A pintura em questao: arte e critica nos anos 1980
Maria de Fatima Morethy Couto*

Este texto tem por objetivo analisar o debate ocorrido nos anos 1980/90 em torno
do retorno a pintura, tanto no cenario artistico brasileiro quanto no cenério interna-
cional, apresentando diferentes aspectos da polémica travada entre os defensores
de uma arte de caréater politico e aqueles que celebravam a volta de uma arte sub-
jetiva e de modos convencionais de representacao.

neoexpressionismo, arte e politica, critica de arte

Em seu livro The return of the real, publicado em 1996, Hal Foster estabelece genealogias es-
pecificas para as manifestacoes artisticas que considera as mais inovadoras daquele periodo
(anos 1980/90), relacionando critica e histéria e perguntando-se o que torna a arte do tempo
presente diferente da arte do passado, apesar das multiplas conexdes existentes entre as
mais variadas formas de expressao artistica que se deram em diferentes momentos da histé-
ria.! Critico ao extremo da arte predominante nos Estados Unidos durante os anos 1980, em
especial do chamado neoexpressionismo, Foster indaga qual o verdadeiro lugar da arte em
uma cultura visual cada vez mais administrada por profissionais ligados ao mundo da comuni-
cacéo e do entretenimento e interessados em estabelecer uma politica afirmativa, consensu-
al. Distanciando-se daqueles que celebravam o pluralismo nas artes e para 0s quais “tudo ser-
ve desde que as formas ja aceitas predominem’ Foster defendia a atualidade dos principios
que regeram as melhores vanguardas histéricas — de resisténcia institucional ou de articulagao

entre o artistico e o politico. A seu ver, o projeto mais vital em arte e critica dos ultimos trinta
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anos havia sido aquele desenvolvido pelas chamadas neovanguardas, que transformaram o
combate contra as convencoes artisticas das vanguardas histéricas em um questionamento

dos pardmetros perceptuais, cognitivos, estruturais e discursivos da instituicao da arte.

Em oposicao a Peter Blrger, que declarara, em seu livro Teoria da Vanguarda, publicado em
1974, que havia ocorrido um tragico fracasso das vanguardas histéricas e que a recuperagao
de seu idedrio, nos anos 1950/60, se dera enquanto farsa, Foster acreditava, apoiando-se em
Freud, que nem todas as experiéncias originais se dao de forma completa ou se esgotam em
si mesmas e que haveria retornos que possuem um sentido radical pois potencializariam e/
ou aprofundariam questbes trabalhadas apenas parcialmente no passado.? Nesse sentido,
entendia ser de fundamental relevancia diferenciar um simples retorno a uma forma arcaica
de arte, efetuado com o intuito de referendar tendéncias conservadoras do presente, de um
interesse por experiéncias artisticas inovadoras do passado calcado no desejo de subverter as
praticas tradicionais e de fomentar uma consciéncia critica no publico. Importava, sobretudo,
assinalar quais artistas e movimentos do presente trabalhavam com modelos do passado de
forma reflexiva, logrando transformar suas possiveis limitagdes em uma ferramenta capaz de

lidar com a situacao historica atual.

Na opiniao de Foster, embora Blrger, em sua analise, tenha ressaltado o carater politico da
acao das vanguardas, ele errou ao afirmar que nao havia nada de verdadeiramente inovador
na arte dos anos 1960/70, revelando seu desconhecimento do potencial critico da obra de ar-
tistas que |he eram contemporaneos, como Hans Haacke, Marcel Broodthaers, Daniel Buren
ou Michael Asher. Por outro lado, cabia também destacar, a seu ver, o quanto a recuperacao
de movimentos que contestavam a possibilidade de uma arte autdbnoma e a nocao de um
artista expressivo, como Dada e o construtivismo russo, havia sido determinante para que ar-
tistas norte-americanos e europeus dos anos 1950/60 rompessem com o modelo modernista,
excessivamente formalista, em voga no periodo, e recolocassem a arte em contato com o
espacgo e 0 tempo presentes, reais, transformando-a, uma vez mais, em uma pratica social.

E importante destacar que Foster, desde o inicio de sua atuacdo como historiador e critico de
arte, nos anos 1970, mostrou-se avesso aos ideais modernistas, greenberguianos, e procurou
apontar suas contradicdes. Sobre este assunto, ele comenta:



Os criticos formados no meu meio séo mais ambivalentes sobre esta arte [modernistal, ndo
apenas porque a recebemos como uma cultura oficial, mas porque fomos iniciados por prati-
cas gue desejavam romper com seus modelos dominantes. Assim, também, a ansiedade da
influéncia que fluiu de Pablo Picasso por meio de Jackson Pollock para os artistas ambiciosos
da década de 1960 havia se atenuado para nés; um sinal de nossa diferenca (para nossos pre-
decessores, sem duvida, um sinal de nossa decadéncia) era que o anjo com o qual dueldvamos
era Marcel Duchamp através de Andy Warhol, mais do que Picasso através de Pollock.®
Dentro desse espirito, Foster e muitos de sua geracdo defenderam trabalhos que procuravam
romper com o privilégio até entao conferido a pintura, com a ideia de que cada arte deveria
manter-se estritamente dentro de suas fronteiras, ou ainda com a nocédo de que a obra era

uma transcricdo das emocoes interiores de seu criador.

Na visdo de Craig Owens, outro critico de destacada atuacdo no cenario cultural norte-ameri-
cano dos anos 1970, um dos tragos distintivos da produgédo de vanguarda desse periodo era
seu interesse pela rede de praticas institucionais que acolhem a obra de arte, seu desejo de
levar o espectador a refletir sobre a natureza social da producao e da recepcéo artisticas, bem
como sobre seu carater coletivo. Owens ressalta que “muito da arte [dos anos 1960/70] pre-
ocupou-se simplesmente em registrar o desaparecimento da figura do autor’ fazendo da obra
uma tela ou uma mascara daquele que a produz, chamando a atencéo para a situacao, para as
condicdes institucionais nas quais o trabalho ocorre ou é apresentado e nao para o trabalho
em si, ou ainda revelando o fato de que a “autoria € uma identidade assumida, alcancada

apenas por meio de uma complexa série de identificacdes histéricas’* Aproximou-se, assim,
do espaco vazio deixado pela desaparigdo do autor a partir de uma perspectiva diferente, que
[trouxe] & luz um bom numero de questdes que o modernismo, com seu foco exclusivo na obra
de arte e seu criador, havia ignorado ou reprimido: onde as trocas entre leitores e espectadores
ocorre? Quem ¢ livre para definir, manipular €, em Ultima andlise, se beneficiar dos cddigos e
convengodes da producgao cultural?®
No inicio dos anos 1980, a sensacao de que a contestagcao da autonomia da arte e da preva-
léncia da estética como construtora de significado perdia sentido junto aos jovens artistas fez
com que muitos dos protagonistas da cena artistica dos anos 1970 buscassem demonstrar
0 quanto o retorno a pintura, alardeado por muitos como libertador, era extremamente con-
vencional e reacionario. Foster, por exemplo, é enfatico ao afirmar que o neoexpressionismo
era um “pastiche histérico das vanguardas’/ ndo porque acreditasse que a pintura, enquanto
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meio, teria encontrado seu fim, mas porque percebia que a nova pintura nao possuia carater
reflexivo e cedia, sem maiores resisténcias, aos apelos de um mercado em busca de produtos
facilmente vendaveis.

Talvez um dos primeiros historiadores da arte a tratar criticamente do tema do “retorno da
pintura” tenha sido o alemao Benjamin Buchloh, em texto publicado em 1981, “Figures of
authority, Ciphers of Regression’® Nele, Buchloh denuncia, em tom contundente, a celebracédo
de géneros convencionais e modos tradicionais de representacdo, bem como a reaparicao
da expressividade e da sensibilidade como critérios de avaliacdo estética entdo em curso na
Europa. Censura, em especial, a exaltacdo de uma producéo pictérica “que aceita ingenua-
mente a delineacao gestual, o contraste de cor acentuado e o empasto carregado’ assina-
lando o quanto ela reitera o desejo do artista e do mercado de arte de reafirmar os papéis ja
consagrados e 0 quanto “o gesto pictorico ‘pleno de espontaneidade’ se converte, mediante
sua repeticdo, em um mecanismo vazio” Contrapde-se, assim, a visdo de outros historiadores
e criticos de arte de destaque no cenario europeu, como Rudi Fuchs e Achile Bonito Oliva, que
faziam declaragdes como:

A pintura é salvacdo. Representa a liberdade de pensamento, é sua expressao triunfante. (...) O

pintor € um anjo da guarda que bendiz o mundo com sua paleta. Talvez o pintor seja o querido
dos deuses.”

A nova forca da arte nasce desta tensdo, que transforma uma relacdo de quantidade em uma

relacao de intensidade. A obra é retirada de uma posicéo socialmente desfavorecida e trazida

de volta a uma centralidade Unica, restabelecendo a necessidade criativa por meio de uma

imagem que se opde a nebulosidade informe das necessidades sociais.®
Certo de que préticas artisticas apoliticas nao tém potencial emancipador nem tampouco
renovador, Buchloh aponta que a exitosa institucionalizacao do neoexpressionismo alemao
foi fruto de um complexo conjunto de manobras da parte de galerias e museus de arte. Na
realidade, este movimento ou “estilo’ que tantos elogios recebia naguele momento, vinha se
desenvolvendo na periferia do mundo da arte aleméao hd ao menos vinte anos, sem receber
maiores atencdes da critica e do publico. Buchloh expressa sua surpresa ao constatar que

as pinceladas nervosas, a aplicagao de empasto pesado, o grande contraste entre cores e

contornos escuros ainda se percebem como pictorialistas e expressivos vinte anos depois que

Stella, Ryman e Richter demonstraram que o signo pictérico, longe de ser transparente, € uma
estrutura codificada que ndo dé lugar a uma expressdo imediata.®
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Um dos objetivos de seu texto € o de demonstrar que haveria muitas similaridades entre a re-
jeicao atual (anos 1980) das praticas de vanguarda e concomitante exaltacdo de pinturas sen-
suais, expressivas e enérgicas e 0 “movimento” de retorno a ordem, ocorrido na Europa do
entreguerras, entre os anos 1920 e 1930. Nessa ocasiao, figuras proeminentes de movimen-
tos inovadores da primeira década do século XX, como Picasso, Carra, De Chirico e Picabia,
entre outros, passaram a praticar e/ou defender os valores tradicionais da alta arte, glorifican-
do as obras-primas, as técnicas e os mestres do passado e tomando-os como modelos para
o presente. Repudiaram “por completo seus antigos meios e procedimentos nao figurativos
de fragmentacao e molecularizagao pictérica’] como a colagem, na qual “distintos fragmentos
e materiais da experiéncia sdo completamente expostos e se revelam como fissuras, vazios,
contradicdes irresolUveis, particularizagdes irreconcilidveis, pura heterogeneidade’ em favor
de obras que almejavam criar uma unidade iluséria, a “aparéncia de uma representacao unifi-

cada, homogénea em seu procedimento, seu material e seu estilo”

Buchloh nao apenas considera que “as regressdes contemporaneas da pintura e da arquitetu-
ra pés-modernas sédo similares em seu ecletismo iconico ao neoclassicismo de Picasso, Carra

e 0s demais’ como declara que:

Desde os anos 1920 a produgéo cultural (ou, ao menos, o segmento controlado pelo mercado)
nao se mostrava tdo agressiva na hora de reivindicar sua filiagdo politica reacionaria e defender
uma ideia da cultura claramente de direita, sexista e elitista, mas também intencionalmente
ignorante das consequéncias da producao cultural em diferentes circunstancias e contextos.

Trinta anos mais tarde, essas aproximacgoes e contraposicoes, frutos de uma leitura de base
marxista que enfatiza a interacao dos fenbmenos estéticos com seu contexto social e poli-
tico, talvez possam parecer por demais esquematicas. Foster dird, por exemplo, em artigo
publicado em 2003, que “a estratégia recursiva do ‘'neo’ aparece hoje tdo atenuada quanto a
|6gica opositiva do ‘pds’ parece cansada: nenhuma se mostra como um forte paradigma para
a pratica artistica ou critica e nenhum modelo se coloca em seu lugar.”" Trata-se, porém, de
um debate de grande importancia, que versou sobre a funcdo da arte na sociedade capitalista

e sobre sua capacidade de transformacéo social.



"

Também no Brasil dos anos 1980 celebrou-se o retorno “a experiéncia sensorial da pintura’,
experiéncia essa que rompia, nos dizeres de alguns de seus defensores, com a “arte hermé-
tica, purista e excessivamente intelectual predominante nos anos 19702 Como marco desse
processo, citemos a XVIII Bienal de Sao Paulo, realizada em 1985, e sua Grande Tela, €spaco
criado para abrigar, sem distingdes ou categorizacdes precisas, os trabalhos de diferentes

autores das mais diversas nacionalidades, realizados sobre tela.

Cabe porém lembrar que, diferentemente dos Estados Unidos ou da Alemanha, vivemos, nos
anos 1960/70, sob a tutela de uma ditadura militar implacével, que conseguiu por fim a uma
reflexdo coletiva sobre o papel da arte e do artista em um pais subdesenvolvido, obrigando
diversos artistas e intelectuais atuantes no periodo a escolher o exilio, entre eles nomes de
destaque da geracao neoconcreta, como Hélio Oiticica, Ferreira Gullar e Méario Pedrosa, entre
outros. O arrefecimento desta situacdo nos anos 1980 parece ter provocado uma distensédo
equivalente no campo da critica aqui praticada, influenciando inclusive personalidades cujo en-
gajamento politico na década anterior ndo pode ser menosprezado. Oposicdes e tomadas de
posicdes radicais nao mais pareciam ser bem-vindas em um momento em que se celebrava
a liberdade recém-reconquistada e a alegria de viver.

Nos dizeres de Marcus de Lontra Costa, um dos curadores da exposicdo Como vai vocé
Geracdo 807, "a festa da Geracao 80 na verdade correspondia ao clima euférico de um pais
que safa da ditadura e buscava se reconstruir levando em conta os principios elementares da
pratica democréatica’’ A seu ver, essa geragao, gue “muito pouco ou nada devia aos movimen-
tos experimentais que marcaram os anos 70’ que “nao acreditava mais na resisténcia” e que
“investia primordialmente nas técnicas tradicionais do fazer artistico’ foi, porém, aos poucos
descobrindo que havia um pais, “que havia, mais do que isso, um projeto, uma vontade de

construir, de recuperar a dignidade e a decéncia”:

Essa atmosfera de reconquista democrética evidentemente sensibilizou toda a pintura, toda a
arte do pais, em especial os mais jovens. E todos passaram a pintar cada vez mais, pintando
nao sé as suas histérias particulares mas procurando os nossos sonhos comuns, 0S NOSSOS
mitos, a crencga de que, passado o pesadelo, tudo ia dar certo. A Geragao 80, que nasceu sob a
égide do narcisismo, desprezando o passado, ignorando o futuro, passou a ser o exemplo mais
completo, a sintese do otimismo que invadia o pais.™
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Conforme demonstrou Ricardo Basbaum em artigo dedicado a este tema, a nova pintura bra-
sileira legitimou-se rapidamente no cendario local por meio de uma sucessao de exposicoes
coletivas e de textos criticos em geral vagos, pouco precisos, gque se centravam sobretudo

nos aspectos comportamentais da nova geragao:

as ideias que acabam consagrando-se como representativas do trabalho desses artistas [a
chamada Geracédo 80] desempenham um papel altamente eficiente como slogans, frases de
efeito, chamarizes sugestivos, a um s6 tempo sedutores e transgressores, fluindo através dos
meios de comunicacdo de massa: prazer, rebeldia, alegria, espirito libertario, ocupacao de no-
VoS espacos, o efémero, arte ndo cerebral, etc.™

Basbaum pondera que 0s conceitos aqui construidos em relacdo a este retorno a pintura,
apés um periodo em que a critica de arte no Brasil adquirira grande densidade,' sdo em sua
maioria frageis, pois “nao foram gerados em contato direto com essa producédo, mas a partir
de um conceito de pintura mais amplo, tdo genérico quanto indeterminado’'® A partir destes
textos, de teor laudatoério e muitas vezes superficial, ndo é possivel, segundo Basbaum, “obter

qualquer dado acerca da estruturacdo interna da nova pintura brasileira”

Sigmar Polke
Grossmuenster ZH



Um exemplo desta postura foi a adotada por Frederico Morais, cujo nome esta diretamen-
te relacionado a exposicdoes marcantes - como Nova Objetividade Brasileira, Domingos da
Criacdo ou Do Corpo a Terra - e saldes de carater inovador realizados nos anos 1960/70. Um
de seus textos mais célebres, recorrentemente citados, e que analisa a produgao experimen-
tal brasileira dos anos 1960 é “Contra a arte afluente: o corpo € o motor da ‘obra’ publicado
na edicao de fevereiro de 1970 da Revista Vozes."” Nele, Morais serve-se de jargdes do voca-
buldrio militar, que enfatizam a ideia de combate, de luta, para defender uma producao local,
de carater experimental, que atuava de forma critica nas bordas do sistema de arte e fora do
mercado, mas que nao se submetia a posicoes ideoldgico-partidarias declaradas.

Morais forja aqui a nogcao de arte como “uma forma de emboscada” e do artista como um
guerrilheiro, capaz de "tudo transformar em arte, mesmo o mais banal evento cotidiano” Ao
artista de vanguarda — quer trabalhe dentro ou fora dos museus e saldes — caberia, a seu ver,
nao mais realizar obras dadas a contemplacdo, mas propor situacoes que deveriam ser vividas
e experimentadas. Ele deveria agir “imprevistamente, onde e quando € menos esperado, de
maneira inusitada” e de modo “a criar um estado permanente de tensdo, uma expectativa
constante” Nesta concepcao, que privilegia o aleatério, o acaso, ndo apenas o artista, mas
também o publico e o critico mudariam constantemente de posicdo, deixando de assumir

papéis fixos e definidos de antemao.

No inicio dos anos 1980, porém, Morais revisara varias de suas teses, em especial as que
dizem respeito a importancia da ideia no processo do fazer artistico, dizendo-se preocupado
em “compreender, antes de julgar’, e em “acompanhar o que esta acontecendo”'® Em “Gosto
deste cheiro de pintura’/ texto publicado para o catalogo de uma das exposicdes que reintrodu-
ziram a discussao da pintura no circuito artistico brasileiro, 3X4. Grandes Formatos, de 1983,
Morais afirma “que a arte conceitual arrefeceu em todo o mundo” A nova pintura, ao contréario
da arte anterior, é “algo visceral, que entra pelos poros, pela narina, pelos ouvidos, vai direta-
mente ao estdbmago e ao coracdo, antes mesmo de passar pelo cérebro”:

As novas tendéncias informais/figurativas, com toda sua carga de violéncia e emocéo, de hu-
mor e sujeira, de temas obscenos e desbragada fantasia, surgem, assim, como uma reacao
a tautologia da arte conceitual, com o seu intelectualismo hermético, e a assepsia da arte
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construtiva, em suas vertentes mais radicais, com seus sistemas, sua légica e seu rigor pu-
rista. (...) Podem n&do gostar dos quadros do José Claudio, do Enéas Valle, do Iberé Camargo,
do Gerchman, do Granato, do Aguilar, do Dudi, mas eles sdo o que sdo e por isso devem ser
expostos. Eles sdo a parte brasileira da nova arte.'

Em 1984, em texto no qual comenta as principais caracteristicas da colegdo Gilberto
Chateaubriand, decreta que “a arte brasileira nao é radical”:
Creio mesmo que é esta componente lirica (nosso humanismo) que dé a arte brasileira um
equilibrio emocional. Ela impede que levemos nossa arte a situagoes extremas, sem possibili-
dade de retorno”?
Poucos anos mais tarde, afirmard que “os jovens artistas da Geracdo 80, mesmo depois de
vinte anos de ditadura, ndo estdo com a cuca fundida, ndo resistem, querem viver, acontecer,
pintar e (...) ndo se sentem absolutamente comprometidos com temas, estilos, suportes ou
tendéncias”?'

Morais parece considerar o retorno a pintura como um fenémeno amplo, e talvez mesmo
incontornavel, j& que tomou conta de toda uma geracdo de artistas aqui atuantes. Nao ha,
de sua parte, conforme j& assinalou Basbaum, intengcdo em apontar as diferengas existentes
entre os trabalhos entao produzidos.

Outra leitura possivel, e a meu ver mais fina, foi a proposta pelo critico Alberto Tassinari, em
1985, em texto intitulado, sintomaticamente, “Entre o passado e o futuro” e dedicado ao
grupo de pintores do atelié Casa 722 Nele, Tassinari, evitando todo tipo de aproximacao ligeira,
procura apontar o quanto a nova pintura remete a um passado, a uma tradicao, que nao mais
consegue se fazer presente, atual. A seu ver, a nova pintura “é uma pintura de sobrevivéncia,
[pois] se alimenta de resquicios da histéria da arte, e o sentimento que lateja nas suas super-
ficies vive da evocacao das proprias formas que ela vé destruidas” Por este motivo, seu tom
é recorrentemente “tragico e sempre evocativo’ Para Tassinari, ndao ha retorno possivel a uma
situagao que nao mais se faz operatoria:
De fato, com a expresséao “volta a pintura’ busca-se ainda uma virtualidade da tela como su-
porte da aparicdo de uma visdo do mundo, mas tudo o que se consegue ¢é realizar uma perfor-
mance em um contexto, a tela, que perdeu, desde o expressionismo abstrato, o seu poder de
catalisar os embates da expressdo. Assim quanto mais expressionista, menos expressao ha na

pintura, e o que se realiza € muito mais uma codificacdo, de resto bastante pobre, do conceito
genérico de pintura.??  (Confrontar original; se for o caso, acrescentar (sic)
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