas e servi¢os voltados ao estimulo e patrocinio das artes como a
Empresa Brasileira de Filmes, o Servigo Nacional de Teatro (SNT), a Fundagdao Nacional de
Arte (FUNARTE), o Instituto Nacional do Livro, o Conselho Federal de Cultura e o Ministério
das Comunicagdes.'®” O que demonstra, como escreve Marcelo Ridenti, que a ditadura tinha

ambiguidades:

185 FOUCAULT, M. Microfisica do Poder. Rio de Janeiro: Graal, 1979, p. 236.

186 BRASIL. Decreto-Lei n° 1.077, de 26 de janeiro de 1970. Dispde sobre a execugio do artigo 153, § 8°, parte
final, da constituicdo da Republica Federativa do Brasil. Diario Oficial da Unido, Brasilia, DF, 26 jan. 1970. p.
577, col. 1.

1837 RIDENTI, M. Artistas e intelectuais no Brasil p6s-1960. Revista de sociologia da USP, Sio Paulo, v. 17, p.
81-110, jun. 2005, p. 98.
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A ditadura, entretanto, tinha ambigiiidades: com a mao direita punia duramente os
opositores que julgava mais ameacadores — até mesmo artistas e intelectuais —, e
com a outra atribuia um lugar dentro da ordem ndo s6 aos que docilmente se
dispunham a colaborar, mas também a intelectuais e artistas de oposicdo.
Concomitante a censura e a repressao politica, ficaria evidente na década de 1970 a
existéncia de um projeto modernizador em comunica¢do e cultura, atuando
diretamente por meio do Estado ou incentivando o desenvolvimento capitalista
privado.'$®

Entretanto, o medo permeava a producdo cultural e a possibilidade da franca
expressdo, como queria Leirner, sobretudo a da expressdo da verdade. Como dito acima, a
expressao franca est4 relacionada com as circunstancias politicas e sociais, com as condi¢oes
reais de vida, em que € possivel o pleno exercicio da liberdade. Diante da repressao presente na
sociedade brasileira — e, também, na esfera das artes visuais, tendo em conta o agravamento
das agdes coercitivas em mostras e bienais — e ainda mais apo6s a institucionaliza¢do da
repressao com a promulgagdo do AlI-5, ndo havia plena liberdade de manifestacao, quer a falta
da liberdade fosse percebida pela coer¢do efetiva e institucionalizada, ou pela introje¢do do
medo da repressdao. Parte desse ponto de vista a tentativa de pensar e relativizar a ideia de
parresia — essa que ¢ um vinculo do sujeito com uma verdade que ele reconhece como sua e
que serve aos outros —, em relagdo com a ironia e a autocensura. A parresia, segundo Foucault,
além de outras coisas, ¢ anti-irdnica € a ou o parresiasta deve ter, sobretudo, a coragem de
expor uma verdade, ou seja, ndo temer a censura e, portanto, ndo se autocensurar sobre o que
ela ou ele tem por verdade.

Um dos pontos de for¢a e ancoragem da ironia para a construcdo desta tese ¢ sua
relagdo de oposicao a ideia de expor uma verdade de modo claro — quer essa verdade tratasse
de oposicdo ampla a ditadura militar, na esfera da economia, da educacao, da cultura, de
denuncias sobre os excessos € crimes cometidos pelo governo ou em nome dele, ou mesmo
contraria a moral e as formas de vida daquela sociedade — e ndo temendo riscos, ou seja, aos
modos da parresia, da ordem de uma coragem-de-verdade, ainda que se considere que a arte,
por fic¢do, ndo tenha compromisso com a representacdo da realidade ou com a verdade. Por
outro lado, as obras que aqui sdo analisadas, e esse ¢ o outro ponto, trazem clara relagdo estética
— o aspecto formal — e de conteido — as tematicas abordadas — com o contexto artistico,
histérico, politico e social de vida no pais, dai a serem pensados os motivos do uso da ironia e

sua relacdo com a censura e com a autocensura, sobretudo como modo de burla-las. Assim, a

188 RIDENTI, M. Artistas e intelectuais no Brasil p6s-1960. Revista de sociologia da USP, Sio Paulo, v. 17, p.
81-110, jun. 2005, p. 98.
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ironia nao ¢ pensada como falta de verdade ou falta de coragem, mas como uma forma criativa
de ndo exposi¢do aos riscos de repressao e de escape da autocensura.

A distingdo entre parresia e ironia é brevemente tratada por Foucault nos cursos de
1983. Embora a abordagem seja breve, contribui para formar uma chave de pensamento sobre
alguns trabalhos artisticos da década de 1970. Sao obras que podem conter verdade, ainda que
o artista ndo tivesse a verdade como compromisso consigo € com 0s outros ou como ponto
principal de sua manifestacdo, tal como deve ser na parresia; obras que parecem brincar com
as verdades; que relativizam as verdades; ou que foram pensadas e executadas como contendo
verdades, e mostraram alguma verdade, considerando, inclusive, que alguns artistas se
arriscaram ao expd-las, contornando a autocensura, algo que estaria proximo da parresia, mas
que também parecem ter abafado os riscos através de uma aparente dissimulagdo oportunizada
pela ironia. Talvez esses trabalhos revelem, por um lado, a introjecdo da censura e a
consequente produ¢do da autocensura, por outro, também a introje¢do da ironia como forma
produtiva. Ironia oportuna, porque, entre outras coisas, a ironia nesses trabalhos parece mostrar
as tentativas dos artistas em desviar dos riscos mais provaveis € mais temidos daquele momento:
os dispositivos de censura e de repressao — que nao eram previsiveis — das manifesta¢des que
pudessem ser entendidas como contrarias aos ideais da politica de entdo ou contrarias a
valorizacdo da moral e dos bons costumes, estes que eram propagados, também, como uma
ideia de fortalecimento da familia e da nacdo e, consequentemente, do regime militar.

Na Primeira hora da aula de 12 de janeiro de 1983 do curso O governo de si e dos
outros, Michel Foucault busca retomar alguns aspectos que constituem a relagao entre os trés
eixos das “matrizes de experiéncia”. Esses trés eixos sdo apresentados como: da “formagao dos
saberes e das praticas de veridic¢ao; da normatividade dos comportamentos e da tecnologia do
poder; (...) da constitui¢do dos modos de ser do sujeito a partir das praticas de si.”'*° A proposta
do filosofo ¢ de se aproximar mais de algumas nogdes e praticas que marcam a correlacao entre
os trés eixos e entre eles e as praticas do “governo de si e dos outros”. Como ponto de partida

esta a ideia de “dizer-a-verdade”:

Ao colocar a questdao do governo de si e dos outros, gostaria de procurar ver como o
dizer-a-verdade, a obrigacdo ¢ a possibilidade de dizer a verdade nos procedimentos

13 FOUCAULT, M. O governo de si e dos outros. Curso dado no Collége de France (1982-1983). Trad. de
Eduardo Brandao. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2010 (1 ed.), p. 42.
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de governo podem mostrar de que modo o individuo se constitui como sujeito na
relagdo consigo e na relagdo com os outros.'”

Foucault recorre as praticas de dire¢do da consciéncia na Antiguidade dos séculos I e
IT e ao conceito de parresia que ¢, muitas vezes, traduzido como “fala franca”. A nocdo de
parresia na antiguidade era tdo importante quanto complexa, ja que era entendida como uma

“virtude”, um “dever” e uma “técnica”!"!

que caracterizava o homem que dirigia a consciéncia
dos outros no esforgo destes em construir uma relacdo adequada consigo. De modo geral,

Foucault diz que em Galeno temos como ideia de parresia algo como:

Uma nogdo que estda na encruzilhada da obrigagdo de dizer a verdade, dos
procedimentos e técnicas de governamentalidade e da constituigao da relag@o consigo.
O dizer-a-verdade do outro, como elemento essencial do governo que ele exerce sobre
noés, € uma das condi¢des essenciais para que possamos formar a relagdo adequada
€ONosco mesmo, que nos proporcionara a virtude e a felicidade.'*?

Embora Foucault traga essa explicacdo como uma forma possivel de entender a
parresia, ele informa que a nogdo, muitas vezes mencionada, nao foi devidamente tematizada
e refletida pelos antigos, o que torna dificil ter exatidao de sentido e de economia do termo,
mesmo ao longo da historia. Foucault diz: “parresia é primeiro o fato de dizer a verdade”!** a
verdade que ndo ¢ lisonjeira ou bajuladora. Assim, uma das caracteristicas da parresia é o fato
de ela conter a verdade, mas ela nao ¢ definida apenas por um contetido verdadeiro, ou seja,
nao ¢ apenas a verdade, mas também ¢ uma determinada maneira de expor a verdade. Como
existem varias maneiras de dizer a verdade, estruturas e finalidades de discurso, Foucault busca
refletir sobre alguma especificidade que poderia caracterizar a parresia, iniciando por eliminar
algumas hipoteses e formas de discursos que nao seriam parresia. Entre as hipoteses eliminadas
estdo: a estratégia da demonstragdo ou maneira de demonstrar a verdade; a estratégia da
persuasdo ou retdrica; a estratégia pedagdgica ou maneira de ensinar; e a eristica ou a arte do
debate.

Segundo Foucault, a parresia pode utilizar alguns elementos da demonstragdo e

inclusive pode haver parresia em certas demonstragdes, mas a demonstragao nao € parresia. A

parresia também ndo pertence a retdrica porque ela é, fundamentalmente, o “dizer-a-verdade”

1% FOUCAULT, M. O governo de si e dos outros. Curso dado no Collége de France (1982-1983). Trad. de
Eduardo Brandado. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2010 (1% ed.), p. 42.

Y1 Ibidem, p. 43.

192 Ibidem, p. 44.

193 Ibidem, p. 51.
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sem buscar persuadir,'®* enquanto a retdrica se caracteriza como uma técnica que organiza os
elementos do discurso com o intuito de persuadir, independentemente de haver ou ndo verdade
no discurso e independentemente de o discurso conter outros elementos como a ironia, o insulto,
ou a critica.

A parresia ndo ¢ pedagogica porque nao pretende ensinar € mesmo que haja
ensinamento no ‘“dizer-a-verdade”, este ensinamento estaria longe das técnicas pedagogicas,
pois hd uma brutalidade, uma violéncia no dizer a verdade que torna a parresia oposta a
pedagogia. Também ndo ¢ eristica porque ndo se trata de alguma discussao, ndo se trata de um
confronto entre duas verdades, tampouco se trata de fazer triunfar uma verdade sobre outra.'®>
Nas explicagdes sobre o “dizer-a-verdade”, Foucault traz a marcada diferenca que ha entre a
parresia € a ironia, seja em relacdo aos procedimentos pedagdgicos ou a ironia socratica —
uma maneira de ensinar, uma forma de jogo em que o mestre busca conduzir o discipulo ao
conhecimento questionando o proprio conhecimento —, ou mesmo em relagdo as técnicas da
retorica — quando o que se pretende dizer, grosso modo, € o contrario do que se diz.

Para Foucault a parresia seria uma “verdadeira anti-ironia”,'® pois a verdade ¢ jogada
para um receptor de forma abrupta, violenta e definitiva, ndo deixando margens para reagoes,
exceto, € ai o risco, se o receptor passar de um registro — de receptivo — a outro — reativo.
Nesse caso, ao invés das possibilidades abertas pela ironia, que vao desde a ndo compreensao
da mensagem — quando na figura da retérica — ou de entender algo além do que esta exposto,
como quando o discipulo descobre uma verdade através da ironia do mestre, quem recebe a
verdade pode nao a aceitar, algo que acarreta o risco para o parresiasta, porque a verdade pode
conduzir o receptor a ira. O risco que o “dizer-a-verdade” abre para o emissor seria o proprio
da parresia. Ou seja, para haver parresia deve haver verdade, mas uma verdade tdo abrupta e,
importante, uma coragem em expo-la que podem colocar o emissor, voluntariamente, em
situagdes muito custosas, circunstancias que podem lhe custar a propria vida.'®” Nesse sentido,
a parresia seria uma arriscada, portanto, corajosa, forma de expressar verdades publicamente.

A autocensura, por outro lado, tem uma capacidade de sequestrar a coragem. Ela
condiciona os comportamentos diante das possiveis e incertas consequéncias de uma agao ou

opinido expostas, tentando evitar puni¢des. A autocensura estd, assim, muito relacionada aos

194 FOUCAULT, M. O governo de si e dos outros. Curso dado no Collége de France (1982-1983). Trad. de
Eduardo Brandao. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2010 (1% ed.), p. 53.

195 Ibidem, p. 55.
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97 Ibidem, p. 56.
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custos que podem advir de algo que seja exposto. O condicionamento, que provoca mudancgas
nos comportamentos, se da por medo, receio, inseguranca, € nao por conviccdo ou
convencimento de que mudangas s3o necessarias para que o sujeito se adeque as normas
presentes na sociedade em que ele vive. Em momentos em que claramente hé censura, hd uma
inclinacao, portanto, para que pensamentos e representacoes, individuais ou de um grupo, nao
se tornem publicas na tentativa de evita-la, produzindo autocensura. A Autocensura, no entanto,
para José Portolés, ndo evita a censura, mas faz do sujeito o seu proprio censor.'?®

O contexto real de vida de um sujeito ou de um grupo ¢ determinante para o
desenvolvimento da autocensura, porque a autocensura responde a alguma censura, seja de
modo consciente ou inconsciente. Assim, com o agravamento institucionalizado da censura e
com a for¢a da coercdo presente na sociedade brasileira durante a ditadura militar, o pais se
tornou um terreno fértil para o crescimento da autocensura. Entdo, ainda que houvesse desejo
de expressao de oposi¢ao ao governo e as amplas esferas da sociedade, havia também, por outro
lado, pressoes sociais, morais, politicas, religiosas e alguma introje¢ao da censura, esta que era
vista em agcdo em ocasides exemplares.

Ocasides exemplares, como o caso da Bienal da Bahia, podem ser pensadas como
acoes que conduzem a autocensura e evitam que o poder de onde a censura provém tenha que
mostrar-se ininterruptamente, porque a censura fica manifestada na sociedade e,
consequentemente, impressa no imaginario, na introje¢ao dos mecanismos de controle baseado
nos significados que sdo transmitidos pela violéncia da coercao efetiva. A vigilancia, entdo,
meio invisivel, supdem-se, pode estar em qualquer lugar, em qualquer pessoa.

Ha, na autocensura, portanto, uma suposi¢do, que tem cara de certeza, de que incidira
sobre o sujeito algum mal. Por vezes pode-se suspeitar de que tipo serd o mal, sobretudo quando
a censura esta institucionalizada e bem definida quanto ao que se pode ou ndo expor e quais as
penas decorrentes do descumprimento das leis. Por outro lado, ¢ dificil saber exatamente quais
sdo os limites de conceitos tdo vagos como “moral” e “bons costumes”, o que amplia o terreno
do medo e a suposicdo do mal. Por isso a autocensura, desencadeada pela repressao e censura,
¢ um importante dispositivo de controle social e politico, porque funciona, em geral, evitando

acoes contrarias a uma ordem dentro de uma regido tdo ampla e com fronteiras tdo borradas que

19 PORTOLES, J. La autocensura como fenémeno pragmatico. In WILK-RACIESKA, J., SZYNDLER, A.,
TATOI, C., (Eds.). Relecturas y nuevos horizontes en los estudios hispanicos. v. 4. Wydawnictwo Uniwersytetu
"Slaskiego, Katowice, 2016, p. 139.
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nao se pode saber ao certo quais sao os limites das interdi¢cdes e as penas decorrentes de passar
dos limites.

Por certo, a autocensura, que ndo ¢ um conceito homogéneo, depende também de
caracteristicas e posturas individuais e em relacdo com a sociedade e com as leis. Assim,
caracteristicas como ideologias, emog¢des, comportamentos, visdes de mundo, valores pessoais,
familiares e comunitarios favorecem ou nao a introjecao da censura e o controle pessoal, e de
um grupo, pela autocensura. As caracteristicas e posturas individuais, apesar de alguma
constancia, ndo sao estaticas, elas se alteram, sobretudo diante de situagdes especificas, como
o autoritarismo.'” Nessas circunstancias, de imposi¢do de forca, seja respaldada ou nio por
leis, estdo presentes expectativas pessoais € comunitarias quanto as possiveis sancoes futuras
por algo exposto. Sangdes que podem variar desde desprestigio até prisdes ou punicdes fisicas.
Nesse sentido, a autocensura ¢ um fendmeno social e politico, mas também ¢ intimo. Segundo
Daniel Bar-Tal, quanto mais autoritario é um sistema sociopolitico, mais individuos praticarao
a autocensura por medo pessoal, € quanto mais membros de uma sociedade sentem inseguranga,
tanto individual, quanto coletiva, mais praticam a autocensura, seja para se protegerem ou para
protegerem seu grupo.?%

Em 1972, Walter Zanini, entdo diretor do Museu de Arte Contemporanea da USP,
parece ter agido de acordo com um sentimento de inseguranca, pessoal e coletiva, autocensura
e censura, ao orientar a artista Regina Vater a desistir da execu¢@o de uma proposicao artistica.
Regina Vater chegou até Zanini propondo a execucdo de uma agdo que seria executada,
clandestinamente, na conhecida Rua Direita, em S3o Paulo. O plano da artista era produzir
amarracdes com metros de cordas e nds por uma grande extensdo da famosa rua que, além de
comércios, concentrava alguns bancos. Mas Zanini considerou a proposta muito provocativa e,
temendo que a artista sofresse repressao, pois a acao dela poderia ser vinculada, pela propria
forma, as ac¢des de guerrilha, orientou Vater que ndo a executasse. Vater acolheu o conselho de
Zanini e declinou, naquele momento, da execucao da proposta. Em entrevista, em 2001, a artista

comentou a passagem:

(...) Eu tive essa ideia de fazer em Sdo Paulo. Quando pedi ajuda ao Walter Zanini,
diretor do Museu de Arte Contemporanea de Sao Paulo, ele surtou. Ele disse, uau,

199 BAR-TAL, D. Self-censorship as a socio-political-psychological phenomenon: Coception and Research.
Advances in Political Psychology. v. 38. Supl. 1, Fev. 2017. p. 52.
200 Ibidem, p. 60.
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acho que vocé esta fazendo uma coisa meio perigosa. E ele meio que se retraiu, vocé
sabe. Ele ndo me apoiou. (...)>!

O periodo, desde 1969, concentrava perseguicdes, prisoes e torturas e deixava como
aviso que “a maquina repressiva” do regime militar, “baseada no tripé: vigilancia — censura

99202

— repressao estava muito ativa e atuante, construindo “um circulo do medo cuja maxima

dizia que fazer politica ou lutar contra as injustigas sociais era sindnimo de prisdo e tortura.”?%
Assim, a contengdo do espago de circulagdo feita com cordas e nds, poderiam aludir a guerrilha,
como temia Zanini, mas também a falta de liberdade de livre movimento e, consequentemente,
a falta de liberdade de expressao presente na sociedade, entdo, ainda que nao fosse vinculada a

guerrilha, poderia mesmo ser entendido como um afronte da artista a ditadura.

1.5 ALGUNS NOS

Regina Vater nasceu na cidade do Rio de Janeiro, em 1943, e iniciou sua produgdo
artistica por volta de 1957, quando comecou a ter aulas de desenho e pintura. Entre os anos de
1958 e 1962, frequentou o ateli€ do artista Frank Schaffer, onde aprimorou seus estudos em
desenho. Em 1961, iniciou a faculdade de Arquitetura, na FAU-UFRJ, mas interrompeu o curso
em 1965.2%* Em 1963, teve contato com as aulas de Iberé Camargo, em uma escola publica do
Rio de Janeiro, e seguiu com seus estudos em desenho e pintura no ateli€¢ do artista até 1965,
periodo em que a artista se aproximou do aspecto expressionista de Iberé. Vater conseguiu
ingressar no circuito de exposi¢des ja no inicio da década de 1960, participando de coletivas e
saldes do MAM/RIJ. A primeira individual, com obras figurativas, aconteceu em 1964, na
galeria Alpendre, no Rio de Janeiro?®. Em meados de 1960, Vater se aproximou das novas
figuracdes e da pop art que artistas como Rubens Gerchman, Claudio Tozzi, Antdnio Dias,
Carlos Vergara, Anna Maria Maiolino, Maria do Carmo Secco e Wanda Pimentel estavam
produzindo. Em didlogo com as produgdes feministas das artistas da nova figuragdo, Regina

Vater procurou problematizar os esteredtipos da figura feminina, difundidos nos meios de

20 CORDOVA, C. Oral history interview with Regina Vater, 2004, Feb. 23-25. Austin, Texas. Disponivel em
https://www.aaa.si.edu/collections/interviews/oral-history-interview-regina-vater-12290. Acesso em: 13 out.
2020.

22 NAPOLITANO, M. 1964: Historia do Regime Militar Brasileiro. Sdo Paulo: Contexto, 2014, p. 128.

203 NAPOLITANO, loc. cit.

204 PAULA, A. A. de, Comigo ninguém pode: a voz ¢ o lugar de Regina Vater. Tese (Doutorado em Arte e
Tecnologia da Imagem) Programa de Pds-Graduacdo em Artes da Escola de Belas Artes da Universidade Federal
de Minas Gerais. Belo Horizonte, 2015.

205 PAULA, loc. cit.
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comunicagio de massa, explorando, assim, a temadtica feminista,>*®

embora o aspecto formal
ainda ndo tivesse a estética pop. Caracteristica que, com cores puras, fortes e chapadas e
desenhos proximos da estética publicitaria, foi incorporada pela artista na segunda metade da
década de 1960. Em 1967, participou da IX Bienal de Sdo Paulo, mostra que teve as obras de
Quissak Jr. e Cybele Varela censuradas. Foi também na segunda metade da década de 1960 que
Regina Vater se interessou pela musica popular, como a Bossa Nova, ¢ se aproximou do
Tropicalismo de Gilberto Gil e Caetano Veloso, dando especial atencdo ao modo como o
nacional poderia ser pensado e representado em uma linguagem mais popular. Sua produgdo
desse periodo foi batizada de “Tropicalia”.

No inicio dos anos 1970, a artista mudou-se para Sdo Paulo, buscou emprego na area
da publicidade e passou a experimentar, nas artes visuais, as novas possibilidades técnicas e de
materiais. Foi nesse periodo, em Sao Paulo, que Vater se interessou pelas propostas conceituais,
e pelo intercambio de linguagens, se aproximando do meio musical e teatral de Sdo Paulo.
Aproximando mais a sua produ¢do das questdes politicas e sociais, Vater comecou a trabalhar
com a Série Nos. Inicialmente, o trabalho, realizado em 6leo sobre tela, manteve-se vinculado,
esteticamente, ao aspecto pop da nova figuragao, sobretudo na repeti¢ao de formas e no uso de
cores vibrantes que, a propdsito, repetem as cores da bandeira nacional, trazendo a tematica dos
corpos femininos amarrados com cordas em nos. A série Nos, com o triptico Nos I, Il e II
[Figura 9], rendeu para a artista, em 1972, o prémio Viagem ao Exterior, do 21° Saldo Nacional

de Arte Moderna do Rio de Janeiro.
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Figura 9: Nos I, 11, 111 (Triptico). Regina Vater, 1972.
Oleo sobre tela, 100 x 390 cm.

206 TRIZOLI, T. Trajetérias de Regina Vater. Por uma critica feminista da arte brasileira. Dissertagdo (Mestrado
em Estética e Historia da Arte) Programa de Pds-Graduacdo em Estética e Histéria da Arte da Universidade de
Sdo Paulo, Sao Paulo, 2011.
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Mas o modo de abordar a tematica dos “nds” foi se distanciando da pintura. O foco
passou a ser os proprios nos e as possibilidades semanticas da representagao do termo e do
proprio termo. A artista ampliou, entdo, suas experimentagdes com materiais precarios, como
o papel craft de sacos de compras de supermercado. Aproveitando as impressoes das marcas,
recados e propagandas diagramadas nas embalagens, apropriadas do cotidiano comum da vida,
Vater passou a construir, através do desenho e de serigrafias, emaranhados de nds de fios e
cordas [Figura 10]. A tematica dos “nds”, que remete, semanticamente, para mais de um de
significado, seréd presente na produ¢do da artista durante, aproximadamente, dois anos.

L0

O termo “Noés” remete tanto ao pronome pessoal que indica a primeira pessoa do
plural, quanto ao plural de nd, e é sobretudo ai que participam varios outros significados, que
vao do literal ao figurado, abarcando sentidos como lago, ligagdo, vinculo, até embaraco,
dificuldade, obstaculo. Ou seja, a palavra “Nos” tanto fala de uma situacdo de vinculo por
vontade, associagdo de duas ou mais pessoas, da existéncia de ligacdo, até impedimento,

constrangimento, estorvo, aprisionamento.

Figura 10: Série Nos. Regina Vater, 1972.
Desenho e serigrafia sobre saco de supermercado.
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A aproximagdao com as expressoes teatrais, somadas com as possibilidades da arte
conceitual, parecem ter estimulado a artista na formulagao daquela proposi¢ao, com o mesmo
nome da série, sobre a qual ela havia comentado com Zanini, em 1972, e sobre a qual Zanini
havia censurado a artista ao orientd-la pela ndo realizacdo da a¢do. Naquele momento, Vater
acolheu o conselho e a censura, se conteve na autocensura e nao realizou a proposta artistica.
Mas em 1973, de passagem pelo Rio de Janeiro, antes de seguir para a viagem, fruto do prémio,
marcada para Nova lorque, Regina Vater resolveu expor os Nos.

A autocensura, em poucas palavras, € a censura exercida pelo proprio individuo sobre
si mesmo, por vezes estendida a um grupo. E uma espécie de regulagio das expressdes
decorrentes de um medo. E, portanto, tanto uma reagdo instintiva de autoprote¢io, como uma

acao de impedimento refletido e pesado diante de situagdes de risco. Bernardo Kucinski diz

que:

A autocensura ¢ mais danosa do que a censura exogena exercida pelo Estado, porque
implica o envolvimento da vitima da repressao na proposta repressiva (...) a censura
exogena do Estado impede o exercicio da liberdade, sem necessariamente afetar sua
dignidade de ser humano e sua personalidade de homem livre. J& a autocensura atinge
diretamente a integridade do ser, porque ele aceita a restrigdo a sua liberdade ¢ se
torna, a0 mesmo tempo, agente e objeto da repressio.?’’

Pode haver autocensura absoluta, em que impera o siléncio ¢ a ndo apari¢ao daquilo
que pode trazer riscos, mas também pode existir autocensura parcial, em que ocorre eliminagdo
ou mudanca de parte da “mensagem” original que se supde censuravel, por metaforas,
obliteragdes e ironias, que podem escapar, entdo, da triagem do censor, exégeno ou endogeno.
A autocensura pode ter, entdo, pela dimensao individual, a manifestacao da tentativa de controle
sobre os significados daquilo que um sujeito pode ou ndo expor, como gestos, acdes,
pensamentos, falas e obras e sobre o que as coisas expostas podem significar. Por essas
caracteristicas, por ser pessoal e poder se manifestar numa tentativa de controle que ndo ¢
paralisante, a autocensura pode ser pensada ao nivel dos termos de intencdo autoral. De tal
modo, pode haver um comedimento que obstrui a expressdo clara e franca, justamente porque
o autor ndo quer se oferecer aos riscos da parresia, mas isso ndo significa estagnacdo ou vazio
semantico, pois, a autocensura pode ganhar a companhia da criatividade e encontrar meios e

formas de superacdo do medo da censura, mas ainda na tentativa de evitar riscos € punigdes.

207 KUCINSKI, B. A sindrome da antena parabélica: ética no jornalismo brasileiro. 1* ed. Sdo Paulo: Fundagio
Perseu Abramo, 1998, p. 68.
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No ensaio 4 Interpretacdo dos Sonhos, Freud, ao comentar sobre as distor¢oes
oniricas, que ocorrem quando se erguem defesas contra um desejo impedindo-o de se manifestar
claramente no sonho, aproxima-a dos modos de dissimula¢do e polidez necessarios quando ha
variagdo de poder entre pessoas e diante da censura. Ele aproxima, entdo, a censura onirica a

autocensura que exerce um escritor. Diz Freud:

(...) apolidez que pratico todos os dias é, numa grande medida, uma dissimulagao (...)
quando interpreto meus sonhos para meus leitores, sou obrigado a adotar distor¢des
semelhantes. (...)

Dificuldade semelhante enfrenta o autor politico que tem verdades desagradaveis a
dizer aos que estdo no poder. Se as apresentar sem disfarces, as autoridades reprimirdo
suas palavras depois de proferidas, no caso de um pronunciamento oral, mas de
antemao, caso ele pretenda fazé-lo num texto impresso. O escritor tem de estar
precavido contra a censura e, por causa dela, precisa atenuar e distorcer a expressao
de sua opinido. Conforme o rigor ¢ a sensibilidade da censura, ele se vé compelido a
simplesmente abster-se de certas formas de ataque ou a falar por meio de alusdes em
vez de referéncias diretas, ou tem que ocultar seu pronunciamento objetavel sob algum
disfarce aparentemente inocente: por exemplo, pode descrever uma contenda entre
dois mandarins do Império do Meio (na China), quando as pessoas que de fato tem
em mente sdo autoridades de seu proprio pais. Quanto mais rigorosa a censura, mais
amplo serd o disfarce e mais engenhoso também sera o meio empregado para por o
leitor no rastro do verdadeiro sentido. 2%8

A passagem, que fala de censura onirica e de produg¢ao textual, ndo exclui, no entanto,
que se possa pensar os mecanismos de ativacdo da criatividade na busca pela superacdo das
interdi¢des. Para Freud, o sonho e a produgdao de um escritor podem desejar manifestar
conteudos que nao seriam aceitos, ai ocorre a interdicdo, que ¢ uma tentativa de ocultagao do
desejo através do disfarce, assim, a proibi¢ao ¢ ela mesma a promotora de uma imaginagao que
tenta engana-la. H4 muitos modos de se tentar enganar a proibi¢do e a censura. Pode-se tentar
escapar através daquilo que seria proximo de uma dissimulacao de ingenuidade, mas que nao
dispensaria a engenhosidade.

Foi através de uma engenhosidade que Regina Vater, desviando dos riscos, realizou a
proposi¢do Nos, parte final da Série Nds, na Praca Nossa Senhora da Paz, em Ipanema, no Rio
de Janeiro, em 1973 [Figura 11]. Na ocasido, a artista, que havia conseguido autorizacido da
Prefeitura para “uma tarde de criatividade” na praca, antes mesmo de ir para o Rio, reuniu um
grupo de amigos, disponibilizou metros de cordas e barbantes, conseguidos através da doagao
de um fabricante, e propds que os amigos e frequentadores da praga usassem os elementos,

amarrando-0s como quisessem, amarrando-se, amarrando-se uns aos outros em nos que, numa

208 FREUD, S. A interpretacio dos Sonhos. (1900) Vol. IV Obras psicologicas Completas de Sigmund Freud.
Ed. Standard brasileira. Rio de Janeiro, Imago, 1996, p. 104.
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espécie de jogo criativo e de liberdade, apesar dos nos e amarragdes, experimentassem a livre
expressao com as cordas e os barbantes. Em 2001, a artista concedeu uma entrevista para Cary
Cordova, naquela ocasido Vater comentou sobre a agdo, explicando e expondo algumas de suas

impressoes:

(...) antes de eu vir pra c4, eu convenci as pessoas dos parques ¢ dos jardins do Rio, o
departamento dos parques e jardins que eles me dessem um quadrado para fazer algo
para criancgas e o publico no geral com cordas e linhas. Uma tarde da criatividade. E
entdo eu convenci o cara da fabrica de cordas a dar-me cordas e barbantes. (...) Uma
pessoa que realmente estava trabalhando comigo, para o disco do Chico Buarque, o
Calabar, um fotografo, fez um registro fotografico muito bom desse evento. Um
antropologo e uma psicéloga também me ajudaram a fazer entrevistas com as pessoas
nele, porque Knot no portugués ¢ a palavra né. Significa igualmente: nos e nés —
Knot and us.

E noés comecamos com as criangas, nos dissemos: “Venha aqui fazer alguma coisa
com essa corda.” Eles comegaram a fazer coisas ¢ os adultos se juntaram. Era como,
nao sei, 1:00 h da tarde até 4:00 h da tarde. Eu sei que eram muitas pessoas — eu nao
lembro quanto tempo essa coisa durou. E eram pessoas da favela. As pessoas vinham
em massa, porque a igreja era logo em frente, e vinha gente de biquini da praia. Foi
muito interessante. Eu tenho as fotos de qualquer maneira. E essas pessoas coletando
as respostas sobre o que “nos” significa ou o que “nd’ significa, o que “nds” significa,
vocé sabe. E entdo eu fiz um audiovisual. Mostrei esse audiovisual para duas pessoas:
uma para Lucy Lippard. Isso na verdade foi quando ela me convidou para mostrar
esse audiovisual em Nova lorque, quando eu cheguei em 1980 aqui, para o publico. E
um outro Guy Brett. Ambos disseram que era incrivel. Como em um pais, sob uma
ditadura t3o poderosa, essas pessoas estdo fazendo isso? Porque eles ndo fizeram
somente, vocé sabe, coisas fofas com nods, mas um homem estava totalmente como
uma mumia, enrolado em cordas. E colocaram um tecido que estava por cima da
embalem de cordas que dizia “Made in Brazil”, e ele era como uma mumia, totalmente
escondido por nos e feito no Brasil. Isto foi realmente um protesto, muito criativo,
vocé sabe. E eu ndo disse as pessoas como fazer, elas inventaram a sua maneira. E
para mim esse ¢ o melhor exemplo da mente anarquica do povo no Brasil. No Brasil
as pessoas nao t€ém nenhum respeito pela autoridade como nds aqui temos. Nao havia
conexdo — nenhuma conexio.?%

E curioso pensar que Vater traz na explicagdo da acio a constatagdo de que a mente
do brasileiro é anarquica e que ndo havia “respeito pela autoridade” no Brasil, justamente
porque nao havia conexao, isso imediatamente apos ter dito que foi um protesto muito criativo.
Talvez nao fosse coisa da ordem do respeito, mas do medo. De fato, € possivel concordar com
Vater sobre a criatividade, também com o que, segundo o que a artista diz, Lippard e Brett
disseram sobre a proposta. O que ocorreu foi uma clara mudanca criativa da ideia original da

acdo, levando a crer que Vater reelaborou a proposta, tornando-a viadvel. Passando de um

209 CORDOVA, C. Oral history interview with Regina Vater, 2004, feb. 23-25. Austin, Texas. Disponivel em
https://www.aaa.si.edu/collections/interviews/oral-history-interview-regina-vater-12290. Acesso em: 13 out.
2020.
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registro a outro, do enfrentamento que se aproximaria da fala franca, ao jogo em que dispds de
uma consideravel carga de ironia.

A vontade intima de expor uma verdade em um contexto de censura mobiliza
estratégias de defesas, uma delas ¢ o direcionamento do olhar do possivel receptor de uma
mensagem ou observador para um foco que o emissor suponha ser mais interessante € menos
arriscado. Segundo Northrop Frye, na Etica de Aristoteles, eiron é um homem que pratica a
autocensura justamente para se fazer invulneravel. Ele procura dizer ou mostrar o minimo, mas
significando o méaximo possivel, afastando-se, assim, do modo direto e franco,?!® o que seria
coisa da parresia, também do sentido 6bvio, sem, no entanto, chamar aten¢do para a presenca
da ironia. Essa pratica de desvio, provocada pela autocensura, que pode, em alguns casos,
conduzir a ironia, acaba, também em alguns casos, por inserir o receptor da mensagem — o
observador, espectador ou, no caso de proposigdes artisticas como a de Vater, o participante —
mais ativamente na obra, justamente porque a mensagem nao ¢ direta, mas acontece num jogo
de relagdes entre o que esta aparente e os significados que podem ser construidos na interrelagao
entre o que estd e o que nao esta exposto. Nesse sentido, aquele que se autocensura, nem sempre
¢ um instrumento da censura.

A acdo Nos de Regina Vater, ambigua, inclusive no proprio titulo, carregava, na
referéncia aos nds elaborados com cordas e barbantes, além da ideia de criatividade e ludicidade
— ideia com a qual conseguiu liberagdo para a interven¢do na praga — de uma brincadeira
infantil, uma relagdo com a ideia de contengdo. Com uma palavra tdo curta, mostrando o

minimo, Vater expandiu os significados de Nos através da engenhosidade da ironia.

Figura 11: Nos. Regina Vater, 1973.
Fotografia da acao.

210 FRYE, N. Anatomia da Critica: quatro ensaios. Sdo Paulo: Realizagdes, 2014, p. 154.
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A partir da agdo, fotografada por Hugo Denizart, psicanalista, e Sérgio da Matta, artista
plastico, e com registros em 4audio das impressdes de alguns participantes, que respondiam as
perguntas que lhes eram feitas durante a acdo, a artista produziu um audiovisual com o mesmo
titulo.?!" E sobre esse video que Vater comenta, na entrevista para Cary Cordova, ter mostrado
e surpreendido Lucy Lippard e Guy Brett. As imagens dao um pouco da dimensdo do evento,
cordas e barbantes, em nds, atados nas arvores, nos postes de luz, nos bancos da praca; nos
atando pessoas e coisas, atando pessoas e pessoas; nds atados aos corpos e cabelos das criangas
e dos adultos. Entre gritinhos de criancas que brincam e se divertem, o dudio da agado revela
algumas participagdes e opinides de anonimos sobre o termo “nds” e sobre como se sentiam em
relagdo aos nds daquela atividade. Alguns trechos das entrevistas, conduzidas pela psicologa
Halina Grynberg, sdo especialmente surpreendentes, porque as pessoas entrevistadas — e aqui
ha a suposicao de que tais pessoas ndo sabiam que se tratava de uma proposi¢ao artistica —
embora estivessem participando, junto com as criancas, de uma tarde criativa com cordas ¢
barbantes em uma praga publica, parecem controlar suas respostas, mas, mesmo assim, dizem
um pouco sobre os nds da situacao politica e social do Brasil, ou seja, dialogam com o contexto

opressivo da ditadura militar:

Halina Grynberg: N6 e laco deve ter algum significado pra vocé...

Entrevistada 1: N6 tem. E uma coisa que a gente nio pode desatar. Parece um pouco
com a vida da gente as vezes.

H. G: Vocé se sente amarrado?

Entrevistado 1: Se eu me sinto amarrado? Eu me sinto. Me sinto muito amarrado. Me
sinto, como... como pessoa, sabe? Como pessoa humana, eu olhando o que ta em volta
de mim, eu me sinto muito amarrado. E facil, né? de a gente ver que a gente ta muito
amarrado.

H.G.: como € que vocé transa seus nos?

Entrevistado 2: ah, eu ndo gosto de no, ndo, viu?! Tanto ¢ que no meu sapato nao
uso... nao uso cordao.

H.G.: Por que, deu um né na sua cuca?

Entrevistado 2: ndo, eu ndo tenho né nenhum. N6 quem da sdo os... € a repressdo, ndo
£9212
&?

A proposicao de Vater, que direcionou o foco da atengdo para a livre criatividade do

aspecto de jogo infantil, de brincadeira de criangas numa tarde ensolarada na praga, desviou o

21 VATER, R. Nés. 1973. Audiovisual, 4 min 43 s. Disponivel em https://vimeo.com/294945494. Acesso em: 20
abr. 2019.

212 Entrevistas conduzidas por Halina Grynberg. VATER, R. Nos. 1973. Audiovisual, 4 min 43 s. Disponivel em
https://vimeo.com/294945494. Acesso em: 20 abr. 2019.
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foco do teor critico e contestatorio que poderia ter aproximado o plano inicial da artista —
amarrar, clandestinamente, a Rua da Direita, em Sao Paulo — das praticas de guerrilha urbana,
como supunha e temia Zanini. De todo modo, ao reunir uma grande quantidade de pessoas em
uma praga em torno de um termo amplo e ambiguo como Nds, Vater colocou em agdo, pela
ironia, as possibilidades contestatorias. Com a protecdo do entre significados, proprios da
ironia, a artista ocupou uma area do espacgo publico e fez valer o lugar para a pratica artistica
da liberdade e da critica. Uma proposta de natureza conceitual, uma experiéncia aberta, em que
o publico participante tomou parte da obra em sua constitui¢ao.

Nos primeiros anos da década de 1970, outros artistas, além de Vater, desenvolveram
praticas e trabalhos com fios e cordas, algumas vezes em lugares publicos da cidade. Dentre as
praticas experimentais e abertas estd o “Domingo por um fio” [Figura 12], parte das propostas
de Frederico Morais intitulada “Domingos da Criagdo”, realizadas em seis domingos, no ano
de 1971, no MAM do Rio de Janeiro. Frederico Morais dizia que a arte produzida na rua ganha
uma moldura politica,?!? a cidade, de um modo geral, deve ser “a extensdo natural do museu de
arte”, porque, segundo ele, “E na rua, onde o ‘meio formal’ é mais ativo, que ocorrem as
experiéncias fundamentais do homem”. E nesse sentido que a arte ¢ 0 museu, como espago
institucionalizado da arte, deveriam trabalhar, segundo Morais, para se integrar ao cotidiano
“fazendo da cidade (a rua, o aterro, a praga ou parque, os veiculos de comunicagdo de massa)
sua extensdo natural”, porque s3o nos espagos comuns da cidade que a arte e suas institui¢des

manifestam seu papel social.>'*

213 MORALIS, F. Entrevista. /n: RIBEIRO, M. Entrevista com Frederico Morais: a arte ndo pertence a ninguém.
REV. UFMG, Belo Horizonte, v. 20, n. 1, p. 336-351, jan./jun. 2013.

24 GOGAN, J. (org.); MORAIS, F. Domingos da Criacdo: uma colegdo poética do experimental em arte e
educagdo. Rio de Janeiro, Instituto MESA, 2017, p. 270.
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Figura 12: Domingo por um fio. Domingos da Cria¢do. Frederico Morais, 1971.
Fotografia da acao.

Fios e amarragdes em espagos abertos também ja haviam aparecido em 1972, no IV
Encontro de Arte Moderna, realizado em Curitiba.?'> Na ocasido, artistas e estudantes da Escola
de Musica e Belas Artes do Parana, participaram de uma excursao experimental até o campus
da UFPR — Centro Politécnico. A acdo, que contou com a presenca de Frederico Morais,
trabalhou com materiais precarios e estranhos a esfera artistica: manilhas, pedras, sapatos e
outros objetos serviram para composi¢oes e performances. J& ao fim da excursdo, uma das
participantes, Silvia Folloni, surgiu com um novelo de 12 e ele passou a ser o material para o
desenrolar de uma nova acdo que seria o desfecho da excursdo experimental ao Centro
Politécnico. Desenrolada a 13 do novelo, os participantes foram se enrolando com o fio e se
atando uns aos outros [Figura 13]. Atados, embarcaram em um jipe e partiram para o centro da

cidade de Curitiba.

215 Promovidos por Adalice Aratjo, integrantes do Diretério Académico Guido Viaro e estudantes da Escola de
Musica e Belas Artes do Parana, os EAM’s aconteceram em Curitiba, entre os anos de 1969 e 1980, os de maior
destaque aconteceram até¢ 1974. Os EAM’s foram planejados por Adalice Aratjo visando uma aproximacao da
producdo de arte paranaense das novas linguagens e experimentacdes artisticas. Através de palestras, cursos,
propostas artisticas, os Encontros de Arte Moderna foram também formas de exercitar a liberdade de expressao.
FREITAS, A. Festa no vazio: performance e contracultura nos Encontros de Arte Moderna. Sao Paulo: Intermeios,
2017.



97

Figura 13: Expedic¢do poética ao Centro Politécnico.
Fotografia da agdo por Key Imaguire Jr., 1972.

Artur Freitas comenta o episodio de performance da seguinte forma:

Assim, com certa euforia coletiva, subiram enleados no jipe Alberto Folloni, Ana
Gonzalez, Corina Ferraz, Emilio Valeton, Frederico Morais, Key Imaguire, Silvia
Folloni e, provavelmente, Elisa Gonzalez. A aventura poética prosseguiu pelas ruas
da capital, rumo a regido central. Embora ndo exista nenhum registro fotografico desse
insélito retorno, parece 6bvio que um grupo de oito pessoas enroladas num jipe
conversivel na hora do rush seria um evento evocativo.?!6

Ao chegar ao centro da cidade, o grupo foi parado pelas autoridades, mas foi logo
liberado apos a promessa de que os integrantes iriam se desatar. Mas Frederico Morais orientou
para que todos permanecessem como estavam, numa espécie de teste de limites. Nao se sabe
como foi o desfecho da performance, como comenta Freitas, sabe-se, no entanto, que os jovens

artistas que realizaram aquela performance com cara de brincadeira, acataram a orientacdo de

216 FREITAS, A. Festa no vazio: performance e contracultura nos Encontros de Arte Moderna. Sdo Paulo:
Intermeios, 2017, p. 242-243.
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Moraes e nao a do policial, marcando certo dominio sobre a proposta estética e uma ética
pessoal de insubordinacao a esfera autoritaria. Por fim, a performance “acabou como comegou:
nas mios daqueles jovens visionarios.”?!’

Também em Curitiba, em margo de 1976, Luiz Rettamozo publicou uma proposi¢ao
artistica no jornal Didrio do Parana. Na publicagdo, o artista informava que amarraria o Museu
de Arte Contemporanea do Parand com barbantes, associando a amarra¢dao e, portanto, o
material que serve para atar, a relag@o entre a censura e as artes. A proposta de Rettamozo nao

foi realizada fisicamente,”'®

ou seja, o artista ndo amarrou efetivamente o Museu, no entanto, a
ideia de amarrag¢do, aos moldes das propostas de arte conceitual, se concluiu na propria
publicacao do jornal.

A ideia de resisténcia pode, muitas vezes, se aproximar da ideia de coragem, mas a
coragem, da qual se supde enfrentamento aberto, nem sempre ¢ o melhor caminho ou o mais
inteligente. As obras e proposi¢des sobre as quais esta tese se debruca, ndo estdo proximas da
coragem de franqueza, mas, sim, da sabedoria e engenhosidade de alguns artistas que
encontraram na ironia uma parceria frutifera para produzir e mostrar desvios. Mesmo
considerando que, se € possivel encontrar desvios diante da censura e do seu subproduto, a
autocensura — ainda mais eficaz, segundo alguns tedricos, do que a propria censura — € porque
os artistas temiam, em algum grau, as agdes coercitivas, mas isso nao faz deles menos corajosos,
mas, com certeza, seus trabalhos mais interessantes e seus perfis mais espertos, ja que nao se
pretendiam como arte da guerra, mas, como ¢ caracteristico da ironia, da arte das escaramucas.
Permanecendo nessa linha de investigagdo e analise, um caso muito simbdlico, entdo ja em
outro momento da censura, quando ja havia rumores de que o governo caminhava para uma
abertura, ¢ a participagdo do artista Lincoln Volpini no Saldo Global de Inverno, de 1976, em
Belo Horizonte, no periodo do governo Geisel, momento em que a ditadura iniciava o processo
de abertura politica. Volpini havia se inscrito para o Salao com trés obras: Para nao dizer que
ndo falei das montanhas, Belo Horizonte e Penhor da Igualdade. Segundo Annateresa Fabris,
para Frederico Morais, a obra que havia despertado o interesse do jlri havia sido Para ndo dizer

que ndo falei das montanhas:

217 FREITAS, A. Festa no vazio: performance e contracultura nos Encontros de Arte Moderna. Sdo Paulo:
Intermeios, 2017, p. 243.

218 KAMINSKI, R. Imagens de revistas curitibanas: analise das contradi¢des na cultura publicitaria no contexto
dos anos setenta. Dissertacdo (Mestrado em Tecnologia) Centro Federal de Educagdao Tecnoldgica do Parana.
Programa de P6s-Graduagido em Tecnologia. Universidade Tecnolégica Federal do Parana, Curitiba, 2003, p. 149.
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(...) vista simultaneamente como uma “alusio a destruigdo sistematica das montanhas

de Minas, ricas em minério de ferro” e como um critica bem-humorada a ‘um certo
modismo da arte mineira, que de forma edulcorada vem abordando a realidade tao
dramatica. Apesar de “Para ndo dizer que ndo falei das montanhas” trazer no titulo
um eco da cangdo “Pra ndo dizer que nao falei das flores” (1968), de Geraldo Vandré,
hino de resisténcia a ditadura e, por isso mesmo censurada, ndo sera ela a despertar
um violento episddio de censura. A Policia Federal apreende “Penhor da igualdade”,
por suspeitar que a obra continha referéncias “atentatorias a seguranga nacional”.?!?

Assim, a obra, Penhor da Igualdade [Figura 14], uma composi¢ao que foi considerada
subversiva pela censura, continha uma imagem que remetia a bandeira nacional, um barbante
com uma das extremidades pintada de verde, a outra de amarelo, com alguns nds, sobreposto
em frente a uma fotografia de um garoto em uma cena que, ao fundo, mostrava um muro
pichado com a frase “viva a guerrilha do Pard”. O jovem artista Volpini, em 1976 com 24 anos,
foi processado e condenado, em 1978, a um ano de reclusdo. O juri do saldo, que havia aceitado

a obra, também foi processado, mas ndo foi condenado.

Figura 14: Penhor da Igualdade. Lincoln Volpini,
1976.
Composi¢do em técnica mista: colagem sobre
Eucatex emoldurado, losango de madeira,
desenho, fotografia e barbante, 40 x 40 cm.

219 FABRIS, A. Relembrando o caso Volpini. ABCA. Sio Paulo, n. 47, Ano XVI, set. 2018.



100

1.6 A ARTE NAO PODE SER PRESA: PARRESIA E IRONIA

Se, por um lado, as circunstancias de repressdo e censura favoreceram a produgio de
autocensura, por outro, também provocaram a busca por modos criativos de superagdo das
coergdes, exdgenas ou endogenas. A ironia, assim, parece ter sido, para a esfera das artes
visuais, um bom expediente poético e uma boa tatica discursiva. Algumas obras, desde o inicio
da década de 1970, criticas e propositivas, que se apresentam com algum teor de ironia, trazem,
também, a caracteristicas de desvios, ou seja, se mostram como taticas de escape da repressao,
da censura e da autocensura.

Pensar a ironia como uma maneira de desvio ou como uma tética para burlar os
sistemas de censura e de repressao do governo autoritdrio — para que os artistas veiculassem o
que estavam pensando, em relacdo ao contexto em que produziam, ou quais eram seus
posicionamentos, politicos e artisticos, diante das circunstancias em que viviam — ndo implica
pensar na ironia como humor, deboche, ou mesmo como falsidade ou fingimento. No entanto,
seria uma ingenuidade pensar as obras e proposi¢des de artes visuais como exposigdes claras
de franqueza, carregadas de verdade sobre as esferas do governo, da cultura ou da sociedade.

A esfera das artes visuais ndo escapou ilesa das intempéries da repressdao durante a
ditadura militar. Embora, como ja dito, ndo tenha recebido uma normativa especifica, também
foi foco de interesses, mesmo que esporadico, da censura e da repressdo, talvez com a mesma
logica e efetividade autoritaria que incidiu sobre as outras linguagens artisticas, ja que mesmo
poucos exemplos podem ter bastado para sustentar o medo e promover a introjecao da censura
e a producdo da logica da autocensura. Embora a censura tenha sido sentida por muitos artistas
e tenha também desencadeado processos de autocensura, no que tange as artes visuais, 0O
momento nao foi de improdutividade, principalmente porque, segundo Zanini, “o fendmeno da
arte conceitual tornara-se presente desde o fim do decénio e se fez sentir em incessante processo
por toda a década de 70.72%°

Com o solo fértil para as variagdes poéticas, para as experimentacdes abertas pela arte
conceitual e pelos novos meios e técnicas, muitos artistas desdobraram suas possibilidades
criativas de tal modo que se ocuparam em colocar sua arte em resposta, resisténcia ou denuncia

a politica e as questdes sociais e culturais da época. A producao artistica que se ocupou em

220 ZANINI, W. Duas décadas dificeis: anos 60 e 70. In: AGUILAR, N. (org.). Bienal Brasil Século XX. Sdo
Paulo: Fundagdo Bienal de Sao Paulo, 1994, p. 315.
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contestar as esferas gerais da vida na sociedade brasileira da década de 1970, como as agdes da
politica autoritaria, o comportamento social e cultural, se deu, em alguns casos, de modo
indireto, ou melhor, através da ironia. A ironia, como arte das escaramugas, portanto, como
tatica de combate ou tatica operativa, buscou, muitas vezes, o deslocamento das representagdes
dominantes e a desestabilizacao dos discursos estabelecidos.

A ironia, embora pareca um termo comum no vocabulario e no cotidiano, e apesar de
poder ser facilmente suposta, ndo €, assim como também ndo ¢ a parresia, a censura € a
autocensura, um termo de fécil defini¢do. Os conceitos que a envolvem englobam variadas
percepcoes e diferentes estudos. As margens alargaveis, mdveis e inconstantes sao apenas
algumas das caracteristicas que impedem a sua delimitacdo em um conceito fechado e exato. A
dificuldade em definir a ironia com exatiddo talvez decorra das diversas abordagens que ela
teve ao longo da histdria, inclusive porque, muitas vezes, as abordagens se mostram
controversas. Ela ¢ encontrada em estudos de diferentes areas do conhecimento e recebeu
diversos significados, fungdes, aplicagdes e interpretagoes.

O estudo feito por Douglas Colin Muecke,??!

por exemplo, apresenta os usos da ironia
em diferentes momentos e contextos. Sobre a teoria classica, Muecke escreve que “o primeiro
registro de eironeia surge na Republica de Platdo” aplicada a Socrates, embora o autor acentue
que ja existia ironia antes mesmo da palavra “ironia” e mesmo antes do conceito: “Reagia-se
ao fendmeno antes que ele tivesse um nome e, consequentemente, antes que pudesse ter havido

um conceito dele; e a palavra existia antes que fosse aplicada ao fenomeno”.?*? Escreve

Muecke:

O primeiro registro de eironeia surge na Republica de Platdo. Aplicada a Socrates por
uma de suas vitimas, parece ter significado algo como “uma forma lisonjeira, abjeta
de tapear as pessoas”. Para Demostenes, um eiron era aquele que, alegando
incapacidade, fugia de suas responsabilidades de cidaddo. Para Teofrasto, um eiron
era evasivo e reservado, escondia suas inimizades, alegava amizade, dava uma
impressdo falsa de seus atos e nunca dava uma resposta direta.?*

O termo ¢ acompanhado por Muecke passando ainda por Aristoteles, que considerava
a ironia como “dissimulacdo autodepreciativa, superior a seu oposto, a alazomneia, ou

dissimulag¢do jactanciosa. A ironia, em Aristdteles, também pode ser entendida como

21 MUECKE, D. C. Ironia e o irdnico. Sdo Paulo: Perspectiva, 1995.
222 Ibidem, p. 30.
223 Ibidem, p. 31.
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autocensura protetiva; Cicero e Quintiliano, eram os que traziam os significados “mais
interessantes”, segundo Muecke, porque consideravam a ironia “enquanto um modo de tratar o
oponente num debate e enquanto estratégia verbal de um argumento completo”. Muecke
também vai ao Romantismo alemao até chegar ao sentido moderno do termo, trazendo as
reflexdes de Schlegel, para quem, segundo o autor, a ironia seria “a forma do paradoxo”, sendo
o paradoxo “a conditio sine qua non da ironia, sua alma, sua fonte e seu principio”; Hegel,
Solger, Soren Kierkegaard, Heine, Baudelaire, Nietzsche e Thomas Mann também sdo trazidos

por Muecke,?**

que acaba por apontar um trago comum a toda ironia: o contraste entre o que
parece ser e o que realmente €. Aqui seria possivel constatar uma das grandes diferengas que
ha entre ironia e parresia. Mas hé mais na relacao de oposi¢do entre os dois conceitos.

A ironia que Muecke apresenta ¢ uma espécie de contrassenso que surge ou na
contradi¢do entre a aparéncia e a realidade ou quando um ironista assegura estar dizendo ou
fazendo uma coisa, enquanto, na verdade, pretende comunicar uma mensagem oposta.’*> Além
do contraste, toda ironia teria também, portanto, a dissimulagdo. Assim, o significado “real” da
elocucgao irdnica deveria ser deduzido do contexto em que a ironia se apresenta ou do que diz o
ironista. Em um discurso ironico haveria transformagao do significado ou da intengao real na
propria mensagem, como uma repreensao emitida através de um aparente elogio ou o inverso,
nesses casos, a ironia ocorreria necessariamente através da antifrase.

J& para Linda Hutcheon a dissimulac¢do presente no sentido antifrastico seria uma
simplificacdo das possibilidades da ironia. Para ela a ironia vai além da antifrase, porque a
ironia € algo que acontece em um espago entre o que € dito e o que ndo ¢ dito, mas incluindo o
dito e o ndo dito.?2° Ou seja, Hutcheon propde que a ironia seja pensada considerando todas as
possibilidades de interagdes, que seja considerada como transideoldgica e politizada, dentro de
contextos e comunidades discursivas.??’

Para Hutcheon existe o que ela chama de “cena da ironia” que se desenvolve em um
contexto em comum, ou seja, em um espaco social e politico. Algo que envolve,
necessariamente, “relagdes de poder baseadas em relacdes de comunicagdo”.??® A “cena da
ironia” €, portanto, referente ao espago de seu funcionamento. Em sentido amplo, esse contexto

pode ser entendido levando em conta as situagdes historicas, sobre a qual seria possivel ter

224 MUECKE, D. C. Ironia e o irdnico. Sdo Paulo: Perspectiva, 1995, p. 31-33.

225 [bidem, p. 52.

226 HUTCHEON, L. Teoria e politica da ironia. Belo Horizonte: UFMG, 2000, p. 30.
227 Ibidem, p. 47.

228 Ibidem, p. 17.



103

dados, o que concederia, portanto, ferramentas para possiveis interpretagdes de uma ironia
suposta. Nesse caso, seria o ato relacional de interpretacao que poderia atribuir ironia ou nao a
determinado discurso em determinado contexto, porque na perspectiva de Linda Hutcheon “a
ironia ndio é ironia até que seja interpretada como tal”. 2%°

Em 1978, Paulo Bruscky se ocupou em deixar sua arte nos muros do Museu do Estado
de Pernambuco. Com um spray vermelho gravou a frase: “4 ARTE NAO PODE SER PRESA”
[Figura 15].

..........

Figura 15: A ARTE NAO PODE SER PRESA. Paulo Bruscky, 1978.
Fotografia.

Paulo Bruscky, natural do Recife, nasceu em 1949 e iniciou sua produgao artistica na
segunda metade da década de 1960. O inicio da veiculacdo de seus trabalhos esteve vinculado
ao suplemento literario do jornal Diario de Pernambuco, onde colaborava com ilustragcdes. Em
1967, ainda com 18 anos, participou, pela primeira vez, do Saldo de Pintura do Museu do Estado
de Pernambuco, participagdo que se repetiu em 1968, e 1969, quando sua obra Guerrilheiro [
recebeu o prémio aquisi¢do na categoria desenho. Essa participacao no Saldo de Arte do Museu
do Estado lhe rendeu mais do que a experiéncia da premiacdo, pois a obra premiada foi também
censurada pelos militares, o que fez com que o diretor do Museu solicitasse que o artista trocasse
a obra premiada por outra de sua autoria.*>’

Em 1968, com o desenho em nanquim intitulado Guerra Cosmica? (1968) [Figura 16],
Bruscky participou da 2* Jovem Arte Contemporanea do MAC da USP, que tinha Walter Zanini

a frente. No texto do catdlogo da mostra, Zanini escreveu que a 2° JAC, “reservada a expressao

229 HUTCHEON, L. Teoria e politica da ironia. Belo Horizonte: UFMG, 2000, p. 18.
230 BARCIK. D. B. Confirmado: E Arte - Paulo Bruscky e a ironia na arte da década de 1970. Dissertagdo
(Mestrado em Histdria) 2017. Setor de Ciéncias Humanas, Universidade Federal do Parana, Curitiba, 2017.
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grafica”, abria as portas do Museu para as novas geragdes com regulamentacao diferente das

dos salOes tradicionais. Como aspecto geral da mostra, Zanini destacava “outra leva de novatos
9

bastante conscientes dos problemas atuais da comunicagao grafica”. As obras de Paulo Bruscky,

na ocasido, sdo comentadas por Zanini como apresentando “uma tensa caligrafia telurica”.

Figura 16: Guerra cosmica? Paulo Bruscky, 1968.
Nanquim e bico de pena, 86 x 65 cm.

O aspecto teltrico visto na imagem, algo que aproximava a produgao de Bruscky da
expressao grafica do cordel nordestino, logo ganharia a companhia de outras formas e modos
de expressdo. Em 1970, Paulo Bruscky conheceu Daniel Santiago, artista também
pernambucano, com o qual formou uma dupla. A parceria perdurou por mais de duas décadas
de experimentagdes. E também a partir de 1970 que a jovem produgdo de Paulo Bruscky foi
acrescida e desdobrada em novas midias, em novas linguagens. A expressao, antes vinculada
ao aspecto grafico, parece ter dado lugar para algo multifacetado, com pluralismo de meios e
formas expressivas. Paulo Bruscky tratou de experimentar didlogos e de se aproximar das
questdes sociais, politicas e culturais do pais. Dialogou com a producdo internacional,
sobretudo através da arte correio e, mesmo fora do eixo (Rio-Sao Paulo), em Recife, as

proposicgoes artisticas de Bruscky, por vezes em companhia de Daniel Santiago, por vezes so,
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tomaram corpo na cidade. A arte de Bruscky, avolumada, foi para o espago publico, aconteceu
nas ruas, nas pragas, nas praias.

Com o inicio de sua produgdo coincidindo com o autoritarismo da ditadura militar,
Bruscky foi, algumas vezes, avisado que era monitorado, ameagado, perseguido e chegou a ser
preso. Mesmo assim, continuou sua producao que, por vezes, ganhou ares de um deboche cru,
coisa que fez com que fosse visto ou descrito como excéntrico. Essa excentricidade nas
proposi¢des debochadas do artista carregava outro elemento cheio de potencialidade, capaz de
desestabilizar, mesmo que minimamente, as convic¢des mais solidas sobre a arte, a politica, o
comportamento social, a cultura e, principalmente, o estar no mundo, mais especificamente, no
Brasil. Esse elemento ¢ a ironia, entendido aqui como uma forga na obra de Bruscky, talvez um
dos artistas mais ironicos de sua geragdo, mas também na de outros artistas que produziram
durante a década de 1970, como, entre outros artistas, Regina Vater, Regina Silveira, Anna
Bella Geiger, e Rubens Gerchman. Foi com a ironia, aliada as novas possibilidades da arte de
entdo, que o artista pareceu expor sua forma de ver e pensar a propria produ¢ao em didlogo com
mundo real. A ironia parece ter sido também uma forma apropriada que Bruscky e outros
artistas encontraram para responder a censura, a repressao, aos desmandos do governo, escapar
da autocensura e, de modo geral, criticar o circuito artistico.

Em 1978, ocasido em que o artista escreveu no muro do museu, em Recife,
corresponde ao periodo das inscri¢gdes para o XXXI Saldo Oficial de Artes do Museu do Estado
de Pernambuco. Saldo que, inovador, naquele ano, abria-se para “quaisquer formas de

99231

expressao artistica no ambito das artes visuais”~' e divulgava o regulamento através do jornal

Diério de Pernambuco: “A diretoria do Museu, Marluce Azevedo, divulgou (...) o regulamento

dessa importante mostra anual de Pernambuco” >3

(...) os candidatos poderdo inscrever obras de sua autoria e propriedade, que ainda ndo
tenham sido expostas em publico (...) os concorrentes terdo de apresentar, no minimo,
trés trabalhos e, no maximo cinco (...) nenhum candidato podera ocupar mais de trés
metros quadrados da area reservado para a exposi¢do. As propostas ambientais, que
exijam espaco superior ao fixado, deverdo ser expostas no patio externo do museu

(“.)233

231 Saldo. Diario de Pernambuco. Recife, 10 set. 1978, Caderno Geral, p. 8.

232 Museu do Estado abre inscrigdes ao XXXI Saldo Oficial de Artes. Didrio de Pernambuco, Recife, 5 ago. 1978.
Caderno Educagao, p. 8.

233 Museu, loc. cit.
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Ocorre que esse momento da inscri¢gao no muro feita pelo artista, no contexto do Salao
de Artes de Pernambuco, também coincide com o momento imediatamente posterior a
condenacdo do artista Lincoln Volpini, que havia sido censurado, em 1976, e processado,
juntamente com o juri do 4° Saldo Global de Inverno de Belo Horizonte, composto por Carybgé,

Frederico Morais, Mario Cravo, Rubens Gerchman e Sheila Leirner.

O processo conclui-se em 27 de julho de 1978 com a absolvigao do juri e a condenagao
do artista a um ano de reclusdo. O enquadramento na Lei de Seguranga Nacional
ratifica uma certeza em Volpini: “Se o que eu quis dizer com meu quadro despertou
tanta repressdo ¢ porque certamente eu ndo tentei representar nenhuma mentira.?3*

Se a obra de Volpini teve ares de parresia, colocando a verdade em questao, como o
proprio Volpini comentou posteriormente, o artista ndo saiu ileso e sofreu, considerando que se
tratava da apresenta¢do de uma obra de artes visuais, desproporcionalmente, as consequéncias.
O jovem artista, claramente contrario a politica ditatorial, foi reprimido por invocar algo que
poderia ser aproximado de uma incodmoda verdade presente na obra Penhor de Igualdade.

Bruscky, por outro lado, atendendo ao regulamento do XXXI Saldo de Pernambuco,
pichou a frase no muro como uma das cinco obras que ele havia proposto para o Saldo. Mas,
embora ndo houvesse parresia, aqui também ocorreu censura. A proposta precisou ser
repensada pelo artista, pois a diretora, talvez perturbada e preocupada com o tom do discurso
do artista, se autocensurando, ordenou aos funcionarios do museu que apagassem a frase do
muro, censurando, portanto, a obra de Bruscky. Os funcionarios do Museu, por sua vez,
munidos de ferramentas, agiram para tentar apagar as palavras indesejadas, porém as
ferramentas usadas pelos funcionarios na tentativa de remover as palavras do muro, ao invés de
eliminar as marcas de tinta, fizeram com que, naquele muro marcado pela acdo do tempo, a
massa raspada evidenciasse ainda mais a frase escrita pelo artista, do que as letras vermelhas
grafadas com o spray que o artista havia usado.

Com o trabalho recusado e “apagado”, o artista repensou o projeto e reelaborou a
proposta que foi reenviada ao Saldo. A intenc¢do do artista era, posteriormente, a de apresentar
uma série de fotografias coloridas que haviam sido tiradas enquanto o artista pichava a frase no
muro. Esse conjunto de documentos fotograficos, registro da acdo do artista, receberia o titulo

de ATITUDE DE ARTISTA [Figura 15]. Junto com essa série, outras fotografias do muro, entdo

234 FABRIS, A. Relembrando o caso Volpini. Arte & Critica. Associa¢io Brasileira de Criticos de Arte. n® 47,
Ano XVI, set. 2018.
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ja raspado, ou seja, outras fotos que documentam a agdo do Museu, receberam o titulo de
ATITUDE DO MUSEU [Figura 17]. A proposta ainda previa que o artista escreveria uma nova
frase no mesmo lugar da primeira, como em um palimpsesto, dizendo: “CONTINUO
INSISTINDO: A ARTE NAO PODE SER PRESA.” Junto com essa proposta, refeita a partir

da primeira, Bruscky enviou a seguinte explicacao para o juri:

Numa terga-feira (29/08/78) as 14:30, pintei ao lado de um cartaz do século XXXI
saldo oficial de arte, a seguinte frase no muro do Museu do Estado (rua Amélia): A
ARTE NAO PODE SER PRESA. No dia seguinte fui convidado por telefone pela
diretora do museu a comparecer no mesmo com urgéncia. Ao chegar 14, recebi a
noticia que minha obra/proposta estava desclassificada antes mesmo de o juri tomar
conhecimento sob alegacdo que o publico ja havia tomado conhecimento da mesma,
perdendo assim o seu carater de “inédita”. Em seguida, a diretora autorizou os
funcionarios do museu a rasparem a frase do muro (Bruscky, 1978) 2%

O que acontece aqui € que, a explicacdo que o artista procurou dar ao juri também
serve para pensar sua atitude naquele momento. Se na primeira proposta Bruscky agiu com
certa ousadia, ou seja, se quando ele escreveu a frase no muro do museu ele teve certa coragem
de expor uma verdade — que nao procurava ser pedagogica, retorica, eristica ou demonstrativa
— e, ainda mais, se for considerando o contexto de censura e repressao da ditadura militar e a
condenacdo do colega Volpini, a posi¢ao do artista diante de um juri e o fato dele ter escrito “A
ARTE NAO PODE SER PRESA”, poderia ser, desse ponto de vista, pensada como coragem-

de-verdade. Seria possivel, entdo, aproxima-la da parresia nos termos de Foucault:

quaisquer que sejam as formas em que essa verdade ¢ dita, quaisquer que sejam as
formas utilizadas por essa parresia quando se recorre a ela, sempre ha parresia quando
o dizer-a-verdade se diz em condigdes tais que o fato de dizer a verdade, e o fato de
té-la dito, vai ou pode ou deve acarretar consequéncias custosas para os que disseram
a verdade. (...) se queremos analisar o que ¢ parresia, ndo ¢ nem do lado da estrutura
interna do discurso, nem do lado da finalidade que o discurso verdadeiro procura
atingir o interlocutor, mas do lado do locutor, ou antes, do lado do risco que o dizer-
a-verdade abre para o proprio interlocutor. A parresia deve ser procurada do lado do
efeito que seu proprio dizer-a-verdade pode produzir no locutor, do efeito de retorno
que o dizer-a-verdade pode produzir no locutor a partir do efeito que ele produz no
interlocutor.?¢

25 BAUER, E. B. T. Poética do inacabavel: Bancos de Ideias de Paulo Bruscky. Dissertagio (Mestrado em
Artes Visuais) Programa de P6s-Graduagdo em Artes Visuais da Universidade Federal do Rio Grande do Sul.
Porto Alegre, 2014, p. 74-77.

236 FOUCAULT, M. O governo de si e dos outros. Curso dado no Collége de France (1982-1983). Trad. de
Eduardo Brandao. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2010 (1* ed.), p. 55.
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O fato de o artista ndo so6 ter inscrito a proposta para o Saldo, mas por ter executado
parte dela antes mesmo de a proposta ter sido aceita pela diretoria do Museu e mesmo antes de
ter recebido um aceite por parte do juri, abriu para o artista um risco indeterminado. Dentre os
riscos, que poderiam ter varios graus, o mais provavel foi justamente o que aconteceu, a obra
foi recusada e, portanto, retirada, ou seja, raspada do muro da institui¢do. Como pena aplicada,
foi relativamente branda, ja que era uma obra efémera e nao causou nenhum dano fisico ao
artista. Por outro lado, a censura da diretora do museu foi de ordem moral e de tentativa de

silenciamento.

Figura 17: A ARTE NAO PODE SER PRESA: ATITUDE DO MUSEU. Paulo
Bruscky, 1978.
Fotografia.

Pensando na parresia, o artista teve a coragem de dizer uma verdade (que compunha
sua forma de ser e estar no mundo) de modo abrupto e, a0 menos aparentemente, ndo temendo
as consequéncias: a arte ndo pode ser presa, ainda que um artista, no caso do Volpini, pudesse
(isso justamente por conta de excessos autoritarios). Por outro lado, tudo o que acontece apds
essa primeira atitude de Bruscky o afasta completamente de uma ideia de parresia, porque o
artista procurou desviar dos efeitos de retorno do seu “dizer-a-verdade”, algo que Volpini,
durante o processo, através de seu advogado, também tentou, e conecta a proposta a ironia. Nao
a ironia entendida por Muecke, que pensa que o significado ir6nico estaria na transliteralidade

representada no esquema ou isso / ou aquilo, algo equivalente ao significado apresentando e
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237 mas conectado a

um “necessario senso de contradi¢do” entre o que ¢ dito e o que nao ¢ dito,
ironia mais proxima daquela comentada por Hutcheon, que acredita que ha outros aspectos a
serem considerados, tais como as ideias de “relacao” entre “inclusdo” e “diferenciagao”.

Para Hutcheon, o significado irdnico estaria enfre o que esta exposto € o que nao esta
— entre o dito e 0 ndo dito —, cada um com um poder e com um significado apenas se em
relagcdo ao outro. A ironia, entdo, por ser poliss€émica, nos termos de Hutcheon, precisaria “do
declarado e [d]o ndo declarado”,?*® funcionando na interagio em potencial entre o interpretador,
a mensagem e o ironista — interacao que requer compartilhamento de comunidades discursivas
e conhecimento contextual. Pois, para Linda Hutcheon, a ironia ndo € apenas um tropo retorico,
¢, sim, um “ato social”, um jogo em que ha relacdes “dindmicas e plurais entre texto ou elocucao
(e seu contexto), o dito ironista, o interpretador e as circunstdncias que cercam a situagao
discursiva”.?*

Visto desse modo, a ironia de Bruscky, na ocasido do XXXI Salao Oficial de Artes de
Pernambuco, pode ser entendido como um “ato social”, um jogo. Isso porque, na década de
1970, o campo artistico vivia o fendmeno da arte conceitual que, grosso modo, seria um modo
de ver a arte mais como circulagdo de ideias do que de construcao e apresentagdo de objetos
artisticos. Nesse sentido, de fato, a arte ndo poderia ser presa. Todavia, a frase de Bruscky ia
além; o artista criticava a verdade bem localizada na institui¢do artistica que delimita, aceita,
aprova, concede prémios e que diz, de tempos em tempos, o que ¢ arte, e que, por outro lado,
recusa, reprova, exclui o que julga nao ser. Indo além, ele também fazia referéncia a censura e
a repressao, aos impedimentos prescritos pelos decretos e leis de entdo e aos desmandos do
governo ditatorial, sobretudo se pensado em relacdo ao caso Volpini, e diante dos rumores de
abertura politica.

A frase: “a arte ndo pode ser presa”, tem tom de verdade, afinal a arte que ele propunha
ndo poderia ser presa dentro de um Saldo de Artes, mas € extensiva ao contexto. A arte, embora
ndo pudesse ser presa, foi apagada, no caso de Bruscky e, no caso de Volpini, o produtor foi
preso. Eis ai uma mudanga de registro, de uma possivel parresia para a ironia. Todas as a¢des
fotografadas, registradas e nas maos do artista Bruscky, ainda que carregadas de algumas

verdades — do artista, de uma verdade social e, sobretudo, com uma critica politica justa e

BTMUECKE, D.C. Ironia e o irdnico. Sdo Paulo: Perspectiva, 1995, p. 66.
23 HUTCHEON, L. Teoria e politica da ironia. Belo Horizonte: UFMG, 2000, p. 94.
Z9HUTCHEON, loc. cit.
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verdadeira — sdo aproveitadas e propostas para o0 mesmo saldo através de uma obra com tom
ainda mais ironico: ATITUDE DE ARTISTA/ATITUDE DO MUSEU.

O procedimento de producdo da ironia ¢ ativo por meio da interpretacdo e atribui¢ao
de significado. Ou seja, a ironia acontece através do ato intencional de inferéncia, assim o
trabalho do interlocutor ou interpretador nao ¢ o de compreender corretamente a intengdo do
ironista, o que também ¢ muito diferente na parresia, entdo, o trabalho do interlocutor ou
interpretador seria o de criar um sentido, num processo complexo de interpretagdo através dos
sinais de ironia, implicadas aqui também as intenc¢des do interlocutor ou interpretador.

Também ao contrario da parresia que, segundo Foucault, necessariamente contém
verdade, na ironia ndo ha a preocupacao com a verdade ou com certezas, pois a ironia opera
mesmo no sentido de desarticular as convicgoes e, muitas vezes, através de “arestas”, ela brinca,
embaracga, agride, humilha e ridiculariza. Hutcheon escreve que: “A ironia sempre tem uma

aresta; ela as vezes tem um ‘ferrdo’’**’

e se ela tem um ferrdo pode também ter um alvo ou,
talvez, uma vitima, e € nesse sentido que alguns enunciados ironicos podem provocar irritagdes
e até a ira, o que seria semelhante a parresia, onde nao had como calcular o risco que o
parresiasta corre ao expor uma verdade de modo abrupto, mas também nao € possivel prever
as reagOes diante da ironia, apesar de que, muitas vezes, ela sequer ¢ percebida, e ainda que
seja, conta com a possibilidade do desvio.

Entretanto, diferentemente da parresia que nao procura discutir, a ironia tem a
caracteristica de provocar e essa provocacdo pode acontecer tanto quando ‘“‘sua politica ¢é
conservadora e autoritaria” como quando “sua politica ¢ de oposicao e subversiva”, a
provocagdo vai depender da forma como pode funcionar a “natureza transideoldgica” da ironia,
ou seja, a provocagao “depende de quem estad usando/atribuindo [ironia] e as custas de quem se
acredita que ela estd funcionando”.?*!

No caso do trabalho ATITUDE DE ARTISTA/ATITUDE DE MUSEU, a ironia esta na
reelaboragdo da proposta, que além de manter a primeira frase como uma verdade, denuncia,
verdadeiramente, a atitude do museu diante da proposta do artista: recusa, manda apagar o
trabalho, chama o artista para prestar esclarecimentos. Afinal, diziam nos jornais: “O XXXI

Saldao Oficial de Arte [...] destina-se a quaisquer formas de expressdo artistica no ambito das

artes visuais”. O que o artista também fez foi um questionamento sobre esse discurso do museu.

2% HUTCHEON, L. Teoria e politica da ironia. Belo Horizonte: UFMG, 2000, p. 33.
241 Ibidem, p. 34.
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Colocou a ironia em operagao, desviando dos riscos maiores e deixando para os registros os
riscos menores, como o fato de ter sido recusado, rejeitado. Outra dentncia verdadeira, naquele
contexto, € sobre a censura e a repressao que os artistas visuais, ainda que com menor frequéncia
que outros de outras areas artisticas, estavam vivendo, mesmo que o discurso fosse de
abrandamento da repressao.

A natureza transideologica da ironia, que € também responsavel pela falta de garantias
quanto as interpretacdes, junto com a aresta critica transformam a ironia em uma possibilidade
construtiva de oposi¢do a um sistema: “a fungdo mais construtiva ou ‘apropriada’ da ironia teria
como alvo o proprio sistema, do qual o ironista também faria parte”.>*> Hutcheon cita
Chambers?* e diz que o ironista tentaria “‘usar aquele sistema, como todo jogo que o sistema
permite, para produzir fins diferentes, isto €, para mudar os produtos do sistema’ — mesmo que
as mudangas possam ser apenas ‘locais e esporadicas’”.2*

A ironia, como atividade discursiva, € social € embora ela ndo crie comunidades cla
existe em “comunidades discursivas” que possuem convengdes, tanto restritivas quanto
capacitadoras, e todos nos participamos de varias “comunidades discursivas” simultaneamente
e, embora seja impossivel participar de todas, sao as convengdes das comunidades que tornam

possivel o acontecimento da ironia.

As multiplas comunidades discursivas a que cada um de nos pertence (de maneira
diferente) ndo podem ser reduzidas a um unico componente, como classe ou género.
Elas certamente envolvem crencas aceitas abertamente, mas também ideologias,
acordos silenciosos (...) coisas como classe, raga, etnia, género e preferéncia sexual
estdo envolvidas, mas também estdo envolvidas nacionalidade, vizinhanga, profissao,
religido, e todas as outras complexidades micropoliticas de nossas vidas as quais nos
talvez nem consigamos dar rotulos.?*

Portanto, ndo entender o sentido da ironia ndo seria uma questdo de competéncia
compreensiva ou interpretativa, mas estaria relacionada a comunidade discursiva, porque
comunidades discursivas diferentes determinardo diferengas na atribui¢ao ou na interpretacao
da ironia, pois os participantes de uma mesma comunidade compartilham elementos
contextuais, interesses, preocupacdes, normas etc. que os capacitam a desempenhar “jogadas

de comunicacdo indireta”. S3o as comunidades discursivas que preparam e fornecem elementos

22HUTCHEON, L. Teoria e politica da ironia. Belo Horizonte: UFMG, 2000, p. 36.

243 CHAMBERS, R. Irony and the canon. Profession 90 (MLA), 1990. Apud HUTCHEON, L. Teoria e politica
da ironia. Belo Horizonte: UFMG, 2000.

24 HUTCHEON, op. cit., p. 36.

2% Ibidem, p. 38.
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para que os interpretadores encontrem os chamados “marcadores textuais” que “oferecem sinais
e informacgdes” para que a ironia seja inferida. As comunidades discursivas, das quais fazemos
parte, sdo condicionantes para que a ironia, numa mesma obra, seja interpretada ou nao, pois
dependendo das comunidades a interpretagdo da funcdo irdnica e o sentido inferido serdo
diferentes.?*

Linda Hutcheon diz que “as ultimas décadas viram muitas declaragdes de que a ironia
¢ o modo mais apropriado” de oposicao as circunstancias politicas, em desacordo as normas
dominantes ou em situa¢des cerceadoras,’*’ ja que a ironia seria uma forma de desequilibrar e
sabotar a opressao ou os oponentes, mas mantendo uma distancia critica que permite que aquele
que estd & margem seja ouvido. Citando Donna Haraway,?*® Hutcheon escreve que: “a ironia
tem sido vista como ‘jogo sério’, tanto ‘uma estratégia retdrica quanto um método politico’
(Haraway, 1990, p. 191), nesse sentido, Hutcheon completa dizendo que: “Operando quase que
como uma forma de guerrilha, a ironia ¢ vista como se trabalhasse para mudar a maneira de
interpretar das pessoas”.?*’

A ARTE NAO PODE SER PRESA, ATITUDE DE ARTISTA / ATITUDE DE MUSEU,
ambas propostas por Paulo Bruscky em 1978, parece que também carregavam esse gatilho de
possibilidade de tentar mudar, ainda que minimamente, a maneira de olhar das pessoas. A
ironia, entdo, em contextos repressivos, se mostra mais apropriada do que uma exposi¢cao
franca, como expunha Leirner, pois conserva a possibilidade de tratar de verdades, mas também
proporciona possibilidades de desviar de riscos reais e externos ao sujeito, ou aqueles
decorrentes do medo introjetado que resulta em autocensura. A arte, de maos dadas com a
ironia, parece ter sido uma boa maneira para realizar propostas contestatorias das politicas e
ideais da ditadura militar no Brasil, sobretudo por trazer, nelas mesmas, o trago caracteristico

de invocar e relativizar as nogdes de hierarquia e subordinacao e suposi¢des de superioridade.

26 HUTCHEON, L. Teoria e politica da ironia. Belo Horizonte: UFMG, 2000, p. 38 - 41.

247 Ibidem, p. 55.

28 HARAWAY, D. Simians, Cyborgs and Women: The Reinvention of Nature. New York: Routledge, 1991.
Apud HUTCHEON, L. Teoria e politica da ironia. Belo Horizonte: UFMG, 2000.

2% HUTCHEON, op. cit., p. 56.
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2 QUE BRASIL?

Na trilha do uso da ironia como uma das formas que alguns artistas encontraram para
se posicionar criticamente, através da arte, em relagdo aos acontecimentos no Brasil da ditadura
militar, as reflexdes chegam aos trabalhos artisticos que invocam alguns simbolos nacionais.
Olhar esses trabalhos que se vinculam a representacao do Brasil, portanto, a ideia de nagdo e
nacionalidade, patria e patriotismo, Brasil e brasilidade, territorio, sujeito e identidade
brasileira, acarreta, de inicio, duplo movimento. Um movimento de aproximag¢ado, que vem do
reconhecimento dos cddigos e imagens, portanto uma forma de identificacdo do que estaria no
sentido direto. Outro que ¢ de duvida, porque considerar apenas o sentido mais literal poderia
obscurecer outros sentidos possiveis nas escolhas e expressdes dos artistas que parecem falar
mais do que € possivel perceber na suposta clareza dos simbolos do pais.

Pensar a representacdo da nagdo, ou os elementos que evocam a patria, a ideia de
Brasil, de identidade brasileira, na produgao de artes visuais da década de 1970, faz pensar nos
motivos pelos quais esses elementos apareceram super evocados, no periodo, pelo governo e
por setores privados. A frequéncia da apari¢ao de tais simbolos, que estariam no perimetro do
explicito, podem ser localizadas nas propagandas do governo que comunicava a ideia de
pertencimento e, portanto, de exaltagdo da patria, e em um alinhamento em relagdo as
representacdes oficiais, quando da utilizacao de simbolos pelo setor privado. Por outro lado,
também se v€ uma apropriacao dos simbolos vinculados ao discurso do Estado e de empresas
privadas alinhadas ao governo, nas obras de alguns artistas. As obras que serdao vistas neste
capitulo colocam em discussdo, através da parddia e, portanto, da ironia, algumas das
representacdes vinculadas ao discurso oficial, e homogeneizante, do mito Brasil.

A pretensdo do capitulo ndo ¢ discutir identidade da arte brasileira, ou identidade
nacional, mas abordar obras que tratam de questdes relacionadas a essas questoes e a geografia
que, por sua vez, estava presente nos discursos do governo. Nesse sentido, o que se propde €
pensar os mecanismos da ironia usados como tatica nas obras que trazem elementos da
geografia e que se vinculam aos ideais e divulgacdes do governo no sentido de exaltacdo do
territério e unificagdo nacional. Trata-se de pensar a parddia como desconstrutiva dos discursos
oficiais. Nao ¢ a pretensao, portanto, afirmar que estava em discussao, nessas obras da década
de 1970, a construcao ou a representacao da identidade nacional.

Tomando como inspiragdo uma forga da poética de Anna Bella Geiger, a proposta do
capitulo ¢ realizar uma espécie de percurso na relagdo entre o todo e as partes. Assim, como

pequeno pedago de um todo, discute-se, de inicio, a ideia de Brasil como pertencente, ou nao,
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ao imenso territdrio que se convencionou chamar de América Latina. Na discussdo, tem parte
fundamental as delimitagdes e algumas defini¢cdes do territdrio latino-americano e brasileiro e
a colocacdo do territério no grande todo que ¢ o mapa mundial. As defini¢des dos espacos,
dadas pela ciéncia geografica, construiram categorias de conhecimento que povoaram (e ainda
povoam) o imaginario comum sobre o continente. Homogeneizado, o amplo e complexo
territorio € tido, muitas vezes, sob o signo de paraiso selvagem e a diversa populagdo, habitante
desse imenso espago, e suas respectivas culturas, aparecem generalizadas no termo “latino-
americano”. Mesmo que seja ponderado o que pode haver de positivo e de negativo nessas
generalizagdes, interessa pensar a configuragdo cartografica e a carga de verdade que a
geografia pode sustentar, seja sobre o continente ou sobre o pais.

No caso do Brasil, durante a ditadura militar, as propagacdes das ideias de
desenvolvimento e de integracdo de areas e populagdes se deram, direta ou indiretamente, com
o auxilio de discursos do tipo geografico. Através do mapa, as propagandas — institucionais,
oficiais e do setor privado alinhado ao governo — e o ensino da geografia nas escolas tanto
enfatizavam a grandeza da patria e a importancia da integragdo nacional, quanto informavam,
ufanando, o pertencimento da populagdo a esse grandioso e espetacular territorio. Por outro
lado, alguns artistas se ocuparam em colocar no centro de suas obras, questdes relacionadas aos
argumentos produzidos pela esfera da geografia. A apropriagdo da cartografia e dos dados e
informagdes geograficas pela esfera artistica se deu, muitas vezes, através da parodia, que
acontece na repeticdo com incongruéncia € que parece provocar, através da ironia, uma
reorganiza¢ao dos conhecimentos.

Na elaboragdo e manutencdo do sentimento de pertencimento da populacdo ao
territorio, ou seja, na retencdo da ideia de uma identidade ligada a um espago, surgem
instrumentos representacionais essenciais. Brasdes, hinos e bandeiras sdo simbolos de fécil
assimilagdo, capazes de providenciar o reconhecimento individual no coletivo. Esses simbolos
sdo capazes de agrupar individuos em uma comunidade com a qual compartilham sentimentos
e paixdes. A ideia de Brasil como paraiso terrestre estd presente nos simbolos do pais. O hino,
a bandeira (com suas cores ressignificadas) exaltam a beleza natural do territorio agraciado por
Deus. Durante a ditadura, ideais, como o de “Brasil Grande” e “Brasil Poténcia”, centraram
esforcos na manutengdo do ufanismo, tomando os simbolos nacionais em propagandas e
mensagens que tentavam fortalecer a confianca da populagdo nos militares, a0 mesmo tempo
em que buscavam providenciar o otimismo na populagdo na introdugdo de teses de certeza do
crescimento nacional mediante o aproveitamento da riqueza do pais, a natureza. Algumas das

ideias dos militares — o ufanismo, a defesa das fronteiras de terra tdo extensa, a integracao do
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territorio, o desenvolvimento, o aproveitamento das riquezas naturais — reaparecem, mas
problematizadas, no uso dos simbolos nacionais e nas relativizacdes dos discursos oficiais,
parodiados e, portanto, ironizados em alguns trabalhos artisticos. O capitulo toma como ponto
de reflexdo a relativizagdo critica, através da parodia, das ideias vinculadas as representacdes
ligadas ao territorio que, por sua vez, apontam para ligagdes, reais ou imaginarias, de alguns

sistemas da sociedade.

2.1 A IRONIA NA PARODIA

A nocgao de parddia ¢ tdo complexa como a de ironia, ja que, ao longo do tempo, foi
pensada e conceituada por varios autores e abordada com diferentes usos e fungdes. E nesse
sentido que segue a tentativa de colocar um ponto de luz sobre esse conceito. Isso no sentido
de deixar ver o modo como a parddia ¢ aqui percebida e apropriada, também como ferramenta,
junto com a ironia, nas construcdes das analises dos trabalhos artisticos.

Giorgio Agamben, em Profanagoes, trata da parddia com pelo menos uma maxima, a
de que ha “duas caracteristicas candnicas da parodia: a dependéncia de um modelo preexistente,
que de sério ¢ transformado em cOmico, e a conservagdo de elementos formais em que sdo
inseridos contetidos novos e incongruentes.”?® Para Agamben, a alteracdo que se da entre essas
caracteristicas candnicas ¢ as definicdes encontradas nos dicionarios modernos ¢ bastante
breve, se relacionada ao conhecimento classico. A parddia, pensado em termos da musica, por
exemplo, seria uma indicagdao da separagdo entre o canto e a palavra. Assim, o sentido mais
antigo do termo marcaria uma ruptura.

Essa indicagdo de separagdo, para Agamben, continua constituindo a parddia, pois um
de seus fundamentos ¢ o “irrepresentavel”. Ela expressaria “a impossibilidade da lingua de
alcancar a coisa, e da coisa de encontrar seu nome”,>! seria uma forma de mistério.”>> A
defini¢do de Agamben sera retomada ao pensar o aspecto religioso da obra O Pdo Nosso de
cada dia (1978-1979) de Anna Bella Geiger, que, apesar da alusdo ao sagrado, dada através do
titulo, traz outras formas parddicas para as quais seriam necessarias outras formas de tentar
encard-la. Mas das duas caracteristicas candnicas trazidas por Agamben, uma nem sempre ¢

presente: a seriedade nem sempre € transformada em comicidade.

20 AGAMBEN, G. Profanag¢des. Sdo Paulo: Boitempo, 2007, p. 34.
1 Ibidem, p. 42.
252 Ibidem, p. 35-36.
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A parddia e a ironia, presentes em todas as linguagens artisticas do século XX, sdo
configuragdes codificadas de expressao, sao modos de construcdes, formais e tematicos, com
capacidade de serem autorreflexivos e possibilitarem relacdes interartisticas. Para Linda
Hutcheon, a parddia possibilita a arte voltar-se para a sua propria construgdo. Assim, a parddia
se apresenta como uma forma bastante frutifera que os artistas encontraram para abordar o
passado, transferindo e reorganizando conhecimentos e jogando com “as tensdes criadas pela
consciéncia histérica”,>>* mas, além disso, a parddia também permite aproximagdes criticas em
relag@o ao que esta presente no contexto de produgdo dos artistas. Em relagdo a década de 1970,
ha, sobretudo na producao de arte conceitual, a apropriacdo de imagens, discursos, ideias e
pratica do momento.

Hutcheon caracteriza a parddia como uma “forma de imitacdo” com inversao irOnica
ou como uma “repeticdo com distancia critica, que marca a diferenca em vez da semelhanga”,
essa marcacao da diferencga seria proxima da defini¢do dada por Giorgio Agamben. No entanto,
para Hutcheon, a parddia nas artes do século XX, tornou-se uma forma criativa — ainda que
pareca redundancia — da arte abordar tradi¢des e ideologias através de comentarios ironicos
que possuem intencionalidades complexas, para além do despertar do riso que escarnece ou
ridiculariza.>* Nas artes visuais da década de 1970, a parddia aparece em obras que tanto
abordam convengdes ou estratégias artisticas, como quando abordam convengdes sociais €
politicas. De tal modo, a parddia pode ser entendida como forma funcional de “revisdo critica”
com intencionalidade variada: um arco que vai desde a repeticdo respeitosa — convocando
obras de outros artistas ou estilos — contemporaneos ou do passado — até criticas acidas que
ndo recorrem ao humor, embora também possam ser satiricas e, apesar de nao ser uma condi¢ao
essencial, até mesmo ridicularizadoras.>>>

A parddia e a ironia sdo formas dinamicas e dependentes da interagao do publico com
a obra, pois através da obra ou mensagem, emissao e recepg¢ao se aproximam quando t€m acesso
aos codigos comuns de um contexto. Ja a ligagdo entre a parddia e a ironia acontece por
estratégias do modo de funcionamento da parddia que, de certa forma, constrdi novos niveis de
sentido. A parddia tanto pode apresentar oposi¢ao e contraste entre obras e obras, obras e textos,
obras e conceitos, obras, textos e conceitos, como pode sugerir intimidade entre eles. A ironia

serve, entdo, na parddia, ao decodificador para que este possa interpretar e avaliar a obra ou a

233 HUTCHEON, L. Uma teoria da parédia. Rio de Janeiro: Edigdes 70, 1985. p. 15.
254 Ibidem, p. 19.
253 Ibidem, p. 28.



117

mensagem, pois € no entre uma informagdo — seja um aspecto visual, uma caracteristica
semantica, um dado contextual — e outra que aparece a ironia, essa que pode ser bem-
humorada, depreciativa, criticamente construtiva ou destrutiva ao deslocar sentidos e ou criar
outros. Vale ressaltar que ironia e parddia, embora sejam costumeiramente vinculadas ao riso,
elas ndo sao dependentes do humor.

Sobre ironia e humor, Gilles Deleuze aponta uma diferenca importante, porque a ironia
e 0 humor sdo formadores do pensamento da lei e somente em relag@o a lei podem ser exercidos
ou encontrar sentido. Segundo Deleuze, a ironia “¢ um jogo do pensamento que se atreve a
fundar a lei num Bem infinitamente superior”, ja o humor seria um “jogo do pensamento que
se atreve” a castigar a lei para um “Melhor infinitamente mais justo.”?® Nesse sentido, o humor
e a ironia sdo tomados, numa reflexdo mais moderna dos termos, como pensamentos de lei, mas
“a pensam na indeterminag@o do seu contetido, assim como na culpabilidade daquele que a ela
se submete”.?>” Deleuze chama por ironia, entdo, a acdo que consiste na superagio da lei em
busca de um principio mais elevado.?*® A ironia seria uma forma de subverter e negar uma lei,
ultrapassando seu poder. O pensamento de Deleuze, de alguma forma, pode colaborar para se
pensar o prazer da ironia na parodia, que nao provém do humor em particular, mas do grau de
empenho do decodificador em decifrar as possiveis intertextualidades.?*

Os mecanismos da parddia e da ironia sao semelhantes: a ironia afasta o decodificador
do sentido imediato e superficial, e a parddia exige, para que seja percebida, que as
interpretagdes — de uma obra que a contenha, ou seja, que incorporou o antigo ou anterior —
se efetuem considerando a fundamental justaposicao de obras, textos, discursos e ou conceitos.
A justaposicdo se da por sobreposi¢do de sentidos ou niveis, gerando, em sintese, novas
camadas de interpreta¢do. A parddia acontece, entdo, através da repeticdo com diferenga, essas
que sdo capazes de criar sentidos, sem, contudo, destruir os anteriores, ja que eles formam sua
base, ainda que os critique.

A parodia €, portanto, irdnica e alargada e € nesse sentido que a ironia, que ¢ essencial
para a parddia (embora a parddia ndo seja essencial para a ironia) apresenta dois papéis: um
papel semantico — que esta na oscilagdo do sentido que ¢ dado no jogo do entre o que ¢

afirmado e o que ¢ significado — e um papel pragmatico — que ¢é providenciar julgamentos.

236 DELEUZE, G. Sacher-Masoch: o frio € o cruel. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2009, p. 82.
27 Ibidem, p. 85.

258 Ibidem, p. 86.

29 AGAMBEN, G. Profanag¢des. Sdo Paulo: Boitempo, 2007, p. 48.
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“Ambas as fungdes — inversdo semantica ¢ avaliagdo pragmatica — estdo implicitas na raiz
grega, eironeia, que sugere dissimulacdo e interrogagdo: ha uma divisdo ou contraste de
sentidos, e um questionar ou julgar.”?® A ironia pode, pois, ao nivel semantico, assinalar
diferengas de sentido em meio ao que ¢ afirmado e o que ¢ intencionado, quanto pode, e entdo
no nivel pragmatico, incitar avaliagdes ou demonstra-las. Essa maneira de compreender a
parddia, embora distancie o humor e torne evidente o vinculo com a ironia, forma um eixo de

andlise de algumas obras e proposicdes artisticas produzidas na década de 1970.

2.2 FLORAO DA AMERICA

A América Latina existiu desde sempre sob o signo da
utopia. Estou convencido mesmo de que a utopia tem seu
sitio e lugar. E aqui.

Darcy Ribeiro

Com o objetivo de gerir territorios e “colonizar a imaginagdo dos povos de ambos 0s
lados do Atlantico”,%%! como escreve Maria Angélica Melendi, a colocagdo da América no mapa
do mundo, explica Walter Mignolo, ¢ decorrente da historia colonial europeia e, portanto, da
modernidade. Até o século XVI, o desenho e a palavra ndo apareciam na cartografia porque a
palavra “América” ainda nao havia sido criada para denominar aquilo que tampouco se tinha
ideia da existéncia, ou seja, o quarto continente. A colocacao da América no lugar simbolico
do globo ocorre com a criagdo da ideia sobre o continente americano, construido, sobretudo,
através dos relatos da expansao maritima. Com o passar do tempo, naturalizou-se o termo como
se o territorio ao qual se refere sempre tivesse sido assim chamado; o mesmo acontece com o
conceito de América Latina, criado em meados de XIX.%6?

O surgimento do termo “América Latina” estd vinculado a delimitagdo territorial que
comecou em meados do século XIX e que tratava de separar os espagos de acordo com as
distintas historias imperiais no ocidente. A unidade territorial da América Latina ¢ inegavel
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diante da continuidade fisica do continente,”” mas o conceito “América Latina” parece ter

conseguido construir, também, para os que olham de fora, uma ideia de uniformidade
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identitaria, formada, essencialmente, embora contraditoriamente, pela multiplicidade étnica e
pelo territorio edénico. De tal modo, o mapa, que unifica esse territorio tdo amplo em uma
representacdo visual, parece ter criado também, como escreveu Melendi, uma certa “(...)
entidade imprecisa que ainda povoa o imaginario dos paises hegemonicos com fantasias de
paraisos selvagens e de reservas ecoldgicas ameacadas(...)” algo que faz do mapa da América
Latina “(...) um fdpos recorrente” na representagdo identitaria da regido, mesmo que incontaveis
elementos, inclusive os numerosos isolamentos e a heterogeneidade, escapem ao desenho, a

264

cartografia “°* e ao conceito, tal como escreveu Darcy Ribeiro:

Efetivamente, a unidade geografica jamais funcionou aqui como fator de unificagdo
porque as distintas implantagdes coloniais das quais nasceram as sociedades latino-
americanas coexistiram sem conviver, ao longo dos séculos. (...) Ainda hoje, nos,
latino-americanos, vivemos como se féssemos um arquipélago de ilhas que se
comunicam por mar e pelo ar e que, com mais frequéncia, voltam-se para fora, para
os grandes centros econdmicos mundiais, do que para dentro. As proprias fronteiras
latino-americanas, correndo ao longo da cordilheira desértica, ou da selva
impenetravel, isolam mais do que comunicam e raramente possibilitam uma
convivéncia intensa.2®

Para além da representacdo cartografica, entdo também como categoria de
conhecimento, a ideia de América Latina, da qual se supde, derivaria uma identidade cultural
latino-americana, tem sido discutida, revista e criticada ha décadas. Leslie Bethell explica que
desde o final da década de 1960, o conceito ¢ pensado como de origem francesa,?® ja que o
inicio do uso do termo estaria localizado no século XIX, vinculado ao periodo do imperialismo
francés no México, quando intelectuais franceses argumentavam que havia parentescos
culturais e linguisticos entre os povos colonizados da América Central e do Sul com a Franga e
reclamavam, portanto, a inspiragdo e a lideranga natural dos povos “latino-americanos”,
sobretudo quando em oposicdo a influéncia ou tentativa de dominacio anglo-saxénica.?®’

O termo também foi muitas vezes mencionado por escritores e intelectuais espanhois
e hispano-americanos junto com a ideia de uma “raca latina”. Entre os anos de 1850 e 1860,
havia um posicionamento politico e intelectual que fazia a manutencdo da ideia centrada na

existéncia de “uma consciéncia e identidade hispano-americana/latino-americana comum” e
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“fundamentalmente distinta dos Estados Unidos”.?%® A defesa do conceito de América Latina
muda um pouco, a partir de 1860, quando a Franca e a Espanha, no contexto de intervengdes e
guerras com México, Santo Domingo, Peru e Chile, se aproximam dos Estados Unidos, o que
também as tornam “inimigas” da América Latina. De qualquer modo, nesse contexto de

surgimento, busca de defini¢cdes e uso do conceito, ndo se incluia o Brasil, como explica Bethell:

Por parte dos escritores e intelectuais brasileiros, apesar de reconhecerem a heranga
ibérica e catdlica que o Brasil e a América Espanhola tém em comum, também
estavam cientes das diferengas que os separavam: a geografia, a historia (a luta de
Portugal para se manter independente da Espanha e as formas distintas de colonizagao
da América Portuguesa e da América Espanhola), a economia e sociedade brasileiras
baseadas na agricultura e escravatura e, acima de tudo, a lingua, a cultura e as
institui¢cdes politicas. (...) Quando os escritores e intelectuais brasileiros se referiam
ao mundo fora do Brasil, ndo pensavam na América Espanhola — de fato, ndo se

consideravam parte da “América Latina” —, e sim na Europa, principalmente na
Franga ou, em casos mais raros, na América como um todo, incluindo os Estados
Unidos.?®’

O Brasil do Segundo Reinado “pertencia ao mundo atlantico”, ndo temia Franga,
Espanha e Estados Unidos, ndo se identificava com os projetos nem se relacionava, salva
excegOes em torno de interesses estratégicos no Rio da Prata, com a vizinha “América Latina”.
Somente apos a Proclamagao da Republica ¢ que, por um lado, houve uma aproximagao com
alguns vizinhos, como Argentina e Chile, porém, por outro, também ocorreu um estreitamento
de lacos com os Estados Unidos, o que acarretou um discurso em defesa de uma ideia de
“panamericanismo” ao invés de “latino-americanissimo”.?’® Nem mesmo o conceito de “Ibero-
América”, surgido por volta de 1890, significava a inclusdo irrestrita ou despertava o interesse
dos intelectuais e politicos ibero-americanos, por assim dizer, pelo Brasil. Por outro lado, as
discussdes em torno dos conceitos também ndo ganhavam muita atencdo ou desdobramentos
na producdo dos escritores e intelectuais brasileiros. Fosse qual fosse a expressdo para tratar do
continente ao sul dos Estados Unidos como uma Patria Grande, o Brasil permanecia, na maioria
das vezes, excluido.?”!

A adesao do Brasil a ideia de ser América Latina e da América Latina em conter o

Brasil comecou a ter efeito no inicio do século XX, apds a Primeira Guerra Mundial, quando

268 BETHELL, L. O Brasil € a ideia de “América Latina” em perspectiva historica. Estudos histéricos. Rio de
Janeiro, v. 22, n° 44, jul./dez, 2009. s/p.

269 BETHELL, loc. cit.

279 BETHELL, loc. cit.

21l BETHELL, loc. cit.



121

alguns escritores e intelectuais brasileiros se interessaram em promover intercambios entre a
cultura e a literatura nacional e a hispano-americana. Algo que logo se esvaneceu — no periodo
entre guerras — para dar lugar as buscas por identidades nacionais do grande continente. No
Brasil tratava-se de, com base na ideia de miscigenacdo racial, convergindo etnias e regides,
construir o conceito da nagao brasileira ¢ de brasilidade.

Durante algum tempo do Estado Novo, ou melhor, até¢ a Segunda Guerra Mundial, o
Brasil permaneceu, a maior parte do tempo, distante da ideia de ser um componente da América
Latina, a Patria Grande, e continuava com o foco na construcao e promog¢ao de uma identidade
brasileira, assim como outros paises do continente. Com a Segunda Guerra e a interferéncia dos
Estados Unidos a “unido continental” brotou como uma for¢a ideologica contra o fascismo,
algo que favoreceu a énfase em uma identidade brasileira que seria também americana. Com o
fim da Segunda Guerra, essa americanidade — considerado também o Tratado Interamericano
de Assisténcia Reciproca (celebrado no Rio de Janeiro, em 1947), que tem como principio a
unidade como forca de protecdo e defesa — era posta em uso, mas preservando especificidades
nacionais.

As filhas da mesma mae América, buscavam, por um lado, preservar suas
particularidades,?’> mas unidas como continente. Essa ideia, para Néstor Garcia Canclini, esta
vinculada, também, aos “populismos de meados do século XX (desde Vargas até Peron)” que
“argumentaram ecleticamente essa integra¢ao” e, como resolucdo para as variadas ideologias
apoiaram-se ‘“‘numa concepcao metafisico-romantica da identidade, que considerava os

membros de cada pais como pertencentes a uma inica cultura homogénea”?”?

e procuraram, via
projetos de modernizacdo, formar movimentos nacionais-populares de cultura e organizar
grupos emergentes, como as burguesias nacionais, com foco na industrializa¢io.>’*

De todo modo, ainda que tenham ocorridos movimentos de justaposi¢do e separacao,
por parte do Brasil, do que poderia ser uma “unido continental”, ou algo préoximo disso, Leslie

Bethell afirma que o Brasil s6 passou a ser parte da América Latina no momento em que a

“América Latina” se tornou “Latin America”, ou seja, somente quando os Estados Unidos e,
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consequentemente, o restante do mundo, consideraram o Brasil parte dessa regido.’””> Essa
defini¢do implicava, consequentemente, a natural diferenciagdo entre as nag¢des do sul e os

Estados Unidos:

Nos primeiros anos do poés-guerra e no inicio da Guerra Fria, a visdo oficial dos
Estados Unidos de que as 20 republicas ao sul do Rio Grande, incluindo o Brasil,
formavam a América Latina influenciou outros governos e instituicdes multilaterais
(...) ONGs, fundagdes e universidades nos Estados Unidos e Europa (...). A América
Latina como um todo era vista ndo s6 como diferente dos Estados Unidos, mas
também como uma regido problematica, e fazia parte do entdo chamado “Terceiro
Mundo” — econdmica, social e culturalmente atrasada.?’®

O termo “América Latina” homogeneizava, sob um mesmo manto, as diferengcas —
cultural, linguistica, étnica —, ecoando semelhancas relativas as experiéncias coloniais, as
situagdes de dependéncia econdmica e cultural dos paises hegemoOnicos e a posi¢ao de
subdesenvolvimento, como escreveu Darcy Ribeiro, “o que sobressai no mundo latino-
americano ¢ a unidade do produto resultante da expansao ibérica sobre a América e o seu bem-
sucedido processo de homogeneizagdo?”’. Por outro lado, outra implicacdo e aplicacdo do
termo era, ainda parece ser, marcar a distingdo em relagdo a América do Norte, nomeadamente
aos Estados Unidos. A homogeneizagao, portanto, tanto abafava as inimeras peculiaridades de
tao vasta heterogeneidade presente no imenso territério, quanto fazia da América Latina algo
genérico e, como um grande bloco, singular para os que olham de fora. Tal homogeneizacao,
ou “construcao geopolitica monolitica”, como comenta Déria Jaremtchuk, “(...) reafirmada ao
longo do século XX (...) se transformou numa categoria epistemologica extensiva igualmente
para as artes”.?’8

Fora a ideia de atraso, a América Latina, em meados do século XX, interessava aos
Estados Unidos por questdes geograficas, econdmicas e por representar um grande bloco

votante na Assembleia Geral da ONU,*” porém o cuidado dispensado ao bloco tinha foco em

“protegé-lo” da ameaca comunista:
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No tabuleiro da Guerra Fria, a geografia fazia toda a diferenca. Os Estados Unidos
eram parte das Américas, ao sul do rio Grande comegavam as outras Américas, e
Washington sempre enxergou os paises do continente proximos demais do seu
territério. Da perspectiva dos militares do Pentagono, uma mudanga politica em
qualquer desses paises alterava substancialmente o equilibrio de poderes entre as duas
superpoténcias e deixava as fronteiras norte-americanas mais vulneraveis a ataques
soviéticos. Ja o Brasil era o maior pais da América Latina, e o interesse estratégico no
seu territorio era alto. Os EUA temiam mais que tudo a ascensao de um governo local
que facilitasse aos comunistas brasileiros a transformacdo do pais num “satélite de
Moscou” — expressio usada tanto em Washington quanto no Rio de Janeiro. 2%

Mas a ideia de pertencer ao bloco ndo colocava o Brasil, que tinha nos governantes e
na elite uma ansia por um local de destaque e diferenciacdo em relagdo ao restante da América
Latina, em posicao especial. O surgimento de uma politica externa independente, primeiro com
Getulio Vargas, em 1951, depois com Janio Quadros e Jodo Goulart, no inicio da década de
1960, dava margens para o restabelecimento de relacdes, encerradas em 1947, com URSS e o
estreitamento de lagos com Cuba e China, por exemplo; por outro lado, ainda ndo havia forte
adensamento das relagcdes do Brasil com o restante do bloco do qual fazia parte, tal como o
mundo, entdo, o percebia.

Com o golpe e a permanéncia dos militares no poder, ergueu-se a necessidade da
criagdo, ou reelaboragio, da ideia de “grande patria”, porém brasileira. E nesse sentido que
ocorre a retomada de alguns dos discursos presentes 14 no movimento “verdeamarelista”, do
inicio do século XX, como comenta Marilena Chaui, e com ¢le a renovagao ¢ o reforgo da ideia
de “Brasil Grande”,?®! fato que empurra, mais uma vez, a imagem de pertencimento ou de uma
essencialidade “latino-americana” para fora do mapa do Brasil, j& que o que se pretendia era
construir a “ideologia geopolitica do Brasil Poténcia 2000”.2%? Ideia que tinha como base a
exaltacdo dos elementos que elevariam o pais a poténcia: imenso territorio com inumeras
riquezas naturais, povo miscigenado, ordeiro, pacifico e empreendedor.?

No Itamaraty, durante a ditadura, a relagdo do Brasil com os vizinhos € com 0 mundo
era permeada pelo desejo, de alguns diplomatas que estavam de acordo com os militares, de
Brasil Grande. Segundo Paulo Roberto Almeida, os objetivos comuns poderiam ser resumidos

da seguinte forma:
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Fazer do Brasil uma “grande poténcia”; inseri-lo nas instancias decisorias do poder
mundial, se possivel por vias pacificas, se necessario pela posse da arma nuclear;
alcancar a hegemonia regional com base na preeminéncia econdmica; lograr a
modernizacdo tecnologica mediante a cooperagdo internacional (ou seja, via
“transferéncia de tecnologia™); expandir os interesses nacionais em direcdo aos
demais paises em desenvolvimento; granjear o respeito das grandes poténcias e, se
possivel, falar-lhes de igual para igual (...) 234,

A geografia, entdo, diante de tais discursos, aparecia com papel basilar, pois era ela
que, através do estudo e mapeamento territorial, forneceria elementos para que fosse possivel
estabelecer a distincdo entre Brasil e seus vizinhos, apontando as caracteristicas e
particularidades brasileiras.?®> A énfase na grandeza do espago territorial e a natureza edénica
sdo elementos conformadores da nacdo brasileira, sendo da competéncia do Estado, além de
proteger e preservar as fronteiras, saber e usar das riquezas naturais, cuidar de toda a imensa
4rea nacional a fim de manter a unidade e a integrag¢io nacional.?®® A cartografia, nesse aspecto,
serve como dado, informagdo e documentagdo do territério e, por conseguinte, como uma
espécie de dispositivo promotor do pertencimento, ou como uma agente da nacionalidade,
portanto, produtora de identificagao.

No mesmo periodo de exaltacdo da grandeza do pais pelo tracado de seu territorio,
integracdo interna e defesa de fronteiras, ideais promovidos pelo governo militar com vistas a
industrializacdo nacional, desenvolvimento e autonomia sociopolitica, houve, por outro lado, a
emergéncia, em outros setores da sociedade, da “ideia de uma América Latina unida, integrada
e resistente”, escreve Maria de Fatima Morethy Couto, especialmente a partir da década de
1970, quando das frequentes interferéncias dos Estados Unidos nos paises latino-americanos.?®’
Tal integragdo, ou inter-relacao, como escreve Néstor Garcia Canclini, também teve relacao
com a expansdo da industria cultural e as mensagens e formatos da cultura de massa
internacional que chegavam com forca as nagdes latino-americanas, incorporando a cultura

popular e tornando o setor popular seu publico.?®
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Para Daria Jaremtchuk, a integragdo sob o termo latino-americano teve perfil de
“resisténcia frente a dominagao norte-americana, sobretudo apds a revolugao de Cuba”. Ja que
muitos artistas “exploraram este viés identitario mais critico, por exemplo, quando se
apropriaram do mapa da América Latina(...)”.?%” Para Bethell, foi apos o golpe civil-militar que
ocorreu maior identificagdo por parte de alguns escritores e artistas brasileiros com a ideia de
“América Latina”. E essa identificacdo, para Bethell, ndo tem fundo somente na criagao de uma
solidariedade ou de afinidade ideologica, j& que também seria decorrente dos anos que alguns
desses sujeitos passaram fora do Brasil,>”* tenha sido por ocasides felizes — como prémios ou
bolsas que previam viagens ao exterior — ou desventura — exilio, autoexilio — tanto nos
paises vizinhos, quanto nos Estados Unidos e na Europa. Sobretudo porque ¢ a partir do exterior
que muitos intelectuais, escritores e artistas se entenderam como latino-americanos, como
Darcy Ribeiro — “Mas foi como exilado que Darcy descobriu a América Latina. Uma vez

99291

proscrito, transformou-a em lar, em patria e em problema — ¢ Rubens Gerchman, por

exemplo, tal como o artista relatou no inicio dos anos 1970:

Nas minhas proposi¢des procuro desenvolver uma consciéncia que se opde a do
homem branco europeu-norte-americano de que somos herdeiros por extensio.
Proporia um pensamento que fosse brasileiro/latino-americano, algo como portuiiol
ou espanholés num plano plastico, pois paradoxalmente nunca vivi tanto Brasil e
América Latina como agora, longe dai, da minha cultura, de meus amigos. 2%

Perceber-se como latino-americano ou reconhecer-se como pertencente a uma nagao
estando, justamente, fora de seu pais de origem nao ¢ exclusividade de brasileiros. Ha varios
escritores e artistas, de diversas nagdes do continente latino-americano, que relataram (e ainda
relatam) suas percep¢des de pertencimento estando distante de seus paises. Néstor Garcia
Canclini bem lembra de véarios casos, além dos artistas pléasticos, como Diego Rivera, do

México, Antonio Berni, da Argentina, Torres-Garcia, do Uruguai, varios escritores:
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Para escritores ¢ artistas plasticos, a experiéncia do estranhamento serve para olhar o
pais de origem de outro modo. Boa parte das “constitui¢des” literarias das nagdes
latino-americanas foram escritas no exterior: Uslar Pietri, a da Venezuela; Miguel
Angel Asturias e Luis Cardoza y Aragén, a da Guatemala; Ricardo Giiiraldes e Jorge
Luis Borges, a da Argentina; Vicente Huidobro e Gabriela Mistral, a do Chile. Todos
peregrinos pensando a distancia o sentido do lugar de origem.?%

De fora, peregrinos latinos, ainda que as diferencas vivenciais — quer se considere as
nacdes, ainda mais se pensadas as disparidades nas escalas de desenvolvimento — sejam
grandes, quanto mais individualmente, e ¢ nesse sentido que Canclini aponta que as barreiras
entre latino-americanos sdo muitas vezes mais decisivas do que as afinidades, “embora a
comunidade linguistica e muitas convergéncias histéricas permitam agrupar os paises latino-
americanos”.?%*

Ainda que segmentacao e unificagdo sejam tensdes que sempre estiveram presentes na
ideia de latino-americanidade, no periodo em que o uso do mapa e dados geograficos eram
muito explorados como simbolo da grandeza, integracao e unifica¢do do gigante Brasil, tanto a
cartografia como a geografia passavam a ser assunto e forma de interesse na esfera das artes
visuais, em obras que, algumas vezes, também dialogavam com a ideia de América Latina.
Elementos cartograficos abundam em “poténcia discursiva” e em possibilidades de “combinar

ideias, imagens e signos”?%

ja que possuem uma linguagem e forma desenvolvida e muito
eficaz de representacao do espaco fisico, podendo, portanto, servir a um amplo uso.

Para Couto, o uso do mapa nas artes visuais do periodo foi “uma estratégia para
evidenciar as desigualdades sociais, politicas e econdmicas da regido e denunciar jogos de
poder”.2°® De todo modo, a utiliza¢iio da cartografia — seja em obras que repetem o desenho
cartografico ou tomam o mapa como de suporte para intervencdes, portanto em parodias, seja
na apropria¢ao de discursos geograficos por artistas visuais — pode ser percebida como uma

tatica irdnica para problematizar e relativizar as configuragdes e informacdes dadas e, portanto,

as representacdes convencionadas tidas como naturais. Algo que implica, também, a promocao
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In: 26° Encontro da Associagdo Nacional de Pesquisadores em Artes Plasticas. Campinas: Anais... ANPAP, 2017,
p. 3258-3271.
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da reflexao sobre o conceito ou a ideologia do que era (ou ¢€) representado pela cartografia e
pelos discursos geograficos — mapas e dados — e destes como simbolos de brasilidade ou
latino-americanidade.

Sobre a utilizagdo do mapa como simbolo, Tadeu Chiarelli escreveu:

A imagem do mapa do Brasil, entendido pelas autoridades do pais como instrumento
de divulgagdo dos valores fundamentais do sentimento de “brasilidade”, tera grande
importancia nos livros didaticos locais desde os anos 1930. Ao mapa estdo associados
conceitos de integridade territorial e integragdo e identidade nacional.?’

A elaboragdo do desenho de uma nagdo, a elaboracdo de um mapa, vincula aspectos
simbolicos — no caso brasileiro, a grande extensdo de terra, as dguas, as matas, o oceano pelo
qual ¢ banhado, as riquezas naturais € o povo miscigenado, ordeiro e feliz — e providencia um
destaque, como forma, que diferencia uma nag¢do no cenario mundial. De tal modo, a geografia
¢ convocada para buscar dados e construir um conhecimento de na¢do. Como ciéncia, a
Geografia trata do espaco, mas também das pessoas, das sociedades, Estados e suas relagdes.?”8
Assim, vinculada ao estudo da terra ¢ do homem, ou melhor, ao estudo da natureza e da
sociedade, apresenta discursos também politicos e permite, portanto, usos politicos, ja que
exerce um poder que sistematiza territorios e organiza e controla seus habitantes, ou como

explica Yves Lacoste:

A geografia, enquanto descrigdo metodoldgica dos espagos, tanto sob os aspectos que
se convencionou chamar “fisicos”, como sob suas caracteristicas econdmicas, sociais,
demograficas, politicas (para nos referirmos a certo corte do saber), deve
absolutamente ser recolocada como pratica e como poder, no quadro das fungdes que
exerce o aparelho de Estado, para o controle e a organiza¢do dos homens que povoam
seu territorio e para a guerra.??’

297 Tadeu Chiarelli lembra da importincia do uso de simbolos para evocar a forte ideia de unificacdo,

principalmente porque falamos de um pais “multifacetado, multiétnico (...), sem uma tradi¢do historica comum e
sem um presente de realizagdes compartilhadas”. CHIARELLI, T. Anna Bella Geiger: outras anotagdes para o
mapeamento da obra. ARS (Sao Paulo), Sao Paulo, v. 5, n° 10, Sdo Paulo, 2007, p. 81.

28 ROCHA, V.; PADUA, L. C. T.; MEIRA, S. F., ROSARIO, G. O. A Geografia: isso serve, em primeiro lugar,
para o qué? In: Encuentro de Gedgrafos de América Latina: caminando en una América Latina en transformacion,
12°. 2009. Montevideo, Uruguai. Memorias de los Encuentros Geograficos de América Latina. 2009.
Disponivel em:
http://observatoriogeograficoamericalatina.org.mx/egal12/Ensenanzadelageografia/Investigacionydesarrolloeduc
ativo/01.pdf. Acesso em: 17 jul. 2018.

29 LACOSTE, Y. A geografia: Isso serve, em primeiro lugar, para fazer a guerra. Campinas, SP: Papirus, 2012
[1985], p. 23.



128

As questoes politicas e ideologicas da geografia sdo consideraveis. Argumentos do
tipo geografico aparecem nos discursos politicos através de termos que se referem tanto as
regionalidades quanto, em nivel mundial, as questdes mais abrangentes sobre “centro” e
“periferia”, “Norte” e “Sul”,*°* por exemplo. Pensar o uso da geografia no contexto da ditadura
militar no Brasil, ou como expds Chiarelli, como “instrumentos de divulgacdo de valores
fundamentais de brasilidade” no periodo, expde a ciéncia como pratica e poder a favor dos
discursos vinculados ao Estado, ja que, como apontado por Yves Lacoste, a geografia teve papel
no uso politico em tentar controlar e organizar a vida dos homens no territorio e difundir a ideia
de integralizagao.

De tal modo, a geografia servia, através da veiculacdo do mapa e dos dados
geograficos, como forma de divulgar o projeto de integracdo e desenvolvimento das varias
regides e populacdes do pais, formalizando uma ideia de pertencimento e crescimento, entdo,
de comprometimento do governo com o territdrio € com a populagao, com o nacional, via amor
a patria. Da mesma forma, os conhecimentos geograficos se tornavam um instrumento de
manipulagdo, inclusive através do ensino da geografia. Pois, ao serem organizados e divulgados
de determinados modos, limitavam e, consequentemente, moldavam os saberes. A geografia —
ciéncia e conhecimento — perdia espaco como possibilidade de formagao de cidaddos criticos
e cedia vez ao carater de ensino enciclopédico.*’! Por outro lado, a mesma geografia, na década
de 1970, como dito, era apropriada pela esfera das artes visuais que, capturando informagoes e
formas, colocava questdes sobre os discursos politicos de base geografica, pela poética.

Embora Anna Bella Geiger seja uma das artistas que, no contexto da ditadura, mais
abordou questoes relacionadas a geografia e a cartografia, outros artistas também discutiram as
representacdes, nacionais e as continentais, de elementos ligados mais diretamente ao discurso
geografico, geopolitico e, portanto, cartografico. Os elementos, tomados em apropriacao das
representacdes presentes nos discursos oficiais, compdem trabalhos que ironizam, por meio da
parddia, esses mesmos discursos oficiais, inserindo, nas justaposi¢des e sobreposi¢des, mais do

que duvidas sobre os discursos, o deslocamento de convicgdes em relacdo as representacdes

30 LACOSTE, Y. A geografia: Isso serve, em primeiro lugar, para fazer a guerra. Campinas, SP: Papirus, 2012
[1985], p. 24.

31 ROCHA, V.; PADUA, L. C. T.; MEIRA, S. F., ROSARIO, G. O. A Geografia: isso serve, em primeiro lugar,
para o qué? In: Encuentro de Gedgrafos de América Latina: caminando en una América Latina en transformacion,
12°. 2009. Montevideo, Uruguai. Memorias de los Encuentros Geograficos de América Latina. 2009, p. 4.
Disponivel em:
http://observatoriogeograficoamericalatina.org.mx/egal12/Ensenanzadelageografia/Investigacionydesarrolloeduc
ativo/01.pdf. Acesso em: 17 jul. 2018.
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ditas como legitimas pelo que teriam de naturais, ou seja, de inerentes ao territorio e,

consequentemente, a populagao.

2.3 ANOVA GEOGRAFIA

Em 1971, Rubens Gerchman, morando em Nova York, produz 4 nova Geografia —
uma homenagem a Torres-Garcia [Figura 18]. Trata-se de um painel em metal, acrilico e
madeira, em que o artista reproduz parte do desenho do globo em que sdo posicionadas as
Américas. A ideia de inversao entre as representacoes dos polos Norte e Sul sdo repetidas, como
no trabalho de Torres-Garcia, a quem Gerchman diz, no titulo da obra, prestar uma homenagem.

Desde 1935, o artista uruguaio produziu desenhos em que ilustra a ideia de um
reposicionamento do continente americano, colocando a extremidade sul apontando para cima,
enquanto a por¢ao norte ocupa a parte de baixo das imagens. Tomando a parte, o mapa do
continente americano, pelo todo, o globo, Torres-Garcia invertia a posicdo dos Hemisférios nos
desenhos, situando o Sul na parte superior, contradizendo uma representagao naturalizada. A
atitude de Torres-Garcia trazia questoes do novo estatuto da geografia do inicio do século XX,
que transformava a ciéncia “enfadonha e pedante”, nos termos de Annateresa Fabris,**? em uma
parte fundamental do conhecimento humano, principalmente o relacionado ao Possibilismo
Geografico, corrente francesa que tinha a frente Paul Vidal de La Blache, que abordava, sob
um angulo diferente do Determinismo Geografico ou Ambiental, de matriz alema, as analises
geograficas ndo como determinantes, mas em interagdo com a agao humana. Assim a geografia
passava a ser vista, e difundida por alguns tedricos, como fundamental para entender a cidadania
de modo adequado, ja que pensava a sociedade em relagdo com o espago, alterando-o, inclusive,

a0 invés de ser determinada por ele.’*

302 FABRIS, A. Duas cartografias da América Latina: Joaquin Torres Garcia e Anna Bella Geiger. In: BULHOES,
M. A.; KERN, M. L. (org.) América Latina: Territorialidade e praticas artisticas. Porto Alegre: Editora da
UFRGS, 2002, p. 83.

393 A Escola francesa ¢ posterior a alemad. Ambas estdo na génese do que é chamado por Paul Claval de Geografia
Cultural. Ambas as Escolas também sdo tidas como formadoras da Geografia cldssica ou tradicional. O
Determinismo geografico ou Determinismo Ambiental pensava o ser humano como produto de um lugar, nesse
sentido, questdes fisicas do espaco seriam decisivas tanto para a formacdo, quanto para o desenvolvimento, ou
ndo, do ser humano e das sociedades. Essa perspectiva foi predominante até a década de 1930, sendo seguida,
entdo, pela visdo francesa, que perdurou, na base da Geografia classica, até a década de 1960. CLAVAL, P. A
geografia cultural. Trad. Luis Fugazzola Pimenta e Margareth de Castro Afeche Pimenta. 3. Ed. Florianopolis:
Ed. da UFSC, 2007.
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O trabalho de Torres-Garcia, “uma operagio geografica de carater critico”,>** tratava
das questdes de dependéncia do Hemisfério Sul ao Hemisfério Norte, ¢ de uma virada
valorativa, no sentido das qualidades locais, daquilo que seria proprio da cultura da América
Latina, que se queria sem aspiragdes europeias — algo como se o continente latino-americano
pudesse ser pensado sem se considerar que o proprio nome e conceito tenham sido forjados em
estratégias decorrentes da colonizagdo do espago e dos corpos, coisa que colocava a
heterogeneidade do continente dentro da homogeneidade da ideia. De qualquer modo, e apesar
da caracteristica cosmopolita de Torres-Garcia, a obra coloca em discussdo a cartografia
pensada, entdo, ndo apenas com uma descricdo espacial neutra, mas como “uma construgao
ideologica”.3%

Com a ideia sintetizada em “Nuestro norte es el Sur.”, Garcia propunha, através de
“uma transgressdo simbolica na cartografia classica”, pensar o mapa contradizendo as
representacdes naturalizadas, e assim elaborava um conceito que Melendi comenta como sendo
um “poderoso simbolo da afirmagdo de nossa identidade cultural”.>®® Um gesto simbélico
dentro da simbologia da cartografia. O primeiro desenho de inversao do continente americano
elabora por Torres-Garcia serviu, também, como ilustragdo da forca de uma ideia presente em
um artigo em que o artista propunha a criagdo da “Escuela del Sur”, esta que reconheceria o
Hemisfério Norte, que agora estaria embaixo, somente por oposi¢do ao Sul. Evidenciar esse
pensamento era necessario, segundo o artista, para que ocorresse a busca pela identidade

artistica latino-americana que, a partir de entdo, saberia onde estava. Melendi escreve que:

La Escuela del Sur representa a primeira tentativa sistematica e coerente de construgao
de uma tradicao artistica autbnoma na América Latina a partir da perspectiva das artes
visuais. O projeto de Torres-Garcia pretende sintetizar dois elementos aparentemente
inconcilidveis: o passado pré-hispanico americano ¢ o legado modernista da arte
universal ocidental e ndo ocidental. Esse projeto parece encerrar um paradoxo:
retorna-se ao passado, na procura dos elementos necessarios para se construir a arte
do futuro. Esse passado, porém, é interditado.>"”

A identidade latino-americana estaria relativizada, justamente pelo reposicionamento

da representagdo no mapa e, junto disso, era proposto um reexame da ideia de poder e de

304 FABRIS, A. Duas cartografias da América Latina: Joaquin Torres Garcia e Anna Bella Geiger. /n: BULHOES,
M. A.; KERN, M. L. (org.) América Latina: Territorialidade e praticas artisticas. Porto Alegre: Editora da
UFRGS, 2002. p. 79.

395 Ibidem, p. 83.

3% MELENDI, M. A. Estratégias da arte em uma era de catastrofes. Rio de Janeiro: Cobogd, 2017, p. 26.

397 Ibidem, p. 29.
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dependéncia norte e sul, centro e periferia. O gesto de Torres-Garcia propunha, explica
Melendi, uma “redefini¢do do lugar da arte e da cultura latino-americana (...) a partir de uma
operagao cartografica”.

O mapa invertido de Torres-Garcia foi reproduzido inimeras vezes, € mesmo que
tenha, ou tenha tido, um tom de manifesto, foi, como tantos outros trabalhos com tons
semelhantes, apropriado pelo mercado da arte, figurando capas de catidlogos de grandes
exposicdes, como a Art d’Amérique Latine, realizada no Centro Pompidou, em 1992.
Independente da apropriacdo do trabalho pelo mercado, ¢ verdade que ecoou nas producdes de
outros artistas. Nota-se o conceito nuclear do trabalho de Torres-Garcia, como escreveu Maria
de Fatima M. Couto, “recuperado e explorado de diferentes maneiras, sobretudo por meio do
uso de materiais ordinarios e de jogos perspicazes entre imagem e palavra”,’*® inclusive em
trabalhos de outras geracdes de artistas.

Em Nova Geografia — Homenagem a Torres-Garcia, Gerchman, que havia se afastado
da Nova Figuracao e seguia, na passagem da década de 1960 para 1970, com o processo poético
mais proximo da arte conceitual, realiza pelo menos trés apropriagdes: do mapa, forma
vinculada a esfera da ciéncia geografica; das palavras, procedimento muito caracteristico da
arte conceitual, que nomeiam os territorios; e da ideia e procedimento presente no trabalho de
Torres-Garcia. Tais apropriagdes terdo, nas palavras usadas por Gerchman, a sustentacdo da
ideia de inversdo parodiada, quer se recorra aos nomes dos territdrios, quer se pense no titulo,
ja que € por meio da ideia de homenagem que, alids, € muito propria da imitagdo criativa da
parddia, e tomando uma distdncia critica, necessaria na parddia,’® Gerchman repete o
fundamental do trabalho de Torres-Garcia: o modelo de inversdo. Mas, no mapa de Gerchman,
preso nos meridianos e paralelos, a inversao ¢ dos nomes e ndo da posi¢ao da forma, do desenho.
As palavras, que abrem vaos nos territorios, como se fossem gabaritos de esténcil, sdo formadas
pelo mesmo estilo de fonte stencil — “Army” — ja usada pelo artista em trabalhos anteriores,
como em E proibido dobrar a esquerda (1965), Rua Sem Saida (1965) e O Sr. Estd intimado a
deixar de ser triste (1968), e fazem remissao as fontes usadas pelas for¢as armadas e, algumas
vezes, pela industria. Gerchman parodia o trabalho de Torres-Garcia, mas o alvo da parddia,

que ndo se caracteriza por desrespeito ao artista uruguaio, ndo ¢, tampouco, o trabalho de

3% COUTO, M. De F. M. Paises desejados, mundos sonhados: projegdes utdpicas e representagdes cartograficas.
26° Encontro da Associa¢ao Nacional de Pesquisadores em Artes Plasticas. Campinas: Anais... ANPAP, 2017, p.
3258-3271.

3% HUTCHEON, L. Uma teoria da parédia. Rio de Janeiro: Edigdes 70, 1985, p. 78.
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Torres-Garcia. A repeticao da ideia de inversao, juntamente com a remissao dada pelo titulo, ¢
o que funciona como parodia ao aludir, pela representacdo e designagdo dos espacos, a
atmosfera da discussdo sobre jogos de representacdo, poder, dependéncia, dominacdo e

denominacdo e as identidades e identifica¢des decorrentes desses jogos.

ERECGLBCIA

iU e ME W TORK (971

Figura 18: Nova Geografia: uma homenagem a Torres Garcia. Rubens Gerchman, 1971.
Acrilica, metal e madeira recortada, 153 x 159 x 16 cm.

Como se abrisse e planificasse o globo, Gerchman, naquele momento morando em
Nova lorque por conta do Prémio do Saldo Nacional de Arte Moderna, arbitrariamente
renomeou os territorios deixando explicito o uso da geografia como ordenadora das relagdes, o
uso tirdnico da cartografia e das palavras, essas que sdo como testemunhas de sentido.
Gerchman parece ter mantido o intuito de reconstruir os significados, tal como Torres-Garcia,
mas nesse processo de renovacao de significados ele relativizava os conceitos. Porém nao se
ocupou, diretamente, das questdes sobre América Latina e das definicdes de identidade latino-
americana e da ideia de “Latin American Art”, conceitos que apareciam com relevancia,

segundo Daria Jaremtchuk, “dentro dos espagos institucionais e no mercado de arte dos Estados
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Unidos”. Aspectos esses condicionados a construcdo denominada “Latin America” que,
inclusive, incorporava os paises da América Central ¢ o México num tUnico bloco de
peculiaridades e exotismos.*'® O aspecto semantico do trabalho recorre incessantemente a ideia
que problematiza a nomenclatura derivada da posi¢do superior ou inferior em relagdo a Linha
do Equador, paralelo que, vinculado ao aspecto fisico e com grande poder simbdlico, corta e
divide o globo, de modo imaginario, entre dois Hemisférios, o Norte e o Sul. Assim, ele ndo
inverte o Hemisfério Norte, como fez Torre-Garcia, todavia atribuiu a carga semantica do
Hemisfério Sul, pela palavra, pelo nome, ao Hemisfério Norte e vice-versa.

Embora a parddia de Gerchman aborde ideologias ja consolidadas, a operacao do
artista nao desfaz as hierarquias construidas com base na oposi¢do entre os Hemisférios, mas
expde a inversdo e faz pensar as cargas de contetidos simbdlicos vinculados as relagdes
politicas, econdmicas, sociais e culturais que as linhas imagindrias sdo capazes de sustentar;
principalmente a que caracteriza varios paises localizados no Hemisfério Sul como
subdesenvolvidos e dependentes, econdmica e culturalmente, dos paises do Hemisfério Norte.
Nesse sentido, a ironia na parddia que Gerchman pode ser mais claramente percebida quando,
ao invés de inverter a convengao cartografica — um procedimento que reposicionaria o todo a
partir de um ponto de vista, como fez Torres-Garcia —, o artista inverteu apenas as
denominagdes dos territorios.

O simples jogo de inversdo dos nomes aponta, também, para a presenga brasileira, ou
melhor, latino-americana no Estados Unidos — representado pelo préoprio artista que de 1a
renomeia os territdrios, coisa que o artista parece ter feito questdo de expor — e o Estados
Unidos da América presentes na América do Sul, de forma bastante interessada. A presenga no
exterior ¢ visivel nas palavras que ocupam o lugar da assinatura. Assim, na parte inferior do
trabalho € possivel ler: “R. Gerchman — New York 1971”. Esse aspecto de assinatura remete
as assinaturas de obras bidimensionais, como a pintura ou o proprio desenho de Torres-Garcia,
entretanto o aspecto tridimensional ¢ evidente. Trata-se de uma obra produzida em madeira,
metal e acrilico que joga, inclusive com termos proximos da inversdo, com as possibilidades da
escultura, a0 mesmo tempo que faz referéncia ao carater expositivo da pintura. Uma obra com
uma alta carga de critica politica e econémica que, ironicamente, faz um jogo de sombras e

projecdes e remete, também, aos objetos decorativos e a funcao estética.

310 JAREMTCHUK, D. Experiéncias em Nova lorque na década de 1970. ARS (Sao Paulo), v. 6, n° 12, Jul/dez,
2008.
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Figura 19: Rubens Gerchman em frente ao seu trabalho Nova Geografia: uma homenagem
a Torres Garcia.

A leitura sugere algo como uma troca de lugar, mas com pesos diferentes. Nova lorque,
desde pelo menos o inicio do século XX, formou-se como um nucleo receptor de artistas e
intelectuais exilados e, apds a Segunda Guerra, “se consolidou como espacgo internacionalista e

cosmopolita™!!

se tornando um local fecundo para experiéncias artisticas contemporaneas, tal
como havia sido Paris. Concentrando diversidade e possibilidades, Nova lorque recebeu um
numero consideravel de artistas e intelectuais brasileiros contemplados por bolsas como a
Guggenheim e o Prémio Viagem ao Exterior do Saldo Nacional de Arte Moderna, além de outro
numero de artistas de outras nagdes latino-americanas. Apesar da possibilidade de permanéncia
em Nova lorque, para a grande maioria dos brasileiros e, de modo geral, para os latino-
americanos, a experiéncia de visibilidade, impacto ou promocao de seus trabalhos foi bastante
limitada.

Essas circunstancias de intercambios entre Brasil e Estados Unidos ou, de modo

ampliado, de interesse da América do Norte na América do Sul, tem algumas das raizes na

Politica da Boa Vizinhanca dos anos 1930:

Nos anos 1930, com os interesses ndo s6 econdmicos mas também geopoliticos dos
Estados Unidos na América Latina ameacados pelas poténcias fascistas europeias (a

31T JAREMTCHUK, D. Experiéncias em Nova lorque na década de 1970. ARS (Sao Paulo), v. 6, n° 12, Jul/dez,
2008.
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Alemanha era vista como ameaga a Argentina, ao Chile e, principalmente ao Brasil),
a administracdo de Franklin D. Roosevelt respondeu com a politica da Boa
Vizinhanga. Com o agravamento do quadro na Europa, se tornou cada vez mais
importante a solidariedade pan-americana ou interamericana, a unidade do hemisfério,
e os Estados Unidos e a América Latina unidos na luta mundial pela democracia,
contra o fascismo.*!2

No projeto da politica da Boa Vizinhanga as artes tiveram papel importante, pois
funcionavam como elementos de demonstracdo de interesse e envolvimento e, portanto, de
“aproximacao diplomatica entre Estados Unidos e Brasil”. Jaremtchuk lembra dos estimulos de
Nelson Rockefeller para a criagdo dos Museus de Arte Moderna do Rio de Janeiro e Sao Paulo,
salientando que, em relacdo a América Latina, essas ndo foram acdes isoladas e restritas ao
Brasil, mas orquestradas visando atua¢do em diversas areas do continente. O periodo da
Segunda Guerra, por exemplo, marca a promog¢ao, na América Latina, da ideia do “american
way of life”, em que eram promovidos os produtos estadunidenses como forma de alcangar
bem-estar social e material. Apos o fim da Segunda Guerra, os Estados Unidos da América se
distancia um pouco, mas o crescimento das tensdes relacionadas as presengas das esquerdas no
continente Latino-americano e a Guerra Fria, faz com que ele logo se reaproxime.*'

Depois do golpe e da instauracao da ditadura no Brasil, acdo que recebeu apoio dos
Estados Unidos, varios artistas, mesmo diante de contradi¢cdes politicas e ideologicas, se
exilaram, por si proprios ou pela arbitrariedade ditatorial, naquele pais. Isso porque, mesmo
com o apoio do governo estadunidense aos golpes que varios paises da América do Sul
sofreram, o pais norte-americano havia se tornado, por um lado, uma possibilidade
relativamente positiva para experiéncias artisticas, ainda que, por outro, mantivesse orquestrado
mecanismos de disseminagao da cultura estadunidense nos paises latino-americanos. Atuando,
entdo, também na formacao cultural, favorecia intercAmbios, ou seja, a ida de brasileiros para

Nova lorque:

A divisao cultural do Departamento de Estado norte-americano, por sua vez,
contribuiria com promogodes de viagens para que brasileiros conhecessem a terra do
Tio Sam. Ageéncias financiadoras, como a Bolsa Fulbright ¢ a Bolsa Guggenheim
igualmente patrocinaram intercAmbios académicos e favoreceram encontros entre
intelectuais e artistas brasileiros e norte-americanos. Essa ultima, assim como o

312 BETHELL, L. O Brasil ¢ a ideia de “América Latina” em perspectiva historica. Estudos histéricos. Rio de
Janeiro, v. 22, n° 44, jul./dez, 20009.

313 JAREMTCHUK, D. Experiéncias em Nova lorque na década de 1970. ARS (Sao Paulo), v. 6, n° 12, Jul/dez,
2008.
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Prémio de Viagem ao Exterior do Saldo Nacional de Arte Moderna, seriam grandes
responséveis pelo transito dos artistas brasileiros em Nova lorque.?!*

Também tem peso nessa conta o alinhamento do governo militar as politicas
estadunidenses, bem como o incentivo a cultura dado pelo proprio governo militar, sobretudo
durante o periodo do “milagre econdmico”. Algo de muitas contradi¢des, por certo, pois nem o
apoio ao golpe e a difusdo do estilo de vida norte-americano pelos mecanismos de implantagdo
de uma cultura de consumo, ndo impediram a ida, quer tenha sido por exilio ou por
intercambios, de varios artistas latino-americanos para o territério a frente do capitalismo
mundial. Por outro lado, a vida no exterior também promoveu, em alguns, maior identificacao
com o pais de origem e, além disso, favoreceu certa ideia de pertencimento a América Latina,
mesmo de brasileiros.

As questdes sobre as novas configuragdes do conhecimento geografico sao
evidentemente trazidas pelo termo “Nova Geografia” que antecede a apresentacao da referéncia
a homenagem ao artista uruguaio. A perspectiva da Nova Geografia, que surgiu em meados do
século XX, no contexto da Guerra Fria e do enorme crescimento demografico e expansdo da
urbanizagdo — imensamente irregular em questdes de desenvolvimento humano —, trazia
argumentos de critica a Geografia tradicional, vista como insuficiente para se pensar ¢ ou
interferir na realidade. As propostas da Nova Geografia se aproximaram de outras areas do
conhecimento, como a Geometria, a Matematica, a Estatistica, utilizando as metodologias
dessas areas, como as possibilidades de medida, quantificacio e sistematizacdo, € o
desenvolvimento da cartografia e das tecnologias da informagdo, com o proposito de
providenciar respostas e fornecer dados para o planejamento do uso do espaco.

Vinculando-se as necessidades de expansao do capitalismo, a Nova Geografia passava
a considerar as questdes regionais de um ponto de vista diferente dos da Geografia Determinista
e da Possibilista. Tal vertente iria considerar a especificidade de cada local, mas, sobretudo, em
termos de classificacdo de desenvolvimento e potencialidades, além disso, se voltaria para o
estudo dos deslocamentos — dos homens, bens e informacdes. Sdo do periodo as teorias de
subdesenvolvimento e a categorizagdo terceiro-mundista. Para Paul Claval a Nova Geografia,
ou Geografia Quantitativa, ndo se op0s ou rompeu com as teorias da Geografia Tradicional,

mas somou-se a elas, tampouco se aproximou, com propostas resolutivas, dos reais problemas

314 JAREMTCHUK, D. Experiéncias em Nova lorque na década de 1970. ARS (Sao Paulo), v. 6, n° 12, Jul/dez,
2008.
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sociais.’!® Talvez porque servia, especialmente, aos interesses do capital. Assim, a Homenagem
a Torres Garcia, ganha uma nova camada de sentido, pois aponta para um jogo irdnico sobre
se considerar as especificidades locais das na¢des dos Hemisférios Norte e Sul e para que
poderiam servir.

Foi a partir da década de 1970, diante da falta de respostas da Geografia para
problemas reais, como os abismos econdmicos, o subdesenvolvimento, as questdes ambientais,
que geografos comegaram a colocar em pauta os poderes politicos e econdomicos concentrados
em determinados lugares do mundo e a fun¢do dos conhecimentos geograficos na manutengdo
desses poderes, propondo, entdo, novas Geografias, como a Geografia Radical, esta que ficaria
conhecida, no Brasil, como Geografia Critica, mas isso s6 no final da década.

Quando produziu Nova Geografia - Homenagem a Torres Garcia, em 1971, como
dito, Gerchman estava em Nova lorque por conta do Prémio Viagem ao Exterior, momento que
coincide com o inicio das criticas e oposi¢cdes a Nova Geografia, que teve inicio na Franga,
junto com os movimentos de 1968, e se expandiu para a Gra-Bretanha e para os Estados Unidos
da América. Nesse sentido, ¢ dificil acreditar que na parodia realizada por Gerchman nao se
encontre alguma relagao com essa critica, ainda que pela natureza da inversao ou da tatica do
jogo irdnico, embora, nessas circunstancias, a ironia nao tenha sido reativa a alguma repressao,
mas, ao contrario, estaria mais relacionada com uma ideia propositiva de novos modos de
pensar as relacdes entre geografia e cultura, arte e politica, geografia e politica.

Apesar de questdes especificas sobre a ideia de América Latina ndo ficar evidente no
trabalho, o artista disse, em um depoimento para Ferreira Gullar, em 1973, sobre a sua
experiéncia de Brasil e América Latina e de arte norte-americana estando em Nova lorque. No
final do texto em que comenta sobre um periodo de abandono da pintura, seu interesse por
objetos “ou nao objetos, usando a perfeita e propria terminologia de Gullar”, sobre a diferencas
nos modos de pensar a arte nos Estados Unidos e no Brasil, sobre o desenvolvimento de obras
tecnologicas e sobre as fungdes do museu, toca na questdo do poder da arte brasileira dizendo:
“quem, como nos, ndo tem poder, ndo pode impor uma cultura propria, nem para consumo

interno nem para exportagio.” 316

315 CLAVAL, P. A geografia cultural. Trad. Luis Fugazzola Pimenta ¢ Margareth de Castro Afeche Pimenta. 3.
Ed. Florianopolis: Ed. da UFSC, 2007.

316 GERCHMAN, R. Uma arte Brasileiro/Latino-americana. [n: GULLAR, F. Arte brasileira hoje: situacdo e
perspectivas. Rio de Janeiro, Paz e Terra, 1973, p.p. 163-166 Disponivel em: Uma arte brasileiro/latino-americana
- ICAA Documents Project - [CAA/MFAH. Acesso em: 13 abr. 2021.




138

Rubens Gerchman permaneceu em Nova lorque até 1974, essa estada alongada nos
Estados Unidos, que nao havia sido planejada, decorreu, em grande parte, segundo relato do
artista, do conhecimento que teve, enquanto ainda estava no percurso de ida, sobre a decretagdo
do AI-5 no Brasil: “ndo fui para ficar esse tempo todo. Mas ainda estava no navio, soube que
tinham decretado o Ato Institucional n° 5 aqui. Ai pensei: agora eu ndo volto mais (...)”.>!7
Nesse relato o artista expde uma espécie de autoexilio, em que narra seu providencial
distanciamento do Brasil na ida para Nova lorque. Ida e permanéncia que lhe rendeu, por outro

lado, uma aproximag¢@o com algo como um reconhecimento (ou estranhamento) de se perceber

visto como latino-americano.

2.4 ADMISSAO

Da geografia chegara fatalmente a historia, melhor, a
contra-histdria, quando, entdo, o Brasil ndo serd 0 mesmo
das cartilhas oficiais.

Frederico Morais

Do globo terrestre ao mapa da América Latina e do Brasil, Anna Bella Geiger ¢ uma
artista, entre outros artistas brasileiros, com intimeros trabalhos conectados a geografia. Em
Admissdo — Geografia do Brasil (1974) [Figura 20], a artista trata das questdes referentes ao
ensino e uso da geografia no Brasil daqueles anos.

Admissdo ¢ um caderno ou livro de artista, como varios outros que Anna Bella Geiger
produziu, entre 1974-1976, que, como diz Zanna Gilbert, “ocultam, em seu interior, uma
pandplia de experimentagdes, além de camadas e mais camadas de indagagdo estética”.’!® O
termo e a apresentacdo formal do trabalho artistico, um caderno, remetem aos exames de
admissdo para o gindsio, realizados no Brasil desde 1931 até 1971, e aos livros preparatorios

para tal exame.

317 FERREIRA, T. C. “Rubens Gerchman”. Galeria: revista de arte. Sdo Paulo, Area Editorial, n° 4, 1987, p. 55.
318 GILBERT, Z. Os livros de artista de Anna Bella Geiger. /n. MUSEU DE ARTE DE SAO PAULO ASSIS
CHATEAUBRIAND E SERVICO SOCIAL DO COMERCIO. Anna Bella Geiger: Brasil Nativo/Brasil
Alienigena. Organizagao editorial e curadoria de Adriano Pedrosa e Tomas Toledo. Sdo Paulo: MASP, Edicdes
Sesc, 2019. (Catalogo da exposigdo realizada no MASP 29/11/2019 A 01/03/2020), p. 51.
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Figura 20: Admissdo — Geografia do Brasil.
Anna Bella Geiger, 1974 (a).
Caderno de artista, 21 x 17 x 1 cm.

A aplicagdo de exames de admissao ao ginasio teve inicio, no Brasil, ainda no século
XIX, quando algumas instituigdes de ensino, como o Colégio Dom Pedro II na década de 1870,
aplicavam testes para selecionar os estudantes que estariam em suas turmas. Em 1931, através
do Decreto 19.890/31, que previa a organizagao do ensino secundario no pais, o exame de
admissao passou a ser obrigatorio em todo o pais para que fosse possivel a continuidade nos
estudos ap6s o ensino primario. O decreto, que regularizava o ensino secundario, era parte de
um pacote de Reformas propostas por Francisco Campos que, por sua vez, estava a frente do
recém-criado Ministério da Educacio e Satide Publica, de 1930.>!° O processo previa provas
escritas, de Portugués — redacao e ditado — e Aritmética — calculo elementar, e provas orais
sobre elementos das disciplinas de Geografia, Historia do Brasil e Ciéncias Naturais. Além das
provas, o candidato ao ensino ginasial, ndo poderia ter menos do que onze e ndo mais do que

treze anos de idade.*’° O processo de admissdo, obviamente restritivo, abriu um nicho de

319 Além do decreto com a finalidade de reformar o ensino secundario, também foram elaborados outros para o
ensino superior e para o ensino comercial. Todos eles sdo partes do que foi chamado de Reforma Francisco
Campos. BRASIL, Decreto Lei n® 19.890, de 18 de abril de 1931. Dispde sobre a organizagdo do ensino
secundario. Diario Oficial da Unido, Rio de Janeiro, 1 mai. 1931, p. 6945.

320 BRASIL, Decreto Lei n° 19.890, de 18 de abril de 1931. Dispde sobre a organizagdo do ensino secundrio.
Diario Oficial da Unido, Rio de Janeiro, 1 mai. 1931, p. 6945.
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mercado para editoras que passaram a produzir material didatico para o exame. Assim, de 1930
a 1970, foram produzidos e vendidos livros ou cadernos preparatorios, como “Programa de
Admissdo”, “Admissio ao Ginasio” e “Exames de Admissdo”.>?! Tanto nas capas, quanto no
interior dos materiais, sejam acompanhando contetdos que se referem ao contexto de vida no
Brasil, ao povo brasileiro, ou separando os capitulos das matérias, ¢ comum encontrar

ilustragdes de pessoas brancas, sobretudo criangas e adolescentes [Figura 21].
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Figura 21: Cadernos de Programa de Admissdo, 1970. Capa e pagina inicial do capitulo sobre
Geografia.

A populacdo negra e indigena s6 raramente aparece em alguma ilustracdo. A
populacdo negra aparece poucas vezes em ilustracdes vinculadas ao conteudo de Historia do
Brasil Império, a populagdo indigena, embora apareg¢a mais vezes, nos textos, a referéncia ¢ em
verbos pretéritos: “O Brasil era habitado por selvagens (...)”; “Andavam os indigenas
geralmente nus (...)”; “Obtinham o fogo (...)”; “Uma das principais ocupagdes dos indigenas

era a guerra; faziam-na quase sempre de surprésa, pelo mais futil motivo (...)” [sic]*?%. Seja em

321 O Repositorio Institucional da Universidade Federal de Santa Catarina, no Centro de Ciéncias da Educagdo,
dispde de varios titulos de livros para Exames de Admissdo, de 1930 a 1970, disponivel em LIVROS DIDATICOS
E MANUAIS PEDAGOGICOS (ufsc.br). Acesso em: 18 Jan. 2022.

322 VARIOS AUTORES. Programa de Admissdo. Companhia Editora Nacional. 24 ed. Impresso no Brasil, 1970.
CADERNO DE Programas de admissao - 1970.pdf. Acesso em: 18 Jan. 2022.
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textos ou em informacdes graficas [Figura 22], a presenca indigena ¢ quase totalmente
suprimida do territdrio e a negra ¢ extremamente diminuida ou negada pelo termo “mesti¢o”,
assim a populagdo brasileira ¢ indicada como majoritariamente de cor branca, seguida por

“mesticos’:

A maioria dos brasileiros tém cor branca, pois descende de europeus ¢ de asiaticos
brancos (portuguéses, italianos, espanhois, alemaes, eslavos, sirio-libaneses, etc).
Muito numerosos sdo os mesti¢os, principalmente os mulatos (resultantes do
cruzamento de brancos e negros) ¢ os caboclos (resultante do cruzamento de brancos
¢ indios). Em menores quantidades aparecem: os negros, que descendem dos que
foram trazidos da Africa em tempos passados; e os amarelos, representados pelos
japonéses ¢ seus descendentes, como também pelos indios que habitam
principalmente a regiio amazonica e o Planalto Central.3? [sic]

Ade

Figura 22: Caderno de Programas de Admissao de 1970, pagina 494.

P
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33 VARIOS AUTORES. Programa de Admissio. Companhia Editora Nacional. 24 ed. Impresso no Brasil, 1970.
CADERNO DE Programas de admissdo - 1970.pdf. Acesso em: 15 Jan. 2022.
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Ja na capa do caderno de Geiger, hd a imagem de uma indigena, que ¢ seguida pelo
titulo: “Admissao” [Figura 20], em fonte que quase se mescla aos veios da textura de fundo. A
palavra, vinculada a imagem da indigena, convida, entdo, dentro de um jogo parodistico e
irdnico, para pensar sobre o tipo de “admissdo” ao qual o caderno de artista se refere. Entre as
possibilidades interpretativas: como preparagdo para o teste de selegdo para o ginasio, ja que se
trata da capa de um livro/caderno, tal como aqueles vendidos como preparatorios para os
exames? Como pertencimento decorrente da aceitagdo, portanto um consentimento? Com o
sentido de admitir, ou seja, como algum tipo de reconhecimento por parte de alguém de algo
diverso ou desconhecido sobre algo ou alguém? A presenca da imagem da indigena na capa ¢
provocadora de questdes referentes a admissdo e ao pertencimento ao territorio, propde algo
como um jogo entre 0 que ¢ nativo, pertencente e, no entanto, suprimido e negado o que ¢
estrangeiro, mas admitido como proprio e reafirmado.

Admissdo tem data de poucos anos apos a reforma no ensino no Brasil, trazida pela
Lei 5.692, de 1971. O documento, polémico, fixou as Diretrizes ¢ Bases para o ensino de 1° e
2° graus no pais, extinguindo os testes de Admissao para o ensino de 2° grau, justamente porque
alterou a estrutura da educagdo basica que, a partir de entdo, somou os quatro anos do ensino
primario aos quatro anos do ginasio no que ficou nomeado como ensino de 1° grau, obrigatorio
dos 7 aos 14 anos. A extingdo do processo de admissdo, do rito de passagem, ampliava as
oportunidades de acesso a escolarizagdo, ou melhor, retirava um obstaculo para o ingresso na
educagdo, por outro lado, a oferta de escolas e a qualidade do ensino ndo acompanhava a teoria
de amplia¢dao de acesso, isso desde os anos iniciais, construindo outros tipos de obstaculos,

como a falta de escolas e vagas.’**

324 Segundo Daniel Revah, na década de 1970, cresceram as iniciativas voltadas para a educagdo alternativa — de
carater ndo oficial e em certo sentido até marginal. O aumento de ofertas de ensino alternativo esteve relacionado
a modernizagdo imposta pelo regime militar, em que, ao criar uma classe média com alto padrao de consumo,
excluiu a maior parte da populagdo nacional do acesso aos bens materiais e culturais. Essa populacao, por sua vez,
em geral, habitando as periferias das grandes cidades, preocupava-se com condi¢des minimas de vida, como
moradia com redes de agua e esgoto, acesso a saude e educagdo, algo que impulsionou a organizagio coletiva em
busca de resolugdes para os problemas mais basicos, que ndo afetavam, em geral, a classe média. A organizagdo
coletiva girou em torno de organizagdes comunitarias, vinculadas ou ndo as igrejas e as recém-criadas
Comunidades Eclesiais de Base (CEB’s), como associagdes de bairros clubes de mées. Organizagdes que, durante
a década de 1970, promoveram oficinas e cursos, instalagdo de creches e outros tipos de atividades culturais e
educacionais. Essas organizacdes, paralelas ao Estado, comumente na area da educacdo, mantinham projetos de
“Educacao popular” ou “escolas comunitarias”, abrangendo, inclusive, a educacdo de jovens e adultos. Essas
organizagdes comunitarias, que estavam preocupadas com os problemas mais imediatos do cotidiano, cresceram
em movimentos sociais que geraram grande impacto no periodo, como o Movimento do Custo de Vida, ja entdo
configurados com novos valores e comportamentos e outros modos de pensar o politico, desconfiando e rejeitando
os modos tradicionais: ndo mais “pedindo um favor e sim reivindicando um direito”. REVAH, D. A educagio
alternativa. /n: VARIOS. Anos 70: trajetorias. Sao Paulo: Iluminuras: Itati Cultural, 2005, p. 159-178.
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A denominacgao 2° grau foi mantida para o ensino médio. A reforma estabelecia, no
Art. 4°, um ntcleo comum e obrigatdrio para o ensino de 1° e 2° graus e, dentro dos curriculos,
uma parte que poderia ser diversificada de acordo com as realidades e necessidades de cada
local e estabelecimento escolar e de vida dos estudantes.’?> O nucleo comum era dividido em
trés grupos de matérias: “Comunicacao e Expressao” — no qual entrava o ensino da Lingua
Portuguesa; “Estudos Sociais” — que abrangia Geografia, Historia e Organizacao Social e
Politica do Brasil (OSPB); e “Ciéncias” — abordando Matematica, Ciéncias Fisicas e
Bioldgicas.**® A polémica gerada em torno da Lei tinha fundamentos na ideia de que a Reforma
na Educagdo estava ligada exclusivamente as questdes politicas e ideoldgicas do governo
militar, especialmente por vincular as disciplinas Historia e Geografia a Organizagdo Social e
Politica do Brasil na matéria denominada de “Estudos Sociais”.

Os Estudos Sociais integravam contetidos particulares das disciplinas de Geografia e
Histéria visando “assegurar a unidade do curriculo em todas as fases do seu

desenvolvimento,”*?’

por outro lado, diluia ou mesmo esvaziava os conteudos especificos das
disciplinas, a0 mesmo tempo que os incrementavam, ao lado da Educacao Moral e Civica, com
contornos ideoldgicos nacionalistas e ufanistas. Visando a adequacao do estudante ao meio
social brasileiro, cabia, entdo, ao ensino, ¢ a matéria denominada de Estudos Sociais promover:
“O ajustamento crescente do educando ao meio, cada vez mais amplo e complexo, em que deve
ndo apenas viver como conviver, sem deixar de atribuir a devida énfase ao conhecimento do
Brasil na perspectiva atual do seu desenvolvimento.”*?® Os Estudos Sociais eram apresentados
como estando na intersec¢ao entre a Comunicagao e Expressao e as Ciéncias, representacao que
justificava tanto o aspecto social da educagdo, como a integracdo de varios saberes nessa
matéria.

Assim, no parecer n° 853/71 do Conselho Federal de Educagdo sobre a Lei n° 5.692,

era justificada a interse¢do das matérias do ntiicleo comum:

325 “Art. 4° Os curriculos do ensino de 1° e 2° graus terdo um niicleo comum, obrigatorio em dmbito nacional, e
uma parte diversificada para atender, conforme as necessidades e possibilidades concretas, as peculiaridades
locais, aos planos dos estabelecimentos e as diferengas individuais dos alunos. BRASIL. Lei n°® 5.692, de 11 de
agosto de 1971. Fixa Diretrizes ¢ Bases para o ensino de 1° e 2° graus, e da outras providéncias. Diario Oficial da
Unido, Brasilia. Ago. 1971.

326 BRASIL. Lei n° 5.692, de 11 de agosto de 1971. Fixa Diretrizes ¢ Bases para o ensino de 1° e 2° graus, ¢ da
outras providéncias. Didrio Oficial da Unido, Brasilia. Ago. 1971.

327 BRASIL. Resolugio n°8/71, de 1 de dezembro de 1971, do Conselho Federal de Educagdo. Fixa o nticleo
comum para os curriculos do ensino de 1° e 2° graus, definindo-lhe os objetivos e a amplitude. In: Documenta n*
133, Rio de Janeiro, Dez. 1971.

328 BRASIL. Parecer n° 853 de 12 de novembro de 1971. Nucleo comum para os Curriculos do ensino de 1° e 2°
graus. A doutrina do curriculo na Lei n. 5.692. In: Documenta n° 132, Rio de Janeiro, nov. 1971.
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(...) “tudo esta em tudo”. A Lingua Portuguesa ndo pode estar separada, enquanto
forma de Comunicagio ¢ Expressdo, de Educagdo Artistica ou de um Desenho que se
lhe acrescentem, sob pena de inevitavel empobrecimento. A Geografia, a Historia e a
Organizagdo Social e Politica do Brasil adquirem tanto mais sentido e vigor quanto
mais se interpretem com vistas a integragdo do aluno ao meio préximo e remoto; e
para isso muito hdo de contribuir atividades como as de Educa¢ao Fisica, Educacao
Artistica e Educagao Civica, em que a discrepancia individualista numa sessao de
Canto Orfednico, numa competi¢ao desportiva ou num debate publico, por exemplo,
acarreta san¢do natural e automatica emergente das proprias situagdes criadas.’?

No mesmo Parecer era sublinhada a funcdo da OSPB, que estava vinculada a um dos
objetivos do ensino de 1° e 2° graus: “o preparo ao ‘exercicio consciente da cidadania’,
devendo convergir, entdo, tanto para a OSPB quanto para o Civismo, ndo sé a Geografia e a
Historia, mas todas as matérias “com vistas a uma efetiva tomada de consciéncia da cultura
Brasileira, nas suas manifestagdes mais dinamicas, e do processo em marcha do
desenvolvimento nacional.”®** O texto deixa aparente, mesmo que ndo tenha havido
interferéncia politica ou militar direta na elaboracdo da Lei ou dos Pareceres, a énfase no
nacional e o ufanismo apelando ao processo “em marcha”, imediatamente vinculavel a ideia de
Brasil Grande Poténcia, ideal buscado e propagado pelo regime militar.

Dentro do caderno Admissdo, de Anna Bella Geiger, € possivel encontrar didlogos com
as premissas da Lei, tanto ao pensar na valorizacdo do nacional, como ao considerar as
interse¢des entre as disciplinas. No centro da pagina 8 [Figura 23], por exemplo, hd um mapa
da América do Sul invertido horizontalmente, ele ¢ circundado por sobreposi¢des de letras
datilografadas que, invertidas, se misturam e confundem a leitura, porém destacam o contorno
do territdrio brasileiro. Sobre a confusdo de caracteres e sobre o espaco branco do mapa, ha
perguntas entrecortadas, embaragadas com as letras do fundo, mas com palavras destacadas
quando sobre o mapa: “(...) de arte ¢ produto tipico de areas de (...)”; “(...) principais riquezas
agricolas do Nor(...)”; “(...) pelo cultivo da........ (...)”; “(...)pais colegdes do Rio (...)”, a legenda

da imagem, pouco definivel, também estd ao contrario.

329 BRASIL. Parecer n° 853 de 12 de novembro de 1971. Nucleo comum para os Curriculos do ensino de 1° ¢ 2°
graus. A doutrina do curriculo na Lei n. 5.692. In: Documenta n° 132, Rio de Janeiro, nov. 1971, p. 176 - 177.
330 BRASIL. Parecer n° 853 de 12 de novembro de 1971. Nucleo comum para os Curriculos do ensino de 1° e 2°
graus. A doutrina do curriculo na Lei n. 5.692. In: Documenta n° 132, Rio de Janeiro, nov. 1971, p. 179.
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Figura 23: Admissdo — Geografia do Brasil. Anna Bella Geiger, 1974 (b).

A pagina seguinte, que tem como titulo: “Geografia do Brasil”, ¢ parcialmente ocupada
por letras datilografadas sobre o mesmo desenho do mapa da pagina anterior, mas nessa imagem
o mapa do Brasil aparece, em amarelo, como na divisdo do territorio dada pelo Tratado de
Tordesilhas [Figura 23]. O limite leste, o Oceano Atlantico, aparece pintado em verde. Ha,
como na pagina anterior, sobreposi¢des de perguntas, das quais somente as palavras finais
aparecem destacadas, mas também sdo pouco legiveis. Na parte inferior da pagina a legenda:
“Fig 4 — O Brasil, se prevalecesse o limite de Tordesilhas 2.875.000 km?”, um contetido sempre
presente nos capitulos reservados a Geografia dos livros de Programas de Admissao.

Os desenhos dos mapas contrapostos em uma e outra pagina, como em espelho,
invocam reflexdes sobre a ideia de “Brasil Grande” através da afirmacdo “O Brasil,”
acompanhada da conjuncdo condicional “se” da legenda, algo que relativiza o conhecimento
sobre a geografia veiculado no material preparatorio para os exames de admissdo. O mapa,
parodiado, propde também reflexdes sobre territorio e identidade. Algo como: se prevalecesse
o tratado de Tordesilhas o desenho do Brasil seria outro e quais implicagdes isso traria para a
ideia de nacao? O Brasil, como conceito, seria outro? E o que ndo seria Brasil, o que seria?

Como seria?
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Figura 24: Admissao — Geografia do Brasil. Anna Bella Geiger (c)

Em outras paginas do caderno Admissdo a artista mistura varias questdes pertinentes a
Geogratfia com questdes sobre a arte € acaba por expor, com doses de ironia, o contexto politico,
educacional e cultural do Brasil dos anos 1970, sobretudo se pensados em relagdo a extingao
do exame de Admissdo e, pela mesma lei, a prerrogativa de intersecdo de matérias. Sao

propostas de exercicios/testes sobre o conhecimento geografico, mesclados, em alguns pontos,
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com questdes sobre a arte, artistas e sistema de arte. A construgdo parodistica emerge no jogo
entre o conhecimento enciclopédico de facil memorizagdo, a mistura entre as areas do
conhecimento e o que parece se aproximar da falha, do erro. Com o enunciado “Relevo e litoral
do Brasil” [Figura 24], o exercicio com nove questdes do tipo “complete a lacuna”, aborda,
entre outras coisas, assuntos desconectados do que se esperaria pelo enunciado. A questao de

n° 6, por exemplo, traz o enunciado: “Bala importante no Estado do Parana: ...”!

€ na questao
n° 9. “Construcdo moderna no Aterro com ampla vista para o mar, sobretudo com fins culturais:
... 320 ponto principal, no entanto, ndo sdo as possibilidades de resposta as perguntas, mas a
incongruéncia entre o enunciado e as cobrancas sobre conhecimentos que ndo seriam sobre
geografia, ou seja, a questdo maior estaria na postura critica ao ensino e as Reformas do ensino
no pais.

O enunciado seguinte, sobre “Vegetacdo e Produtos Tropicais”, pede que “Numere a
coluna da direita de acordo com a da esquerda”. Na coluna da esquerda surge, no numero 6,
“Oiticica”, como um “produto natural” que encontra relagao na coluna da direita com a opgao
“Artista brasileiro”. O proximo exercicio [Figura 25] propde que se estabelega uma relagao
entre 7 recursos naturais, € cinco op¢des de estados nacionais, a arte aparece cComo um recurso.
Nesse exercicio, hd espagos que marcam a falta de lacunas para serem preenchidas. O proximo
exercicio apresenta outra incongruéncia, sob o enunciado “Divisdes Politicas” a artista
embaralha a numeracao das 8 opgdes da coluna da esquerda, que trazem pares de estados, e, na
coluna da direita, apresenta opgdes sobre limites territoriais, rios €, no centro das opgdes, pede
que aponte quais estados sdo “Centros culturais periféricos”. Com a exce¢do da opgao 5 “Rio
de Janeiro e Sdao Paulo”, cidades tidas, sobretudo naquele momento, como eixo cultural

brasileiro, todas as outras opc¢des seriam respostas possiveis ou parcialmente possiveis.

331 Para essa questdo, a resposta, provavelmente, poderia ser “Balas Zequinha”. Anna Bella Geiger havia estado
em Curitiba em 1973, no V Encontro de Arte Moderna (Sobre os Encontros de Arte Moderna em Curitiba, ver:
FREITAS, A. Festa no Vazio: performance e contracultura nos Encontros de Arte Moderna. Sdo Paulo:
Intermeios, 2017), ¢ possivel supor que nessa ocasido tenha tido contato com as Balas Zequinha que, de certo
modo, era algo peculiar da cidade e do Estado. Sobre a Balas Zequinha no Parana ha a Tese intitulada Um pi4 na
Urbe: Fragmentos de modernizacdo e urbanizagdo nas figuras das Balas Zequinha. SANTANA, C. J. de M. Um
pia na Urbe: Fragmentos de modernizacao e urbanizacao nas figurinhas das Balas Zequinha (1929-1948), 2019.
Tese (Doutorado em Histdria) — Setor de Ciéncias Humanas, Universidade Federal do Parana, Curitiba, 2019.

332 A resposta provavel é Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro.
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GEOGRAFIA DO BRASIL

RECURSOS

1. petréleo ( ) Rio Grande do Norte.

2. mangands

3. sal ( ) Santa Catarina. -
4. cobre ( ) Bahia

5. carvio

6. Arts { ) S&o Paulo

7. chumbo ( ) Minas Gerais

DIVISOES POLITICAS

1. Pard e Goiés { ) Estadcs que recentemente resolve- .
ram questio de limites.

2. Alagoas e Bahla '

3. Minss Gerals e { ) Estados que se Lmitam com as
Espirito Santo Gulanas. :

4. Paré e Amazonss ( ! Centros caltursis perifericos

. Rio de Janeiro & ( ) Estados em que passa o rio Sio
Minas Gerais Francisco.

6. Goifs e Msto { ) Estados em que passa o rio To-
Grosse canting,

5. Rio de Janeiro e
S&o Pule

R AR R R

Figura 25: Admissdo — Geografia do Brasil. Anna Bella Geiger, 1974 (d).

Seguem uma série de perguntas pertinentes ao ensino da geografia, com estruturas
muito semelhantes as questdes presentes nos livros veiculados como preparatorios para o teste
de Admissdo, extinto em 1971 [Figura 26]. Entre elas, novamente, aparecem questdes sobre a
arte ¢ a cultura. S3o como pares de perguntas, entdo, a pergunta “Qual o produto de maior
importancia econdomica do chamado Sistema de Arte?” ¢ seguida por “Qual o peixe de maior
importancia econdmica encontrado nas dguas do Rio Amazonas?”’; “Em que regides brasileiras
vivem os tipos humanos regionais denominados: Seringueiro, Jangadeiro e Gaticho?” é seguida
por “Em que regides vivem os tipos humanos denominados artistas?”’; “Quais os orgdos que
exercem o poder legislativo?” ¢ seguida por “Quais os orgdos que exercem o poder
transformador da arte?”’[sic]; e ainda h4 perguntas como “Em que o artista colabora com o

sistema de arte?”, “Em que o sistema de arte colabora com o artista?”, “Qual ¢ o maior premio
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dado ao artista brasileiro?”’[sic], “Qual a relagdo entre artista e sistema de arte?”, “O que

constitui o ABC do sistema de arte?”

—

GEOGRAFIA DO BRASIL

T — Quais os Extados e Terilérica’ do Brasil “cortados™ pela I8 — Fra que treeho G0 Brasil concentra-se a wxior parie do
& Lnha do Equador? 4 populagie hiaslidrat

8- Qual o produto de mater importincia ecosdumics do chacade 19 Buqueo ertista_colabera con o sistena de srte?
Sistema de Arte?

20 — Ba qua o elatexs de arte colsbora com o artists?

9 - Qual o peixe de malor Importineia econdwmics encontrade
nas dguas do Ric Amazonas? &

21— Qual o Grgho miximo do Poder Judieldrio?

10— Em quo regides brasileiras vivem os tipos bumanos regienais
3 e Gaticho ¥

22 Cukl & o mafor preafo dedo ¥ artiste brasileire.?

-E,H. 1l B que Tegites vives ow tipos husancs desominmdes artistas? P Zo sntre artists o sistess de arts?
| 2. Quais o8 Orghos que exercem o poder legislative? - . x_mumpmomuschi—
) Paulista™?

13 -Quais o8 orgacs gue exefces o poder tranaformador da arte?

25 — 0§ qus conetitul o ABC 4o slotema do arte?

M~ Quals slo a3 cidades ou a0
Brssil?

15 =Quals 3o as priscipas cidsdes planejedas mars eventos
culturais 5o Brasil?

36 qual o chima caracteristico da Regihn Norta?

: IT — E 6o Salic Kacloasl de Arte Nodarsa?

Figura 26: Admissao — Geografia do Brasil. Anna Bella Geiger, 1974 (e).

Se o ensino da geografia nas escolas tinha um importante papel como conformadora
de uma ideologia nacional, seria também por fornecer a fixacdo de elementos que serviam
(talvez ainda sirvam) aos “mitos fundadores” da nagdo, que, no caso do Brasil, pela falta de
herdis, tem sua origem na “descoberta”, em 1500, da grandeza territorial, da generosidade da
natureza, que abunda em recursos € ¢ gentil com os seus filhos. O modo superficial e
panoramico combina conhecimentos tidos como verdadeiros e imutaveis € ndo contribui,
portanto, para movimentos interpretativos, criticos, problematizadores e transformadores da
realidade.

Em Admissdo — Geografia do Brasil, Anna Bella Geiger parodia o extinto teste de
admissdo, mas também o ensino de geografia — diluido na matéria Estudos Sociais,
preconizado pela nova organizagdo curricular do ensino no Brasil — pautado na memorizagao
de dados territoriais, hidrograficos, climaticos, relativos ao relevo, a vegetagao, a agricultura, a
populacdo, que dispensa a ampla compreensdo do estudante e a possibilidade de
aprofundamento dos estudos. Nas informag¢des que pedem mais memorizagdo do que

compreensdo, que distanciam o conhecimento ao invés de propor o envolvimento e a
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participagao critica e criativa, ¢ que Geiger introduz a estranheza quase como um erro, porque
surgem, ali onde se esperariam, em um caderno de Admissao, apenas questoes sobre a disciplina
de geografia, questionamentos que ndo estariam vinculados ao processo de ensino-
aprendizagem da disciplina, muito embora atendam, de modo irdnico, a intersecdo entre
matérias. A ironia parece estar no lugar ocupado pela hipdtese do erro, que, testando o saber
memorizado, se desloca entre o objeto — atividade, teste sobre geografia — e os sujeitos —
professor, formulador das questdes, aluno, chegando as instancias superiores, como 0s 0rgaos
responsaveis pela elaboracdo do conhecimento cientifico sobre a geografia brasileira, Instituto
Brasileiro de Geografia e Estatistica (IBGE), ou as institui¢cdes responsaveis pela educagao,
seus programas, leis e pareceres.

Na produgao de Anna Bella Geiger os mapas comegam a aparecer ap0s a retomada da
figuracado, ou seja, apos a fase visceral e o momento em que ela se dedica aos cursos no MAM
do Rio de Janeiro, a partir de 1973. Talvez o interesse da artista pela cartografia, fazendo parte
de seu processo criativo, tenha relagdo com questdes anteriores a década de 1970, como as
ilustragdes realizadas em publicagdes geograficas, ou a proximidade com o assunto dado o
casamento com o gedgrafo Pedro Geiger.*** No entanto, como escreveu Annateresa Fabris, os
mapas nos trabalhos de Anna Bella ndo se apresentam objetivamente. Ao contrario, revelam
“uma construgio interessada, cuja neutralidade pode ser posta a prova a todo momento”.>** A
ideia de neutralidade parece mesmo sucumbir diante da possibilidade de perceber a ironia e a
parodia nos trabalhos da artista.

Annateresa Fabris comenta que Geiger encarava a geografia como “um campo de
tensdes”. E parece ser sobre tensdes entre discursos, na intertextualidade, que Geiger traz
representacdes cartograficas em varios trabalhos, entre eles O Pdo Nosso de cada dia (1979).
Esse titulo foi usado pela artista em mais de uma ocasido: nas instalagdes exibidas em 1978,
1979, 1980 e 2002. No entanto, o interesse de analise recai apenas sobre a série de seis cartoes
postais, realizada entre 1978 e 1979, que trazem as imagens fotograficas feitas por Januario

Garcia, e um pacote de pao com a inscricao e titulo da obra O Pdo Nosso de cada dia.

333 TRINDADE, M. A recriagdo do mundo: cartografias poéticas de Anna Bella Geiger. In: XXXVI Coldquio do
Comité Brasileiro de Historia da Arte: Arte em Acdo, Campinas-SP, 4-6 out 2016. Rio de Janeiro: Anais... Comité
Brasileiro de Historia da Arte - CBHA, 2017.

33 FABRIS, A. Duas cartografias da América Latina: Joaquin Torres Garcia e Anna Bella Geiger. [n: BULHOES,
M. A.; KERN, M. L. (org.) América Latina: Territorialidade e praticas artisticas. Porto Alegre: Editora da
UFRGS, 2002, p. 83.
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2.5 0 PAO NOSSO DE CADA DIA

Toda esta ordenagao artificial, intencional, teve em mira
um objetivo supremo: defender e fazer prosperar a
colonia para usufruto da metréopole. E um objetivo
secundario, embora apresentado como o fundamental:
criar um filhote da sociedade metropolitana, mais leal
que ela a ideologia catdlico-missionaria.

Darcy Ribeiro®*

O trabalho aglutina cartdo postal, apropriacao de objetos do cotidiano e fotografias de
uma ag¢do, métodos da arte conceitual, em algo que se apresenta como uma composi¢ao. Uma
sequéncia de imagens em cartdes postais que sugerem, ironicamente, ndo a preservagdo da
informagio de um corpo realizando uma sequéncia de agdes,>’® mas, justamente, da
documentagao que resultou de acdes [Figura 27]. Como um palimpsesto de informacdes de uma
experiéncia no tempo, as fotografias nos postais trazem os resultados de agdes subtrativas que,
por sua vez, formaram imagens cartograficas. A sequéncia de a¢des, salvo aquela em suspensao
na imagem com a pessoa, ndo ¢ mostrada, mas sugerida. Nao € possivel presenciar a sequéncia
dos atos que se perderam no tempo, tampouco os registros completos dos modos como os
desenhos dos mapas foram formados, ja que se perdeu no espaco delimitado pela artista, quando
ela escolheu o que seria mostrado, mas também antes, quando o espago foi recortado pela
escolha da cena, do angulo da fotografia. A composi¢ao, sugere, por si, um jogo entre ela como
obra, a ideia de fotografia como fonte documental de um processo e a transmissdo desse
processo artistico.

A composicao ¢ feita pela apropriacao de elementos do cotidiano, desde o pacote de
pao, o pao e até a representacao cartografica do Brasil e da América Latina, em que Anna Bella
Geiger, “brasileira de primeira geragdo de origem judaica e polonesa”,**’ problematiza a
representacao, a arte, os simbolos presentes na sociedade, a religiosidade catolica, o cotidiano,
a politica do Estado autoritario, como as questdes econdmicas, € as nogdes de brasilidade.

Tadeu Chiarelli escreve que:

No Brasil, em plena ditadura militar, questionar a fungdo e a natureza da obra de arte
no ambito do capitalismo, refletir sobre o poder coercivo da arte como instituigao era,
necessariamente, inquirir sobre a func¢do, a natureza ¢ o poder repressor do Estado

335 RIBEIRO, D. América Latina: a patria grande. 3* ed. Sdo Paulo: Global, 2017, p. 27.

336 Com excegdo da primeira imagem em que ha uma figura feminina performando.

337 CHIARELLI, T. Anna Bella Geiger: outras anotagdes para o mapeamento da obra. ARS (Sdo Paulo), Sdo Paulo,
v. 5,1n° 10, Sdo Paulo, 2007. p. 88.



152

brasileiro. Dentro dessa situagdo, para Anna Bella Geiger ¢ para outros artistas, seus
conterraneos, uma estratégia possivel era, em primeiro lugar, problematizar simbolos,
o imaginario que justificava, do ponto de vista ideologico, o poder instituido a forca
com o golpe de 1964. E esse imaginario repousava em grande parte no sentimento de
“brasilidade” que, desde antes do golpe de 1964, reestruturava-se pelas faccdes
conservadoras do pais e, entre elas, os militares. 338

Chiarelli comenta que uma das estratégias utilizadas por Anna Bella Geiger para
problematizar os simbolos de brasilidade foi através da intervencao parddica nos instrumentos
pedagdgicos do ensino primario e secundario brasileiro, tal como ocorre em Admissdo. Para
Chiarelli, através dessas intervengoes, a artista discutia a impossibilidade de se pensar o Brasil
de modo univoco e problematizava os espacos ocupados pelo Brasil e pela América do Sul e
Latina no mundo, entdo dividido pela Guerra Fria.

Como ja dito, durante o momento da ditadura militar no Brasil, disciplinas como a
Geografia e a Historia foram esvaziadas de contetidos politicos que pudessem, de alguma
forma, levantar questionamentos sobre o regime ditatorial, visando formar individuos
adequados a nova ordem. Divulgando o projeto de “Integracdo Nacional” e desenvolvimento
do pais, a Geografia era regulada de acordo com os interesses do governo do Estado,
apresentando a sociedade de forma hierarquizada, visando a ordem como o objetivo méaximo
para os cidadaos.

O uso da representagdo cartografica e a tomada de uma ideia de brasilidade, dialoga,
ainda que distante no tempo, com a vertente conservadora do movimento modernista da década
de 1920, os Verde-Amarelos. No meio da discussdo sobre como dar conta do nacional, o grupo
modernista Verde-Amarelo — que se indispds com outros grupos modernistas, sobretudo com
as ideias propagadas por Mario de Andrade — pensava o territorio como fator determinante da
identidade nacional, algo proximo da perspectiva da Geografia Determinista.

Enquanto Mario de Andrade procurava promover o pensamento de que a
heterogeneidade dos regionalismos eram partes de uma totalidade, a nagdo, com tradigdes
populares e folclore que deveriam ser valorizados como parte da complexa unidade cultural que
se move no tempo, se atualizam, algo mais préximo da vertente da Geografia Possibilista, para
o grupo Verde-Amarelo, a cultura deveria ser integrada e isenta de conflitos, tradicional e
estatica, fixada no espago. Nesse sentido, enquanto para o grupo liderado por Mario de Andrade

a ideia de identidade nacional estaria na complexidade e inteireza do conjunto e vinculado a

338 CHIARELLI, T. Anna Bella Geiger: outras anotagdes para o mapeamento da obra. ARS (Sdo Paulo), Sdo Paulo,
v. 5,1n° 10, Sdo Paulo, 2007. p. 82.
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passagem do tempo, para o grupo Verde-Amarelo o espaco explicava a civilizagdo brasileira, a
geografia é que escrevia a historia nacional.>*’
No ideario verde-amarelo, o Brasil ¢ apontado como motivo de orgulho: de um lado,
ele ¢ o gigante, de outro a crianga. Apesar da aparente disparidade, as metaforas

convergem para uma ideia matriz: a de potencialidade. Quando o gigante acordar,
quando a crianga crescer...*’

A grandeza do espago territorial era entendida como potencialidade. A riqueza do
territorio, a poténcia da natureza eram os elementos que garantiriam o futuro da crianga gigante.
O conhecimento geografico do territorio expressava, entdo, uma espécie de autoconhecimento
capaz de construir a nacionalidade e o patriotismo. O uso da cartografia como forma de
referéncia para a expressdao de uma brasilidade, ou seja, para a criagdo de uma unidade nacional
surgia, na referida década, através de artigos escritos por Plinio Salgado e publicados no Correio
Paulistano. Textos que mais tarde, em 1937, foram reunidos no livro intitulado Geografia
Sentimental. Para Salgado e os Verde-Amarelos, o critério espacial, fator determinante na
defini¢do de Brasil, poderia ser resumido em “brasilidade = espago, territorio, geografia”. 34!
Por isso 0 mapa, representagdo grafica do territorio, era exaltado por Plinio Salgado como um
“grande poema nacional”: “Ergo-me para olhar o mapa, com amor. O sentimento da patria é
uma eucaristia. Cada ponto da carta geogrdfica me evoca uma lembranca.” %

Ha algumas coincidéncias entre o pensamento de Plinio Salgado expressos na frase
anterior ¢ a obra O Pdo Nosso de cada dia, de Anna Bella Geiger: a retomada, mas agora em
chave parddica e desconstrutiva da figura cartografica do Brasil e, talvez, a evocagao do

alimento sagrado — a eucaristia, que ¢, nas imagens de Anna Bella, trazida pelo pao e pelo

titulo.

339 VELLOSO, M. P. A brasilidade Verde-Amarela: nacionalismo e regionalismo paulista. Estudos Historicos,
Rio de Janeiro, vol. 6, n. 11, 1993, p. 89-112. Disponivel em:
http://www.marilia.unesp.br/Home/Pesquisa/cultgen/Documentos/veloso_monica_a brasilidade verde amarela
_nacionalismo_e regionalismo_paulista.pdf. Acesso em: 18 jul. 2018.

340 VELLOSO, loc. cit.

31 VELLOSO, loc. cit.

342 SALGADO, P. Obras completas, 1954 apud VELLOSO, M. P. A brasilidade Verde-Amarela: nacionalismo e
regionalismo paulista. Estudos Historicos, Rio de Janeiro, vol. 6, n. 11, 1993, p. 89-112. Disponivel em:
http://www.marilia.unesp.br/Home/Pesquisa/cultgen/Documentos/veloso_monica a brasilidade verde amarela
_nacionalismo_e regionalismo_paulista.pdf. Acesso em: 18 jul. 2018.
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Figura 27: O Pdo Nosso de cada dia. Anna Bella Geiger. 1978/1979.
Seis cartdes postais ¢ saco de pao, 72 x 93 cm.

A questdo da brasilidade, no entanto, que era retomada do discurso e dos ideais
modernistas da década de 1920 por alguns artistas do final da década de 1960, era muito mais
no sentido de “despersonaliza¢do da sociedade brasileira” do que um reencaminhamento da
“questdo identitaria”.>** Assim, a retomada da ideia de brasilidade é vista, em O pdo nosso de
cada, dia como parddia, portanto, ndo no sentido de construcao de identidade ou encontro do
ser nacional, mas, sim, em termos criticos ao nacionalismo, pois, como escreve Tadeu Chiarelli,
“artistas dos anos de 1970 operam dentro da estratégia de desconstru¢do de mitos que ja ndo
atendem mais as demandas da sociedade brasileira que, na época, passa por profundas
transformagdes em todos os niveis.”>*

A preseng¢a do pao no titulo e nas imagens, sobretudo naquele em que ele ¢ levado a

boca, faz pensar na corrente antropofagica, mas na perspectiva da geragdo Tropicalista, em que

o conceito de antropofagia desenvolvido por Oswald de Andrade durante a década de 1920 —

343 CHIARELLI, T. O brasileiro na grade: anotagdes sobre a questdo identitiria na arte brasileira. In:
JAREMTCHUK, Déria, RUFINONI, Priscila. (org.) Sdo Paulo: Alameda, 2010, p. 28.
344 Ibidem, p. 29.
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que, alias, o grupo Verde-Amarelo se opunha — ganhou novos sentidos. Com uma postura mais
revolucionaria, a aposta era na atualizacao das linguagens artisticas por meio da degluticao, tal

como descrito por Jhanainna Jezzini:

Varios autores, nas décadas de cinquenta e sessenta, reatualizaram a poténcia critica
e criativa de Oswald de Andrade a fim de propor uma caracterizagao para a cultura
brasileira. (...) para Oiticica “a Antropofagia seria a defesa que possuimos contra tal
dominio exterior [...], 0 que ndo impediu de todo uma espécie de colonialismo cultural,

que de modo objetivo queremos hoje abolir, absorvendo-o definitivamente numa

Super-antropofagia”. 3%’

A concepcao de Oswald de Andrade foi revisitada pelos Tropicalistas, porém com
aspecto mais critico da realidade. A antropofagia ndo era, entdo, ponto de partida nem foco de
discussao sobre a constru¢ao da brasilidade, mas muito mais um gesto experimental, inclusive
no modo de ver e ou de sentir a arte. Nota-se, no entanto, que a representagdo do ato da
alimentacdo na obra de Geiger pode evocar a ideia da degluti¢do de informagdes, ainda mais se
pensada como alimento da arte e cultura brasileira. Dentro dessa ideia estariam os trabalhos da
série Sobre a arte, de 1976: Correntes culturais dominantes e dependentes, Subjetivismo,
Aventureirismo, Burocracia e Ideologia, em que a artista evoca a dependéncia cultural
brasileira e o ideario da constru¢ao de uma identidade nacional.

Por outro lado, o papel da alimentagdo na obra de Anna Bella Geiger ganha ares de
antropofagia se o pao for pensado como consubstanciado, vinculando-o, entdo, a oracao do Pai
Nosso, como uma forma capaz de carregar uma série de informagdes e conteudos cristdos que
remetem a imposicao da religiosidade catolica, e estrangeira, ao Brasil nativo. Assim, a
degluticdo poderia ser vista tal como pensava Oswald de Andrade, ingerir as informagdes
internacionais juntamente com as naturalmente nativas seria uma forma de emancipar o Brasil
do jugo estrangeiro. No entanto, no postal com o pao sendo levado a boca, a artista parece
indicar a possibilidade de a pessoa fotografada comé-lo, mas a degluticdo ndo aparece na
imagem, nao ¢ concretizada.

A alimentagdo — gesto muito simples de uma atitude primordial do ser humano —
toma conotacdo de comunhao se pensado em conexao com a ideia exposta pelo titulo: “O Pao

Nosso de cada dia”. A frase remete a alimentacao cotidiana, mas também a oragao crista do Pai

345 JEZZINL, J. S. P. Antropofagia e Tropicalismo: identidade cultural? Visualidades, Faculdade de Artes Visuais,
Universidade Federal de Goiania, Goiania, vol. 8, n. 2, p. 49-73, jul.- dez., 2010. p. 60. Disponivel em:
https://culturavisual.fav.ufg.br/up/459/0/Visualidades-V. 08 n.2  2010.pdf. Acesso em: 22 jul. 2018.
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Nosso. O pao ¢ um simbolo religioso conhecido na fé catolica, € parte da transubstanciagao
eucaristica. Pela orientagdo crista, o pao representa o corpo de Cristo consubstanciado. Entao,
comer o pao, alimento espiritual, significa compartilhar e compactuar com os ensinamentos
cristdos, coisa que ndo se completa na imagem.

Para Paula Barata Dias, na formulacao “O pdo nosso de cada dia nos dai hoje”
presente na oragao do Pai Nosso os homens sdo ensinados a pedir a Deus somente o necessario,
“o pedido formulado ¢ complexo, e assenta em vérias restri¢gdes: dd-nos o pao nosso (e ndo o
dos outros) de cada dia (o que basta para um dia) hoje (e ndo amanha, o que obriga a renovar o
pedido diariamente).””>*®

Outra hipotese que pode ser considerada pelo mesmo eixo argumentativo, o religioso,
¢ a de que a mao que segura o pao e o conduz até a boca tem aparéncia suja. Uma substancia
marca os dedos e se acumula sob as unhas. Nao ¢ de hoje que o termo “mao de obra” ¢ usado
para se referir ao trabalhador manual ou bragal. Em Génesis (3:19) ha o trecho em que Adao,
apos ter comido do fruto proibido, ¢ condenado por Deus que, antes de expulsa-lo do jardim do
Eden, lhe diz: “No suor do teu rosto, comeras o teu pdo, até que te tornes a terra; porque dela

foste tomado, porquanto és po € em poé te tornards”. Sobre o carater simbodlico da passagem

Paula Barata Dias, escreve:

Do castigo dado aos faltosos também faz parte o condicionamento alimentar. A
serpente esta condenada a rastejar, alimentando-se de terra. Sobre Adao, cai a ameaca
da fome, afastada pela disciplina do trabalho. A gravidade do que estd em causa neste
acontecimento maior ndo se limita a haver “menos um fruto no pomar de Deus”, e o
fato de se terem escrito multiplas paginas de comentarios e exegeses sobre a
interpretacdo deste passo inicial do Génesis, todas atribuindo aos elementos
envolvidos na narrativa um carater simbolico ¢ disso prova. No entanto, ¢ consensual
que se trata de uma narrativa mitica sobre as origens, que pretende justificar o
sofrimento, a mortalidade, o trabalho e a sucessdo das geragdes, ou seja, um mito que
concentra, numa breve narrativa, o curso observavel da vida dos homens. 37

O postal com a imagem do pao sendo conduzido a boca pela mao com aspecto sujo
aliado ao titulo do trabalho, pode ser uma parddia em relagdo ao alimento do corpo, mas também
ao da alma cristd. O que de fora ¢ conduzido para dentro? O que ¢ deglutido, aproveitavel? Sera

sustento? Causara algum mal? Do que se alimentam o corpo e a alma brasileira? A imagem

346 Em nota, Paula Barata Dias sobre alguns significados da formulagdo da oragdo do Pai Nosso. DIAS. P. B. A
Linguagem dos alimentos nos textos biblicos: sentidos para a fome e para a abundancia. Humanitas, n. 60, 2008,
p- 158-170. Disponivel em: https://www.uc.pt/fluc/eclassicos/publicacoes/ficheiros/humanitas60/11 Dias.pdf.
Acesso em: 03 jun. 2018.

347 Ibidem, p. 166.
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apresenta um pao de forma que ¢ levado a boca, mas que nao chega, como comentado, a ser
mordido, experimentado, deglutido, digerido. Seja como uma espécie de antropofagia, se
pensado como o espirito de Deus que se fez carne — homem na figura de Jesus e que teria na
transubstanciacdo, a conversao do pao em corpo de cristo: “a transubstancia¢do garantia que as

espécies do pdo e do vinho se transformassem, sem residuos, no corpo de Cristo”3*3

— seja
como forma de evocar a participagdo em um culto religioso, o ato ndo se efetiva, ¢ uma repeticao
com marcada distancia critica. Ha a paralisa¢do da acdo e em suspenso apenas a sua insinuagao.
Nesse sentido, o que a imagem indica ndo ¢ a unido entre o humano e o divino através do pao
eucaristico, porque o espago entre a boca e pao marca o espago da diferenga.

Retomando Agamben, a parddia teria mesmo a fung¢do de indicar a separacdo, a
ruptura. Desse modo, pensando que a imagem pode ser uma parddia em relagdo ao ato cristdo
de se ligar ao sagrado através da comunhao, o que vemos ¢ o “irrepresentavel” da ligacdo entre
0 humano e o divino. Utilizando as palavras de Agamben, a parddia expressaria o mistério: “a

impossibilidade da lingua de alcancar a coisa, e da coisa de encontrar seu nome”**’

e, além
disso, um ato de profana¢ao do pao transubstanciado, pois, escreve Agamben, “uma das formas
mais simples de profanagao ocorre através do contato”, porque € através do toque que o sagrado
¢ desencantado e devolvido a esfera do comum e humano.>*°

A parddia é uma ferramenta critica e tem, segundo Linda Hutcheon, “uma fungio
hermenéutica com implicagdes simultaneamente culturais e ideologicas”.>*' E um modo de
imitar ou repetir algo, mas com um ou mais elementos que permitam que este algo tenha uma
conotacao diferente dada pela ironia. Embora a conotacao invertida pela ironia nem sempre seja
fornecida pelo elemento repetido. A repeti¢dao, no caso da parddia, deve trazer uma distancia
critica, que marcara a alteridade.*>? Se a frase da oragdo “O Pio Nosso de cada dia” é repetida,
a parddia e a ironia estdo também na forma do pao de forma que traz sempre um aspecto
semelhante; o pao nosso de cada dia como um pao formatado. A mudanca na conotagdo dada
pela ironia ¢ uma qualidade de toda parddia, embora nem sempre o comentario irénico aparega

ou deva estar presente através da provocacdo de um riso que ridiculariza para que seja chamado

de parddia.?>?

348 AGAMBEN, G. Profanagdes. Rio de Janeiro: Boitempo, 2007, p. 62.

3% Ibidem, p. 42.

330 Ibidem, p. 59.

33 HUTCHEON, L. Uma teoria da parédia. Rio de Janeiro: Edigdes 70, 1985. p. 13.
352 Ibidem, p. 17.

333 Ibidem, p. 18.
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Na mesma obra de Anna Bella Geiger, outros quatro postais trazem a imagem de fatias
de pao de forma em que a parte central, o miolo do pao, foi retirado. Contraria a imagem
comentada anteriormente, em que nada do pao ¢ consumido, agora, pela eliminagdo do
conteudo, sdo formadas imagens cartograficas. Uma fatia contém a imagem do mapa da
América Latina (do Sul) e a outra, o mapa do Brasil.

Sobre essas imagens dos mapas do Brasil e da América Latina, Cocchiarale escreveu:
“Os mapas estdo ali, mas para dentro de seu contorno existe apenas o vazio; auséncia de
substancia material que analogicamente remete ao carater metafisico da busca pela esséncia da
brasilidade e/ou latino-americanidade”.*>* Com o mapa vazado da América do Sul e do Brasil,
Geiger parece convidar para que seja pensado apenas o conteudo que estd fora dos limites
cartograficos e que se impdem aos limites sul ou latino-americanos.

América do Sul ou Latina sem substancia, formada por uma auséncia material, como
disse Cocchiarale. O que falta na falta do miolo do pao de forma? Nao o seu limite, dado pelo
contorno. Nao ¢ da unidade que a imagem fala, ainda que haja uma similaridade entre os
tracados do Brasil e do Continente, mas da silhueta vazia. No momento em questao, na década
de 1970, além do Brasil, varios outros paises da América Latina viviam sob ditaduras: o
Paraguai desde 1954, o Uruguai desde 1973, e a Argentina desde 1976. Se ha similaridade entre
os contornos do pais e do continente, hd também outro ponto em comum, para além da ideia de
“patria grande”, entre as décadas de 1960 e 1980, os governos ditatoriais.

Se no Brasil o governo militar procurava veicular os simbolos nacionais visando a
glorificagdo de seus atributos com a funcao de “incentivar a crenga no poder do pais e no
milagre econdmico”,*® como escreveu Luiz Cldudio da Costa, entio, novamente, outra
possibilidade estaria na parddia a falacia do milagre econdmico, que Anna Bella Geiger ironiza
através do oco no pao. Na fase visceral, Geiger expunha a fragmentacao do corpo através da
representacao dos 6rgaos expostos, agora vemos a silhueta de um corpo nacional esvaziado de
seus orgdos e sentidos. A parddia, manifestada através do simbolo convencionado pela
cartografia, esta nos mapas, aos quais sao atribuidas novas fun¢des semanticas, pois a imagem
¢ obtida com a auséncia da matéria. Nesse sentido, o jogo ir6nico acontece entre o discurso de
constru¢ao de um Estado ideal, possuidor de unidade e, contraditoriamente, as marcac¢des das

fronteiras nacionais, fronteiras estendidas ao continente, que, nas fatias de pao, contém fora

334 COCCHIARALE, F. O Pio Nosso de cada dia. Beijo. Rio de Janeiro, [s.n.], 1980. s/p.
355 COSTA, L. C. A arte da cartografia na obra de Anna Bella Geiger. 20° Encontro da Associagdo Nacional de
Pesquisadores em Artes Plasticas. Rio de Janeiro: Anais... ANPAP, 2011, p. 2055.



159

tudo aquilo o que lhes falta. América Latina e Brasil, ocupando o centro da imagem formatada
do pao de forma, sdo espagos periféricos na estrutura econdmica e politica mundial, e a
representacdo trata de aludir a falta de substincia interna, j& que, substancialmente, na
representacdo, s6 ha contetido na area externa do desenho do mapa.

Os outros elementos pertencentes a série sao os postais que trazem a imagem de um
recipiente — em um cartdo-postal ha uma cesta forrada com o que parece ser um guardanapo
de tecido, e dentro dela apenas as duas fatias de pao de forma esvaziados pela formagao dos
desenhos dos mapas. De modo paroddico, disponivel na cesta ha a massa que, pelo dngulo da
fotografia, ¢ sugestivamente ofertada. As fatias oferecidas, ou as que restam, sdo aquelas que
jé& foram tocadas e das quais, de um ponto de vista, a melhor parte, o miolo, ja foi consumido.

O periodo de realizacdo da obra O pdo nosso de cada dia (1978) coincide com a forga
que ganhou o movimento “maes da periferia”. Esse movimento, que surgiu em 1971, na
periferia de Santo Amaro, em Sao Paulo, desembocou no Movimento do Custo de Vida (MCV)
em 1978, ano em que foi realizada uma assembleia na Praga da Sé, em Sao Paulo. O MCV
surgiu da proposta da criagao de um “clube de maes” realizada por duas freiras. No inicio teve
pouca adesdo, mas no ano seguinte, 1972, “cerca de 46 donas de casa compareceram, dividindo
suas atividades entre o aprendizado de tarefas domésticas, leituras de textos cristaos e discussao
sobre problemas cotidianos (como o custo de vida).”**® O “clube de maes” foi crescendo e se
multiplicou pelas periferias e passou a ter como pauta de discussdes a constru¢ao de creches,
agua encanada, luz e, logo, a frente de tais questdes, se colocou a carestia ou o “custo de vida”.
Conforme foi crescendo, o Movimento ganhou nao sé a adesdo de mais maes das periferias,

mas mais organizagdo, como comenta Napolitano:

Em 1973, no auge do milagre econdomico, um desses clubes produziu um documento
intitulado “A situagdo da classe trabalhadora”, distribuido de casa em casa, em varios
bairros de trabalhadores, ¢ acompanhado de uma pesquisa sobre os pregos dos géneros
basicos. Em 1975, o documento inspirou a cria¢do de um movimento organizado que
reuniu mais de setenta clubes e outros movimentos sociais. Em 20 de junho de 1976,
o Movimento do Custo de Vida reuniu mais de 4 mil pessoas, numa assembleia
realizada no patio de um colégio catdlico, e apresentou um abaixo assinado contra a
carestia.>¥’

Em 1978, aproximadamente 20 mil pessoas, foram para a Praga da Sé numa atitude
simbolica de entrega do abaixo assinado que, resumidamente, pedia pelo aumento salarial e o

congelamento dos precos dos produtos de primeira necessidade. Segundo Napolitano, a

3% NAPOLITANO, M. O regime militar brasileiro: 1964 — 1985. Sdo Paulo: Atual, 2009. p. 49.
357 Ibidem, p. 49 - 50.
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trajetoria do “clube de maes” traduzia o espirito da nova forma de resisténcia civil e inaugurava
uma participacao politica, sem vinculos com partidos ou com liderangas da elite. Resisténcia
com outra percep¢ao da situacdo real de vida, em que os “direitos coletivos eram considerados
as bases da cidadania”.>>

O pdo nosso de cada dia dialoga com a estruturacao e reivindicagao do Movimento do
Custo de Vida, tanto pelas palavras, como pelas imagens, que evocam, juntas, a presenga
feminina, a alimentac¢ao diaria, a valorizacao do trabalho, a comunhao — nao necessariamente
cristd, mas a da coletividade, a cesta vazia, e a retirada de substancia da América Latina e do
Brasil.

Em algumas imagens a substancia, propria das fatias de pao, a massa foi suprimida da
representacdo justamente para formar os mapas, tomados como simbolos da Patria Grande e do
Brasil. J4 em outra imagem a cesta aparece vazia. Nao ha nada mais além do tecido que serve
de forro. Nao ha mais alimento na cesta, mas no tecido permanecem as marcas das duas
representacdes cartograficas: Brasil e América Latina, e a possibilidade de, quase que
automaticamente, atribuir a cesta e o tecido que resta ao pais € ao continente ao qual
pertenceriam. As marcas no tecido sdo como uma forma de identificacdo da posse — ¢
brasileira, ¢ latino-americana. Com o pacote de pao vazio, apropriado do cotidiano comum,
volta-se, pela impressdo, ao comego, a oragao: “O Pdo Nosso de cada dia” e ao produto

resultante dos processos da artista, a composi¢ao.

2.6 SIMBOLOS DA BELEZA NATURAL

Desde a criacao dos Estados-nagdo, final do XVIII, a necessidade de elaboracao do
sentimento de pertencimento fez da producao de instrumentos capazes de convergir e reter a
ideia de identidade nacional outro imperativo, deles destacam-se a bandeira e o hino como
representacdes oficiais essenciais. Esses simbolos, facilmente identificaveis, possuem fungao
central no processo de conhecimento e reconhecimento da nacionalidade. Sdo simbolos

coletivos que tentam dar conta, tornar visivel, um poder, sua poténcia e direito. A bandeira

38 NAPOLITANO, M. O regime militar brasileiro: 1964 — 1985. Sdo Paulo: Atual, 2009. p. 50.
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representa esse poder e o hino, como um canto comum, tem como fung¢do essencial traduzir um
sentimento comunitério e despertar a paixdo patridtica.>>’

No Brasil, a Proclamacdo da Republica (1889) trouxe a tona a indispensavel
construcao de simbolos que pudessem traduzir e legitimar o proprio feito. Naquela ocasido foi
produzida a bandeira dos Estados Unidos do Brasil, ao estilo dos Estados Unidos da América,
listrada em verde e amarelo, com um quadro azul contendo vinte e uma estrelas. Esta, mais
tarde denominada de bandeira da Reptblica, foi recusada por ser considerada pouco nacional.
Teve trabalho Décio Villares com a tarefa de desenhar um novo modelo de bandeira. Construida
aos moldes da filosofia positivista de Comte, o novo projeto manteve a base da bandeira do

Império Independente do Brasil, desenhada por Jean Baptiste Debret, essa que, por sua vez,

mantinha a tradi¢ao do retangulo verde e do losango amarelo.

No novo projeto de bandeira (...) mantinha-se o fundo verde, o losango amarelo ¢ a
esfera azul no centro para significar a transi¢do entre o passado ¢ o presente, mas
suprimia-se o que lembrava a dinastia reinante: a cruz da Ordem do Cristo, a esfera
armilar, a coroa imperial, mas também os ramos de tabaco e de café, o progresso nido
residindo mais, segundo os positivistas, nas planta¢des de café e de tabaco, mas na
industria e na exploragdo dos recursos naturais. Sobre a bandeira, no lugar dos
simbolos monarquicos retirados, sdo propostos por Décio Villares uma esfera azul

celeste coberta de estrelas e envolta por uma faixa com o lema (positivista) “Ordem e

Progresso”.3¢°

O significado das cores, ainda que possam representar a histéria dos colonizadores, as
familias reais das quais D. Pedro I e a Imperatriz Leopoldina descendiam — o verde da Casa
Real de Braganga e o amarelo da Casa Imperial Austriaca de Habsburgo — foi suplantado por
novos sentidos. Popularmente e literariamente, o verde e amarelo sdo entendidos como
simbolos da natureza. Assim, simbolicamente adaptada, a flimula quadricolor exprime o verde
das florestas, o amarelo das riquezas minerais, o azul do céu do Cruzeiro do Sul, e o branco da
paz que traz a mensagem positivista: “Ordem e Progresso”; na escola, escreve Marilena Chaui,
“aprendemos o significado da bandeira brasileira” nesses termos.*®! O hino nacional também

exalta a excepcionalidade natural e a grandeza territorial do “flordo da América”. Desse modo,

3% JURT, J. O Brasil: um Estado-nagdo a ser construido. O papel dos simbolos nacionais, do Império a Republica.
Mana, Rio de Janeiro, V. 18, n. 3, p. 471509, dez. 2012. Disponivel em:
<http://www.scielo.br/scielo.php?script=sci_arttext&pid=S0104-93132012000300003 &Ing=pt&nrm=iso>.
Acesso em: 30 abr. 2021.
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o0 “gigante pela propria natureza” tem na bandeira nao a sua historia de constitui¢ao politica, ou
mesmo de lutas e revolugdes, mas as caracteristicas de sua constitui¢ao geografica.

A natureza edénica do territorio brasileiro ¢ representada como a grande riqueza do
pais. Mae generosa, de beleza incomparavel, de fauna e flora tropicais exuberantes, exotica
providéncia divina €, assim, um simbolo que constitui um imaginario identitario brasileiro. Ao
longo da historia, as muitas percepcdes sobre a natureza brasileira forjaram aspectos fortes e
duradouras que concederam a ela a categoria de patrimonio nacional unificador. Tem parte
inicial, nessa representagdo enraizada na ideia de Brasil paraiso, a famosa carta de Pero Vaz de
Caminha onde a visdo paradisiaca enaltece o territdrio de praia formosa de ponta a ponta, cheia
de grandes arvoredos, a terra muito cha *(...) de muito bons ares frescos e temperados (...) Aguas
s30 muitas; infinitas (...) querendo aproveitar, dar-se-a nela tudo(...)”.>¢? Vale lembrar que, na
carta, Caminha inaugurou, também, o recorrente mito da passividade da conquista e da
comunhio unificadora dos povos.>®?

O paraiso terrestre, encantado e assombroso, ha muito, forma uma das bases sobre a
qual foi construida uma ideia de identidade nacional. Para Carlos Fico, tanto a exuberancia
quanto a grandeza do Brasil “marcaram profundamente a imaginagdo brasileira desde o
bergo”.3* A natureza parece ter fornecido, como diz Lucia Lippi Oliveira, “o mais forte
embasamento para o éxito” da construgdo da identidade nacional.*®> Essa construgio, atualizada
ao longo do tempo, teve, em principio, o olhar estrangeiro como um mediador, principalmente

o olhar dos viajantes europeus®*® que deixaram testemunhos dos bens naturais do territrio:

A versdo produzida por naturalistas, artistas e pintores estrangeiros que visitaram o
Brasil durante o século XIX oferece um interessante caminho para analisar a
construgcdo de alteridades e identidades. (...) Foram os textos e as iconografias
produzidas pelos viajantes sobre a colonia portuguesa e sobre o Brasil independente
que forneceram algumas matrizes da nacionalidade, entre elas a dos tropicos. O
encantamento, o deslumbramento e o estranhamento estdo presentes no registro da
flora e da fauna tropicais (...). 3¢’

362 A CARTA, de Pero Vaz de Caminha. Edi¢do de base: Carta El Rei D. Manuel. Sdo Paulo: Dominus, 1963.
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Desde antes da Proclamagao da Republica, a necessidade de se pensar a nova nagao
esteve a cargo do Instituto Historico Geografico Brasileiro (IHGB) que, tal como os viajantes
europeus, dedicou atengdo a natureza como caracteristica e, portanto, consolidadora da ideia de
Brasil.**® Como “instituto geogrdfico”, escreve Chaui, “era sua atribui¢iio o reconhecimento e
a localizacdo dos acidentes geograficos, vilas cidades e portos, conhecendo e engrandecendo a
natureza brasileira e definindo suas fronteiras”,*®® ja ao histérico cabia providenciar a
convergéncia das particularidades regionais, de um territorio tdo extenso, ao centro, que deveria
ser uma unidade capaz de garantir o futuro grandioso a nagao.

No inicio do século XX, a construgdo identitaria pautada na natureza e na geografia ¢
reatualizada e, mantendo os ideais, tem parte os discursos ufanistas de Afonso Celso que, com
apoio das referéncias do IHGB, escreveu Porque me ufano de meu pais. No livro héd uma lista
de motivos para se orgulhar de ser filho da “Patria mae gentil”, entre eles, figuram o enorme
territério, a extraordindria beleza, as riquezas naturais, o clima variado e ameno ¢ a auséncia de
catastrofes como vulcdes, terremotos, ciclones.’”’ E, entdo, a partir de Alfonso Celso que,
segundo Lucia Lippi Oliveira, o orgulho nacional tera, no século XX, firmes suas razdes na
geografia e na natureza como parte do imaginario nacional.’”! Em destaque, outra vez, o mito
do Brasil edénico, que se repetira.

Marilena Chaui escreve que um mito fundador tem a poténcia de se atualizar a0 mesmo
tempo em que se repete, €, assim, “aquele que ndo cessa de encontrar novos meios para
exprimir-se, novas linguagens, novos valores ¢ ideias, de tal modo que, quanto mais parece ser
outra coisa, tanto mais ¢ a repeticio de si mesmo.”*’? Pela atualiza¢do dos significados que
carrega, a bandeira nacional trard, entdo, a exaltagdo da natureza, exclamando, portanto, a
relagd@o entre o territorio e a ideologia nacional.

O mito fundador oferece um repertorio inicial de representagdo da realidade e, em
cada momento da formacdo histérica, esses elementos sdo reorganizados tanto do
ponto de vista de sua hierarquia interna (isto ¢, qual o elemento principal que comanda
os outros) como da ampliacdo de seu sentido (isto ¢, novos elementos vém se
acrescentar ao significado primitivo). Assim, as ideologias, que necessariamente

acompanham o movimento historico da formagao, alimentam-se das representagdes
produzidas pela fundagdo, atualizando-as para adequa-las a nova quadra historica. E

38 OLIVEIRA, L. L. Natureza ¢ identidade: o caso brasileiro. Desigualdade & Diversidade — Revista de Ciéncias
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exatamente por isso que, sob novas roupagens, o mito pode repetir-se
indefinidamente.>”

Os simbolos nacionais servem a manuten¢ao de uma forma de coesao das diferencgas.
Encarnam a Republica e impactam o imaginario coletivo. S3o unidades que suportam (e
sufocam) a diversidade — geografica, humana, social. Estandartes de ideologias que se
remetem as caracteristicas que representam e, portanto, a identidade nacional — que no Brasil
acabou por fincar uma de suas ancoras na natureza, ou seja, nos argumentos geograficos e
territoriais — assim € com a bandeira e com o hino nacional, emblemas do Estado que abarcam
0 espago, € ndo o tempo, e acabam por exaltar a natureza da qual os brasileiros sao filhos.

O territorio nacional e a beleza natural, enaltecidos por Afonso Celso e pelo grupo
verde-amarelo desde a década de 1920, funciona no que Marilena Chaui chama de “principio
da nacionalidade™ que, na época, decorria do “otimismo da exaltagdo da Natureza” da classe
dominante, servindo para a celebracdo de um pais essencialmente agrario. Independente das
mudangas decorrentes dos processos de urbanizagdo e industrializagdo e mudangas de regimes
de governo, os ideais ufanistas e os principios do verdeamarelismo, que “priorizam o espago
como fator da nossa singularidade” parecem conseguir se sustentar, se reformulando e
permanecendo.

Para Carlos Fico a ideia de Brasil grande e de natureza exuberante ¢ uma “longinqua

tradicdo” que encontrou um lugar de verdade no imaginario brasileiro. Para o autor:

Nao surpreende, portanto, que a encontremos, mais ou menos reformulada, em épocas
recentes. Alguns autores, ndo sem razao, atribuem aos viajantes, aos cronistas e aos
romanticos a responsabilidade pela constru¢do da ideia deformada da “riqueza natural
brasileira” (Chacon, 1975:875). Poetas do barroco e do neoclassicismo também nao
devem ser esquecidos. Mas, na verdade, a forca dessa ideia provém dela mesma. A
necessidade de construir uma leitura positiva sobre a regidao que se habita encontrou,
na paisagem natural brasileira, um prodigioso manancial de imagens propicias. Para
a propaganda politica isso sempre foi de grande utilidade.’"

Durante o Estado Novo, por exemplo, o mito da grandeza nacional foi reiterado através
de folhetos distribuidos pela Agéncia Nacional.>”> Marilena Chaui escreve que, no Estado

Novo, a imperativa manutencdo da unidade nacional carregou principios ufanistas e

373 CHAUI, M. Brasil: mito fundador e sociedade autoritaria. Sio Paulo: Editora Fundagio Perseu Abramo, 2000,
p. 6.
374 FICO, C. Reinventando o otimismo: ditadura, propaganda e imaginério social. Rio de Janeiro: FGV, 1997, p.
81.

315 FICO, loc. cit.
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“verdeamarelistas” até os estudantes de varios graus de ensino. Cantar o hino nacional e cultuar
a bandeira passaram a obrigatoriedade. Pelos meios de comunicagdo, como o radio — com a
“Hora do Brasil” — e jornais, eram disseminados discursos oficiais, comunicados atos do
governo e enaltecidas as qualidades naturais do pais. Os programas deveriam abordar as
paisagens e belezas nacionais, descrever caracteristicas de regides e cidades, falar de cultura
nacional, das conquistas do homem brasileiro, promover relagdes comerciais e, em resumo,
promover a integragdo nacional. Chaui destaca que esses elementos sdo “indicadores seguros

da presenca do verdeamarelismo”,’’® embora sua funcéo tenha se alterado:
9

Se compararmos o verdeamarelismo desse periodo com outras expressoes anteriores
(como o nativismo romantico do século XIX e o ufanismo do inicio do século XX),
notaremos que, antes, a énfase recaia sobre a Natureza, e, agora, algo mais apareceu.
De fato, ndo se tratava apenas de manter a celebragdo da Natureza e sim de introduzir
na cena politica uma nova personagem: o povo brasileiro.?”’

Mesmo nos anos 1950, quando o desenvolvimentismo parecia que “deixaria para tras
o pais como dadiva de Deus e da Natureza”,’’® os ideais do verdeamarelismo permaneceram,
principalmente na celebra¢do dos recursos naturais inesgotaveis da matéria prima farta e da
energia barata. Nao que nao houvesse, por outro lado, a tentativa de desmanchar esses ideais
que carregavam grande potencial de produzir alienacdo em alguns setores das classes da
sociedade, alienacdo que provocava atraso no desenvolvimento industrial e econémico.?” No
governo Jango também ocorreu um distanciamento do ideal verde-amarelo, ali a tentativa de
rever a identidade nacional colocava o foco na cultura popular e na luta de classes.

No decurso da ditadura se deu certa reatualizagdo do verdeamarelismo e do ufanismo.
Revitalizado alguns dos ideais do verdeamarelismo, o gigante teve a natureza e o territorio
como uma das fontes de inspiragao do sentimento patridtico do “Brasil Grande”, do “Brasil

Poténcia” proclamado pelo governo militar. Mdnica Pimenta Velloso escreve que a ideologia

dos verde-amarelos “estd bem mais enraizada em nossa historia do que supomos”, pois:

Ela se encontra disseminada nas linhas e entrelinhas dos nossos projetos politicos e
dos nossos manuais escolares; aparece volta e meia nos discursos de parlamentares
ufanistas, chegando mesmo a desfrutar de certo consenso entre os mais desavisados.

376 CHAUI, M. Brasil: mito fundador e sociedade autoritaria. Sio Paulo: Editora Fundagio Perseu Abramo, 2000,
p. 25.

37T CHAUL, loc. cit.

378 CHAUL, loc. cit.

379 CHAUL, loc. cit.
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A ideia do ‘Brasil Grande’ seguida do imperativo “Ame-o ou deixe-0” ndo ¢ mais do
que uma reinvengio dessa ideologia.*®°

A reinvencao das ideologias verde-amarelas, principalmente apos 1968, carregavam
argumentos relacionados a divulgacao de algumas fung¢des que a ditadura havia assumido desde
o golpe, como o desenvolvimento do pais, a integragao do territério e a Doutrina da Seguranca
Nacional, seguranga essa mais voltada contra os chamados inimigos internos do que externos.*8!

Segundo Chaui, a disseminacao dos discursos do governo militar se deu de varias
formas: nas escolas pela disciplina de educagdo moral e civica e pelo Mobral (Movimento
Brasileiro de Alfabetizagdo), através do rddio com a “Hora do Brasil”, pela televisdo com os
programas como os de Amaral Netto e pela Televisdo Educativa,*® também podem ser
incluidos a esses meios as publicagdes em jornais e revistas, como a Veja.

O uso dos simbolos nacionais oficiais como a bandeira, o hino e mesmo o mapa e as
cores da bandeira nacional, ganharam espaco em propagandas com mensagens de
pertencimento a na¢do e inspiradoras de confianca e otimismo em relagdo ao governo. Embora
no comego da ditadura tenha havido uma recusa a propaganda: Castelo Branco, a frente do
governo, rejeitava qualquer possibilidade de relacdo que pudesse haver entre a propaganda do
governo militar e aquela praticada pelo Departamento de Imprensa e Propaganda (DIP) do
Estado Novo, principalmente porque a ideia de propaganda de governo era vista como agao
propria de ditaduras e o regime, que havia se estabelecido pelo golpe, ndo se assumia como tal.
Criado durante a ditadura de Vargas, o DIP, além da fun¢do de censurar atividades recreativas,
a imprensa, o teatro, a literatura, o cinema, o radio, também estava encarregado de promover as

realizagdes do governo.

380 VELLOSO, M. P. A brasilidade Verde-Amarela: nacionalismo e regionalismo paulista. Estudos Historicos,
Rio de Janeiro, vol. 6, n. 11, 1993, p. 89-112. Disponivel em:
http://www.marilia.unesp.br/Home/Pesquisa/cultgen/Documentos/veloso_monica_a_brasilidade verde amarela
_nacionalismo_e_regionalismo_paulista.pdf. Acesso em: 18 jul. 2018.

381 A Doutrina da Seguranca Nacional, mais do que proteger as fronteiras nacionais contra ameagas externas,
voltou-se para o combate ao inimigo interno, ideia vinculada a bipolarizagdo mundial no contexto da Guerra Fria
em que, de um lado, figurava a politica capitalista, tendo a frente os Estados Unidos da América, e, do outro, o
Estado Socialista da Unido Soviética. A articulagdo das For¢as Armadas na prote¢@o contra o inimigo interno ndo
era nova, estava em curso desde finais dos anos 1950, mas durante a Ditadura foi mais sistematizada por alguns
principios que, na pratica, segundo Marcos Napolitano, “significavam a militarizacdo do Estado nacional e a
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internacional’.” NAPOLITANO, M. O regime militar brasileiro: 1964 — 1985. Sdo Paulo: Editora Atual, 1998,
p. 22.
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Mas dentro do governo militar havia uma tese favoravel a criagdo de instrumentos
capazes de melhorar a comunicagdo social no Brasil. Com o governo militar cada vez mais
impopular,®®} em janeiro de 1968, durante o governo de Costa e Silva, foi criada a Assessoria
Especial de Relagdes Ptiblicas (AERP),*** por meio do decreto n° 62.119, que, no entanto, ndo
definia bem nem o que era, nem quais eram suas fun¢des. Em 1971, ja no governo Médici,

(133

foram encontrados os sentidos para a AERP, que giravam em torno de “‘mobilizar a juventude’,

em ‘fortalecer o cardter nacional’, em estimular o ‘amor a patria’, a ‘coesdo familiar’, a
‘dedicagdo ao trabalho’, “a confianga no governo’ e a ‘vontade de participagdo’”.**> Segundo
Carlos Fico, tratava-se de ‘“um receitudrio que supunha ‘contribuir para a afirmacao
democratica’ do pais (...)” e melhorar a imagem internacional,**® tudo isso como um 6rgio de
informag¢do do governo e ndo de propaganda que, no entanto, foi incorporando recursos da
comunicagdo. Com énfase no aspecto visual e com textos curtos, a propaganda produzida pela
AERP, fundamentada em material historico e enaltecendo o Brasil, passou a apostar nas ideias
de transformacao para a constru¢do de um futuro grandioso onde todos deveriam estar reunidos
em torno de determinados ideais. Esses ideais, como comenta Annateresa Fabris, serviam para
“refor¢ar o orgulho nacional”.’®” As estratégias desenvolvidas nas propagandas do governo
foram usadas por empresas publicas e privadas.

Por outro lado, a bandeira, o mapa e os ideais divulgados nas propagandas do governo
ditatorial também foram apropriados por diversos artistas do periodo. Passados pelo filtro da
ironia, surgem trabalhos que se posicionam criticamente em relacao as ideologias do governo,
como escreve Annateresa Fabris sobre, entre outras, as produgdes de Anna Bella Geiger e

Regina Silveira.

“(...) Ninguém segura Este Pais” (1970), “Pra Frente Brasil” (por ocasido da Copa do
Mundo de 1970), “Este ¢ um Pais Que vai Pra Frente” (1976) — sdo objeto de uma
contraleitura de Anna Bella Geiger. No livro de artista 4 Cor na Arte (1976), a visdo
critica de Geiger materializa-se na desmistificagdo da bandeira. A cada pagina do livro
corresponde uma imagem em preto e branco, acompanhada pela legenda “A bandeira
nacional ¢ verde, amarela, azul e branca”. Pagina apds pagina os elementos cromaticos
sublinhados na legenda sdo passados para o desenho da bandeira até chegar a uma

383 FICO, C. Reinventando o otimismo: ditadura, propaganda e imaginério social. Rio de Janeiro: FGV, 1997, p.
89.
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387 FABRIS, A. De Tropicalia a Happyland. /n: EGG, A.; FREITAS, A.; KAMINSKI, R. Arte e politica no
Brasil: modernidades. 1* ed. Sdo Paulo: Perspectiva, 2014, p. 194.
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imagem que ndo corresponde a enunciacdo, formada por uma trama de nervosas linhas
pretas que obliteram o icone nacional com um sinal de luto.*®

A beleza luxuriante do pais, a partir de 1970, foi exaltada nas propagandas ligadas a
Embratur — Empresa Brasileira de Turismo, fundada em 1966, vinculada ao Conselho
Nacional de Turismo. Com a missd@o de movimentar a industria do turismo, a Embratur passou
a veicular, sobretudo nas paginas da revista Veja, campanhas incentivando o turismo nacional
e, com mensagens sobre a natureza como fonte de lucro certo, o investimento privado para o
setor. A ideia de integracdo e dominacdo do territério apareceu junto com a proposta de
desfrutar dos beneficios da natureza.

A ideia de desbravar o territorio nacional e de glorificagdo da natureza também era
abordado pelo programa “Amaral Netto, o repdrter”, veiculado pela Rede Globo. No programa,
a natureza aparecia, muitas vezes, embora ndo em todas, como personagem de uma narrativa
que deitava valores na grandeza e riqueza natural, e no desenvolvimento nacional, ou seja,
estava emparelhado com os valores trabalhados pela AERP. Com apoio do Exército, da
Marinha e da Aerondutica, Amaral Netto pode percorrer lugares distantes e de dificil acesso e
produzir filmes para a TV fora dos estudios.’®® Era uma grande novidade que procurava
transmitir uma visao ampliada e integrar regides longinquas do territorio nacional.

Segundo Thales de Andrade, “Ao retratar a natureza brasileira (...) [Amaral Netto] a
transformou em um conjunto heterogéneo de fenomenos impares e, muitas vezes, assombrosos,
que realgam o carater predestinado da nagdo brasileira(...)”.>** A aproximacgio do distante, do
assombroso, do insdlito, no entanto, possuia um carater didatico, isso ficava evidente no modo

como Amaral Netto realizava esses filmes, tal como comenta Katia Krause:

As reportagens eram realizadas numa concepgdo didatica, quase sempre com o
emprego de mapas de localizagdo geografica, com uso de muita informagao historica
sobre os temas, fossem territdrios, paisagens, costumes ou tradi¢cdes. A énfase na
conscientizagdo geografica dos telespectadores era recorrente. !

38 FABRIS, A. De Tropicélia a Happyland. /n: EGG, A.; FREITAS, A.; KAMINSKI, R. Arte e politica no
Brasil: modernidades. 1* ed. Sdo Paulo: Perspectiva, 2014, p. 194.
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Essa espetacularizacdo da natureza brasileira, que deveria ser conhecida e dominada,
tinha papel na propulsao da ideia de desenvolvimento, na articulagao da integragao nacional,
na supervalorizagdo da imagem do Brasil e na valorizagdo da imagem do governo, ja que as
praticas politicas acabavam vinculadas a ideia de dominacao e defesa do territorio, de progresso
e modernizagao nacional. O milagre econdmico caminhava junto com a construgdo de grandes
obras — Transamazdnica (maior simbolo da integragcdo nacional), Usina Hidrelétrica de Itaipu,
ponte Rio-Niteréi — e, reatualizando a ideia de poténcia natural, reorganizava também seus
simbolos e ilustrava a ideia de pais que caminhava para o futuro, que crescia e dava certo.

Regina Silveira, em 1977, produz séries de postais intitulados Brazil Today. Em toda
a séria, como comentado por Annateresa Fabris, “A ideia de paisagem como simbolo da nagao

¢ usada” 3%?

pela artista. H4 nas composigdes, nas quais os titulos tém parte importante, a forte
presenca da ironia. A série, dividida em quatro volumes — Brazilian Birds, Indians from Brazil,
The Cities e Natural Beauties — tratam, de um modo geral, de alguns aspectos do
desenvolvimento do pais. Em Natural Beauties [Figura 28], por exemplo, a artista coloca em
evidéncia o crescimento industrial, mas, nesse volume de postais, opoe as imagens ao subtitulo.

Fabris comenta que:

Em Natural Beauties, Regina Silveira propde um jogo com a ideia presente no titulo,
a qual poderia levar a pensar na exaltagdo da paisagem, mostrando como “belezas
naturais” alguns simbolos monumentais do Brasil moderno e civilizado: dois museus,
um monumento, um viaduto, uma estacdo de metr6 (todos localizados em Sao Paulo)
e a sede do Ministério das Relagdes Exteriores, em Brasilia. A representagdo asséptica
dos cartdes ¢ literalmente poluida por montes de lixo e pelo acimulo dos cemitérios
de automoveis que dominam a imagem original, provocando um efeito de choque no
espectador.’®

Tratando de dois elementos presentes na propaganda do governo militar, os simbolos
do progresso no Brasil e a ideia de “beleza natural”, Regina Silveira invoca o nome do pais e
apresenta a ironia nas incongruéncias mais ou menos diretas que apresenta. Em montagens, as
montanhas de carros amassados e retorcidos e de lixo ocupam grande parte das imagens
originais, esses residuos do progresso sdo colocados em lugares estratégicos nas imagens.
Obstruem a passagem na rampa do Ministério das Relagdes Exteriores; ocupam a parte inferior

do Viaduto do Ch4a; pesam sobre o MASP, atravancam a vista do Museu do Ipiranga;

392 FABRIS, A. De Tropicélia a Happyland. /n: EGG, A.; FREITAS, A.; KAMINSKI, R. Arte e politica no
Brasil: modernidades. 1* ed. Sao Paulo: Perspectiva, 2014, p. 203.
393 FABRIS, loc. cit.
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transtornam a funcionalidade do metro; se misturam a base do Monumento as Bandeiras. Pela
parddia, a beleza presente nas imagens dos postais ¢ apropriada pela artista, ainda que nao sejam
imagens da natureza, e a distancia critica leva ao jogo irdnico entre, de um lado, a beleza e, do
outros, resultados do progresso que ndo se queria ver. Violada, a beleza ¢ contaminada pelos

entulhos do progresso.

Figura 28: Brazil Today, Natural Beauties. Regina Silveira, 1977.
Serigrafia sobre cartdo postal, 10,5 x 15 cm.

A 1ideia de beleza natural e desenvolvimento também aparece ironizada na gravura
Transamazonica (1974), de Rubens Gerchman [Figura 29]. A gravura, entrecortada por duas
linhas que a dividem em trés partes, como em um triptico, ¢ composta por um conjunto de
imagens que se repetem, como espelhadas, verticalmente, mas de modo invertido. O rosto de
uma indigena ¢ apresentado como em um positivo — na parte superior da imagem — e em
negativo — na parte inferior. O centro ¢ ocupado por um mapa do Brasil, que também aparece
com o sentido invertido vertical e horizontalmente — o Norte aparece virado para baixo ¢ o
Oeste apontando para a direita. De leste a oeste, uma linha descontinua, ladeada por pontos
negros, cruza o mapa. Mais ou menos na altura da metade da linha horizontal, h4 uma linha
vertical. A ponta da linha vertical, em seta, aponta para cima, no entanto, como o mapa esta

invertido, indica a regido mais ao sul da linha horizontal: Brasilia.
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Figura 29: Transamazénica. Rubens Gerchman, 1974.
Litografia.

A reorganizacdo do territdrio, com implantagdo de estradas que reorganizam sistemas
de transporte, conectam polos distantes, € possibilitam certa fé no “desenvolvimento” vinculado
a integracdo da vida, dos cotidianos, aos meios modernos de existéncia. A implantacdo de
fabricas, escolas, hospitais, habitacdo “digna” para trabalhadores carrega o discurso de

renovacao do espaco e ampliacdo da urbanizagdo como sindonimo de progresso real e efetivo,
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aumentando, consequentemente, com a publicidade, o prestigio de um governo que se valia das
facanhas de projetos modernizadores como compativel com a preocupagao social. Por outro
lado, hd a desumanizacdo, muitas vezes inaudita diante da forte e alta voz de verdade que a
publicidade pode conter, e um bloqueio, pela fé no crescimento econdmico e desenvolvimento
regional, dos dilemas do desenvolvimento. O desenvolvimento, nessa perspectiva, ¢ capaz de
ter forca de mito nacional e, portanto, de abarcar e sustentar um amplo leque de aspiragoes e
receios.

O mapa sobre o qual Gerchman realiza a gravura encontra correspondéncia nas
representacdes cartograficas da abertura da rodovia transamazodnica, como a veiculada na
revista Veja, em 1970 [Figura 30]. Na representacao posta na midia, uma linha corta o territorio
nacional do litoral do nordeste — Jodo Pessoa na Paraiba e Recife em Pernambuco — a regido
amazonica — fronteira com o Peru — e junto do desenho hé informacdes sobre os potenciais
de desenvolvimento dessa ampla regido do pais. No percurso da rodovia, “projetos de
mineracao”, “areas boas para a agricultura” e “campo natural (pecuaria)” aparecem demarcados

no mapa, também ha a indicacao dos “nucleos de colonizagao™.
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Figura 30: Tragado da Rodovia Transamazonica. Revista Veja.
Séo Paulo: Editora Abril, n. 93, jun. 1970, p. 31 ¢ 32.

A abertura da transamazonica — marcada pelo gesto simbdlico do general Médici,

entdo no poder, através da derrubada de uma arvore de castanha-do-pard, no dia 10 de outubro
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de 1970%** — bem como a construcdo de outras grandes obras, como as hidrelétricas, fazem
parte dos movimentos pelo progresso que giraram em torno da ideia de desenvolvimento e
acelerado crescimento econdmico que, por sua vez, fincaram as bases nos discursos do “milagre
econdmico” do inicio da década de 1970. Com colaboragdo da midia, a ideia de crescimento
invadia — por radio, TVs e publicagdes — as residéncias, marcando presen¢a no cotidiano dos
brasileiros e dando sustentagdo ao mito do “Brasil Grande™.

O inicio da construgdo da rodovia era o acender da chama da fé nas realizacdes do
regime e, consequentemente, na fé no Brasil Poténcia, que abandonaria o atraso e o
subdesenvolvimento. Mas essas obras provocaram grandes danos a natureza e para varias
comunidades indigenas, soterradas pelas maquinas e maquinagdes do chamado

desenvolvimento. Segundo o texto da Comissdo Nacional da Verdade:

Os anos da ditadura militar testemunharam consequéncias arrasadoras aos povos da
floresta, que sofreram a violéncia e o desmatamento como a outra face do modelo de
desenvolvimento e integragdo levado a cabo pelos militares, A reacdo dos “povos da
floresta” foi duramente reprimida pelos militares, ¢ enfrentada com extrema violéncia
pelos capangas dos novos empresarios e fazendeiros ocupantes daquelas terras.?*

No periodo, algumas vezes as noticias sobre a construcao da estrada chegavam ao
restante do pais por reportagens em meios impressos, como a da revista Veja, de agosto de
1970, que trazia como titulo “indios no caminho”. No contetido da matéria aparece a afirmacio
de que a TransamazoOnica ndo visava a integracdo dos povos indigenas, o que aparece na
reportagem € bem o contrario, pois tratava os povos como empecilhos para a passagem da
rodovia, pontuando que o mais importante era afastar o mais rapido possivel “esses obstaculos”
para o progresso.>%¢

Os problemas decorrentes da implantagcdo das grandes obras foram iniimeros para os
grupos indigenas, com a invasdo das terras chegaram a doengas trazidas pelo branco e suas
consequéncias — gripe, pneumonia, doengas sexualmente transmissiveis, cegueira, morte — e
a violéncia em vérios graus: violéncia sexual contra as mulheres e meninas, prostituicao, maus-
tratos, desaparecimentos, conflitos, ataques brutais, massacres. O plano de integragdo nacional,

mais do que desenvolvimento, produziu o genocidio de povos e comunidades indigenas ao

3% SONDA, M. E de C. A coloniza¢iio continuada: violéncia e desenvolvimento em Iracema, uma transa
amazéonica (1974). Dissertacdo (Mestrado em Historia), Setor de Ciéncias Humanas da Universidade Federal do
Parand. Curitiba, 2020, p. 147.

395 BRASIL. Comissdo Nacional da Verdade; v. 2. Relatdrio: textos temdticos. Brasilia: CNV, 2014, p. 137.

3% fndios no Caminho. Veja. Sdo Paulo, 12 ago. 1970, p. 18.
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longo do tracado da Transamazonica e de outras estradas, obras e projetos tocados pelo governo
militar.*®” Por outro lado, como sempre tem um outro lado, alguns cidaddos também foram
beneficiados pelo avango das maquinas e das politicas militares.

Na Transamazonica de Gerchman o mapa parece formar o corpo da mulher indigena
e o tracado da Transamazonica surge como uma cicatriz nesse corpo. A mesma tonalidade usada
no tragcado da rodovia colore os labios da figura, uma marca, uma cor que parasita o corpo e
transforma a indigena. Nao ha tristeza na expressdo da figura, o que se vé ¢ um labio sedutor,
um sorriso no olhar, uma postura altiva que encara o espectador com certa confianga e algum
otimismo. A obra de Gerchman parece dialogar com os “topicos do otimismo” da ditadura

militar descritos por Carlos Fico:

Os topicos do otimismo — a exuberdncia natural, a democracia racial, o
congracamento social, a harmoénica integragdo nacional, o passado incruento, a
alegria, a cordialidade e a festividade do brasileiro entre outros — foram
ressignificados pela propaganda militar tendo em vista a nova configuracdo
socioecondmica que se pretendia inaugurar.®*®

Gerchman fala do territorio, da natureza, do povo e da identidade nacional ao parodiar
0 mapa ¢ usa de uma ironia corrosiva para criticar, através também da expressao do que parece
ser uma satisfacdo da mulher indigena, algo como o apagamento de sua identidade, que ¢
modificada quando o mapa do Brasil surge invertido. A extingdo da identidade indigena parece
confirmada na inversao da imagem na parte inferior da obra. Como em um negativo fotografico,
a figura da mulher perde parte de seu corpo — constituido pelo mapa do Brasil, que agora ¢
apresentado em sentido convencional — e de suas caracteristicas étnicas e expressivas.
Embranquecida, esvaziada do que era, desvanecendo, conserva, no entanto, os labios tingidos
pela cor do desenvolvimento, do tragado da transamazonica e da proposta de integragdao

nacional.

397 BRASIL. Comissiao Nacional da Verdade; v. 2. Relatdrio: textos tematicos. Brasilia; CNV, 2014.
38 FICO, C. Reinventando o otimismo: ditadura, propaganda e imaginério social. Rio de Janeiro: FGV, 1997, p.
147.
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3 MARCAS, TESTEMUNHOS, IMPRESSOES DE IRONIA

Em relagdo as formas de téticas e de apari¢do da ironia, nesse capitulo sdo postas em
analise as representacdes e autorrepresentacdes. Sem a pretensao de realizar uma “odisseia da
imagem™?’ de retrato e autorretrato, a proposta ¢ buscar alguns autores que colaborem para
pensar a ideia de retrato e o uso de fotografias de retrato que ndo tinham, em principio, fins
artisticos, para problematiza-los em relacdo a produgdo de arte conceitual de aspecto ironico
em que a ideia de retrato ¢ contaminada por elementos externos ao sujeito, este que, algumas
vezes, ¢ mostrado como andnimo e opaco, mas com significados polissémicos. Nesse sentido
sdo analisados os trabalhos Anonymous (1975), Da série: anénimos (1976) e Tiro ao alvo
(1979), trés trabalhos do artista Paulo Bruscky, que dialogam e fazem rememorar situagdes de
violéncia de Estado. Violéncia que produziu “desaparecidos”. A ideia de retrato também ¢ posta
em relagdo as produgdes que podem ser entendidas como autorretratos, praticas frequentes na
arte conceitual, em que a ironia coloca em questao a representagao do criador como criatura no
contexto repressivo da ditadura militar em que, diante da censura e da autocensura, também

ocorre, como um desvio, a autoironia.

3.1 RETRATO

“(...) o rosto estd no centro das percepgdes de si, da
sensibilidade a outrem, dos rituais da sociedade civil, das
formas do politico.”

Jean Jacques Courtine e Claudine Haroche

A 1deia geral de retrato, com ideais de identificacdo e individualidade, ¢ organizada
em torno da representa¢do e evocacdo, comumente a partir de um modelo vivo, da figura do
rosto de uma pessoa ou, menos recorrente, dos rostos de um grupo de pessoas ou, ainda, de
alguma coisa, mas sempre relacionada a ideia de copia fiel de alguém ou algo existente no
mundo real. De um modo geral, a estratégia de apresentagdo formal esta vinculada, por sua vez,
embora ndo sempre, a centralizagdo e ao isolamento da figura retratada, ja que ela € o essencial,
sendo os outros elementos irrelevantes e até perturbadores da imagem.

Segundo Jean-Luc Nancy, a definicdo comum ¢ aquela que diz respeito, dentro da

Histéria da Arte, a finalidade ou a fungdo do retrato que seria a de representar uma pessoa

3% RANCIERE, J. O destino das imagens. Rio de Janeiro: Contraponto, 2012.
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considerada por ela mesma, ou seja, sem que nada lhe seja atribuido e sem que nada de seus
atributos sejam considerados. O objeto do retrato seria, assim, “o sujeito absoluto”, destacado
de toda exterioridade, de tudo aquilo que ele ndo é. Nesses termos, a produgdo de um retrato
coloca em questdo parte da filosofia do sujeito que teria de dar conta de responder, ainda que
minimamente, 0 que seria um ‘“‘sujeito absoluto”. Todavia, falar somente sobre o objeto do
retrato, segundo Nancy, excluiria a obra, que ¢ o retrato, como técnica ou arte — e existem
diversas artes do retrato: pintura, escultura, fotografia, literatura, musica e até a coreografia.
Considerando o retrato como arte da pintura, Nancy cita uma defini¢do resumida dada por Jean-
Marie Pontévia: “O retrato é uma pintura que se organiza em torno de uma figura”,**® para
afirmar que a congruéncia dessas duas breves defini¢des, a dele e de Pontévia, traria maior
clareza ao género do retrato. Nesse sentido, o retrato poderia ser entendido como uma pintura
que, excluida qualquer relacdo com significados externos, se organizaria em torno de uma
figura e que seria, em si mesma, o sentido mesmo da representagio.*!

Nessas consideracdes de Jean-Luc Nancy e Pontévia, o verdadeiro retrato seria aquele
que permite a manifestacao do ser do sujeito — mas sem acao ou expressao —, esse que €, no
entanto, por fugidio e instavel, inapreensivel. O retrato, autdnomo, ¢ onde nao se percebe acao,
nem nenhuma expressdo do retratado e onde, além da neutralidade do fundo do quadro, a
organizagdo da propria figura se concentra em torno dos olhos do retratado, mesmo quando
mostra o corpo todo ou partes dele.

Nos casos de retratos com mais de uma figura, além da inag¢do e da neutralidade
expressiva da face de cada representado, ¢ comum que os olhares, com elevado grau de
centralidade na individualizacdo, ndo se cruzem, isso para evidenciar a autonomia e
individualidade de cada retratado.*> Pois uma troca de olhares poderia fazer brotar uma
narrativa, uma ideia de movimento ou acdo, que sao, além de dispensaveis, indesejaveis por
tirar o foco de atengdo do observador do retrato por ele mesmo. Nesses termos, excluida toda a
exterioridade pela qual o sujeito retratado naturalmente age e se relaciona com e no mundo e
alcancando o isolamento da figura, “o retrato autonomo deve ser — e dar — a impressdo de um
sujeito sem expressdo”.*” Algo que, da arte do retrato, retorna para a impossibilidade objetiva

de definicao do sujeito, mas que é capaz de sustentar, no entanto, na singularidade de um rosto,

400 PONTEVIA, J. M. Ecrits sur I’art. Burdeos: William Blake & Cia, 1986, vol. 111, p. 12 Apud NANCY, J.-
L. La mirada del retrato. 1* ed. Buenos Aires: Amorrortu, 2006, p. 13.

“INANCY, J.-L. La mirada del retrato. 1* ed. Buenos Aires: Amorrortu, 2006, p. 13.

402 Ibidem, p. 13 — 21.

403 Ibidem, p. 14 — 15.
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algo que aproximaria, numa relagao que beira uma ideia de verdade, a imagem produzida e o
modelo retratado. Qualquer coisa que estaria no ideal da captagdo e exteriorizagdo, em uma
superficie, da interioridade mais verdadeira do retratado. Inexpressivo, no entanto.

Galienne e Pierre Francastel, que indicam o Egito do III milénio a.C. como tempo e
lugar primordial do surgimento da intencao de retratar, escrevem que a defini¢do de retrato
reside na possibilidade de identificar o modelo retratado justamente naquilo que seria suas
caracteristicas individuais,*** nio sendo, no entanto, apenas simples cépia do real, ji que a ideia
de real ¢ salientada por esses autores na consideracdo de que um retrato ¢ uma reconstru¢ao
com elementos tidos como reais. Ja para José Ortega Y Gasset, de modo mais sintético, embora
mais expandido, “a pintura ¢ retrato quando se propde transcrever a individualidade de um
objeto” e quando “Faz de cada coisa uma coisa unica”.**> Ortega Y Gasset, abre a apreensio
do termo retrato para a representagdo também de objetos, mas como ‘“coisa Unica” na
representacdo, nao necessariamente uma pessoa ou um rosto.

Essas afirmagoes sobre o que € um retrato estdo vinculadas, de modo geral, ao género
da pintura — a pintura de retrato — e ao contexto europeu dessa produgdao. Muitas vezes
entendido como arte menor, a afirmacao desse género no tempo € relativamente elastica, muitas
vezes situado como tendo se desenvolvido junto com a expansdo comercial burguesa, em que
crescia também a valorizacdo da autonomia individual e, portanto, mais do que a representagao
do rosto de um modelo, o que se queria era alcangar, também, a personalidade dos individuos.
A funcionalidade inerente e a finalidade especifica, retratar, foi um dos motivos que fez com
que o género tenha sido considerado uma ‘““arte menor”, porque, nessa funcao, o fim ndo era o
artistico, ndo alcancando a universalidade da arte, porquanto preso ao referente e carregando
um peso de verdade. Para Ortega Y Gasset o retrato ndo era considerado pintura, ou seja, arte,
até o século XVII: “Era algo assim como uma parapintura, um pouco secundaria e adjetiva, de
valor estético muito problematico, de certo modo oposto a arte. Porque a arte de pintar consistia
em pintar a beleza e, portanto, em desindividualizar, ir-se do mundo.”**® Outro motivo tem
relagdo com a aprendizagem da pintura, pois a produgao de retrato, durante um longo periodo,

foi um exercicio para o desenvolvimento das técnicas de representacdo do corpo humano.

404 FRANCASTEL, P; FRANCASTEL, G. El retrato. Madrid: Ediciones Catedra, 1978, p. 14.

405 ORTEGA Y GASSET, J. Ensaios de estética. Trad. ¢ Intr. Ricardo Araujo. Sdo Paulo: Cortez, 2011, p. 116 -
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406 ORTEGA Y GASSET, loc. cit.
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De todo modo, até¢ chegar na definicdo do retrato como género da pintura, a ideia
perpassa os estudos sobre as inscri¢des nas rochas, as produgdes de esculturas e sobre os usos
e ornamentos dos cranios desde o Paleolitico, ainda que essas representacdes, como comenta
Georges Didi-Huberman, ndo apresentem rostos: “a representagdo humana pré-histdrica ndo
mostra o rosto em seus principais meios figurativos. Acéfalo, informe ou mascarado, o homem
do Paleolitico somente foi representado em associacdo estrutural com a figura animal.”*"

Para Didi-Huberman, o retrato comeca diante da morte, da auséncia que alguém deixou
ou deixara. Nesse sentido, retratos ndo podem mostrar a representacdo plena dos rostos, mas
poetizam a perda, pois a morte descarna o rosto. Assim, o retrato, em ultima instancia, se ocupa

da auséncia da face,**®

afirmagdo aproximada da de Hans-Belting quando, apoiado em Jean-
Pierre Vernant, o Hans-Belting traz uma defini¢@o sobre a formacdo do conceito de imagem na
cultura grega, que cumpre uma fungdo de tornar presente o ausente.*” Ou seja, ao pensar sobre
a presenca do cranio da pessoa descarnada, Didi-Huberman propde a ideia do retrato como um
preenchimento simbolico da auséncia da substancia — da pele, da carne — e da vida. Por isso
que, na defini¢cdo da representacao do rosto humano, quando a imagem se relaciona diretamente
com a morte, ganha relevo o cranio e a mascara, pois o cranio ¢ representagao da pessoa
descarnada — “caixa esburacada”, como escreve Didi-Huberman —, ou seja, ¢ presenga da
auséncia de rosto. Rosto descarnado que foi, durante muito tempo, preenchido, em rituais de
varias culturas, por elementos, como, entre outros, a terra, a argila e vegetais, numa funcao
simbolica de formagdo de uma espécie de mascara, recobrindo aquilo que a morte deixou — o
vazio — ocupando o lugar daquilo que a morte levou — a carne, o rosto, a presenca. H4 uma
relacdo entre essas praticas ritualisticas sobre o cranio e a producdo, em varias regides do globo
e com fungdes e significados diversos, de mascaras mortuarias modeladas ainda sobre a pele e
a carne do rosto do morto.

A producao das mascaras modeladas sobre o rosto do morto captava particularidades,
minucias, fealdades, inclusive a inexpressividade da face sem vida, detalhes que aproximavam
a representacdo da realidade, caracteristica que, na cultura grega, era desprezada, ja que
imperfei¢des reais deveriam ser omitidas em busca da beleza ideal que s6 a arte poderia

promover. Nesse sentido, na cultura grega, o ideal de beleza e o tom heroico, usado, sobretudo

407 DIDI-HUBERMAN, G. O rosto e a terra: onde comega o retrato, onde se ausenta o rosto. Trad. Sonia Taborda.
Porto Arte: Revista De Artes Visuais. Porto Alegre, v. 9, n. 16, p. 61-82, mai. 1998.

408 DIDI-HUBERMAN, /loc. cit.
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para retratar personalidades — como politicos, poetas e guerreiros — simbolos de honra,*'°

afastou a representacao da possibilidade de se pensar a semelhanga. Semelhanga que, mais
tarde, na sociedade moderna, seria aspecto fundamental da concepgao de retrato.

Na cultura classica romana, embora houvesse a confec¢ao de mascaras mortuarias fiéis
aos modelos e a preservagao delas em altares domésticos, as representagdes de figuras publicas,
expostas publicamente, traziam um misto de tracos individuais e aspectos herdicos. Nesse
sentido, um aspecto de defini¢do do retrato moderno j4 estava la: o uso da representagdo como
privilégio de distin¢do social. Isso desde os patricios, passando pelos imperadores e chegando
aos papas.*!! O critério de distin¢do social permaneceu ativo e vinculado a importantes figuras
imperiais ou clericais durante a Idade Média. As imagens, comumente vinculadas as narrativas,
eram atribuidos aspectos sacralizantes. Essa pratica da representacdo humana perdurou até,
aproximadamente, o século XIV, quando alguns retratos foram feitos sem vinculos com a
sacralidade e a figura humana, como escrevem Jean Jacques Courtine e Claudine Haroche, ficou
“livre das poténcias tutelares, divindades e santos patronos que velavam por ela”.* E no inicio
do Renascimento Italiano que os retratos sao, de certo modo, desconectados da politica, da
religido e das narrativas, e a representacdo da figura humana “deixa de ser sagrada”,*!’ se
aproximando, novamente, da ideia de verossimilhanga fisica, inclusive no retrato sepulcral que,
durante a Idade Média, havia perdido a individualizagao dos rostos dos mortos para que figuras
genéricas ocupassem o lugar de representacdo dos que partiam.*'*

Entre os séculos XV e XVI a figura de pessoas consideradas honradas na sociedade
ganhou espaco nas paredes e adquiriu fung¢des para além da imortalizacdo, como a fungao
celebrativa e de glorificacdo de personalidades que, por estimado valor moral, intelectual,
social, eram dignos de fama, servindo de exemplo de conduta ou retidao. Nessas novas funcdes
da representacdo da figura humana, “o préprio rosto destacou-se num fundo neutro, girou
lentamente no plano do quadro para enfrentar o espectador”,*!> porque de frente o aspecto

fisionomico ¢ mais bem detalhado e, pelo acesso frontal aos olhos e ao olhar, a decifracao

intima, supunha-se, mais acessivel. Salientada a importancia da individualizagdo e da atencao

410 VIEIRA JUNIOR, R. P. O poder dos retratos, retratos do poder: do génesis sepulcral na Antiguidade as galerias
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4 VIEIRA JUNIOR, loc. cit.

412 COURTINE, J. J; HAROCHE, C. Histéria do Rosto. Lisboa: Editorial Teorema, 1995, p. 52.

413 COURTINE; HAROCHE, loc. cit.

414 VIEIRA JUNIOR, loc. cit.

415 COURTINE; HAROCHE, /oc. cit.



180

a copia, que deveria zelar fielmente pelo aspecto fisico dos retratados, a relevancia da presenga
real diante do retratista tornou-se muito importante. Dai a tomada do retrato como objeto de
respeito e reveréncia que trara vez e lugar para a autonomia do retrato como objeto e, portanto,
como mercadoria, 0 que aproximou a producdo de um publico em crescimento.*'® No século
XVII e XVIII, a pintura de retrato cresceu em sucesso € passou a acompanhar mais de perto as
mudancas estilisticas mais proeminentes na pintura, embora conservando, como género, a
particularidade de ser “o modo essencial de representagdo do rosto”.*!”

No século XIX, a burguesia, consolidada e prospera, também quis se ver retratada,
quis se perpetuar em imagens de retrato. O que, segundo Galienne e Pierre Francastel, produziu
a necessidade de “personalizagdo” e criagdo de “tipos”, que seriam dotados da possibilidade de
revelar e preservar a imagem da nova classe.*!® Mas durante esse século, a compreensdo do
retrato como género da pintura ganhou a companhia das questdes relacionadas a técnica
nascente da fotografia. Se até entdo um pintor de retratos era procurado pela sua habilidade e
eximia destreza em captar tragos individuais manualmente, a fotografia mostraria a capacidade
mecanica de realizagao de tal tarefa. Embora tenham ocorrido tanto disputas quanto interagdes
entre a pintura e a fotografia, que envolveu, inclusive, a ideia de autoridade da fotografia na
representacdo do “real” em detrimento da pintura idealizadora, a pintura de retrato, enaltecida,
entdo, como arte, conseguiu se manter prestigiada.

Com as novas questdes sobre a pintura, embora nio tenha ocorrido o abandono da
producao de retratos, a presenca fisica e as caracteristicas individuais do modelo perderam
espaco especifico, pois foram capturados pela no¢ao do retrato como uma pintura mesmo. Foi
quando a individualiza¢do, ou melhor, a expressao da individualidade do retratado submergiu
para deixar emergir o trato do artista com a pratica da pintura. Houve, portanto, em finais do
século XIX, na Europa, nas praticas de busca por uma nova pintura, o repensar sobre o retrato,
distanciando-o, como aconteceu com uma parte da pintura, dos padrdes tradicionais de
representacdo, juntando-o nas novas discussdes em torno dos modos de captagdo, representagao
e impressao pictural, assuntos que se encorparam e ganharam destaque no inicio do século XX.

No Brasil, a pratica do retrato chegou junto com a familia real portuguesa. Carregado
de um aspecto artistico e de distingdo, legitimagao e hierarquia social, a pintura de retrato teve

boa demanda na construgdo da representacao familiar, portanto, com um aspecto doméstico e

416 COURTINE, J. J; HAROCHE, C. Histéria do Rosto. Lisboa: Editorial Teorema, 1995, p. 52.
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privado, mas, também, com forte uso na constru¢ao da imagem publica de figuras com algum
relevo social ou politico. Esse interesse por parte do publico na pintura de retrato abriu uma
possibilidade de fonte de renda para muitos pintores, fonte que foi impactada pela fotografia.
Embora a nova técnica, que nao tardou em chegar e se desenvolver no pais, tenha impactado o
trabalho dos retratistas, pois foi vista como mais objetiva na apreensao e representacao do real,
com maior capacidade de nitidez e menor custo, a pintura de retrato foi evidenciada como
distintiva, portanto, com uso social, porque mantendo o prestigio da arte, o que fez a producgao
desse género avancar pelo século XX no pais, sendo, no periodo, Candido Portinari um dos
mais proeminentes retratistas da elite brasileira.

Quer tenha se iniciado na pintura e se consolidado com a fotografia, a producdo de
retratos, no Brasil, teve presenca na constru¢do de arquétipos brasileiros e foi usado na
sistematizagdo e organizacdo das relagdes sociais e do imaginario social sobre tipos ilustres,
integrantes de familias da alta sociedade, em grande parte homens publicos, empresarios,
politicos, poetas, pintores, escritores, esses seres dignos de, como nos periodos anteriores, terem
sua figura perpetuada em imagens publicas.

Persistindo ao longo do tempo, o retrato, embora conserve partes de seus critérios na
perspectiva geral e comum sobre o termo, desde o século XX, passou por transformacdes, tanto
técnicas, como conceituais. Jean-Luc Nancy, havia chamado a atencdo para as outras artes, além
da pintura, que produzem retratos: a escultura, a literatura, a musica, a fotografia, a coreografia,
essas, as quais poderiam se juntar as artes do video e o cinema, se entrecruzaram, na arte
contemporanea, trazendo alguns retratos produzidos na intersecao de linguagens, o que preve,
de imediato, a contaminagao entre as linguagens e, nesse sentido, a clara presenca do exterior
na composi¢do da representagdo de sujeitos. Assim, as delimitagdes modernas do género se
dissolveram em tantas praticas e didlogos, quanto em meios e técnicas. As regras mais
rigorosas, como forma de representagdo de um sujeito absoluto, em si e por si, sem que nada
do exterior o deturpe, e as regras e definigdes compositivas mais rigidas, como a neutralidade
do fundo, a auséncia de sugestdo de movimento, o foco e organiza¢cdo em torno do olhar do
representado, sem que nada atrapalhe a apreensao da figura do sujeito, vao encontrar inimeras
experimentacdes em que, essas convengdes ndo s6 serdo sobrepostas por outras, como, em
alguns casos, serdo promotoras da apreensdo da figura de sujeitos, sejam em praticas

relacionadas com a produgdo da imagem, sejam naquelas que tém centralidade nos conceitos.
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419 sendo muito mais frequente o

Na arte conceitual, embora o retrato possa ser raro,
autorretrato, o formato, ou a remissao a ele, nao ¢ inexistente. A representacao de um ou mais
sujeitos pelo olhar e ideias de artistas que trabalharam com a orientagdo conceitual aconteceu,
em alguns casos, através da tatica da ironia. Algumas vezes, sdo composi¢des em que 0s
sujeitos, ao invés de se darem a ver, sdo opacificados ou mostrados em vias de desaparecer, ao
invés de aparecer. Sao representados atravessados por elementos do exterior, sio compostos
neles e por eles. Essas caracteristicas, algumas vezes, tratam da distancia entre a fidelidade e a
realidade, entre a apreensdo e o que escapa dela, ddo espaco para a construgdo de narrativas,
relativizam narrativas dadas, pois jogam, entre € com essas categorias, um jogo ironico de
desestabilizacdo de formatos e conceitos e de criacdo de novas camadas de aproximacgao e
compreensdo da arte.

A expressao de um rosto humano em um retrato, desde o século XVI, ¢ entendida
como um sinal de identidade individual.**® Nesses termos, o retrato registra diferencas,
singulariza sujeitos servindo a producdo de distingdes individuais, mas com sentido somente se
em relacdo ao coletivo — quer esse coletivo seja um grupo familiar, uma comunidade, uma
cidade ou pais; nesse aspecto, o retrato de um sujeito transita entre a esfera particular, que ¢ a
de producdo de uma individualidade, e a esfera publica, da coletividade, que o conhece e
reconhece ou pode conhecer sua imagem e, quigd, sua historia. O retrato, carregando a imagem
de uma figura sobre a qual se supde a existéncia, transita entre tempos, o de um presente em
que ¢ produzida a imagem para o futuro e o da memoria de um tempo passado.

Embora, e sobretudo na arte contemporanea, a imagem de um sujeito especifico possa
ndo ser categorizada como retrato nos termos mais rigidos dos estudos da representagdo
humana, quase sempre ha, nas imagens de pessoas, algo que convoca quem a olha para a busca
pelo particular, que possa fazer com que a imagem conduza o observador ao individuo que ela
mostra. Mas encontrar esse individuo nem sempre é possivel. E nesse sentido que a ideia de
retrato € trazida para pensar os trabalhos Anonymous (1975), Da série: Anénimos (1976) e Tiro
ao Alvo (1979-80), todos produzidos por Paulo Bruscky.

Sabe-se que a categorizagao de uma obra em termos de retrato pode ser redutiva,
porque ao mesmo tempo em que inclui elementos formais que conduzem ao termo, exclui outras

apreensdes em torno da ideia de representacdo da figura humana, e essas outras apreensdes sao

49 FREIRE, C. Poéticas do processo: arte conceitual no Museu. Sdo Paulo: MAC USP; Editora Iluminuras, 1999,
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importantes para se pensar a ironia nesses trabalhos. Nesse sentido, as breves consideragdes
sobre retrato e a propria ideia de retrato sdo tomadas aqui nao para realizar uma delimita¢ao
classificatoria das obras, mas como tentativa de entrar no que se supde ser um jogo irénico.
Porque nesses trabalhos de Paulo Bruscky, os retratos fotograficos, ou melhor, para ter mais
exatiddao, os negativos fotograficos em formato de retrato sdo deslocados para o campo
semantico de trabalhos de arte conceitual e passam a significar em relagdo com outros

elementos que sdo reunidos pelo artista.

3.1.1 Retratos anonimos

Na atualidade, momento em que ja ndo ha confianga nas imagens, pois estamos
sobrecarregados delas, Jacques Ranciere busca por uma espécie de “destino das imagens” e se
propde a examinar se quando pensamos em imagens entendemos que ¢ de uma realidade
“simples e univoca” que elas nos falam e ainda se ndo deveriamos pensar, sobre a mesma
palavra imagem, varias fungdes que sao problematizadas pelo trabalho da arte. Considerando
dois discursos: (1) a ideia de imagem como substituta da realidade ou, o seu inverso, (2) de que
ndo h4 mais imagens, apenas a realidade que se representa a si mesma, o autor langca uma
reflexdo: “se s6 ha imagens, ndo existe mais um outro da imagem. E se ndo existe mais um
outro da imagem, a no¢io mesma de imagem perde seu conteudo, ndo ha mais imagem.”*?!

Sobre tais aspectos, deve ser levado em conta que compreender que o Outro ¢ a
oposi¢ao do Mesmo ¢ simples, mais dificil ¢ entender o que ¢ o Outro invocado por uma
imagem. Sobre o Outro, Ranciere coloca a questdo: “diante de que sinais se pode reconhecer
sua presenca ou auséncia?"*?? Para Marie-José Mondzain, desde o inicio do século XX, as
questdes da imagem se tornaram cada vez mais importantes. Para ela, a imagem ¢ polissémica,
ou seja, a imagem nunca ¢ simples ou univoca, além disso, ha sempre uma negociacao dos
olhares entre o que estd presente e o que estd ausente.*”> Mondzain explica que a palavra
imagem, do latim “imago”, traz varias nuances, no entanto ¢ interessante notar que no latim a
palavra imago € conectada as praticas funerarias e, portanto, “sem davida ligado a experiéncia

da morte, do desaparecimento e do que é retido daqueles que nio estdo mais aqui.”*** Pois s6 a

421 RANCIERE, J. O destino das imagens. Rio de Janeiro: Contraponto, 2012, p. 9-10.

“22 RANCIERE, loc. cit.

423 MONDZAIN, M. J. Imagem, Sujeito, Poder. Sens Public, 8 jan. 2008. Entrevista. Publicada originalmente em:
http://sens-public.org/spip.php?article500&lang=fr trad. Vinicius Nicastro Honesko.

424 MONDZAIN, loc. cit.
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imagem poderia fazer visivel uma auséncia, a imagem seria, entdo, uma presenga iconica do
Outro, de algo ou alguém que nao esta.

Mas ¢ preciso saber, como escreve Ranciére, se quando falamos em Outro e em Mesmo
entendemos ai que ha uma alteridade. Porque a alteridade, independente das propriedades
materiais, entra na propria composi¢ao das imagens, ja que estas sao, segundo ele, operacdes,
“relagdes entre um todo e as partes, entre uma visibilidade e uma poténcia de significacao e de
afeto que lhe ¢ associada, entre as expectativas e aquilo que vem preenché-las”.**> Imagens
articulam e desarticulam aquilo que ¢ visivel e sua significacdo, por isso nunca podemos
entender a imagem como uma “realidade simples”. Além disso, a palavra imagem, para
Ranciere, designa duas relagdes diferentes: uma relagcdo simples, que seria caracterizada pela
producdo da semelhanca com um original, ndo necessariamente fidedigna, mas suficiente para
ocupar o seu lugar (o que faria presente uma auséncia, ainda que em partes) e hé a arte, resultado
de operagdes que alteram a semelhancga, produzem uma distancia com o original, operam uma
dessemelhanca.*?¢

Ainda que durante muito tempo, tenha sido proprio da arte ser semelhante, como
explica Ranciére sobre o que ele denomina de regime representativo, em nosso tempo, o
imperativo da arte ¢ ndo ser semelhante, mesmo que haja uma relagdo com o real através de
fotografias, videos e objetos do cotidiano. H4 uma oposi¢cdo a semelhanca, embora o que se

13

oponha ndo seja a operatividade da arte, mas a presenga sensivel, a consubstanciagdo, “o
absolutamente outro que é também absolutamente o mesmo”.**’

Conquanto tenha considerado, a principio, a imagem como designando duas coisas
diferentes — as técnicas que produzem semelhanca e as imagens da arte, que produzem
dessemelhancas — ainda assim, Ranciere afirma que a arte reencontra a semelhanga em seu
caminho — ¢ o que ele chama de arquissemelhanca, que seria a semelhanca originaria, porém
ndo como uma copia da realidade, mas como um testemunho. Na contemporaneidade seria a
arquissemelhanca a alteridade reivindicada para a imagem ou que se esvaiu dela, e ¢ a
arquissemelhanga o que surge ao querer separar, a partir dos modos de produgdo, o simulacro
da verdadeira imagem. Essa arquissemelhanga ¢ manifesta na fotografia:

E a fotografia (...) assiste a inversdo de sua imagem. A partir de entdo ¢ percebida,
diante dos artificios picturais, como a propria emanagdo dos corpos, como uma pele

425 RANCIERE, J. O destino das imagens. Rio de Janeiro: Contraponto, 2012, p. 11-12.
426 Ibidem, p. 15.
427 Ibidem, p. 16.
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descolada de sua superficie, substituindo positivamente as aparéncias da semelhanga
¢ driblando as taticas do discurso que quer fazé-la expressar uma significagdo.*?8

A fotografia surgiu durante o regime representativo das artes, na articulagdo entre o
dizivel e visivel e foi este regime que permitiu que a fotografia se desenvolvesse como

“producao de semelhanga e como arte™:

Ela [a fotografia] tornou-se arte explorando uma dupla poética da imagem, fazendo
de suas imagens, simultanea ou separadamente, duas coisas: testemunhos legiveis de
uma histdéria escrita nos rostos ou nos objetos e puros blocos de visibilidade,
impermedveis a toda narrativizagio, a qualquer travessia do sentido.*?’

Ja Susan Sontag v¢ as fotografias como artefatos, “lascas fortuitas do mundo”, que, ao
mesmo tempo, tiram partido da arte e da magia do real: “Sao nuvens de fantasia e pilulas do

real,”*3°

0 que acaba por corroborar com a ideia de que as fotos sdo testemunhas a0 mesmo
tempo em que sao impermeaveis.

Segundo Ranciére, foi no regime representativo das artes que ocorreu certa variagao
da semelhanga, ou seja, onde se deu a alteragdo entre as relagdes do dizivel e o visivel e entre
o visivel e o invisivel. Foi quando as palavras e as formas se relacionaram através de novos
procedimentos.**! J4 entdo no que Ranciére chama de “regime estético das artes”, que teve
inicio no século XIX, a imagem deixou de ser a expressao de pensamentos € sentimentos ou
um duplo, ou ainda uma tradugdo, e passou a ser ‘“uma maneira como as proprias coisas falam
e se calam” — “palavra muda” — com dois sentidos: “capacidade de exibir os signos escritos
num corpo, as marcas diretamente gravadas por sua historia, mais veridicas que todo discurso

99432

oralmente proferido e, ao contrario, a incapacidade de transferir significagdes, a

imbecilidade como poténcia, a insignificancia como grandeza.

A fotografia tornou-se uma arte pondo seus recursos técnicos a servigo dessa poética
dupla, fazendo falar duas vezes o rosto dos andonimos: como testemunhas mudas de
uma condig@o inscrita diretamente em seus tragos, suas roupas, seu modo de vida; e
como detentores de um segredo que nunca iremos saber, um segredo roubado pela
imagem mesma que nos traz esses rostos.*?

428 RANCIERE, J. O destino das imagens. Rio de Janeiro: Contraponto, 2012, p. 18.
429 Ibidem, p. 20.

430 SONTAG, S. Sobre fotografia. Sdo Paulo: Companhia das letras, 2004, p. 84.

#1 RANCIERE, ibidem, p. 21.

432 Ibidem, p. 22.

433 Ibidem, p. 23-24.
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O século XIX ¢ o momento em que cresce a producao e a disseminagdo de imagens

através do que Ranciére chama de “grande comércio da imageria coletiva,”***

a arte passa a
servir a fungdes diversas e ao mesmo tempo complementares: representando e trazendo
definicdes sobre os membros de uma sociedade; criando imagens e palavra em torno de
produtos para fazer com que ficassem mais atraentes; reunindo, gragas as prensas ¢ a litografia,
conhecimentos enciclopédicos; colocando no campo visual, inclusive através de revistas
ilustradas, os tipos comuns de uma sociedade.**

E esse também o momento em que surgem elementos das grandes hermenéuticas e os
ensinamentos — de Honor¢ de Balzac, Karl Marx, Sigmund Freud — que iriam colaborar para
as empreitadas de analise e decifra¢des de sintomas que se solidarizaram com as operagdes da
arte e com as formas de imageria; e ¢ isso que se poderia chamar de “destino das imagens”: “o
destino do entrelagamento 16gico e paradoxal (...) da arte e da ndo-arte, da mercadoria e do
discurso. Seriam esses entrelagamentos que o “discurso midialdgico contemporaneo” procura
eliminar, reduzindo “as formas de identidade e¢ de alteridade proprias das imagens” as
propriedades da midia em que sio produzidas ou transmitidas.**

No entanto, as imagens que vemos expostas hoje, em museus e galerias, sdo
testemunhas de que a producdo social da semelhanca, as dessemelhangas das operagdes
artisticas e os discursos permanecem, ¢ podem, segundo Ranciére, ser classificados em trés
grandes categorias: “imagem nua, imagem ostensiva, imagem metamorfica.”**” Como “imagem
nua”, Ranciére entende “a imagem que ndo faz arte, pois o que ela nos mostra exclui os

prestigios da dessemelhanga e a retorica das exegeses”**®

— sdo imagens reunidas com a ideia
de rastro historico, fotografias que testemunham uma situagdo que ndo seria possivel ou
toleravel vé-las com outra forma de apresentagao.

“Imagem ostensiva” seria a imagem que também possui “presenca bruta, sem
significacdo”, mas ¢ tomada em nome da arte. A presenga bruta ¢ posta diante de poténcias de

sentido que fazem com que sua presenca se altere: “os discursos que a apresentam e a

comentam, as institui¢des que a colocam em cena, os saberes que a historicizam”. Na imagem

44 RANCIERE, J. O destino das imagens. Rio de Janeiro: Contraponto, 2012, p. 24.
435 Ibidem, p. 25

436 Ibidem, p. 27.

47 Ibidem, p. 32.

38 RANCIERE, /oc. cit.
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ostensiva a presenca bruta da imagem ¢é reorganizada como apresentacdo da presenga que
permite “identificar as dessemelhancas da arte com os jogos da arquissemelhanga”.**

E existe o que Ranci¢re chama de “imagem metamorfica”, que seria contraposta a
imagem ostensiva. Essa categoria abarcaria o trabalho de arte que joga com as formas e com os
produtos da imageria rearranjando imagens circulantes, mas ndo com o intuito de desmistificar,
e sim para jogar com a inconstincia da dessemelhanca e com as semelhancas que sdo também
ambiguas.**® Tais imagens, possivelmente heterogéneas, seriam reorganizadas e apresentadas
ao publico como “um conjunto de testemunhos sobre uma histéria e um mundo comuns.”
Acionando uma dupla metamorfose, a imagem metamorfica seria uma “cifra de historia e a
imagem como interrup¢ao”, tornando opacas e estipidas a necessaria nitidez de imagens
produtos, reelaborando objetos e imagens indiferentes, valorizando o poder de vestigio que
encerram para instaurar entre a inconstancia desses elementos novos potenciais.**!

Essas trés categorias possuem uma logica, sdo “trés maneiras de vincular ou
desvincular o poder de mostrar e o poder de significar, o atestado da presenca e o testemunho
da histéria”,*? sio também maneiras de aceitar ou negar a relagdo entre arte e imagem e,
independente da logica de funcionamento de cada categoria, ha pontos confusos que obrigam a
pensar a caracteristica de umas em outras, isso acontece inclusive com a imagem “nua”,
dedicada ao testemunho, que sempre carregard mais do que aquilo que estd exposto, pois
também traz o que esta oculto: “As imagens dos campos de concentracdo testemunham nao
apenas os corpos supliciados que nos mostram, mas também o que elas ndo mostram: os corpos
desaparecidos, claro, mas sobretudo o processo de aniquilamento.”**?

As imagens metamorficas, que sdo, por principio, indiscerniveis, mudam os suportes
das imagens da imageria, dando novos dispositivos que permitem que sejam vistas e narradas
de outras formas. O indiscernivel permite que a interpretacdo ocorra em mais de um sentido,
por isso € preciso que a imagem metamorfica empreste da imagem ostensiva a aura de obra de
arte, também poderia ser necessario que a imagem metamorfica fosse levada ao espaco do
museu, ou ainda, seria necessario avisar ao espectador que se trata de uma obra de arte, as custas

de ndo atingir o efeito desejado. Pois na imageria coletiva também existem interrupgdes,

rearticulagdes que metamorfoseiam imagens, e elas estdo por toda parte, ndo apenas em

49 RANCIERE, J. O destino das imagens. Rio de Janeiro: Contraponto, 2012, p. 33.
40 Ibidem, p. 34.

41 Ibidem, p. 35.

442 Ibidem, p. 36.
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188

“santuarios”,*** como podem ser entendidos os museus. As imagens metamorficas, assim como

as ostensivas € mesmo as nuas, necessitariam, sempre, de uma narrativa, uma operacao a mais
para “transformar os produtos das operacdes da arte e do sentido em testemunhos de um Outro
imaginario”.*

Na arte contemporanea, como um subtexto, o discurso da memoria € recorrente em
muitos trabalhos de artistas que buscaram ou buscam relembrar as experiéncias extremas, de
atrocidades, genocidios e didsporas, cometidas por violéncias de Estados. Estados que também
buscaram, e buscam, produzir politicas de esquecimento. As memorias, restos de traumas, sdo,
muitas vezes, rearticuladas através de varios processos artisticos, como o uso da imagem de
desaparecidos ou de imagens que remetem a eles ou aos seus desaparecimentos.**® A memoria
seria um modo de procurar e fazer presente, ainda que metaforicamente, os ausentes e, com
isso, talvez tentar impedir que o vazio, a amnésia social, minimize ou obscureca os eventos
catastroficos que levaram, e levam, varias pessoas a morte ou ao desaparecimento.

A busca por relembrar de eventos catastréficos, como afirma Maria Angélica Melendi,
nao ¢ a necessidade de uma memoria total que, como escreve Jorge Luis Borges em Funes, o

47 seria excessiva e, portanto, paralisante, mas uma memoria que teria como fungdo

memorioso,
restabelecer sentidos, resgatar algo do que foi abandonado. Uma memoria que, ativada, no caso
da América Latina, talvez, permitisse “(...) refazer a esgar¢ada trama dos dias, suturar as feridas
abertas pela violéncia do Estado e convocar para junto dos vivos os que ja foram e os que ainda
hio de ser”.**® Af estaria a importancia da rememoracio fragmentéria da arte, em oposi¢io as
construgdes monumentais e institucionalizadas. Esse pensamento de Melendi pode ser posto
em didlogo com as consideracdes de Paul Ricoeur quando este escreve sobre a busca por uma
memoria integral, que se caracteriza por um abuso de memoria que se constitui, entdo, em um

abuso de esquecimento: “os abusos de memoria tornam-se abusos de esquecimento.”**’ Nesse

sentido, para Ricoeur, o perigo maior da memoria e para a memoria estd “no manejo da historia

44 RANCIERE, J. O destino das imagens. Rio de Janeiro: Contraponto, 2012, p. 38.

5 Ibidem, p. 40.

#6 No artigo intitulado Entrevendo olhares espectrais: as fotografias de vitimas das ditaduras em obras de arte
contemporaneas, Ana Carolina Lima Santos analisa as producdes artisticas de Marcelo Brodsky, Gustavo Germano
e Cristian Kirby, que se apropriam e recompuseram, em estratégias proprias, imagens de vitimas das ditaduras do
Brasil, Chile e Argentina. SANTOS, A. C. L. Entrevendo olhares espectrais: as fotografias de vitimas das ditaduras
em obras de arte contemporaneas. ARS, Sao Paulo. Ano 16, n. 34, Sao Paulo, dez. 2018, p. 233-259.
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4“8 MELENDI, M. A. Estratégias da arte em uma era de catastrofes. Rio de Janeiro: Cobog6, 2017, p. 108.
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autorizada, imposta, celebrada, comemorada — a histéria oficial” porque funciona como uma
“forma ardilosa de esquecimento”.*>°

Em alguns trabalhos artisticos e em iniciativas populares, hd uma tentativa de impedir
que o véu do esquecimento caia sobre os acontecimentos que vitimaram tantas pessoas.*’!
Nesses trabalhos e situagdes ha algo em comum: de uma forma ou outra, as imagens, de modo
especial fotografias, em grande parte fotografias de familias, s3o evocadas para tornar presente

a auséncia, para impedir o esquecimento, para renovar a memoria. Sobre o uso de imagens

fotograficas, Melendi escreve:

A utilizagdo da fotografia vernacular — carteira de identidade, albuns de casamento,
de familia, de férias — nos processos comemorativos das catastrofes contemporaneas
vem apontando para uma apropriagdo comunitaria da rememoracao, antes delegada
aos designios do poder. Tornar publica a imagem familiar denota o inenarravel da
tragédia e, a0 mesmo tempo, seu carater mais obscuro e perverso.

(...) o uso da fotografia ja ¢ um procedimento de rememorag@o e de protesto comum
em todos os lugares onde ha assassinatos ou massacres, na América Latina ou fora
dela.*?

Para Melendi, as situagdes de uso de fotografias como forma de ativar a memoria estao
ligadas a crencga de que ela — a imagem fotografica — ¢é capaz de afirmar a presenca de seu

433 “como uma pele descolada de sua superficie”, escreve Jacques Ranciére,*** a

referente.
fotografia teria uma importancia estratégica para certificar a existéncia de tempos ou seres que
j& desapareceram, pois cria um efeito de presenca de algo, alguém ou um tempo que ja nao sao,
porque “Nem a consciéncia do arbitrario da imagem fotografica logra afastar de nos a ideia de
que um resto dessa pessoa ausente estd nos olhando desse fragmento de papel impresso.”**
Talvez hoje seja dispensavel ligar a ideia de imagem fotografica ao “fragmento de
papel”. Quem sabe fosse mais 16gico pensar na ideia da imagem como fragmento apenas, algo
que, ainda que indeterminado e residual, e apesar de varias discussdes acerca do estatuto de

verdade da fotografia, mantém uma conexdo com a ideia de que algo ou alguém esteve diante

40 RICOEUR, P. A meméria, a histéria, o esquecimento. Campinas: Editora da Unicamp, 2007, p. 455.

41 Em Estratégias da arte em uma era de catastrofes, Melendi fala sobre trabalhos de arte vinculados e ndo
vinculados aos Estados latino-americanos, trata de esculturas e monumentos erguidos em memoria dos vencidos,
também aborda iniciativas populares que tentam impedir o apagamento das memorias da ditadura. MELENDI, M.
A. Estratégias da arte em uma era de catastrofes. Rio de Janeiro: Cobogo, 2017.
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da camera, portanto existiu. A fotografia, tal como o retrato outrora, teima em manter a ideia
de que ela esté ligada ao seu referente real, como um rastro.

Imagens fotograficas — que foram feitas, talvez, para conservar os sujeitos
fotografados do aniquilamento do tempo, ou marcaram mesmo seus processos de execucao,
como as vitimas do Khmer Vermelho no Camboja*® — sdo retiradas de arquivos, apropriadas,
reorganizadas — as vezes em séries — e ressignificadas, proliferando sentidos que podem
reatualizar memorias apagadas pelos processos amnésicos da sociedade.

Essas imagens, retiradas de arquivos — publicos ou privados — que foram ou sdo
usadas em trabalhos de arte que se pretendem ou que podem ser entendidas como formas
criticas as situacdes do mundo — se aproximam e se distanciam de fatos como testemunhas
mudas de situagdes terriveis, muitas vezes manifestam, em um mesmo trabalho, a relacao entre
questdes como representacdao, memdria, falsificacdo, historia, ficcdo, rastro e algo da realidade.
Como uma tatica para que possamos “interiorizar os conflitos e elabora-los como
experiéncia”,*7 a arte teria uma for¢a capaz de perturbar percepcdes solidas, provocar
estranhamentos e, através disso, gerar algum conhecimento sobre o passado.

Como imagens metamorficas, nos termos de Ranciére, Paulo Bruscky se apropria de
imagens de arquivos,*® de elementos que ndo sdo especificamente da esfera das artes, para
propor trabalhos de arte que remetem, através da tatica da ironia e do formato de retrato, aos
desaparecidos politicos, vitimas da ditadura militar brasileira.

Desde a infancia, Bruscky sempre teve proximidade com a fotografia e com os
processos fotograficos. Seu pai, Eufemius Bruscky, era fotografo e tinha um ateli€ na cidade
natal do artista, Recife/PE. Assim, desde o inicio da idade escolar, Paulo Bruscky, incentivado
pelo pai, passava algum tempo no atelié¢ fazendo experiéncias com os processos fotograficos,
ampliando ou colorindo imagens originalmente em preto e branco.*” A manipulacio de

fotografias, o trabalho com elas, e dai talvez até a intimidade com o uso de imagens prontas,

456 SANCHEZ-BIOSCA, V. O semblante mutavel das vitimas: imagens da afligio no Camboja (1975 —2013). In:
FREITAS, A.; GRUNER, C.; REIS, P.; KAMINSKI, R.; HONESKO, V. (org.) Imagem, narrativa e subversio.
Séo Paulo, Intermeios, 2016, p. 15-34.

47 Ibidem, p. 16.

4% Algumas imagens de Middle Class & Co, (1971), de Regina Silveira, trabalho abordado no primeiro capitulo,
podem ser pensadas, também, em termos de ironia em retrato, ja que a representacdo do rosto humano ¢ também
problematizada; mas 14 a ideia parece vinculada mais claramente a ideia de homogeneiza¢do em massa, o proprio
titulo trata de categorizar esses sujeitos em uma classe. Assim, as figuras que sdo efetivamente representadas pela
artista, através de um procedimento de apropriacdo de imagens veiculadas em midia de massa, representam mais
do que sujeitos de si, sujeitos de uma classe, de uma massa em que a individualizacdo ¢ suprimida, exceto quando
uma ou outra figura € destacada, pela artista, mas na propria multidao.

49 BRUSCKY, P. Depoimentos. Belo Horizonte: C/Arte, 2011, p. 9.
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podem ter permeado o imaginario do artista desde antes do inicio de sua carreira, algo que pode
ter favorecido certa intimidade no uso de imagens de outras pessoas em composigoes €
recomposi¢des variadas, que aparecem ao longo de sua ampla produgdo artistica.

O termo anonimato ou a ideia de anonimato perpassa varios trabalhos de Paulo
Bruscky e esse anonimato ¢ vinculado, muitas vezes, a imagem com formato tradicional de
retrato. Isso acontece com duas propostas, uma de 1975 e outra de 1976, em que o artista se
apropriou de negativos fotograficos e os dispds em papel cartdo, em diferentes formatos e
composicdes, em forma de postais. Em algumas imagens, as figuras sdo dispostas em
sequéncias que parecem aleatorias, como em Anonymous (1975) [Figura 31], em que quatro
diferentes perfis aparecem simultaneamente. Em outros as imagens negativadas sao
individualizadas, isoladas sob o titulo Da Série: Anonimos (1976) [Figura 32].

O formato postal, uma vertente da arte conceitual, foi muito utilizado por artistas da
década de 1970 que aderiram a rede de arte postal ou de arte correio. Paulo Bruscky foi muito
atuante na rede. Muitos de seus trabalhos que circularam, ou foram pensados para ser postos
em circulagdo (e que hoje ocupam espaco em catdlogos e em exposigdes), contém, quase
sempre, alguma ironia vinculada a politica do Brasil ¢ da América Latina e as situacoes
decorrentes das ditaduras — como a violéncia, a repressdo, as mortes, os desaparecimentos, os
desaparecidos, a pobreza, a fome. Os trabalhos de Bruscky encontraram correspondéncia em
varios artistas, brasileiros e estrangeiros, que denunciavam, muitas vezes, através da arte
correio, a truculéncia dos Estados autoritarios. Assim parece ocorrer em Anonymous (1975) e
em Da série: Anonimos (1976), de Paulo Bruscky.

Nesses trabalhos, o acesso ao entre do jogo ir6nico parece estar no lampejo entre
identificacdo e individualidade dos negativos fotograficos, ofuscado pelas palavras que
significam justamente a falta de nome proprio, de identificagdo. Embora a ironia nesses
trabalhos possa ser pensada como uma simples substituicdo de um significa pelo outro, o entre
nesse jogo irdonico mostra mais camadas. E possivel percebé-las como taticas quando o sentido
mais imediato — que estaria na literalidade da relacdo entre a ndo identificagdo dos sujeitos nas
imagens nao reveladas e a referéncia ao anonimato pela propria palavra — ao invés de obliterar,

indica a entrada no jogo ironico.
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ANONYMOUS

Figura 31: Anonymous. Paulo Bruscky, 1975.
Fotografia colada sobre cartdo, 15,5 x 10,9 cm
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Discorrer sobre esses trabalhos como irdnicos, importante ressaltar, ndo ¢ pensar a
ironia como humor — ironia nao € sinénimo de humor —, ¢ pensa-la como uma tatica, um jogo
de pensamento, portanto como um modo dindmico, que, por ter um importante aspecto de
critica, invoca e relativiza discursos, nogdes, posi¢cdes e normas; incita ou demonstra avaliagdes;
tensiona certezas; desloca convicgoes.

A representacao de sujeitos, justapostos em uma Unica imagem, em Anonymous (1975)
ou individualizados, em Da série: anonimos (1976), remetem as fotografias de identificagdo
que, por sua vez, lembram os retratos identitarios. Por outro lado, inversamente, aludem a
fixacdo das caracteristicas de um sujeito em um retrato, ou seja, em uma imagem, mas como
critério de identificagio e ndo de identidade.**® A tatica irdnica comega por invocar e relativizar
as certezas, através do formato do retrato e da transformacao da identidade de um sujeito, esse
que passa, nas sociedades de massa, a ter 0 nome acompanhado por um niimero.*! Courtine e
Haroche escrevem que: “Com o aparecimento das sociedades de massa, a identidade de cada
individuo tende a apagar-se, os rostos a tornarem-se anonimos. (...) trata-se presentemente de
identificar individuos. Os retratos j4 ndo tém um nome, mas um namero.”*¢> Niimero que o
marca ¢ borra os tragos do rosto, rebaixando a ideia da expressdo de si e por si da
individualidade do retrato — que foi, durante algum tempo, produzido como sinal de identidade
individual e de distingdo — ao usar a imagem de pessoas para satisfazer a necessidade de
controle pela identificagdo.

Em Anonymous (1975), ha quatro imagens de quatro adultos de aspecto masculino,
trajando palet6 e gravata. Ha uma regularidade na repeticao dos negativos e uma irregularidade
na composic¢do. Os dois negativos da esquerda tém um deslocamento, em desequilibrio, para a
direita. A simetria, na composi¢cdo com as quatro imagens em tamanhos proporcionais, €
parcialmente quebrada pelas linhas das margens das duas figuras da esquerda que pendem, o
que sugere certa falta de zelo ou de preciosismo estético e cuidado com a composigao.

A roupa que as quatro figuras estdo vestindo, palet6 e gravata, ¢ comumente chamada

de traje executivo, justamente por ser usada por pessoas que ocupam funcdes executivas, seja

460 O termo identidade ¢ entendido como complexo em sua estrutura e definicdo. A inten¢io aqui nio é, portanto,
colocar em discussdo as possibilidades de compreensao do termo, desde o Renascimento até a atualidade, mas
pontuar que o termo identidade ¢ entendido, aqui, vinculado a ideia de retrato, como um modo de expressdo de
algo de uma individualidade. Ainda que se saiba que, mesmo nesses termos, na contemporaneidade, a ideia é
cambiante, moével, relacional e, portanto, em processos conscientes e inconscientes, estd em constante
transformagao.

461 COURTINE, J. J; HAROCHE, C. Histéria do Rosto. Lisboa: Editorial Teorema, 1995, p. 192.

462 Ibidem, p. 195.
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na esfera publica ou privada. Na esfera privada, executivos tém a funcdo de gerir uma
organizacdo, uma empresa. Na esfera publica, Executivo refere-se também a um dos trés

poderes da base da Teoria dos Trés Poderes de Governo de Estado*®

que, no ambito Federal,
corresponde ao cargo ocupado pelo Presidente da Reptiblica, em conjunto com os Ministros
indicados por ele. A fun¢cdo do Poder Executivo tem por base a administracdo dos interesses
publicos, respeitando e executando as leis e as normas vigentes no Estado. Se o formato de
retrato e o traje usado pode remeter a um recorte, que porventura tenha sido realizado, na galeria
que imortaliza as imagens de presidentes da Republica, ndo seria sem ironia. Novamente, a falta
de primazia estética, o desequilibrio, e as imagens negativadas configurariam o trabalho em um
acinte, tanto em relacdo as pessoas dos presidentes, quanto ao formato tradicional de retrato
pelos quais os sujeitos que ocupam o cargo de Executivo devem ser representados.

As imagens desses sujeitos, sem nomes, ndo parecem representar figuras ocupantes de
cargos importantes, ao contrario, e talvez pela falta de zelo na composi¢do do postal, os
aproximam de sujeitos comuns, massificados e numerados, numero que aparece na figura que
ocupa a parte inferior direita da composi¢ao. Nessa imagem, mesmo com a inversdao do
negativo, nota-se a inscricado de um numero, na altura do peito da figura, que ¢ seguido pela
indicagdo “Polegar Direito”, logo abaixo da imagem: trata-se de uma copia de um documento
de identificacdo. Esse ntimero, que ¢ atribuido a pessoa e que a identifica nas instituicdes de
controle, ndo serve, no entanto, para que algo de sua personalidade e histéria aparegcam. O
termo, em inglés, Anonymous, que dialoga com o estrangeiro, refor¢a a homogeneizacao desses
seres sobre os quais nada ¢ possivel saber, exceto que apresentaram, no instante da captagao de
suas respectivas imagens, essas silhuetas.

Em Da série: Anénimos, os negativos sdo isolados, o que sugere outra camada de
ironia: individualizados no trabalho, essas figuras sdo, no entanto, indicadas, uma a uma, como
sendo parte de uma série de anonimos. Embora o isolamento remeta ao retrato, este ndo aceitaria
honras, sobretudo porque nao permite reconhecimento.

Nos dois trabalhos, a estética classificatoria dos documentos oficiais ¢ tomada e
problematizada pela forca da ironia, porque reproduz a ideia de identificacdo, mas exclui
duplamente a identidade dos sujeitos: pelo anonimato que é confirmado pelo perfil ndo revelado

e deste, elemento que conduz a outra camada de ironia, a ideia tradicional de retrato que teria

463 MONTESQUIEU, C. de S. O Espirito das Leis. Int., trad. e notas de Pedro Vieira Mota. 7* ed. Sdo Paulo:
Saraiva, 2000.
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como func¢ao a fixacao dos aspectos individuais de um sujeito. Em outro aspecto, o técnico e
formal dos trabalhos, a apropriagdao e colagem de negativos fotograficos em papel cartao, ¢ a
propria semantica do negativo frustram dois poderes da fotografia: o de “fixar a instantaneidade
da expressdo e [o de] assegurar a reprodutibilidade dos rostos”.*** Na profundidade do que ndo
¢ dado a ver, o observador enfrenta o desconhecimento do outro no desconhecido das imagens.
Os rostos dessas pessoas que figuram nos trabalhos de Bruscky sdo lugares profundos e
provocam o jogo do entre a expressdo e a inexpressividade, pois, como escrevem Courtine e

Haroche, o rosto ¢ o lugar mais intimo e mais publico do individuo:

(...) aquele que traduz mais directamente e da maneira mais complexa a interioridade
psicologica e também aquele sobre o qual incidem os mais fortes constrangimentos
publicos. Sdo em primeiro lugar os rostos o que se investiga, os olhares que se procura
surpreender para decifrar o individuo.*%

Os rostos espectrais, retidos pela ndo revelagao, parecem pedir para que se entre no
jogo e investigue quem sdo, pois sO a investigacao poderia os tornar apreensiveis, ainda que
andnimos, como pessoas que eram, como sujeitos de suas proprias historias, mas o olhar de
quem observa nao os alcanga, nao ¢ possivel ver os sujeitos que t€ém suas imagens apropriadas

pelo artista, ainda que haja o desejo de encontra-los.

464 COURTINE, J. J; HAROCHE, C. Histéria do Rosto. Lisboa: Editorial Teorema, 1995, p. 196.
465 COURTINE; HAROCHE, loc. cit.
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DA SERN ASONIMOS

DA SEss ANONIMOS
: z Bov'n Beusels

\ANIMOS
Bauln Brys-i

Figura 32: Da série: anénimos. Paulo Bruscky, 1976.
Negativos (em papel) de lambe-lambe colados sobre papel cartdo, 16 x 11 cm
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Os sinais, exigidos na construcao, seja em termos de identidade ou identificagdo, os
tragos expressivos e particulares desses sujeitos estao apagados, ndo subsistem no negativo, sao
ilegiveis, ndo perpetuam as figuras. Ao contrario, irreconheciveis, mostram o seu andnimo
apagamento. Nao ¢ possivel encontrar um olhar que clame por reconhecimento, que devolva o
olhar do espectador que os escrutina. Essa auséncia de tragos, essa auséncia de expressao e de
olhar coloca-os no mistério maior das imagens: esses negativos sdo, a0 mesmo tempo,
representacdes e ndo representacdes desses sujeitos, sdo nao retratos de retratados. Por outro
lado, as subsisténcias dos espectros remetem, pelo desaparecimento dos tragos, do rosto e do
corpo, ao vazio da memdria.

Os negativos fotograficos também fundam, nas imagens, pelo clardo do contorno dos
cabelos no filme escuro, algo como uma auréola, forma tradicional de representagcdo de
santidade na pintura, algo que remete a aura e que poderia promover um jogo irénico de
santidade para essas figuras anonimas. Essa reflexdo poderia encontrar didlogo com Walter
Benjamin, para quem o rosto seria o ultimo reduto da “aura”. Mas Benjamin ¢ claro em dizer
que essa aura estaria presente nas imagens de amantes ausentes ou de falecidos, porque quem
olha fotos de rosto de pessoas queridas, realiza um ritual de contemplacao, tal como ocorria na
pintura, porque haveria ainda, nessas imagens de pessoas ausentes, o inacessivel de momentos
congelados no tempo e no espaco. A permanéncia da aura de que Benjamin fala, estava ligada
ao desenvolvimento técnico da fotografia, momento em que eram produzidos os primeiros
retratos e uma espécie de halo ou vapor se formava ao redor do rosto do retratado. O negativo
fotografico alude ao halo, mas como representacdo do cabelo, esta na figura e ndo emana
dela. ¢

Perturbando a percepgdo, os sujeitos que impregnam os negativos, apropriadas por
Paulo Bruscky, sao fugidios, instaveis, inapreensiveis, exceto como memoria, mas nao se sabe
de quem. Por terem aspecto espectral tensionam a memoria pela ironia do dado inapreensivel:
sdo autdbnomos e andnimos, presos aos seus referentes sobre os quais nada se conhece. Embora
continuem sendo, considerando os termos de Didi-Huberman, retratos, mantendo, inclusive,
uma fidelidade ao modelo, ndo ¢ possivel acessa-los, porque marcam justamente a auséncia,
poetizam o desaparecimento. Nesse sentido, esses trabalhos de Bruscky se ocupam nao da

auséncia da face propriamente, mas do impedimento do acesso as imagens delas. Sdo presengas

466 BENJAMIN, W. Pequena historia da fotografia. /n: BENJAMIN, W. Magia, técnica, arte e politica: ensaios
sobre literatura e histdria da cultura. Sdo Paulo, Brasiliense, 1996, p. 98-99.
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de auséncias de rostos. No entre do jogo da ironia com a ideia de retrato, Bruscky omite os
olhares dos representados e traz aos olhos do observador o inacessivel.

Os negativos fotograficos sdo como fantasmas que remetem as pessoas desaparecidas,
mas nada se sabe delas. Nenhuma expressao, marca ou olhar. Nada. Anonimos, diferentes entre
si, permanecem na estranheza, flutuam em uma falta de lugar. Suas memorias, clandestinas,
ndo se abrem para a compreensdo Seus olhares ndo reencarnam. E entdo, pela ironia, que
Bruscky, nessas montagens, materializa a ideia da narrativa do desaparecimento, sob a qual se
esconde perseguigdes, prisdes, torturas, assassinatos e ocultamento de corpos, e da espago para
a memoria ao remeter o observador ao apagamento das memorias desses sujeitos — andnimos,
desconhecidos — e, ainda mais, sobre o apagamento da memoria sobre quem ou o0 que causou
seus desaparecimentos.

Nesses dois trabalhos de Bruscky, outra ironia, nada liga os sujeitos ao interior deles
mesmo, todas as ligagdes que se podem fazer sao com o exterior, pois ndo ha como saber sequer
se esses negativos fotograficos sdo de sujeitos de suas proprias historias ou se representam as
historias de outros. Assim sao tomadas como representagao da representacao. Nao se sabe quem
realmente sdo, quem foram, ndo se sabe ficcionalmente e individualmente quais sujeitos
representam na obra. Sdo todos postos no geral do anonimato. Bruscky coloca o observador
diante de seu proprio ndo saber sobre a representagdo. Método que, por irdnico, pode provocar
um enlace emocional do observador com a propria falta de conhecimento e de memoria.

Em outro aspecto, essas imagens ¢ 0 modo como sao mostradas fazem lembrar, também,
dos cartazes de “procurados”, tanto aqueles usados pela ditadura, como os usados pelas familias
dos “desaparecidos” politicos que, na busca por noticias de seus familiares, produziram cartazes
utilizando imagens das vitimas.

O uso da imagem de pessoas pelos 0rgaos da “comunidade da informacao” — SNI—e
pela comunidade da seguranga — estruturados, como visto, no Doi-Codi — foi pratica comum
durante a ditadura. Dados pessoais, como nome ou apelido, e, principalmente, os retratos
fotograficos estamparam cartazes que eram veiculados em todo o pais, atrelando as imagens de
pessoas, anunciadas como “procuradas”, as categorias de “bandido”, “terrorista”, “assaltante”,
“assassino™¢’ [Figura 33 e Figura 34]. Esses retratos usados pelo Estado na busca por

“inimigos” mostra o uso da imagem de uma pessoa, de figura como uma identidade, servindo

47 ARQUIVO NACIONAL. Banco De Dados Memorias Reveladas. Ministério da Justiga. Disponivel em:
http://imagem.sian.an.gov.br/acervo/derivadas/br_dfanbsb_v8/mic/gnc/aaa/71036505/br_dfanbsb_v8 mic_gnc_
aaa 71036505 an_02_d0001de0001.pdf . Acesso em: 17 dez. 2021.
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ao poder tiranico da identificacdo, algo que denuncia uma captura simbolica antes mesmo da
captura do proprio procurado.**® Nos trabalhos de Bruscky, a ironia mostra essa camada
quando, ao invés de tornar os sujeitos (de si e por si) das imagens visiveis e apreensiveis em

seus principais tracos e nomes, preserva os dados, colocando todos no anonimato que ¢ o outro

€ que escapa.

TERRORISTA

PROCURADOS PELOS ORGAOS DE SEGURANCA NACIONAL __/,/ér

ALEX DE PAULA XAVIER GILBERTO FARIA LIMA
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TELEFONE PARA 221-1023 221- 1803 228:-6675

Figura 33: “Bandidos Terroristas” - Cartaz produzido pela ditadura.
Fotografias de procurados pelos 6rgdos de informagao, 1971, 1/2.

468 PINHEIRO, D. A. R. Blow-up — Depois daquele Golpe: A fotografia na reconstru¢do da memoria da ditadura.
Revista Anistia Politica e Justica de Transi¢ao, v. 2, 2009, p. 90 — 109.
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Figura 34: “Bandidos Terroristas” - Cartaz produzido pela ditadura.
Fotografias de procurados pelos 6rgaos de informacao, 1971, 2/2.
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3.1.2 Tiro ao alvo

Figura 35: Tiro ao alvo. Paulo Bruscky, 1979.
Serigrafia e colagens, negativo fotografico de lambe-lambe, impressos diversos, decalcomania, fita de
tecido e nanquim sobre papel, 96 x 66 cm.
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Tiro ao alvo (1979)?%° [Figura 35] ¢ um trabalho em técnica mista que apresenta uma
logica de montagem, comum na arte conceitual, que remete as construgdes dadaistas e
surrealistas, de apropriagdo, composi¢ao, recomposicao e apresentacdo de objetos banais como
arte provocadora. Philippe Dubois escreve que ¢ com os dadaistas e surrealistas que encontrar-
se uma das fundagdes das relacdes entre arte contemporanea e fotografia, ja que com eles a
fotografia foi tomada também como um “dado iconico bruto e manipulavel”, portanto possivel
de ser integrado em diversas realizacdes em que “o jogo de comparacdes (insdlitas ou ndo) pode
exibir todos os seus efeitos”, inclusive de agressdo, dentncia e critica. Ainda que o uso de
imagens fotograficas possa ter objetivos particulares, Dubois diz que ha uma espécie de

“vontade global™:

(...) por um lado, integrar a imagem fotografica, com suas caracteristicas proprias,
numa espécie de grande amdlgama de suportes, como se essa imagem devesse ser
dessacralizadas, trazida de volta a condi¢ao de objeto (quase de consumo) e até de
desejo, em todo caso, de vestigio e de um ingrediente de composicdo qualquer; e, por
outro, a essa mixagem de materiais, fazer corresponder jogos de combinagoes
simbdlicas: as associa¢des de fragmentos fotograficos empregam desse modo todos
os fios da analogia, da comparacgdo, da acoplagem de ideias, num sentido politico de
contestacdo e de critica ou naquele (poético) de metaforizagdo positiva e expansiva.*’?

Nessa composicao, Bruscky reorganiza imagens, materiais e objetos, apropriados de
outras areas que ndo a especificamente artistica, combinadas em colagens e algumas inscrigdes.
Produzida no contexto em que entrava em vigor a Lei de Anistia— Lei 6.683 — que reintegrava
opositores do regime, ao mesmo tempo em que afastava o julgamento dos que foram
responsaveis por torturas e outros crimes barbaros.

O trabalho tem uma légica formal que remete a ideia de um retrato individual, de meio

corpo, frontal, em pé e emoldurado. A ideia de moldura ¢ produzida pela repeti¢ao do padrao

469 £ possivel encontrar mais de uma obra de Paulo Bruscky com o titulo Tiro ao alvo. Uma delas ¢ a proposta
que, em sua primeira versdo, foi enviada ao I Saldo de Arte da Eletrobras, em 1971, e consiste em uma instalagdo
com espelhos, luz, célula fotoelétrica ¢ um aparelho de radio. Resumidamente, a ideia é que, através da reflexdo
de feixes de luz projetados pelo conjunto de espelhos, ao fim, um feixe seja projetado sobre a célula fotoelétrica
que, por sua vez, deve acionar o aparelho de radio. A proposta foi exposta, em 2016, na galeria Nara Roesler. A
outra obra com titulo de Tiro ao Alvo, que sera vista adiante, ¢ uma composi¢do com imagens de um alvo
humanoide e negativos de lambe-lambe. Esta, por sua vez, possui datas divergentes, em algumas publicagdes ¢
possivel encontra-la como sendo de 1979, em outras, como no site Itat Cultural, a data é de 1980. Infelizmente,
ainda que tenha se recorrido ao artista, ndo foi possivel encontrar a data correta do ano em que foi produzida. De
todo modo, a data, ndo interfere substancialmente na apreensao da obra. A opcdo, aqui, € por trazé-la com data de
1979, tal como ¢ referida no livro Paulo Bruscky: Arte, Arquivo e Utopia, de Cristina Freire e Paulo Bruscky.
FREIRE, C. Paulo Bruscky: Arte, Arquivo e Utopia. Sdo Paulo: CEPE, 2006.

470 DUBOIS, P. O ato fotografico e outros ensaios. Trad. Marina Appenzeller. Campinas, SP: Papirus, 1993, p.
2609.
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retangular das pequenas imagens que sao postas enfileiradas, numa espécie de delimitagao do
espaco da obra. Essa estruturagcdo do espago virtual de representagao marca uma fronteira entre
0 que ¢ o proprio da esfera ficcional da arte e o espago real, o espaco do mundo real e
corresponde a uma fungcdo mesmo da moldura: isolar, delimitar o espaco virtual. Uma fronteira
porque a moldura, em teoria, ndo ¢ nem obra, nem espago real. Nessa fronteira, que cabe isolar
o objeto de arte do mundo real e o inverso, ha um jogo ir6nico: a moldura, entre o espaco
ficcional e real, ¢, no entanto, parte da composicdo, ou seja, a area do alvo ¢ delimitada por
outras representacdes. Algo que parece sugerir uma abertura do espago virtual para o exterior,
porque os retratos que delimitam a obra ndo sdo s6 delimitacdo, mas parte da composi¢do. Essa
ironia acontece no tensionamento da fronteira entre arte e vida.

Tiro ao alvo, titulo que traz a literalidade, ¢ composto por um alvo, desses utilizados
para a pratica de tiro, em que a silhueta*’! de uma pessoa — forma econdmica de destacar uma
forma, um perfil — ¢é acrescida de diversas anotagdes sobre as zonas de pontuagdo, em que as
letras “K” e “D” correspondem, respectivamente, as palavras em inglés: “Kill” (matar) e
“Damage” (danificar) e os nimeros ao lado das letras correspondem, por sua vez, ao valor
obtido pelo atirador de acordo com o acerto. O centro do alvo, na altura do peito da silhueta,
corresponde a maior area de pontuacdo, ¢ também a area de maior possibilidade de acerto de
um disparo. O alvo ¢ emoldurado por retratos semelhantes as fotos utilizadas em documentos
de identifica¢do e se assemelham, também, as imagens utilizadas nos trabalhos Anonymous
(1975) e Da séria: anonimos (1976). Bem ao centro, na zona de maior pontuacao do alvo, ha
um negativo fotografico, em destaque, marcada com um “X” e logo abaixo dele, em vermelho,
a palavra “deterioravel”.

Além das fotografias, ha a bandeira do Brasil e sobre a altura do peito do alvo
humanoide, uma fita verde e amarela que remete as fitas em que sdo presas as medalhas de
condecoragdo militar, mas também as insignias, que sdo sinais de distingdo — atributo de poder,
de dignidade, de posto, de comando, de funcdo, de classe, de corporagdo, de confraria — e

simbolo de pertencimento que parece fazer referéncia a nacionalidade da silhueta e talvez as

471 Courtine e Haroche escrevem que Johann Kaspar Lavater, desde 1760, quando da retomada dos estudos da
fisionomia, pretendia colocar um rosto a nu. Ali, a silhueta teve importancia central, pois colocava aten¢do no
formato da cabega, do cranio: “Lavater estuda os gessos, realiza cortes de contornos do rosto que lhe permitem
‘determinar com exatiddo quase matematica as silhuetas’. Com a anulacdo da carne, a supressao da expressao,
desvendando o esqueleto que materializa a silhueta, Lavater aprofunda os tracos morfoldgicos estaveis que, sem
erro, irdo predizer a alma. A silhueta ¢ a sombra do caracter, o claro recorte da natureza, a efigie das inclinagdes e
também o pedestal inalteravel em que a ciéncia fisiognomonica se enraiza.” COURTINE, J. J; HAROCHE, C.
Historia do Rosto. Lisboa: Editorial Teorema, 1995, p. 91.
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insignias do exército brasileiro. Também compdem a obra outros elementos nao menos
relevantes: dois quadrados vermelhos apresentam duas inscri¢des, em um, posto sobre o que
seria o rosto da silhueta, estd escrito “protetor para identidade”; no outro, localizado na altura
do quadril da silhueta, “protetor para porte de armas”. Ha também dois pontos de interrogagao
orientados por pequenas setas, uma aponta o sinal de interrogacdo para a representacdo da
cabeca do alvo, outra direciona o sinal para a mao direita da silhueta humanoide. Ha também
duas marcac¢des com X, uma no centro, sobre um negativo fotografico, e outra, maior, cruzando
todo o alvo. Uma montagem atravessada por ironia e produtora de ironia. Os elementos, que
ora se relacionam, ora se opdem, invocam e relativizam nogdes de hierarquia da propria imagem
e da narrativa que pode ser atribuida a ela.

O trabalho contém um didlogo entre a linguagem visual e a verbal, nele mesmo a
interacdo entre as linguagens produz um jogo ironico entre os elementos da composi¢do e o
todo dela, porque Bruscky parece reunir varias ideias em torno de alguns argumentos. Alguns
argumentos mais literais, como a propria ideia de alvo, que ¢ uma imagem presente na obra e
reafirmada pelo titulo. O didlogo entre a ideia de alvo, possivel foco de um ataque, seja esse
ataque da ordem da agdo ou da reagdo, que dialoga com a ideia de deterioravel, entdo como o
que leva ao desaparecimento, que ¢, novamente, posto em relagdo como os negativos
fotograficos; além da conexdo que o artista parece propor com a ideia de que a obra trata de
alguma situagdo real, como representacdo de uma realidade, porque as imagens fotograficas
estdo ali, como indices do real, como elementos exteriores a esfera da arte, mas, na ironia,
também como indices da propria proposta. O indice €, segundo Philippe Dubois, fundamental
tanto para um principio de fotografia, como para as praticas da arte conceitual, porque ¢
impossivel “pensar o produto artistico sem nele inscrever também (e sobretudo) o processo do
qual é o resultado.”*’? A silhueta do alvo é uma representacdo que, junto com 0s negativos
fotograficos, reafirma a indicagdo de que ¢ deterioravel, mas ndo se sabe o que exatamente, se
¢ que pode existir um exatamente, porque pode ser o alvo, a imagem, o ser humano que ¢
representado, mas também pode ser a memoria. Todos esses elementos, que Bruscky dispde na
obra, sdo como convites ao jogo ironico, balizas para construg¢ao e desconstrugdo de sentidos

através das proprias relagdes que a obra insinua.

472 Embora Philippe Dubois se refira a matriz linguistica da arte conceitual, a ideia de indice mantém relagdo com
as praticas conceituais realizadas no Brasil e na América Latina. DUBOIS, P. O ato fotografico e outros ensaios.
Trad. Marina Appenzeller. Campinas, SP: Papirus, 1993, p. 280.
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A literalidade da frase “protetor para identidade” colada exatamente sobre o que
corresponderia ao rosto da silhueta humanoide nao serve para barrar a identificacdo, ja que a
imagem ¢ genérica e, portanto, ndo representa alguém especifico, mas para pedir que se veja
quem esta por tras da frase, para fazer pensar, porque corroborada pela interrogacdo apontada
por uma seta ao lado da cabeca da silhueta, sobre quem ¢ que essa sombra, protegida, representa.
O “protetor para porte de armas”, colocado sobre a mao suspeita da silhueta, ndo oculta uma
arma, mas faz pensar em quem tém o documento que autoriza o porte de armas. A outra
interrogacao direcionada para a mao aparente, que aparece fechada, faz pensar no que poderia
haver ali, além da remissdo ao violento aspecto do punho fechado. Bruscky se apropria das
representacdes gerais da silhueta do alvo para assinalar diferencas de sentido, incitando
avaliagdes, algo muito proprio da ironia.

Emoldurando o retrato da silhueta, outras 43 imagens, além daquela no centro do alvo,
marcam a presenga de outras figuras. No entanto, como nos dois trabalhos anteriores, nio ¢
possivel identificar os semblantes. Na contramao de retrato e de fotografia de identificacao
documental ou criminalistica, os perfis na periferia do alvo nao sao reconheciveis. Ha uma
suspensao de sentido decorrente da tentativa de buscar quem sao os representados, tentativa
frustrada pela qualidade das imagens. Os negativos ndo deixam vir a superficie qualquer coisa
além de silhuetas de pessoas. Qualquer elemento que pudesse esclarecer algo de alguém ¢ posto
no mesmo plano em que se encontra o alvo, salvo alguma caracteristica destacada pelo corte de
cabelo, por exemplo. Todos os personagens, se assim podem ser chamados, sdo opacos. De
todo modo, ha na composicao a insignia verde e amarela e a bandeira do Brasil como indicagao

de que sdo brasileiros.*”

473 A poténcia critica do trabalho Tiro ao alvo de Paulo Bruscky parece muito atual. Além de ser um convite para
pensar a memoria, a representacdo da memoria das situagdes de violéncia produzidas pelo Estado durante a
ditadura, violéncia que nunca cessou, ¢ também atual para refletir, talvez entre a producdo de estranhamento e
alguma literalidade da representacdo, algumas situagdes de vida no Brasil de hoje, do momento de realizagdo desta
pesquisa. No geral, a ideia de alvo parece conceber sempre os mesmos retratos, na grande maioria das vezes, quem
0s ocupa sdo os anénimos para a classe dirigente, mas, ¢ ainda no raso, vez ou outra escapam informagdes sobre
imagens de pessoas conhecidas que figuram alvos ficticios para a pratica de tiro em clubes de tiro. Ou quando,
como ocorreu em 2020, na “Opera¢do Mantiqueira”, quando exercicios de simula¢do foram realizados pela tropa
de elite do exército brasileiro, visando combater inimigos que foram categorizados, em um texto orientador da
pratica, como sendo da esquerda e de movimentos sociais. “O exército realizou em 2020 uma simulagdo em que
candidatos a integrar a sua tropa de elite tiveram de combater uma ‘organizacdo armada clandestina’. No texto que
apresenta o exercicio, a for¢a explica que o inimigo ficticio surgiu ‘de uma dissidéncia do Partido dos Operarios,
o ‘PO’, que ‘recruta e treina militantes do MLT’, o ‘Movimento de Luta pela Terra’.” MARTINS, R. M.
Documento de treinamento anti-esquerda do exército tem MLT, Partido dos Operarios e Midia Samurai como
inimigos. The Intercept Brasil 06 de Dez. 2021. Disponivel em: Documento mostra treino do Exército contra
esquerda (theintercept.com) Acesso em: 30 jan. 2022.
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A qualidade dos negativos fotograficos também sugere um grau de vulnerabilidade
dessas pessoas, das quais sequer podemos ver os olhos, e de suas memorias, no sentido de que
elas ndo podem fazer nada que impega seu desaparecimento. Ordenadas como em fila,
deterioraveis, compdem um alvo, sdo o proprio alvo. S3o, como nos trabalhos anteriores,
espectros fugidios, aparigdes que nao se deixam ver, sdo retratos de auséncias, inventarios da
mortalidade.

Mas ha também, nesse trabalho, uma poténcia geradora de sentido entre a visibilidade
e a invisibilidade, o tempo todo o observador ¢ posto diante do que vé e do que ndo pode
alcancar. Os rostos sdo como testemunhas mudas, e as imagens fotograficas fragmentos que
funcionam como lascas de inscricdo da memoria, marcam a presenga de auséncias. Mesmo
como ficgdo, os negativos fotograficos adquirem poténcia geradora de efeitos no real.

Os retratos em negativos fotograficos, a0 mesmo tempo imagens, objetos e suportes
para as ideias do artista, sdo incorporadas nessas trés obras e servem, ndo apenas de metafora,
do processo poético de Bruscky, ou seja, de producdo da obra — metafora que precisaria de
uma suplementagdo similar de sentido — mas como ironia, por mostrar uma aresta avaliadora
que consegue despertar respostas emocionais — sobretudo se a apropriagdo, composi¢ao e
ressignificagdo forem pensadas como indices para o real, porque essas imagens tanto informam
que esses sujeitos, em algum momento, estiveram diante de uma camera, como falam de seus
desaparecimentos. Ou seja, o artista toca também na ideia do processo em curso, entdo nao s
sobre o desaparecimento dos retratados, mas também do desaparecimento dos vestigios, dos
rastros desses sujeitos, de suas imagens e, consequentemente, dessas memdrias. Isso porque
essas pequenas imagens sdo negativos de lambe-lambe que, mesmo compondo esses trabalhos,
ou seja, mesmo colados e compondo outra imagem, estdo, teoricamente, fadados ao
desaparecimento ao longo do tempo. Algo que remete a evanescéncia, a efemeridade desses
vestigios, dessas imagens e, de algum modo, de memorias que também se apagam ou sao
apagadas.

Mesmo que algumas vezes, algumas fotografias — retiradas de arquivos pessoais ou
publicos — sejam usadas em metaforas ou ironias, como se supde ser o caso dessas imagens
que Bruscky utiliza nesses trabalhos (e em outros), recorrer as imagens fotograficas ¢ também
um modo de fazer presente os ausentes — no sentido de lembrar das vitimas da violéncia
buscando também nao esquecer dos perpetradores. A fotografia tem essa poténcia de afirmar a
presenca do seu referente — mesmo que haja montagens e escolhas arbitrarias, mesmo
considerando os aspectos de indeterminagdo, mesmo considerando os aspectos de aparéncia e

de semelhanca do retrato, ¢ dificil escapar da ideia de que aquele alguém, na imagem, esteve
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diante da camera. Reorganizadas e ressignificadas, proliferando sentidos criticos, com uma
orientagdo ironica em relagdo aos processos artisticos e aos processos de producao de imagem
e de narrativas, essas fotografias podem reatualizar memorias e, de algum modo, tentar impedir
que situagdes catastroficas que ocorreram sejam apagadas pelos processos amnésicos da
sociedade.

Esses trés trabalhos misturam a ideia de retrato, representacdo, invocam a memoria, mas
falam também sobre histodria, rastro, sobre fic¢do, falsificag¢do e algo da realidade. O uso dessas
imagens, que ndo tinham, em principio, fins artisticos, sobretudo o uso dos negativos
fotograficos — mesmo que tenham uma relagiio com a ideia de “ready-made fotografico”*’* —
que sao ao mesmo tempo objetos e suportes, incorporadas na obra, parecem servir, ainda que
como produtoras de memoria da arte, para que as memorias da violéncia de Estado ndo sejam
esquecidas. Funcionam entdo, também como suporte de memorias de violéncia, mesmo que a
linguagem da arte ndo seja sua lingua prépria e, portanto, nao dé conta das experiéncias e dos
testemunhos do inenarravel ou irrepresentavel dos ausentes.

A experiéncia de situagdes extremas, diz Ranciére, ndo ¢ irrepresentavel no sentido de
que nao ha linguagem que de conta de dizé-la, mesmo a experiéncia mais terrivel, como as
experiéncias dos campos de concentragdo do Holocausto. O problema ¢ que a linguagem que a
apresenta nunca lhe sera propria, sera sempre uma forma de traducdo. Ndo ¢ uma
impossibilidade da arte de representar horrores, ha mais de um século a arte ¢ absolutamente
liberta das regras da representacao e tem a disposi¢ao a passividade de toda a matéria. A questao

¢ que nao ha uma “lingua préopria” do testemunho.

Quando sabemos o que queremos representar (...) ndo ha nenhuma propriedade do
acontecimento que vete a representacdo, que interdite a arte no sentido proprio de
artificio. Nao ha o irrepresentavel como propriedade do acontecimento. Existem
somente escolhas. Escolhas do presente contra a historicizagdo; escolha de representar
a contabilidade dos meios, a materialidade do processo, contra a representagdo das
causas. E preciso deixar o acontecimento em suspenso em relagdo as causas que o
tornam rebelde a qualquer explicagdo por um principio de razdo suficiente, seja ele
ficcional ou documental. 47>

O acontecimento em suspenso, se aproximado da logica do regime estético das artes

que, segundo Ranciére, indica a materialidade do acontecimento desaparecido, permite que

474 DUBOIS, P. O ato fotografico e outros ensaios. Trad. Marina Appenzeller. Campinas, SP: Papirus, 1993, p.
270.
475 Ibidem, p. 139.
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falem as testemunhas, mas nao acaba com o enigma porque algo permanece entre a verdade do
que houve e aquilo que ¢ do ficcional. Essa ldgica que investiga e revela alguma materialidade
do acontecimento e deixa sua causa retida ¢ propria de eventos extraordindrios, como o
Holocausto, mas ndo ¢ especifica dele, pois “a forma propria ¢ também uma forma impropria.
O acontecimento ndo impde nem proibe por si mesmo nenhum meio (moyen) de arte.” Da
mesma forma que ndo determina se a arte deve ou ndo deve representar o acontecimento € o
modo como, se representa, isso deve ser feito.*’

Assim, como explica Paul Ricoeur, ha um limite, hd também uma impossibilidade,
mas ndo ¢, como bem esclarece Rancicre, um limite do que pode ser representado ou
apresentado, diz Ricoeur: “o limite para o historiador, como para o cineasta, o narrador e o juiz,
estd em outro lugar: na parte intransmissivel de uma experiéncia extrema. Mas, (...) quem diz

intransmissivel ndo fala indizivel,”*”’

aqui acrescentada as possibilidades da arte.

Para além das diferencas entre os trés trabalhos, ha um discurso, de certo modo,
comum: a tentativa de dar alguma visibilidade a violéncia praticada pela ditadura, assim, a arte
seria, como pontua Marcio Seligmann-Silva, um lugar para a construcao da presenca a partir da

auséncia:

A arte de ler e inscrever rastros e o testemunho da violéncia fazem parte de um
movimento de se apoderar das narrativas caladas e apagadas. A arte mais imanente,
calcada no significante, nos restos, volta-se para sua tarefa de salvar os fragmentos do
real. Nela persiste a indiferenciagdo entre ficcdo, falsificagdo, ilusdo e realidade, mas
ela tem um compromisso com a verdade, por mais subjetivado que esse conceito
aparega. (...) a arte aposta em uma nova autenticidade, pés-metafisica, pos-positivista,
mas engajada em elaborar, inscrever e denunciar a violéncia.*’®

Esses trabalhos escapam das condigdes de regulagem de temas e de suas condicoes,
ou ndo, de representacdo.*’” A nocdo de “irrepresentavel”, segundo Ranciére, nio tem um
contetido determinado, exceto para expor o distanciamento em relacdo as leis do regime
representativo, distdncia que mostra, no regime estético, a instabilidade entre “mostracdo e
significacdo”, pois existem mais possibilidades de construir correspondéncias, “de tornar

presente o ausente e de fazer coincidir uma regulagem particular da relagdo entre sentido e sem

476 DUBOIS, P. O ato fotografico e outros ensaios. Trad. Marina Appenzeller. Campinas, SP: Papirus, 1993, p.
140.

477 RICOEUR, P. A memdria, a histéria, o esquecimento. Campinas: Editora da Unicamp, 2007, p. 455.

478 SELIGMANN-SILVA, M. Fic¢do e imagem, verdade e historia: sobre a poética dos rastros. /n: GERALDO,
S. C. Fronteiras: arte, imagem e histéria. Rio de Janeiro: Beco do Azougue, 2014, p. 116-117.

479 RANCIERE, J. O destino das imagens. Rio de Janeiro: Contraponto, 2012, p. 147.
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sentido com uma regulagem particular da relagdo entre apresentagado e retraimento.” No regime
estético nao ha submissao do tema a forma ou a linguagem, diz Ranciére: “a alegagdo do
irrepresentavel afirma que ha coisas que s6 podem ser representadas num certo tipo de forma,
por um tipo de linguagem propria a sua excepcionalidade. Stricto sensu, esta ideia ¢ vazia.”**

Anonymous, Da série: anonimos e Tiro ao alvo de Paulo Bruscky tem o potencial de
perturbar algumas concepgdes solidas e gerar, por meio da tatica ir6nica do artista, algum
conhecimento sobre o periodo da ditadura militar no Brasil. Essas producdes artisticas que
recorreram a fotografia, ao retrato, que reordenaram e reapresentaram imagens € as
apresentaram como trabalhos de arte, talvez possam ser pensadas como imagens metamorficas,
nos termos de Ranciere, entdo, ndo como reflexos do real, mas como ficgdes e poténcias que
podem provocar efeitos no real.*s! Porque talvez nio seja tempo de aquietar essas memorias,
apaziguamento que constituiria, segundo Paul Ricoeur, o perddo, ultima etapa do curso do
esquecimento. Talvez as memorias das ditaduras do século XX, no Brasil e na América Latina,
sejam como tantas outras memorias de catastrofes pelo mundo e ndo possam e ndo devam ser
apaziguadas, pois se 0 apaziguamento ¢ quase o esquecimento — “ainda que se possa falar

99482

sobre esquecimento sem evocar a problematica do perdao”**” — devemos ter sempre a memoria

0 483

ativa de que “o germe da catastrofe continua ali, a espreita.

3.2 AUTORRETRATOS: “DEVER EXPRIMIR-SE, DEVER CALAR-SE” 4%

A ideia de autorretrato ¢, de inicio, uma forma de retrato que compoe a Historia da
Arte ocidental. Se estabeleceu como uma forma relativamente comum de um “subgénero” do
retrato, desde o Renascimento, periodo em que o retrato se tornou “um dos géneros mais
populares da pintura”.*®> E desde 14, ao contrario da concepgdo tradicional de retrato em que a

expressao do rosto e a agdo eram rejeitadas na concepgdo, ao autorretrato era admitida a

480 RANCIERE, J. O destino das imagens. Rio de Janeiro: Contraponto, 2012, p. 147.

®IK AMINSKI, R. Reflexdes sobre a pesquisa historica, a ficgdo e as artes. In: FREITAS, A.; KAMINSKI, R.
(org.). Historia e Arte: encontros disciplinares. Sdo Paulo: Intermeios, 2013. p. 65.

482 RICOEUR, P. A memdria, a histéria, o esquecimento. Campinas: Editora da Unicamp, 2007, p. 424.

43 MELENDI, M. A. Estratégias da arte em uma era de catastrofes. Rio de Janeiro: Cobogé, 2017, p. 21.

484 Courtine ¢ Haroche escrevem que o ponto de partida e paradoxo que ordena a estrutura do livro Histéria do
rosto esta na frase “Dever exprimir-se, dever calar-se”. Ela faz sentido em pensar a histéria do rosto como o
primeiro lugar do “emergir da expressdo”. A frase parece emblematica também para pensar as praticas do
autorretrato de aspecto irdnico em um contexto repressivo, em que a expressao individual se da pela imagem do
proprio sujeito produtor do trabalho. COURTINE, J. J; HAROCHE, C. Historia do Resto. Lisboa: Editorial
Teorema, 1995, p. 11.

45 CANTON, K. “Auto-retrato: espelho de artista”. In: Jornal MAC/USP, Sdo Paulo, n° 5, mar./abr. 2001, s/p.
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expressao da propria fun¢ao do artista, ou seja, era admitida a representagdo do artista
executando a acdo de seu trabalho.*®® Embora a pratica do autorretrato tenha se tornado
relativamente comum desde o Renascimento, foi no século XIX, momento de desenvolvimento
da fotografia, que o termo “autorretrato” teve lugar. Mas foi nas vanguardas histdricas, no inicio
do XX, que os artistas, na esteira da expressividade, incorporaram modifica¢des formais nas
representacdes de suas proprias figuras.

Desde o modernismo o retrato e o autorretrato passaram por alteragdes que
demonstram a crise do sujeito e sua consequente fragmentacao. Nesse sentido € que, a partir
das vanguardas historicas, teve lugar manifesto a subjetividade do artista na producdo de
retratos e autorretratos, em procedimentos que expdem a relacdo do criador como criatura.
Assim se vé€ a transformagao da figura que se fragmenta e se mescla aos objetos no Cubismo
ou a sequencialidade e a multiplicidade do ser no Futurismo.*®” A fragmentagdo do sujeito
permanecera como uma preocupagdo ha arte contemporanea, quando essas formas de
representacdo foram incorporadas por paradoxos e contradigdes proprias e, consequentemente,
produziram rupturas na ideia de coesdo da representacao de duplos de um sujeito, expondo a
fotografia — “meio consagrado tardiamente na tradi¢do plastica*®® — como ambiguidade entre
captagdo do real e ato que produz.

Katia Canton escreve que em um autorretrato “imagem e autor, obra e criador sdo
mediados pela presenca do espelho. Ele articula um jogo entre identidade e alteridade, o eu e o
outro. O eu reconhece-se através do outro.”*® Em termos praticos, um autorretrato é a produgio
de um registro da figura de um autor ou artista realizada por ele mesmo, ou seja, o autor da
representacdo ¢ quem serve de modelo figurando a representacdo, ¢ algo que dobra o fazer
artistico sobre si mesmo. E a fixa¢do de uma imagem que reflete, como em um espelho, uma
aparéncia, impregnada, ou ndo, de estados emocionais e de questdes contextuais de um sujeito

que, em sua funcdo de representar, se autorrepresenta: € artista, modelo, obra, e observador de

486 NANCY, J.-L. La mirada del retrato. 1* ed. Buenos Aires: Amorrortu, 2006, p. 14.

47 ARAUJO, V. G. Antonio Manuel e Artur Barrio: um estudo sobre o auto-retrato fotografico e a arte
contemporanea no Brasil. /n. BAPTISTA, M. M. FRANCO, J. E. CIESZYNSKA, B. (org.). Europa das
nacionalidades: Imaginarios, identidades e metamorfoses politicas. 1 ed. Aveiro, Gracio Editor, 2014, v. 1, p.
231-241.

488 ARAUJO, loc. cit.

49 CANTON, K. “Auto-retrato: espelho de artista”. In: Jornal MAC/USP, Sdo Paulo, n° 5, mar./abr. 2001, 49.
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seu proprio fazer. Nesse sentido, ¢ também um aprofundamento do artista na reflexdo sobre
s1,4Y seu trabalho e sobre o mundo.

O autorretrato ¢ algo recorrente nas praticas contemporaneas de arte. Na arte
conceitual é significativamente recorrente.*”! Artistas se valeram de seus proprios corpos e
rostos, inteiros € em integracao ou fragmentados e dilacerados, como meios expressivos de
tematicas diversas sobre o proprio corpo, a arte, questdes sociais € politicas, em processos de
experimentacdes com técnicas variadas, sobretudo, fotograficas, videograficas e xerograficas.
A fotografia como ato que produz e carrega a ideia de indice — quer seja como processo, quer
seja como registro — ¢ meio ambiguo e, por isso mesmo, fértil para a produgdao de jogos
ironicos de uma arte critica e politica. Porque o autorretrato, ao expor a imagem de um sujeito,
essa que ¢ um codigo social, pessoal e particular, ganha a dimensdo comportamental. O
autorretrato fotografico recebe, entdo, como escreve Virginia Gil Aragjo, “a forma pragmatica
do discurso do referente para, posteriormente, tornar-se instrumento de transposi¢do, de
interpretacdo.” *%2

Segundo Daria Jaremtchuk a experiéncia do corpo, desde os neoconcretos, tornou-se
assunto importante na producao de arte contemporanea. Nesses termos, durante o periodo da
ditadura militar, os autorretratos ganharam certa centralidade abordando dois temas principais:
“o corpo como topos, ou seja, espaco de contestagdo politica, em que se tornam relevantes

temas como o controle, a rigidez, a disciplina, o poder e a especulagdo; € o corpo como

afirmacao profissional.” Tadeu Chiarelli comenta que:

Ihados pelo clima claustrofobico criado pela censura oficial e pela auto-censura, esses
artistas iriam buscar mecanismos para continuar produzindo obras contundentes. E

490 ARAUJO, V. G. Antonio Manuel e Artur Barrio: um estudo sobre o auto-retrato fotografico e a arte
contemporanea no Brasil. /n. BAPTISTA, M. M. FRANCO, J. E. CIESZYNSKA, B. (org.). Europa das
nacionalidades: Imaginarios, identidades e metamorfoses politicas. 1 ed. Aveiro, Gracio Editor, 2014, v. 1, p.
231-241.

10 autorretrato é frequente na arte contemporanea e muitos estudos se debrugcam sobre esse tema e modo de
producdo. Muitas deles abordam trabalhos de arte conceitual e tocam, com alguma frequéncia, na presenga do
aspecto irdnico ou parodistico em tais trabalhos artisticos, mas, na grande maioria das vezes, apenas de passagem,
sem, portanto, considerar a ironia, para a qual a parddia ¢ entendida aqui como um veiculo, em seu funcionamento
e, além disso, ela ¢ quase sempre entendida como substitui¢do de um sentido pelo outro. A presenga da mengao a
ironia também ¢ frequente na produgdo tedrica sobre arte conceitual, independentemente de ser sobre autorretrato,
mas, do mesmo modo, na grande maioria das vezes ela ndo ¢ posta em questdo, sendo, como dito no inicio desta
tese, apenas mencionada.

492 ARAUJO, loc. cit.
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nesse momento que surgirdo as primeiras grandes alegorias sobre a situag@o do artista
¢ das artes visuais no Brasil, no ltimo quartel do século passado.*

A ideia de alegoria mencionada por Chiarelli refere-se aos estudos de Benjamin H. D.
Buchloh, quando este estabelece relagdes significativas entre as praticas contemporaneas da
técnica de montagem e os escritos de Walter Benjamin sobre a alegoria. Chiarelli escreve que
o carater alegorico que Buchloh identifica na montagem contempla "alguns dos principios
basicos da alegoria ‘(...) apropriagdao e desgaste de significado, fragmentacdo e justaposi¢ao
dialetal de fragmentos, e separacdo de significante e significado.”, principalmente porque os
artistas contemporaneos se apropriaram de imagens prontas em colagens e fotomontagens.***
Para Chiarelli, seria na atitude do artista em relacdo a propria imagem que residiria o indice da
alegoria. ““(...) as imagens sdo apropriadas, descontextualizadas, justapostas a outras imagens,
transformando-se em discursos ambiguos, com significados velados, repletos de mistérios.”**>

Considerando o sentido trazido por Chiarelli com base em Buchloh, muitas das obras
vistas até aqui, por recorrerem a montagem, poderiam ser pensadas como alegoria. Mas a ironia
parece ter desempenhado papel fundamental na producdo desses artistas que, num contexto de
repressdo, censura ¢ introjecdo do medo pela autocensura, ou seja, ilhados, continuaram
produzindo, com o recurso irdnico, trabalhos criticos ao amplo contexto da década de 1970. Por
certo, ha aproximagao dos procedimentos e praticas irOnicas das alegdricas e vice-versa. Essa
aproximacao ¢ antiga, desde pelo menos a Idade Média, quando a alegoria era pensada como
um “modo supremamente irdnico”,*® escreve Linda Hutcheon. Essa aproximagdo ou
coincidéncia de conceitos, quando a compreensao de algo se distancia da literalidade, tem por
base a ideia de substituicdo de um significado pelo outro, ou seja, “dizer alguma coisa para
significar outra”,*”’ aproximagio que também poderia acontecer com a metéfora e a mentira.
Ocorre que também h4, como nao poderia deixar de ser, pelo menos duas importantes diferencas

entre esses dois conceitos, a alegoria parece depender da sugestdo da semelhanga, e,

aparentemente, preserva uma benignidade ao expor algo de outra maneira, enquanto a ironia

493 CHIARELLLI, T. Deslocamentos do Eu — o auto-retrato digital e pré-digital a arte brasileira (1976 —2001). Sio
Paulo, Itau Cultural Campinas, Espago de fotografia e Novas Midias, 2001. Pago das Artes, Sdo Paulo, 2001-
2002.

494 CHIARELLI, T. Deslocamentos do Eu — o auto-retrato digital e pré-digital a arte brasileira (1976 —2001). Sdo
Paulo, Itat Cultural Campinas, Espaco de fotografia e Novas Midias, 2001. Paco das Artes, Sao Paulo, 2001-
2002.

495 CHIARELLI, loc. cit.

496 HUTCHEON, L. Teoria e politica da ironia. Belo Horizonte: Editora UFMG, 2000, p. 100.

7 Ibidem, p. 99.
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acontece na sugestdo da diferenga e sempre contendo uma necessaria aresta avaliadora ou
critica, sendo, portanto, mais aberta a multiplicidade de significados.

A recuperacdo do autorretrato, género tradicional da historia da arte, para Jaremtchuk,
teve relagdo com a valorizacdo da profissdo de artista, a0 mesmo tempo que se tornou uma
maneira de fazer politica.**® Essa hipotese dada por Jaremtchuk, pode, entdo, ser acrescida da
ideia de que a recuperagdo do género autorretrato, no contexto da década de 1970, se deu,
também, como ironia e autoironia, sendo, algumas vezes, a parddia o seu veiculo, e ndo somente
como alegoria ou metéafora.

Intervengdo na obra de Canogar (1971) [Figura 36], de autoria de Paulo Bruscky, ¢
um desses trabalhos em que um autorretrato se da através da parodia e, portanto, como ironia e
autoironia. Os Revolucionarios (1969), de Rafael Canogar, foi apresentado na XI Bienal de Sao
Paulo, em 1971. Na ocasido, Canogar recebeu o “Grande Prémio Itamaraty”. Além desse
trabalho, também esteve em exposi¢do O acusador, Tiro ao alvo, O Desemprego, todas de 1970
e O Réu, A Presa, A policia em A¢do, A escapada, Liberdade Encarcerada Il e Composigao,
essas de 1971. O pintor espanhol Rafael Canogar, durante um longo periodo, trabalhou com a
abstracdo informal. Em meados de 1960, o artista disse ter percebido que a imensa liberdade de
criacdo da abstracdo era também uma forma de prisdo, a abstragdo se mostrava insuficiente para

dar conta de expressar ou mesmo comunicar as reais tensdes da vida:

la estética que habia dominado casi por entero el panorama de los afos sesenta hacia
aguas. Fueron muchos los artistas abstractos, informalistas como yo, que sintieron la
necesidad de un cambio. Lo que nos habia parecido la absoluta libertad, termind
pareciéndonos una carcel, insuficiente para comunicar y expresar la tension de la
realidad, de la nueva conciencia social y politica que despertaba en el mundo. #%°

Assim como muitos outros artistas ao redor do mundo, inclusive no Brasil, como ja
visto, Canogar retomou a figuragdo. A partir de 1967, ainda no regime franquista, passou a dar
voz para as suas inquietagdes sociopoliticas, afinal, com praticamente toda a vida vivida em um
regime ditatorial, aspirava por liberdade e por viver em um pais democratico, assim como outros

espanhais. O artista buscou, entdo, usar imagens como respostas para a situagdo em que vivia.

4% JAREMTCHUK, D. Autorretratos e ditadura: notas sobre o corpo na arte brasileira. /n: JAREMTCHUK, D.;
RUFINONI, P. Arte e politica: Situacdes. Sao Paulo: Alameda, p. 135.

49 CANOGAR, R. Apuntes sobre el marco y la realidad. Discurso leido por el académico electo Excmo. Sefior
D. Rafael Canogar el dia 31 de mayo de 1998 con motivo de su recepcion y contestacion del académico Excmo.
Sr. D. Antonio Fernandez Alba. Madrid: Real Academia de Bellas Artes de San Fernando; Graficas Manero, S.A.,
1998. p. 15. Disponivel em: (Fotograf\355a de p\341gina completa) (realacademiabellasartessanfernando.com)
Acesso em: 19 dez. 2020.
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Desde a abstragdo informal Canogar pensava na liberdade de criagdo, mas acabava, por
contradi¢do, se prendendo a ideia de produzir arte com liberdade. De fato, essa liberdade
poética, como ele mesmo comentou, ndo era e ndo produzia a liberdade tdo desejada que deveria
estar no cotidiano, no entorno, na vida e no local onde se vivia.

Reorganizou suas reflexdes sobre o estar no mundo e sua produgao, passou a trabalhar
com pinturas tridimensionais. Telas em que modelagens em cera, fibra de vidro e poliéster,
saem do quadro e invadem o espaco expositivo. Essas pinturas tridimensionais, que
recuperavam a figuragdo como cronicas da realidade, tinham como base de producdo imagens
presentes na midia de massa. Através de recortes e reconfiguragdes, o artista expunha o
cotidiano urbano de figuras anonimas redimensionadas. As figuras, em grande parte sem rostos,
retratavam personagens e situagdes com as quais o artista fazia uma espécie de dentincia social.
“Revoluciondrios”, “o acusador”, “o réu”, “desemprego”, “manifestantes”, “policiais”,

» o«

“prisdes”, “tortura”, “liberdade encarcerada” sdo algumas das palavras ligadas aos temas ¢ aos

titulos de obras que o artista chamou de “realismo”.

Figura 36: Intervengdo na obra de Canogar. Paulo Bruscky, 1971.
Fotografia.

Foi em uma dessas obras do “realismo” de Canogar que Paulo Bruscky fez uma

interferéncia. Cristina Freire comenta a intervengdo de Bruscky como um modo que o artista
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encontrou para subverter o sentido de inclusao e exclusdo de artistas nas grandes exposigoes

como a Bienal:

Por um instante, Paulo Bruscky faz parte do grupo de “revolucionarios” da escultura.
Sua presenca, registrada em fotografias, subverte o sentido da participacdo de artistas
no contexto excludente das grandes exposicdes de arte. A interveng@o do artista na
obra de outro artista potencializa a Bienal como espago dialdgico e langa questdes
sobre a inclusdo/exclusdo de artistas e obras nesse sistema privilegiado de legitimacéo
da arte.>®

De fato, essa interferéncia de Bruscky em um trabalho exposto na Bienal levanta
questionamentos sobre a inclusdo ou exclusdo em grandes mostras, mas Bruscky poderia ter
feito essa espécie de comentario através de outras obras presentes na exposi¢do. E claro que
isso ¢ um dado subjetivo, e ndo pretende avaliar a escolha do artista, mas relativizar a conduta
em relagdo a ideia de participagdo ou ndo em grandes mostras. Essa relativizagdao abre outra
possibilidade de leitura. Se quando Bruscky visitou a Bienal tivesse registrado sua presenga,
como um visitante comum na mostra, préximo da obra de qualquer outro artista, ou mesmo de
alguma outra obra de Canogar, a agdo seria de um espectador comum, um ato corriqueiro. A
questdo que faz refletir vai além do questionamento sobre a participacdo como espectador e
sobre a exclusdo como artista, ndo que isso seja pouco. A questdo € que ha outra dinamica, mas
sagaz € provocativa nesse, inicialmente registro, que Bruscky denominou de Intervengdo na
obra de Canogar.

Ao se inserir na pintura tridimensional, em tamanho natural, produzida por Canogar,
posar em retrato e ter essa imagem resultante como obra, Bruscky parodia e produz um
autorretrato. Sabendo sobre a situagdo politica e social da Espanha daquele momento ¢ a
producao de Rafael Canogar, por um lado, e diante do contexto ditatorial do Brasil, por outro,
ver Bruscky enquadrado na fotografia junto com os revolucionarios retratados pelo espanhol o
coloca também como uma figura da obra, entdo, também como um revolucionario ou, no
minimo, em algum tipo de interacdo com essas personagens. Nesse sentido, sem perder a ideia
original de Canogar, o trabalho de Bruscky seria como uma parafrase e ndo como uma parodia.

Por outro lado, a obra de Canogar, que ele denominou de pintura tridimensional, trata
de figuras sem rostos que se avolumam da tela para o espaco expositivo. Entender a obra do
espanhol como pintura ¢ ndo como escultura leva a pensar o achatamento da parafrase na

bidimensionalidade da fotografia de Bruscky. Ou seja, Bruscky movimenta a obra de Canogar,

S0 FREIRE, C. Paulo Bruscky: Arte, Arquivo e Utopia. Sdo Paulo: CEPE, 2006, p. 100.
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porque acrescenta pelo menos um elemento: ele proprio. Esse acréscimo, tridimensional do
corpo do artista na obra do espanhol, ¢ dotado de rosto e expressao, Bruscky participa da obra
de Os Revoluciondrios encarando o espectador, alterando, assim, pelo menos um sentido
original: o anonimato. Na distancia critica, o que Bruscky faz ¢ um autorretrato, mas que pode
ser entendido como parddia.

Essa parddia, no entanto, ndo ¢, necessariamente, uma via para o deboche ou uma
marca de desrespeito. H4 um distanciamento entre a proposicdo do brasileiro e a obra do
espanhol. A repeti¢do na fotografia de Bruscky vem acompanhada da marcag¢ao da diferenga ao
invés da semelhanca. Aos revolucionarios espanhois de Canogar € acrescido mais um, um corpo
vivo, que posa para a camera. Ao anonimato dos personagens ¢ dado um rosto, uma expressao
facial, uma personalidade que traz com ela uma certa intimidade irdnica. Ironia que produz uma
espécie de refuncionalizagdo da obra. Ou seja, comunicando a participagcdo como intervengao,
Bruscky, e ndo um sujeito andnimo, estd na fotografia como se estivesse na pintura
tridimensional, posando junto. Do lugar de observador passa para o de observado. De
interventor a autorrepresentado.

Ao codigo “realista”, porém an6nimo, e de critica social ao contexto franquista da obra
de Canogar, baseado em imagens retiradas do cotidiano urbano e veiculadas pela midia
espanhola, ¢ ao meio usado para a expressdo, que o espanhol defende como pintura
tridimensional, Bruscky, com a dindmica da parddia, insere o elemento real, ele mesmo como
um revoluciondrio, e altera, por apropriagdo, o meio, a midia a obra. A imagem resultante ¢
essencialmente bidimensional, uma fotografia, essa que permite novos niveis de sentido. E
através da parodia, mas mais ainda da ironia, que Bruscky produz esse autorretrato em que
impregna o trabalho de outro artista em uma parddia e em didlogo com o contexto espanhol e
brasileiro.

No que parece ser um didlogo irdnico com a ideia de que um retrato preserva a imagem
de um sujeito no tempo, Paulo Bruscky, entre 1973 e 1974, produz uma série de objetos em que
sua autoimagem, posada de frente e de corpo todo, € recortada para, em seguida, ser submersa
em liquido transparente e presa dentro de vidros de conservas. Recortada, a figura do artista
produz um jogo entre imagem, silhueta e objeto, mas traz, no entre da ironia, a ideia de sujeito
miniaturizado, diminuido, que se representa em uma circunstancia de tentativa de paralisagao
da ac¢ao do tempo, como se a propria imagem fotografica nao fosse suficiente para impedir seu
desaparecimento: “Estou me conservando” [Figura 37]. H4 também, nessa literalidade entre o
vidro de conservas, a frase titulo e a imagem submersa, uma diferen¢a que se pontua como

critica: a imagem submersa, mesmo que tenha sido coberta por uma camada plastica, sofrera as
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acoes do tempo e, fatalmente, desaparecera. Um vidro de picles talvez nao seja o local mais
apropriado para se conservar a imagem/obra de um artista, embora a ideia irdnica jogue com a

possibilidade de preservagao do artista.

Figura 37: Estou me conservando. Paulo Bruscky, 1973-1974.
Fotografias das pecas produzidas com pote de conservas, agua e fotografias do artista
recortadas e plastificadas.

Dada a multiplicidade de significados que a ironia pode carregar, o trabalho pode ser
lido como uma reacdo autoirOnica a autocensura. Segundo Marcos Napolitano, dentro da
“logica da seguranca nacional” a vigilancia e o controle eram enormes, se alastrando e vigiando
virtualmente “todo o tecido social e os espagos publicos”. A vigilancia, como regra, tinha como
objetivo, dentro de uma logica de “desmobilizagdo politica da sociedade”, garantir a “paz
social”. A vigilancia era voltada para o “controle e esvaziamento politico do espago publico,
preservando certas formas de liberdade individual privada.”*®! A constante vigilancia, que era
entendida como coleta de informagdes a fim de prevenir a atuagdo subversiva — fosse ela a
propaganda subversiva ou a ‘guerra psicologica’ — contra as instituicdes “democraticas e

~ 9

cristds”, tinha como produto, além da coleta de informacgdes, a produgdo de suspeita, essa que

se tornava mais importante do que as proprias informagdes coletadas:

Dentro dessa logica de ‘producdo da suspeita’ produzida pelos informantes, a
‘comunidade da informagdo’ ndo apenas alertava o governo e os servigos de repressao
direta para situacdes concretas de contestacdo ao regime, mas, através da sua

SO NAPOLITANO, M. A MPB sob suspeita: a censura musical vista pela otica dos servigos de vigilancia politica
(1968-1981). Revista Brasileira de Historia. Sao Paulo, v. 24, n° 47, p. 103-126, 2004, p. 104.



218

interminavel escritura, elaborava perfis, potencializava situagdes, criava conspiragdes
que, independentemente de qualquer coeréncia ou plausibilidade, acabavam por
justificar a propria existéncia desses servigos.?

Essas escrituras davam conta de construir inimigos internos, escondidos em territorios
como os da politica, mas, sobretudo, da cultura: “Os espacos, instituigdes ¢ personalidades
ligados a cultura (artes, educacdo, jornalismo) eram particularmente vigiados pela
‘comunidade’”. Essa vigilancia era compartilhada com os cidaddos comuns através, inclusive,
de “manuais de vigilancia anticomunista.”® O que denota que a preservacdo da liberdade
individual, que, no entanto, era vigiada, produzia, mais do que suspeita, o medo dela.

Segundo Napolitano, nas fontes do DOPS e nos Arquivos Publicos do Rio de Janeiro
e de Sdo Paulo, nos textos dos agentes de repressdo, que tinham, de modo geral, valores
“ultramoralistas, antidemocraticos e anticomunistas”, “¢ possivel ter uma ideia das estratégias,
do imaginario e das representagdes simbdlicas que regiam o olhar” desses agentes a fim de
produzir suspeitas. H& nos relatorios “incoeréncia e descompromisso com a verdade”, ja que,
para fins de produzir suspeita, qualquer atitude, dentro de uma légica perversa e obstinada, era
superdimensionada.’*

As acusagdes variavam desde participagdo em eventos, passando pelo conteudo de
obras e declaracdes, até a ligacdo com algum “‘subversivo” fabricado pela “comunidade da
informacao” e, inclusive, a presenga de nome em outro contexto investigativo, como em
interrogatorios e depoimentos de outros suspeitos. Qualquer declaragdo ou comportamento que
fosse contrario a moral dominante ou a ordem politica era passivel de ser considerado suspeito.
Assim, os textos produzidos, que utilizavam da estratégia da citacdo — “‘segundo consta”,
“segundo anotagdes” — além de registrarem atitudes ou palavras ditas pelos “suspeitos”,
buscando preencher todas as lacunas, também “revelam as inferéncias dos agentes, no sentido
de apontar a existéncia de uma conspiragdo perpétua, orquestrada por grupos politicos
“subversivos” que se serviam do campo da cultura para iniciar a “guerra psicologica”.>%

Tais inferéncias dos agentes da repressdo, muitas vezes infiltrados em ambientes com

o intuito de “esquadrinhar” e “arrolar” as palavras e agdes que pudessem ter tom de

“subversao”, eram construidas tendo como base um imaginario habitado pelo conservadorismo

32 NAPOLITANO, M. A MPB sob suspeita: a censura musical vista pela 6tica dos servigos de vigilancia politica
(1968-1981). Revista Brasileira de Historia. Sao Paulo, v. 24, n° 47, p. 103-126, 2004, p. 104.
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e pelo medo do desmonte da moral, da ordem politica e social, o que poderia dissolver os lagos
familiares e, consequentemente, o desestruturar da nagao.

A producao da suspeita — que era feita pelos servigos dos integrantes da ‘comunidade
da informacao’ através da vigilancia a personalidades, eventos e espagos sociais considerados
“subversivos”, ou seja, também pela circulagdo social das pessoas — era reiterada por
documentos diversos — pecas acusatorias — como relatorios, que eram reunidos em
“prontudrios”, “sinteses de informes (anotacdes dos informantes e coleta de ‘material
subversivo’ feita pelos agentes), fichas pessoais e informacdes reservadas (textos ja

295006

processados e sintetizados) que poderiam servir em outros contextos potencializadores da

suspeita,>®’

mesmo que ndo houvesse nenhuma ‘subversdo’ para registrar.

Os “informes” tinham a funcdo de mapear as acdes ou declaracdes tomadas como
“subversivas”, eram o “dado bruto do trabalho persecutorio e de producao da suspeita” — nele
entravam anotagdes, noticias, dados e, a partir dele, construia-se a “informagao” — “sintese do
imagindrio anticomunista e antidemocratico da direita militar ligada aos servicos de
seguran¢a’®® que indicaria as possiveis ou necessarias a¢des repressivas mais incisivas. Por
outro lado, a produgao da suspeita gerava outro conjunto de documentos que servia a vigilancia:
“dados biograficos, as fichas-conceito (levantamento da atuagdo publica profissional); o
prontuario (historico das atividades registradas do “suspeito”) e o juizo-sintético (espécie de
parecer do agente sobre o individuo). Todos esses documentos produzidos — inclusive aqueles
extraidos de jornais — além de circularem entre os 6rgaos da “comunidade da informagao” e
da “comunidade da seguranca”, transformavam inocentes em “subversivos” ou “comunistas

atuantes” e ganhavam a funcdo de “pecas acusatorias”, sem compromisso com a verdade, mas

prontas para o caso de processos ou punicdes,

A logica persecutdria da repressdo servia-se de fatos, por vezes banais e BEM
conhecidos, mesclando-os com informagdes fornecidas por delatores profissionais ou
espontaneos. Além, € claro, de inferéncias e livres conclusdes elaboradas pelo proprio
relator do documento.>"

3% NAPOLITANO, Marcos. A MPB sob suspeita: a censura musical vista pela otica dos servigos de vigilancia
politica (1968-1981). Revista Brasileira de Historia. Sao Paulo, v. 24, n° 47, p. 103-126, 2004, p. 106.
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Documento que ganhava ar grave ao valorizar, além da suspeita, a esperteza dos
servicos de inteligéncia que produziam a suspeita com total falta de critérios e verdade,
transformando as suspeitas geradas em “justificativas para acdes repressivas sistematicas e
violentas, devidamente acobertadas pelo Estado e pelos poderes constituidos.”>!?

Com uma alusdo a tatica de autopreservacdao, em Estou me conservando, Paulo
Bruscky se deixa fotografar, mas destaca sua imagem de um contexto €, em meio a processos,
a aprisiona, como se paralisasse a propria possibilidade de agdo no tempo, naquele tempo, o
que faz brotar uma ideia de retrato — autorretrato —, algo que, por defini¢ao, busca preservar
uma imagem, como se com essa atitude, por fim, pudesse preservar o sujeito de qualquer agcdo
que o colocasse em perigo.

A vigilancia ao campo cultural continuou mesmo apds a segunda metade da década de
1970, quando, entdo, ja se falava de ‘“‘abertura politica”. Embora, segundo Napolitano, a
‘comunidade de informagdes’ tenha sido “neutralizada desde 1976, ela permaneceu viva e
atuante como forca que tentava “dificultar o didlogo do regime militar com setores liberais da
sociedade civil (base da agenda da abertura), criar um clima de radicaliza¢ao politica entre
direita e esquerda e chantagear governo e sociedade para impedir qualquer puni¢ao pelas

constantes violagdes aos Direitos Humanos, cometidas principalmente entre 1969-1976.

310 NAPOLITANO, Marcos. A MPB sob suspeita: a censura musical vista pela otica dos servigos de vigilancia
politica (1968-1981). Revista Brasileira de Historia. Sao Paulo, v. 24, n° 47, p. 103-126, 2004, p. 124.
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CONSIDERACOES FINAIS

Nos primeiros anos da ditadura militar, quando a figuracdo era retomada por alguns
artistas, parte da produgdo artistica dirigiu seu fazer a realidade politica e social nacional. Em
um contexto de embates estéticos e ideologicos e do golpe civil-militar, uma parcela da
produgdo de artes visuais ganhou claro aspecto de oposi¢do e resisténcia. Também surgiram,
desde meados da década de 1960, algumas iniciativas experimentais que, rompendo com os
aspectos mais tradicionais de fazer arte, tentaram estabelecer maior articulagdo com o publico
e com os problemas da realidade social. Diminuindo a distancia entre a arte ¢ a vida diaria,
alguns artistas buscaram expandir as experiéncias estéticas para fora dos ateli€s, museus e
galerias. Nessas circunstancias, cresceram manifestacdes e obras que, com compromisso moral,
social e politico, representaram uma oposi¢ao direta a ditadura. A oposicao mais direta e clara
a ditadura, no entanto, foi diminuindo na medida em que a repressdo, presente desde o golpe,
foi aumentando em escala, violéncia e nebulosidade.

A institucionalizacdo da repressao, a criacao de leis, atos e decretos que atingiram a
ampla esfera cultural, ndo se voltaram com especificidade para as artes visuais. Grosso modo,
as artes visuais ndo estavam na lista de manifestagdes que deveriam sofrer censura prévia,
tampouco receberam alguma determinacdo ou orientacdo especifica sobre o que se podia ou
ndo representar ou tratar. Mas a censura, muito vinculada, teoricamente, ao discurso ético e
moral, mas ligada as questoes politicas, embora nao fosse sistematizada em leis e decretos para
incidir sobre a esfera das artes visuais, iniciou sua atua¢ao, dentro da ditadura militar, ainda em
1965. Nesse sentido, embora ndo tenham sido expressivos os numeros de casos de obras de
artes visuais censurada, principalmente se comparados aos niimeros de obras censuradas no
teatro, no cinema, na literatura ou na musica, ocorreram antes mesmo do acirramento da
censura, trazido pelo Ato Institucional n® 5. Assim que, mesmo sem uma especificidade da
incidéncia da censura sobre as artes visuais, ¢ mesmo que as producdes dessa esfera nao
tivessem a censura prévia como uma determinagdo, a censura ocorreu €, em alguns momentos,
serviu de modelo de forga e truculéncia da ditadura e de seus agentes, como foi o caso, entre
outros, o da Bienal da Bahia, e, portanto, de proje¢do do medo.

O fechamento de exposicdes, a apreensdao de obras, a destruicdo de trabalhos, as
prisdes eram os modos violentos e abertos da repressdo, mas houve outros que, de modo velado,
trabalharam na construgdo, na imposi¢ao do medo, como a presenga de policiais ou agentes da
ditadura em mostras, as perseguigdes, as ameagas que chegavam por bilhetes e telefonemas.

Somadas as formas de repressao, os exemplos de violéncia e a falta de lugar para onde recorrer,
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a oposicao franca, aberta e clara a ordem vigente foi diminuindo. Por maior que fosse a verdade,
se expor ao risco por ela, em uma fala franca e corajosa como na parresia, tornou-se, em certa
medida, pelo menos na medida do medo, impraticavel. E dificil haver exposi¢do franca quando
ndo ha o pleno exercicio da liberdade, quando impera o medo, quando o medo se imprime no
imaginario através de significados violentos de acdes coercitivas. A condi¢do de medo ¢
produtora de autocensura, essa que sequestra a coragem e busca regular as agdes para evitar
punicdes. A autocensura, de modo geral, visa a autoprotecdo, as vezes pela ndo acdo, mas isso
ndo quer dizer conivéncia ou concordancia com as situagdes de vida em uma sociedade.

Os anos imediatamente posteriores a decretagdo do AI-5 coincidem tanto com o
desenvolvimento de experimentagdes de propostas e trabalhos de aspecto conceitual, como com
o surgimento de producdes e proposi¢cdes que, apesar da crescente repressdo, da censura, do
medo e da autocensura, ainda se queriam criticas as circunstancias de vida da sociedade. Na
confluéncia entre praticas experimentais, novas técnicas, expansao por novos meios ¢
contaminagdo entre linguagens surgiram producdes estéticas que mobilizaram taticas
propositivas de novas formas de ver e pensar a arte. Essas, além de alguma defesa,
possibilitaram a manutengao de um espago para a arte critica as condigdes de vida e de oposi¢ao
a ditadura e aos discursos do governo. Entre elas estd o que aqui foi chamado de tatica da ironia,
tatica irbnica ou simplesmente ironia.

Se o0 medo era presente e se foi internalizado, a ironia, também como uma proposta de
jogo entre significados, foi externalizada em producdes, promovendo possibilidades de
contestacdo, tensionamento € oposi¢ao as circunstancias politicas e sociais de entdo, a0 mesmo
tempo em que foi uma tatica de acdo e desvio da repressdo, da censura e at¢ mesmo da
autocensura.

A ironia, como uma tatica, significou uma sabedoria, uma perspicacia, uma esperteza
que foi usada de modo criativo e propositivo em obras, exposi¢des, veiculagdes, agdes €
atuacoes artistica dentro de um contexto opressivo em que a exposi¢ao franca de critica e
oposicao acarretaria risco. Como forma e forga estética, a ironia ndo foi, no entanto, uma atitude
radical de oposi¢do, ndo como proposta de efetiva transformagdo da realidade, mas, ao nivel
das taticas, como propde Michel de Certeau, foi propositiva de novas formas de interagdo com
o contexto, novas formas de assimilagdo de discursos e uma maneira de produzir e, portanto,

construir elos e acordos comunitarios; foi um modo de burlar os impedimentos, tenham sido



223

eles exogenos ou endogenos, e de “minar por dentro”,’'! justamente porque tensionou

interdi¢des. Nao se calcula, portanto, a eficacia ou eficiéncia de uma obra ironica ao nivel de
promover mudanga efetiva, porque ela foi uma artimanha de resisténcia e de ndo silenciamento,
ndo um enfrentamento aberto. Tensionou pelo proprio jogo irdnico, burlou porque ¢ proprio da
ironia acontecer no enfre, no movimento entre uma coisa € outra, em um constante
tensionamento de sentido. Foi um burlar do risco de que um ponto ou outro fosse assumido
como verdadeiro ou como o discurso do artista pela obra ou a verdade da obra.

Na delimita¢@o proposta, obras de artes visuais produzidas, na década de 1970, por
Anna Bella Geiger, Regina Silveira, Regina Vater, Rubens Gerchman e Paulo Bruscky, as
analises, que se iniciaram no contexto de retomada da figuracdo e seguiram com foco em
proposicdes de aspecto conceitual, no Brasil, procuraram demonstrar, em casos exemplares,
mas ndo os tnicos, o uso da ironia como tatica em diferentes chaves expressivas e abordando
tematicas presentes na sociedade daquele momento. Foram as taticas irOnicas que se
transformaram em um fio na tessitura desta tese.

As vezes em chaves parodisticas, alguns trabalhos que trazem ironia sugerem,
inevitavelmente, intima relacdo com o amplo contexto de sua produgdo e o que decorreu dele,
embora, e justamente por terem tons irdnicos, providenciem, também, espécies de desvios de
uma assertividade de leitura e compreensdo. Considerando que o periodo era o da ditadura
militar e que a repressdo e a censura, acirradas apds o Al-5, foram maneiras ou tentativas de
mover, ou mesmo de remover, as claras manifestacdes contrarias ao poder autoritario, pensa-se
que, no terreno das estratégias que buscaram o silenciamento de verdades e opinides contrarias
a ditadura, moveram-se taticas, entre elas, acredita-se, estd a ironia que, apropriada por alguns
artistas, como Geiger, Silveira, Vater, Gerchman e Bruscky, em posturas e movimentos de
questionamento e oposicao a ditadura, mas também ao amplo contexto da realidade nacional,
aparecem em obras e propostas artisticas carregadas de tom critico.

Em contextos de disputas simbodlicas, de censura moral e politica e de repressao fisica,
como aconteceu durante a ditadura militar, obras irdnicas podem ter provocado o aumento da
temperatura comunicacional e gerado tensdes e incomodos, mas, por deslocar as certezas entre
o significar e os significados, também produziram algo da ordem de uma prote¢do —mesmo
que pouca ou apenas suposta — aos produtores das obras. Assim, alguns artistas atuantes no

Brasil da década de 1970, como os que foram trazidos nesta tese, produziram trabalhos em que

SIUHUTCHEON, L. Teoria e politica da ironia. Belo Horizonte: Editora UFMG, 2000, p. 34.



224

aparecem posturas de oposi¢do as politicas e aos discursos do governo da ditadura militar, a
repressao, a censura, a autocensura, a moral e aos bons costumes da sociedade brasileira.
Trabalhos criticos a propria esfera artistica que abordaram as questdes contextuais — sociais,
econdmicas, educacionais, artisticas — as vezes de modos que até parecem muito ligeiros e
bobos, como se fossem brincadeiras com as linguagens verbo-visuais, mas se posicionaram
contra a opressao e a favor da liberdade das experimentacdes e das inovagdes formais, estéticas,
éticas e politicas.

No terreno das disputas simbolicas em um estado repressivo, violento e de interdi¢do
no imaginario cultural, pesaram questdes sobre os discursos de produg¢do e manutencdo da
identidade nacional. Os elementos que evocam a patria — instrumentos representacionais
essenciais —, que no caso do Brasil estdo vinculados aos aspectos fisicos do paraiso terrestre,
portanto, vinculados aos aspectos geograficos do territorio, buscaram construir unificagdo
através de sentimentos de identificacdo, pertencimento e, consequentemente, de estimulo do
patriotismo. Bandeira, hino, brasdes, mapas e cores oficiais da nagdo sdo capazes de
providenciar reconhecimento individual no coletivo, agrupam individuos em comunidades de
compartilhamento de sentimentos e paixdes. Esses instrumentos foram usados pela ditadura
militar na promocdo do ufanismo, na tentativa de fortalecer o otimismo no crescimento
economico da nagao de vasto territorio, o maior do continente, ¢ no estimulo da confianga da
populacdo na politica dos militares. Por outro lado, a ideia de Brasil no mundo, o pertencimento,
ou ndo, a América Latina, as questdes sobre os conhecimentos geograficos, os modos de
construgdo dos saberes sobre a nacdo, os problemas politicos e sociais do pais, bem como o
desenvolvimento pautado na integralizacdo da grandeza territorial e na exploracao da riqueza
da bela natureza nacional foram abordados pela esfera das artes visuais. Entre outros,
Gerchman, Geiger, e Silveira levaram os elementos que evocam a patria e dados que remetem
aos aspectos fisicos e geograficos para o centro de algumas de suas produgdes, como as
analisadas no capitulo 2, colocando questdes criticas e relativizando, através da parddia e da
ironia, os discursos oficiais, ufanistas e homogeneizantes do mito Brasil.

Da perspectiva dos simbolos nacionais, vinculados ao territorio, promotores da
identidade coletiva aos sujeitos desse territoério, o capitulo 3 ocupou-se de pensar a
representacdo, na arte, dos sujeitos brasileiros em um contexto marcado pela violéncia de
Estado. Nesse sentido a atencao voltou-se para a apropriagao parddica de imagens em formato
de retrato que, pela ironia, tensionam, por um lado, a constru¢ao da identidade individual em
relacdo ao anonimato e da necessaria identificacdo, por parte dos 6rgios de controle da

sociedade, dos sujeitos na coletividade e, por outro, o desaparecimento dos sujeitos em um
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espago de massificagdo e violéncia e do apagamento das memorias desses sujeitos no tempo.
Ainda com foco no sujeito, tratou-se de analisar algumas obras de Paulo Bruscky em que formas
de autorretrato, portanto, de autorrepresentacdo em um contexto de repressao e censura, podem
ser pensados como caracteristicos da autoironia. Conclui-se, por fim, que tanto a identidade
“nacional” (abordada no segundo capitulo) quanto a “individual” (abordada no terceiro) sao
eixos transversais ¢ complementares da tatica da ironia da arte conceitual brasileira dos anos

1970.
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