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Resumo

Este artigo tematiza a representacdo do movimento internacional de Retorno a Pintura a
partir da confluéncia de "ismos" das tendéncias artisticas (transvanguardismo,
neoexpressionismo, hipermaneirismo, etc.) que dariam a sua dire¢do ideoldgica nos
anos 80. Avalia e sublinha o carater comum das ideologias estéticas reunidas naquela
representacdo a luz do projeto neoliberal que, entdo, prenunciava-se hegemonico,
comentando ainda as formulag¢fes contidas em algumas teses anti-p6s-modernistas que
marcaram o debate internacional no periodo. Finalmente, volta-se para o Brasil
tematizando a representacdo do movimento Retorno a Pintura a partir da caracterizacdo
da chamada "Geragdo 80", analisando a sua emergéncia e desdobramentos ideologicos
no cenario cultural do pais.
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Abstract

This article presents and discusses crises of the fine arts and the validity of critical
analysis that came to see in the arising of the pop poetics as signs of decadence of the
contemporary art. It also researches upon the most important ideologies of the aesthetic
of postmodern art in the 80s and exposes the main critique of postmodern sensibility,
emphasising those that put in relief its neoconservative features, and those that defend it
by standing out its new features. Finaly, it discusses postmodernism in Brazilian art in
the 80s, putting into question the actions of ideological agents of the art-market and
exposing the discomfort related to the expression: "80s Generation".

"Todo modelo tem seus limites e produz um tipo
de distor¢do caracteristico a ele".
Fredric Jameson, Marxismo e forma, 1985.
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O impulso dado pelas exposi¢des Europa 79, Bienal de Veneza, Documenta 7, e
Bienal de Paris® ao entdo claudicante mercado internacional de arte em fins dos anos 70
e inicio dos anos 80 teve nome e sobrenome: Retorno a Pintura.

Apesar de ndo ter sido o Unico e nem tampouco ter-se estendido por toda a
década de 80, o interesse pelo velno meio de expressdo evidenciou com uma clareza
singular um dos paradoxos contemporaneos: se 0 avango tecnolégico da mostras
incessantes de que ndo ha um limite a ser alcancado, se toda atividade humana néo
passa de um eterno recomecar e se € justamente esse retorno ao inicio que caracteriza a
existéncia moderna, o que torna 0 homem contemporaneo de si mesmo, que papel esta
reservado as artes plasticas nesse processo? Caberia ao artista produzir o qué, na medida
em que tudo se integra no mesmo processo vivencial conduzido pela tecnologia,
produzindo profundas alteracbes em nossas percepgdes do espaco e do tempo?

Possivelmente, o fato de muitos artistas terem adotado a pintura como meio
preferencial de expressdo nos anos 80 esté relacionado com a procura de respostas a
esses questionamentos. Prética artesanal em meio ao turbilhdo de engenhocas
eletronicas, a pintura se presta a inimeras especulagdes filosofico-existenciais durante o
ato de sua realizagdo. A distancia entre o gesto do artista manipulando seus pincéis e
tubos de tinta e o gesto do operador de um aparelho eletrénico pode ser medida em
termos de ganhos reais para o primeiro, no sentido da recuperacdo de uma histéria
atropelada pela reprodutibilidade técnica. O artista passa a ser um “produtor de angulos
[...], dirigindo-se aos pontos que as maquinas ndo sdo capazes de perceber ou atingir"
(Zajdsnajder:1992, 151).

Todavia, o Retorno a Pintura enquanto "0Oltima tendéncia da arte
contemporanea” - tal como na ocasido chegou a ser festejado pela critica - representou
mais do que uma confisséo do mercado quanto a sua limitacdo para continuar
absorvendo as transformacfes da linguagem da arte contemporénea que havia décadas
vinham sendo promovidas por sucessivos movimentos vanguardistas. Em verdade, o
Retorno a Pintura foi um movimento artistico e tedrico representativo de diversos
grupos de artistas, criticos e académicos defensores de uma cultura pds-moderna

opositiva & cultura do chamado alto modernismo®.
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3 Para uma discussdo sobre esse assunto veja-se em JAMESON, Fredric. Periodizando o pés-
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Rocco, 1990.



Neste ensaio, procuro tematizar a representacdo do movimento internacional de
Retorno a Pintura a partir da confluéncia de "ismos" das tendéncias artisticas
(transvanguardismo, neoexpressionismo, hipermaneirismo, etc.) que, ao fim e ao cabo,
dariam a sua direcdo ideoldgica. Interessa-me, principalmente, avaliar e sublinhar no
ambito do debate internacional no periodo, tanto a presenca de um certo trago
conformista p6s-moderno nas ideologias estéticas reunidas naquela representacéo,
quanto a presenca de uma certa nostalgia moderna nas formulagdes das teses anti-pos-
modernistas. Finalmente, voltando-me para o Brasil, procuro tematizar a representacao
do movimento Retorno & Pintura a partir da caracterizacdo da chamada "Geragéo 80",
analisando a sua emergéncia e desdobramentos ideoldgicos no cenario cultural do pais.
Quanto ao primeiro aspecto, procurei aborda-lo de forma abrangente e propositalmente
polémica em minha tese de doutorado sobre as histérias silenciadas da "Geragdo 80"*.
Partindo de uma atualizagdo dos diversos temas e questdes recorrentes nos debates
sobre a artes plésticas no Brasil, como meio de arte, mercado, formacdo de
publico, instituicdes, identidade, etc., enfocados a luz da agenda da abertura politica,
econdmica e cultural do pais em fins dos anos 70, voltei-me para o fenémeno da
emergéncia simultanea de quase trés centenas de jovens artistas - a tal da "Geracéo 80" -
no ambiente cultural brasileiro, procurando entender o que eles sentiam e pensavam
sobre como isso foi trabalhado pela imprensa ao longo da década passada.

J& quanto ao segundo aspecto, apesar de se encontrar também no trabalho
mencionado, cabe mencionar que os fatos decorrentes do fim da agenda que tinha na
abertura politica e na democratizacdo do pais o seu principal objetivo, e o inicio de uma
nova agenda que, desde 1990, inclui a cultura na perspectiva do mercado globalizado e
fortemente marcado pela gestdo neoliberal, me fez ver a necessidade de sua atualizacéo,
0 que ndo apenas motiva mas, sobretudo, justifica a sua inser¢do no presente ensaio.
Nesse sentido, a medida que essa nova agenda impds inexoravelmente "novas formas de
hegemonia cultural e politica" (Hollanda: 1990, p. 8), outros temas e questdes revelar-
se-iam igualmente importantes. Assim, ao lado da discusséo sobre o papel da imprensa
em geral e do colunismo de arte em particular no caso da "Geragdo 80", questiona-se, ao
fundo, a gestdo democratica da cultura e, fundamentalmente, na perspectiva do sistema

pOs-moderno, o tema do apartheid cultural.

4 Cf. REIS, Ronaldo Rosas. Ideologia versus estética. Siléncio e evidéncia na arte brasileira dos

anos 80. Rio de Janeiro, Tese de Doutorado ECO/UFRJ. Mimeog., 243 p.



As ideologias estéticas dos anos 80 e o debate internacional

A desilusdo com o esgotamento da idéia de revolucdo que havia sido levada
adiante pelas vanguardas historicas parece ser a questdo central da tendéncia
hegeménica do pds-modernismo opositivo, a transvanguarda, liderada pelo critico
italiano Achille Bonito Oliva. Para este Gltimo, o modernismo se prende a uma
necessidade temporal, portanto histdrica, no sentido da existéncia de um ciclo que
comporta o aparecimento, a evolucéo e o fim de um ciclo linglistico até o aparecimento
de outro. Nesse sentido, nada poderia parecer mais natural para os artistas
transvanguardistas do que adotar a "ideologia cinica do traidor", isto €, condenar a
historia ao seu fim para preservar a arte (Oliva: 1988). De acordo com 0S Sseus
defensores, 0 pds-modernismo opositivo caracteriza-se pela tomada de consciéncia por
parte do artista e do publico de que o prazer é uma qualidade fundamental na realizagdo
e na apreciacdo da obra de arte, género de coisa abandonada pelo alto modernismo em
funcdo do seu comprometimento com a Histdria. Nesse sentido, Bonito Oliva aponta
para a necessidade de se valorizar uma concepcao horizontal de historia, na medida em
que esta possibilita o aparecimento e a utilizacdo de uma multiplicidade de fontes, ao

contrario do modernismo:

A transvanguarda ndo exalta o privilégio de uma genealogia aberta em leque
sobre antepassados de diversas origens e proveniéncias historicas, existe
também, a classe baixa das culturas menores, de um gosto proveniente da
pratica artesanal e das artes menores. (apud De Fusco: 1988).

Como se pode perceber, o destaque dado por Bonito Oliva ao problema da
hierarquia na arte incorre diretamente numa apreciacao politica:
O fracasso da palavra politica e do dogma ideologico provocou a superacdo da
supersticdo de uma arte como atitude progressista. O artista compreendeu que
progressismo significa afinal progresséo, evolugéo interna da linguagem, segundo linhas
de fuga que espelham a fuga ut6pica da ideologia. Se a arte anterior pensava participar
na transformacéo social mediante a expansdo de novos processos e de novos materiais,
através do transvasamento do quadro e do tempo histdrico da obra, a arte atual tende a
ndo se iludir fora de si prépria e a refazer os seus proprios passos. (apud De Fusco:
1988).



Interessante notar que a producéo italiana de pintura embora parecesse toda ela
alinhada segundo o plano tedrico de Bonito Oliva, apresentava muitos casos de
divergéncia com a ideologia que se articulava no interior da teoria. Dessa forma, pode
ser percebida uma nitida distingdo entre as obras de pintores que correspondiam a
premissa transvanguardista do ndo-compromisso, do ecletismo estilistico
desinteressado, da aposta no fim da hist6ria da arte, etc., e outras para as quais 0 pos-
modernismo abria um campo repleto de oportunidades para o questionamento tanto do
passado quanto do presente, 0 que por si SO contradizia o aparato tedrico do critico
italiano. No primeiro grupo, evidentemente afim com a ideologia transvanguardista,
destacavam-se as obras de Sandro Chia, Enzo Cucchi, Francesco Clemente e Salvo, nas
quais o apelo mais comum ¢é a recorréncia aos estilos maneirista, rococo e neoclassicista
trabalhados como parddias grotescas, 0 que acentua enormemente 0 aspecto
decorativista, frivolo e desprovido de contedo histrico das pinturas. No outro grupo
destacam-se as obras de Mimmo Paladino, Mimmo Rotella e Nino Longobardi, onde é
possivel perceber que a histéria da arte se converte em matéria-prima para as mais
variadas experiéncias formalistas, sem contudo se submeter ao cliché e a parddia
grotesca.

Compartilhando o pensamento de Bonito Oliva no restante da Europa, 0s criticos
Rudi Fuchs e Jacques-Louis Binet apresentavam a arte pds-moderna como uma
possibilidade de ampliacdo do imaginario criador, libertando o artista da teia da razdo
moderna. Para ambos, o esfacelamento das utopias que sustentaram os mitos de grande
parte da nossa era surge como oportunidade Unica, tanto para se interpor em nossas
vidas para que "repensemos a arte com base em novos valores, isto €, mais realistas e
calcados no presente, como para recuperarmos o calor vital perdido pelos excessos do
protocolo que esta na base do espirito racionalista” (apudPontual: 1984).

Por volta de 1986, a tendéncia nostalgica do transvanguardismo italiano
acentuar-se-ia entre alguns artistas, ao ponto de o critico Italo Tomassoni rotular esse
novo momento de hipermaneirismo. Artistas como Galvani e Mariani retomam mais
uma vez a histéria da arte como matéria-prima de suas obras, forjando uma visualidade
ndo mais de sentido grotesco ou parddico, mas procurando "ressuscitar" os estilos
historicistas mais conhecidos (maneirismo, neoclassicismo, pré-rafaelismo).

Essa tendéncia se diferiria da transvanguarda pelo menos num aspecto central:
ela procurava ir além e estar acima dos confinamentos estilisticos de seus predecessores.

De qualquer modo, entre os artistas hipermaneiristas permaneceria a "atitude némade" e



a reveréncia pelo passado, acentuando-se, no entanto, 0s aspectos misticos religiosos,
ficcionais e filosoficos, estes Gltimos apenas delineados pelo transvanguardismo. Para
Tomassoni, as obras dos artistas hipermaneiristas (Gérard Garouste, Mariani e Galvani,
principalmente) "abandonam os canones do moderno em favor do classico e repudiam
0s anos efervescentes de sua anarquia para inscreverem-se numa nova academia [...], 0
artista deixa de viver dentro da histdria para viver dentro da arte”. Ainda de acordo com
Italo Tomassoni, esse retorno ao depésito da histéria, ao Mito, ndo se inscreve apenas
com 0s aspectos misticos que revestem a atividade do artista atual, mas na propria
I6gica estruturalista "que descobre o inconsciente ndo no significado (conteudos,
arquétipos), mas nos significantes (formas e signos) e, geralmente, em todos os sistemas
de significagdo marcados por um conteddo de pulsdes inconscientes (desejo)”
(Tomassoni: 1986).

A esse poés-historicismo da pintura contemporanea opuseram-se intelectuais
tradicionalistas e marxistas, mesmo reconhecendo que os sinais da atual crise da arte
manifestaram-se primeiramente no ambito do proprio modernismo. Entretanto, para
esses detratores das tendéncias artisticas pOs-modernas presentes sobretudo no
movimento de Retorno a Pintura, tal reconhecimento ndo deve ser compreendido como
um sinal de rendicdo, pois, para eles, isso ndo deve ser confundido com qualquer
espécie de renlncia as conquistas da Razdo Moderna e de seu potencial transformador.
Portanto, contrariamente ao carater mistificador e neoconservador das ideologias que
desde o advento da arte pop celebram o "fim" da histdria e, conseqiientemente, o "fim"
da arte, 0 que os detratores do pos-modernismo defendem é um retorno ao “senso de
modernidade™ perdido em face as distor¢Ges presentes no projeto utopico modernista.
Em outras palavras, o que eles propdem é a recuperacdo do verdadeiro valor da arte -
que pode ser efetuado pela concepcéo de uma "revolugdo permanente™” (Berman: 1986) -
ou ainda pela retomada da teleologia moderna baseada na idéia de uma pragmatica
universal de Habermas.

Com efeito, analisando simultaneamente o declinio da hegemonia da cultura
artistica européia e a ascensdo norte-americana, o historiador e critico de arte Giulio
Carlo Argan salienta que a extensdo da crise dos valores nascidos com a razdo
iluminista européia havia alcancado limites muito mais profundos do que antes
imaginado, e que a arte moderna nascida na Europa, ""como parte de um sistema cultural
fundado na racionalidade, na consciéncia dos seus limites e na complementaridade

natural da imaginacgdo ou fantasia [...], trazia o signo de uma deducdo final e constituia o



documento desesperador de uma civilizagdo em crise” (1992, 507). Por outro lado,
Argan ressalta as diferencas culturais entre os paises do continente europeu e os Estados
Unidos para explicar as mudancas ocorridas no cenario cultural artistico desde o fim da
segunda guerra mundial. Na realidade, Argan formula um axioma do qual se depreende
que a auséncia de uma tradicdo racionalista na cultura norte-americana teria resultado
no aparecimento de uma arte sem conteudo histérico, acritica e amorfa. O historiador
italiano deixa subentendido ainda que a dependéncia cultural dos Estados Unidos em
relagdo as construgdes da Razéo europeéia resultou numa assimilacéo distorcida dos seus
valores, e que por esse motivo via no aparecimento da nova arte naquele pais uma
manifestacdo tardia e iniqtia do modernismo (1992, 507). Para Argan, a arte pop e as
demais tendéncias contemporaneas sdo "a nao criatividade de massa" (1992, 508) e
desconfia que, se por um motivo qualquer venhamos a considerar algumas de suas
imagens manifestacdes do desconforto do individuo na sociedade de consumo, o fato de
elas ndo conferirem uma orientag8o ideoldgica resulta numa rebeldia secreta, sem causa
definida, indcua na sua ameaga ao sistema (1992, 527). Ainda nessa mesma linha de
combate, o historiador define como "rentincia moral" a atitude do artista p6s-moderno
em relagdo aos problemas do seu tempo, e nesse sentido estabelece uma comparacgéo
entre essa forma de enfrentar os problemas da histéria da arte e a forma dos artistas
modernistas, para ele um exemplo de utilizacdo da razdo humanista transformada
legitimamente em revolta (1992, 508).

Da mesma forma, em que pese a evidente diferencga ideoldgica entre o marxista
Argan e o tradicionalista historiador de arte H.W.Janson, em varios pontos ocorrem
homologias morais nas suas respectivas analises criticas sobre o aparecimento do
fendmeno da arte pés-moderna através da arte pop. Embora de natureza mais retraida, a
énfase de Janson recai também no questionamento da legitimidade do pds-modernismo
como fendmeno artistico. Segundo H.W.Janson, a arte p6s-moderna ndo é motivada
"por qualquer desespero ou repulsa em relacdo a civilizagdo atual”, destacando entdo, a
partir disso, o seu carater afirmativo, "carregado de emocionalismo e superficialidade";
finalmente, ao se impor mais a uma reflexdo no dmbito da publicidade e dos meios de
comunicacdo de massa em geral, a arte pés-moderna descontextualiza o problema
histdrico da arte, traduzindo com isso a morte da verdadeira arte (1979, 674-675).

Abordando o tema geral da p6s-modernidade do ponto de vista ideoldgico,
Marshall Berman identifica na arte do pés-modernismo o campo mais adequado para o

aparecimento das mais variadas formas de pensamento conservador e neoliberal. Na



realidade, segundo diz, ndo haveria por que objetar o pds-modernismo ndo fora o fato
de que o aparecimento de uma arte e uma estética com essas caracteristicas se
corporificou mediante a imersdao que muitos artistas e trabalhadores fizeram no mundo
do estruturalismo "riscando do mapa a questdo da modernidade e todas as outras
questdes a respeito da auto-identidade e da historia [...], e de outros tantos que adotaram
a mistica do pds-modernismo que se esforca em cultivar a ignorancia da historia e da
cultura modernas [...]" (1987, 33-34).

J& Terry Eagleton procuraria entender através do exame das ideologias estéticas
das vanguardas e de suas opera¢des no ambiente moderno em que momento e por que
motivos a utopia revolucionéria cedeu espaco para o cinismo e a decadéncia pés-
modernista, nos quais, diz ele, sdo expressos o "feroz anti-historicismo consumista,
hedonista e filisteu da arte atual® (1993, 273). Dizendo que as vanguardas nao
conseguiram perceber que houve uma penetracdo do reino simbdlico pelo imperativo do
lucro (a industria cultural estaria ai mesmo para confirmar isso), Eagleton chama a
atencdo para os fatores principais que constituem o carater anti-histérico do pds-
modernismo: a constatacdo da inoperéncia politica das ideologias revolucionérias,
diante de um mundo cuja cultura fora estetizada, e o préprio processo de legitimagao
social do pés-modernismo.

Finalmente, cabe destacar a posi¢do do critico de arte Yve-Alain Bois, na qual
visualiza-se uma distincdo semelhante a operada por Eagleton. Entretanto, Bois critica
apenas o chamado "pds-modernismo afirmativo™ ou "neoconservador”, do qual elege
Bonito Oliva o seu porta-voz, sublinhando que essa posi¢do transforma a sucesséo
temporal da historia em simultaneidade, onde se confundem estilos e temas diversos
como numa "minestrone™ (1988, 107). Segundo o critico, o cinismo dos artistas e
tedricos do pos-modernismo neoconservador pretende tornar casual ou coincidente o
atual revisionismo da Histdria da Arte, de modo a poderem decretar simplesmente que a
Arte Moderna jamais existiu. De acordo com ele, foi a partir de uma conveniente
interpretacdo de uma tese sobre o “processo de autopurificagdo e conseqlente
enrijecimento das vanguardas”, escrita por Clement Greenberg nos idos iniciais dos
anos 60, e mais recentemente da tese sobre o "fim dos grandes discursos de
legitimagdo”, de Jean-Francois Lyotard, que se estabeleceu de forma paradigmatica a
idéia de que "o revisionismo € a consequéncia légica das transformac6es fundamentais
que o mundo sofreu no Gltimo quarto de século, defendida pelos adeptos dessa posigdo
neoconservadora™ (1988, 107).



O conformismo pds-moderno e a nostalgia moderna

A problematizacdo da historia tem sido, sem ddvida, a questdo central das

ideologias estéticas que vém se apresentando no contexto do pds-modernismo desde
meados dos anos 70 e, de acordo com Linda Hutcheon, o0s termos dessa
problematizagdo se apresentam através de dois movimentos ndo excludentes, seja
reinserindo "os contextos histéricos como sendo significantes e até determinantes™ seja
problematizando “toda a nogdo de conhecimento histérico” (1991, p.122).
Com efeito, € possivel verificar nas operagdes estéticas pos-modernas um jogo de
linguagem que problematiza e desmistifica as narrativas mestras da modernidade com o
objetivo de descontingenciar a producdo artistica da histéria, tornando o Novo® algo
entre o indeterminado e o provisério. Dessa forma, o que os defensores do pos-
modernismo dizem ndo reconhecer é a validade atual do conceito de "historicidade
auténtica" e da nogdo de "tempo objetivo” - t&o caro aos modernistas, diga-se de
passagem -, da mesma forma que declaram a casualidade do Novo em funcdo da
simultaneidade historica (1991, p.122).

Todavia, a hipdtese de que o conjunto global da producdo de arte no pos-
modernismo deva ser considerado en blocneoconservadoramente nostalgica/reacionaria
e radicalmente demolidora/revolucionaria - conforme sugere a estudiosa canadense -
mascara a existéncia dos relevos e dos abismos na topografia do p6s-modernismo,
tornando homdélogas ideologias estéticas ao meu ver inconcilidveis. Pois, se é verdade
que as ideologias estéticas abrigadas no movimento de Retorno a Pintura nos anos 80
partem de um esforco para "renaturalizar a arte™ através da negagdo da Histéria e da
Politica, conferindo-lhes, de fato, uma profunda marca conformista em relagdo ao
estatuto das Belas-Artes oriundo do século XVIII (Brito:1981), 0 mesmo ndo ocorre
com a arte pop, a arte minimal, o conceitualismo de Beuys e Kosuth e o formalismo dos
ja mencionados Paladino, Rotella, Longobardi, Kiefer, dentre outros, igualmente
ambientados na pds-modernidade. Dessa forma, penso que a generalizagdo conceitual
adotada por Linda Hutcheon para toda a producdo artistica contemporénea traz, do

ponto de vista metodoldgico, o inconveniente de mascarar as diferentes concepcdes

> Sobre esse assunto ver BRITO, Ronaldo. "O novo e o outro novo". In DUARTE, Paulo Sérgio

(Org.). Arte brasileira contemporénea. Rio de Janeiro, Funarte,1981.



estéticas existentes no seio do proprio pds-modernismo, impedindo que se distingua
com clareza a posicdo progressista da conformista em relacdo ao Sistema das Belas-
Artes. Além disso, do ponto de vista estratégico, & medida que submete toda a producao
de arte as determinacdes do capitalismo tardio a partir de sua légica cultural®, tal
generalizacdo traz, fundamentalmente, o inconveniente de promover a diluicdo
ideoldgica das tensBes da arte contemporénea. Nesse sentido, ndo me parece exagero
dizer que a tese da professora canadense - como tantas outras de igual quilate, diga-se
de passagem - apenas atualiza, nestes tempos de vale-tudo, 0 "sésamo contencioso
moral burgués: o bom senso™ (Barthes:1982).

Mas, se é verdade que a producdo artistica ao longo dos anos 80 mostrou-se
hegemonicamente conservadora, conformista e desengajada da luta pelo “espago de
contemporaneidade da arte" (Brito:1981), é certo também que o0s lamentos
frankfurtianos dos detratatores da arte pés-moderna en bloc trazem iniimeros problemas,
ndo podendo deixar de ser, portanto, objeto de uma breve reviséo e de algumas
consideracdes criticas.

H& como que um consenso entre os militantes anti-pds-modernismo de que a
arte teria encontrado o epicentro da sua crise quando as vanguardas, abandonando
0senso de modernidade, passaram a dar a producdo artistica uma conotagdo
revolucionaria. De acordo com essa perspectiva, para as vanguardas, as duras
conquistas da arte que ao longo da fase inicial da modernidade haviam forjado a
autonomia do cognitivo e do ético-politico ja ndo faziam mais sentido num mundo
francamente massificado pela industrializacdo (Eagleton:1990). Politizada, a arte foi
entdo, como diria Walter Benjamin, "convocada a antecipar o futuro” (1985) e, desde
entdo, a palavra de ordem revolucionaria passaria a ser o Novo, entendido pelas
vanguardas modernistas tanto como uma no¢do revoluciondria quanto como uma
categoria central da produc&o artistica.

No entanto, varias pressdes contribuiriam para constranger a utopia vanguardista
com seu projeto transformador da realidade. Externamente, a frustragdio com o
totalitarismo dos regimes politicos, o desespero econbémico que se abatia sobre uma
Europa endividada e o potencial destruidor da guerra moderna, expunham duramente as
contradicBes do império da Razdo Iluminista, submetido que estava ao modelo de um

mundo intensamente industrializado. Internamente, a contradicdo era menos ostensiva,

6 Evidentemente, a nossa referéncia é o mapeamento teérico do pés-modernismo realizado por

Fredric Jameson em Pds-modernismo. A logica cultural do capitalismo tardio. Sdo Paulo, Atica, 1991.



mas nem por isso deixava de ser devastadora: & negatividade do dadaismo e do
surrealismo somava-se a vontade revolucionaria dos movimentos construtivistas, seja
negando ao olhar contemplativo (proprio das Belas-Artes) o seu papel sublimador da
realidade seja dissolvendo a crenca na arte como instrumento de cognicéo da realidade
(Brito:1981). Em crise, a arte moderna esgotava a sua crenga na revolucdo e perdia de
vista 0 seu objetivo central: 0 Novo degenerara-se numa espécie de darwinismo
lingiiistico. E, portanto, com base nessa perspectiva historicista que, desde o pop e ao
longo dos ultimos 30 anos, a Morte da Arte tornar-se-ia para os detratores da arte pds-
moderna a propria representacdo do p6s-modernismo.

Pergunto-me entdo, nesse sentido, se na base da generalizacdo que fazem dos lances da
arte pés-moderna ndo estaria implicito, talvez, uma espécie de bom senso burgués as
avessas? Ou, como penso ser mais provavel, uma nostalgia da Aura?

No seu célebre ensaio sobre o fim da aura da obra de arte nas sociedades
industrializadas, escrito em 1935, Walter Benjamin se anteciparia a emergéncia do
capitalismo tardio - ou o previa nas condi¢cBes produtivas de sua época -, tragcando
alguns progndsticos acerca do devir da arte nesse novo contexto. Ali ele desenvolve a
idéia de que se o crescimento em termos absolutos da escala de reproducdo técnica
correspondeu significativamente ao crescimento da exponibilidade da obra de arte -
resultando numa mudanca qualitativa "compardvel a que ocorreu na pré-historia” -,
competiria a0 homem do presente seculo, & medida que ele se situa numa sociedade que
é a antitese daquela outra, "aprender com a arte suas novas percepcdes e reacdes
exigidas por um aparelho técnico cujo papel cresce cada vez mais em sua vida
cotidiana” (1985, p.174).

Em que pese o ensaio de Walter Benjamin ter trazido uma contribuicdo valiosa
para o0 entendimento do tema da refuncionalizacdo da arte nas sociedades
industrializadas, creio que ele deva ser, entretanto, datado e situado num contexto
préprio. Posto que, ao particularizar o caso do Dadaismo para o exame da Aura e da
categoria da totalidade hegeliana (Benjamin a nomeia conceitualmente
como unicidade), ele acaba confinando a compreensdo acerca do devir da arte a uma

linha de interpretacdo inequivocamente nostalgica’.

! Em outras palavras, construir o que seria 0 seu telos, cotejando-o frente as vanguardas

positivistas da época, particularmente aquelas que derivavam dos fundamentos linglisticos do cubismo.
Tal linha de interpretacdo advém - como em Giulio Carlo Argan, por exemplo - possivelmente da
compreensdo benjaminiana que considera aquele movimento como uma espécie de consciéncia-limite das
operacOes das vanguardas.



Com efeito, para o ensaista alemdo o Dadaismo "se constituiu hum modo
de distragdo intensa, ao transformar a obra de arte no centro de um escandalo".
Conforme diz Benjamin, os dadaistas tentavam atingir o objetivo de inviabilizar
qualquer utilizacdo contemplativa “pela desvalorizagdo sistematica de seu material”,
aniquilando impiedosamente a aura de suas criagdes; e com isso - complementa -,
teriam favorecido o aparecimento de "efeitos que o publico procura no cinema™ (1985,
p.190). Ao incluir o Dadaismo no seu ensaio sobre a aura, Benjamin o faz de modo a
sustentar metodologicamente a questdo da autenticidade/originalidade da obra, cuja
condicdo de existéncia ele subordina a sua continuidade/perenidade, no sentido estrito
de uma "ideologia cultural” no qual se inclui, inevitavelmente, o problema da producéo
técnica. Ainda de acordo com Benjamin, as obras antigas teriam garantido tais
requisitos, ao passo que as modernas ndo, dado que vigindo na era da reprodutibilidade
técnica induzem a anulagdo da autenticidade/originalidade que poderiam conter como
objetos artisticos e, como consequiéncia desse processo, o artista também se vé afetado
na sua autoridade de criador. Com isso Benjamin cunha o conceito de unicidade, para o
qual convergem todas as demais categorias que Se procurou resumir aqui, inclusive
aquelas geradas pelo Dadaismo.

Podemos observar que ao analisar o Dadaismo no contexto cultural em que se
manifestavam as vanguardas modernistas, Benjamin tomou como certa a mesma
premissa que movia estas Ultimas, ou seja, a necessidade de politizar a arte,
“antecipando do futuro"®. Entretanto, se para as vanguardas positivistas a totalidade da
histéria da arte se constituia desde sempre num problema a ser resolvido, quer pela
absorcdo das sinteses negativas produzidas pelas imagens conhecidas, quer pelo
processo de reificacdo das mesmas em objetividade, para o Dadaismo nada disso se
coloca, ou melhor, nada disso é reconhecido, dado que seus objets-trouvésndo se
constituem em "reproducdo de gestos sobre objetos quaisquer” (MDMagno, 1977, p.
213). Nesse sentido, a poética dadaista contrariava o que Benjamin afirmava sobre
a unicidade da aura da obra de arte - e, diga-se de passagem, para ele unicidade é a
garantia ou chancela de um determinado sistema -, evidenciando que desde que haja um
sistema para efetuar suas escolhas, algumas obras serdo sempre "certas" e outras nao.
Podemos admitir ironicamente, concordando com MDMagno, que o ensaista alemao
teria buscado a aura em parte errada, posto que ao fazé-la "depender da unicidade (e

8 Vale lembrar que o poeta Tristan Tzara, um dos mentores e militantes do Dadaismo, combatia a

concepcao vanguardista de uma arte antecipatdria do futuro. Cf. RITCHER, H. Histdria del dadaismo.



raridade) da obra, de sua paricdo ou aparecimento Unico, irrepetivel, [...] estaria ele
buscando dependéncia de um reconhecimento por um sistema, reconhecimento socio-
I6gico, enfim reconhecimento este que se autentifica por uma chancela que ndo vai sem
grande esquecimento” (p. 206). MDMagno chama ainda a atenc¢éo para o fato de que
num mundo cujos processos de repeticdo técnica se tornaram altamente sofisticados,
sem duvida o que houve ndo foi a perda da aura, mas sim o seu "reforco™ num bom
comportamento em que "o desejo se encontra demudado, deslocado, transferido para os
‘bons objetos’, como sempre foi o destino da aura” (p. 206). Portanto, penso que o
esforco metodologico de Benjamin em caracterizar o Dadaismo no ambito das
vanguardas positivistas, como se fora ele uma espécie de consciéncia-limite desta
Gltima, ocorre na medida de sua dificuldade (ou tera sido uma recusa?) de pensar 0
problema da espacializagdo da arte no mundo contemporéaneo e, por conseguinte da
estetizacdo da vida num registro historico diferenciado do modelo ideoldgico da
totalidade hegeliana. Pois, ao contrario das vanguardas modernistas, 0 que as operacfes
dadaistas fizeram foi denunciar o carater aprisionador da Verdade Modernista, e agindo
contra Hegel e o hegelianismo agiam também contra a unicidadebenjaminiana. Dito de
outra forma, a denuincia dadaista da estetizagcdo do mundo industrializado é tambem a
denuncia da ideologia cultural burguesa, que pretendeu naturalizar o mito da
sua unicidade.

Portanto, se o erro do ensaista alemado ao argumentar em favor da autenticidade
de um mundo pensado segundo uma concepcao estilistica foi “categorial™ (Jameson,
1996, p.72-73), 0 que podemos dizer dos tedricos pro e anti-pds-modernistas quando
estes se limitam a avaliar as operagGes estéticas contemporaneas "em termos de moral,
ou de julgamentos moralizantes"?

Nesse sentido cabe notar, conforme sublinha o historiador inglés Perry
Anderson, que o modernismo enquanto nog¢do é a mais vazia de todas as categorias
culturais, pois carece de qualquer contetdo positivo. Por uma questdo de légica, o pds-

modernismo é uma noc¢do duplamente vazia:

"Na verdade, o que se compreende sob o rétulo de modernismo é uma ampla
variedade de préticas estéticas muito diversas - de fato incompativeis:
Simbolismo, Construtivismo, Expressionismo, Surrealismo.

Tais praticas, que de fato soletram programas especificos, foram unificadas
post hoc num conceito hibrido, cujo Gnico referente é a oca passagem do
proprio tempo. N&do existe nenhum outro indicador estético tdo vazio ou
viciado, pois aquilo que uma vez foi moderno logo fica obsoleto. A futilidade
do termo e a ideologia que 0 acompanha podem ser vistas de modo claro até
demais, nas tentativas correntes de se apegar aos seus destrogos e continuar a
nadar com a maré, ainda mais longe, até ultrapasséa-lo, na cunhagem do termo



pés-modernismo; um vazio atrds do outro numa regressdo em série de uma
cronologia autocongratulatoria™ (1985, p. 2-15).

Sem duvida, percebe-se nesse comentério a preocupacdo do autor ndo somente
em contestar a validade do modernismo, enquanto no¢do de uma categoria cultural que
ao seu tempo mais representou o fluxo de vaidades temporais do que determinou
mudancas estruturais na arte, como também mostrar que a atual nocdo que se lhe
sucede, além de manter o mesmo tipo de equivoco, reafirma o seu status quo e
aprofunda a sua penetracdo ideoldgica na sociedade, no mais das vezes mitificando-a.
Portanto, no rastro do equivoco benjaminiano € possivel encontrar inimeros desses
julgamentos mitificadores e moralizantes da producdo estética pos-moderna, que se
devem a manutencdo do modelo denunciado pelos dadaistas, levando a que tanto os
argumentos pré quanto os argumentos anti-pds-modernistas procurem nos convencer de
que 0 po6s-modernismo € meramente uma concepgdo estilistica, decorrente da
exacerbacdo (segundo a posicdo pré-pés-modernista) ou do esgotamento (segundo a
posicdo anti-pds-modernista) da producdo estética do alto modernismo. Por outro lado,
tentam nos convencer de que essa producdo apresenta-se como uma saudavel reagdo a

Utopia vanguardista e seu darwinismo linguistico (posi¢des prd), ou como o
sintoma definitivo da crise da Razdo (posi¢des anti). Desnecessario seria alongar-me
sobre que espécie de conformismo e de sentimento nostalgico permeiam tais
julgamentos pro e anti-pds-modernismo respectivamente, pois o que ambas as posi¢des
fazem em verdade é estender para o pds-modernismo a ldgica do "disfarce das
contradi¢Bes ou das varias mistificagdes formais™ (1996, p. 75) - ou ainda o que Barthes
chamou de Mito® - em que se baseia a ideologia da cultura na perspectiva burguesa.

Finalmente, penso que seria Util sublinhar a ideia de Andreas Huyssen que diz
ser necessario "resguardar o pos-modernismo contra seus defensores e contra seus
detratores” (1990, p. 43). Pois, nela compreendo uma inflexdo que confere ao paradoxo
pos-modernista uma dimensdo verdadeiramente critica, na qual o juizo ético se
apresenta como uma opg¢do de resisténcia tanto ao cinismo neoliberal quanto as
nostalgias totalizantes que dominam e dominaram, respectivamente, a arte no século
XX. Abandonar "a dicotomia sem saida entre politica e estética, que por tanto tempo

domina as analises do modernismo", e elevar a tensdo produtiva entre politica e estética,

S Cf. BARTHES, R. "o mito como linguagem roubada", "A burguesia como sociedade andnima" e

"O mito é uma fala despolitizada”. In Mitologias, 1982, pp. 152-155.



esta sim seria, segundo Huyssen, a principal tarefa dos artistas e dos criticos no
ambiente p6s-moderno (1990, p.79-80).

Siléncio e evidéncia na arte brasileira dos anos 80

A suposicdo levantada em 1990 por Heloisa Buarque de Hollanda de que, entre
nés a idéia de uma cultura pds-moderna chegou aqui "como uma tendéncia politica e
moralmente problematica” (1990, p.8) parece encontrar eco, sobretudo quando
examinamos a agenda cultural do pais nos anos 80, e nesta o papel da midia e do
mercado no lancamento e na sustentagcdo da "Geragdo 80". De fato, analisando as
edi¢des da Bienal de Séo Paulo de 1983 e de 1985, além da mostra "Como vai vocé,
Geragdo 80?", realizada no Rio de Janeiro em 1984, chega-se facilmente a constatagéo
de que esses eventos ndo apenas introduziram o fendmeno do Retorno a Pintura e sua
estética anti-historicista como simbolos da "chegada" do p6s-modernismo no Brasil,
como também serviram para propagar na Orbita do mercado de arte e do mecenato
institucional do pais a "pirdmide da felicidade" em que havia se transformado
mundialmente aquele fendmeno.

Sem duvida, uma rapida passagem de olhos sobre o que foi publicado na década
passada nos principais jornais do pais acerca da producéo artistica contemporanea e dos
eventos que a cercaram, possivelmente levard um leitor apressado & duas conclusdes:
em primeiro lugar, que a arte contemporanea brasileira no periodo atendeu pelo nome
de "Geracdo 80" e, em segundo lugar, que as questdes estéticas dessa "geracdo"
motivaram-se e moveram-se a partir e em torno do eixo artistico e tedrico do Retorno a
Pintura no cenario internacional.

A explosdo de vitalidade artistica observada nos anos 80 foi, desde o inicio,
agenciada ideologicamente por um pequeno grupo de jornalistas cariocas e paulistas
com tradicdo no circuito de arte. Apresentando os jovens artistas ao publico como
representantes de uma "nova geracdo"que surgia para ocupar o Vazio Cultural da
década anterior, eles aproveitaram dois grandes impulsos ideoldgicos oriundos de
campos distintos, mas convergentes quanto aos seus objetivos estratégicos. De um lado,
no campo estético, a onda revivalista (nostalgica) que varria a arte européia e norte-
americana desde meados dos anos 70, se oferecia, convenientemente, como uma

"novidade" para um mercado de arte estagnado como o nosso, além de servir para



afastar o risco da transformacéo radical que a arte, desde 0 movimento neoconcreto,
vinha provocando no circuito. De outro lado, no campo politico, o plano externo ja
havia absorvido o neoliberalismo da era Thatcher-Kohl-Reagan, acelerando as
mudancas estruturais que ja vinham ocorrendo no mundo capitalista desde o fim da Il
Guerra (como o processo de globalizagdo da economia de mercado), e no plano interno,
o longo processo de abertura "lenta e gradual” provocava um inevitavel desgaste das
esquerdas, levando boa parte dos formadores de opinido a adotarem a causa do cineasta
Caca Diegues, contra o "patrulhamento ideolégico".

Geracdo punk, dark, yuppie, mercenaria; geracdo neo-qualquer  coisa,
apocaliptica, geracdo nada...Para a imprensa era importante associar a imagem dos
jovens artistas com os paradigmas do pds-modernismo conservador.

Em Séo Paulo, a jornalista Sheila Leirner ocuparia as paginas do Estado de Sao
Paulo para tramar uma "geracdo feliz", pois nela via "uma espécie de renascimento
dentro do caos", uma nova "virgindade que se anunciava"(1985). No Rio de Janeiro, 0
jornalista Roberto Pontual, autor do opusculo Explode Geracao!, encomendado pelo
galerista Thomas Cohn, apresentava o0s jovens artistas no contexto do pds-modernismo
internacional e da abertura politica brasileira, situando-os como opositores do
"isolacionismo e do autoritarismo conceitual da geracdo precedente”, e, nesse sentido,
enredados numa “"trama de nadas": "[...] nada de frieza, nada de olimpismo, nada de
altas teorias, nada de conceituacdo, nada de isolamento, [...] nada de patrulhismo, nada
de porralouquice [...]"(1984). Simultaneamente, no jornal O Globo, Frederico Morais
dava sequiéncia a uma série de artigos, que vinha escrevendo desde 1982, difundindo as
teorias do critico italiano Achille Bonito Oliva, mentor da transvanguarda e interlocutor
do neoconservadorismo artistico no cendrio internacional. A estratégia de Morais
consistia em operar com redugdes sucessivas 0 alcance das tensbes produtivas,
eliminando, eventualmente, aquelas que porventura incomodassem a Teoria dos Anos
80, quer dizer, aquelas que mantivessem qualquer associagdo ou vinculo com a estética
desmaterializante, engajada ou "conceitual”. Para ele, tanto quanto para os demais, a
"Geracdo 80" era umamarcaa ser vendida por atacado nos jornais, para que O
seu produto pudesse alcancar bons pregos no varejo das galerias. Faltava um lema, uma
inscricdo publicitaria, finalmente encontrada sob sua lavra: "o reencontro com o prazer e

a emocao".



Compromissos

Mais do que revelador do despreparo intelectual do jornalismo investido da
tarefa de fazer a critica de arte, no Brasil, o procedimento generalizado das editorias de
cultura da imprensa de colocar determinadas décadas "fora da historia” ou na lata do
lixo tem, além do claro objetivo mercadologico de reforcar modas, 0 compromisso
ideolégico de deixar lacunas de compreensdo da dindmica cultural do pais (Pereira:
1986). Facamos um parénteses para analisarmos esse ponto.

De um lado, o anuncio do Vazio Cultural que é identificado como o limite da
tensdo entre o passado recente e 0 hic et nunc, necessitando portanto de uma ocupagéo
opositiva rapida, explosiva, vibrante, jovem, por assim dizer, Nova - uma nova geracao,
novos produtos, novos consumidores -; de outro lado essa ocupagdo se faz na
perspectiva de uma oposi¢do a si mesma, tendo em vista a sua presumivel obsolescéncia
e 0 "natural” aparecimento de algo mais Novo ainda. Dessa maneira todas as tensdes se
diluem na diarréia do Novo, e nesse caso a presenca social da arte passa a ser uma
"materialidade pensada em termos meramente psicolégicos”, como observam José
Resende e Ronaldo Brito (1981).

Naturalmente, entre nds, essa questdo ganha dramaticidade pois, como dissemos
mais acima, a légica do bom senso (Barthes) ndo tem apenas a fungéo de reproduzir, na
esfera cultural, a matriz das categorias do pensamento historicamente conservador e, por
vezes, reacionario, das elites cultas do pais. Mais que isso, sua funcdo é promover a
diluicdo das tensdes, evitar os embates, evitar a qualquer preco a transformacdo da
linguagem, validando, em ultima analise, o que dizia Hélio Oiticica a propésito do
"moralismo quatrocentdo™ que tudo faz para incorporar, tendendo a "estagnar e se tornar
oficial, numa falta de carater incrivel: diarréica" (1981).

Voltemos, portanto, ao ponto de onde paramos.

O anatema do conformismo e da flagrante imbecilizacdo yuppie dos jovens
artistas cometidos por Leirner&Pontual&Morais - diga-se de passagem, também por
reporteres que faziam a cobertura dos eventos -, reverbera ainda hoje no ambiente
cultural brasileiro, provocando suspiros nostéalgicos de um periodo de circuito agitado,
de bons negécios...

E, apesar das tentativas (frustradas) de instituirem uma "Geragdo 90" (no mesmo
Parque Laje e no Paco Imperial, por volta de 1991-92), o "pacote” ndo colou. A arte

abandonara a "emocdo e o prazer", "isolando-se mais uma vez no conceitualismo”,



retomando o caminho da desmaterializacdo (vide a atual Bienal de Sdo Paulo), deixando
orfaos os idedlogos do gozo e do prazer e, naturalmente, o mercado. Em suma, € o
marasmo denunciador do Vazio Cultural, espécie de praga necessaria a sobrevivéncia
do circuito de arte no Brasil. Sem termos a pretensdo de fazer profecia, podemos ja, no
entanto, imaginar uma provavel manchete dos jornais brasileiros em janeiro de 2001:
NASCEU A MAIS NOVA VIRGEM DO TERCEIRO MILENIO: A GERACAO 2000!

Mas, fosse apenas esse 0 compromisso da imprensa com o mercado, certamente
que a arte contemporanea no Brasil ha muito ja teria superado o problema de sua
afirmacgéo no meio social - afinal, em que outro lugar do planeta uma arte resistiria a um
processo ciclotimico como 0 nosso?

A questdo € que, para os agentes ideoldgicos do mercado, ndo basta a arte ser
contemporanea, visto que o fato dela se expressar adiante, na mesma atualidade ou
depois da producdo dos centros culturais hegemodnicos, lhes é, até certo ponto,
indiferente; a tensdo que ela provoca serd sempre diluida. Para eles é fundamental que
ela seja igualmente brasileira, 0 que é, aparentemente, paradoxal, sobretudo se
considerarmos a atual lengalenga em torno do fim das fronteiras nacionais, da
globalizacdo do mercado, etc., etc.

Todavia, o paradoxo é mesmo s6 um jogo de palavras, pois, em verdade, ele
funciona no sentido de uma "linguagem roubada”, um mito, que corrompe "até o
préprio movimento que se lhe opde"(Barthes: 1982). De outro modo, como se
justificaria a exigéncia debrasilidade de uma arte que jamais encontrou o

seu locus histérico?

O apartheid pds-moderno

Para os jovens artistas dos anos 80, a atitude dos jornais e, particularmente, do
colunismo de arte, refletiu o descaso e a falta de preparo da imprensa em relacdo ao
circuito de arte do pais. Mais do que isso, entre eles predomina, ainda hoje, a impressao
de que, no Brasil, a critica de arte se confunde com o mundanismo caracteristico de uma
parcela significativa de cronistas em atividade na imprensa, para 0s quais 0 mero palpite
substitui a opinido qualificada, abrindo-lhes as portas do paraiso: a inddstria e o
mercado de bens culturais. Assim, ndo apenas é compreensivel a preocupacdo dos

artistas envolvidos em desmistificar a marca "Geracdo 80", como € legitima a suspeigdo



que tém dos artificios tedricos que forjaram o aparecimento de uma "nova linguagem"
no ambiente cultural dos anos 80. Do mesmo modo, também se justifica a desconfianca
deles em relagé&o aos argumentos que impuseram a presenca social da "nova geragao™ no
circuito de arte.

As dificuldades do circuito brasileiro de arte sdo evidentes. A comegar pela
auséncia quase total de massa-critica acumulada sobre a producéo artistica passada ou
recente. Sem duvida, a falta de politicas publicas, tanto no sentido do planejamento
quanto no estabelecimento de metas que tenham em vista a formacgdo organica - no
sentido gramsciniano - de artistas, de publico, de pesquisadores, de curadores, de
criticos e... de jornalistas, configura uma situacdo insuportavel: a existéncia de
um apartheid cultural.

Portanto, ndo é dificil imaginar o porqué dos preconceitos atavicos que
permeiam a sociedade brasileira em relacdo a arte contemporanea - preconceitos estes,
vale dizer, que se estendem ao ndo reconhecimento da importancia do papel social do
artista (por falta de compreensdo), chegando muitas vezes até ao extremo da
manifestacdo de intolerancia.

Evidentemente, a discussdo nédo se esgota na constatagdo dessa realidade. Afinal,
a combinacdo perversa entre diluicdo ideoldgica eapartheid cultural tem suas raizes
historicas claramente assentadas na problematica heranga cultural colonialista de que
tanto se ressentem as chamadas classes subalternas dos paises do Terceiro Mundo -
como disse certa feita Octavio Paz, "a América Latina nasceu contra 0 mundo
moderno™(1981).

No entanto, creio ser esse 0 grande desafio da atualidade que temos, todos, pela
frente: diante do poderio e da estratégia de disseminacdo de um novo aparato cultural
capitalista, o sistema p6s-moderno, em que medida seus temas tém atualizado o debate
sobre as questBes da natureza colonial da cultura e do nacional na América Latina como

um todo, e no Brasil em particular?
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