CULTURA POP

Astucia e inocéncia
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RESUMO

Este texto examina o debate artistico e cultural do tltimo
quartel do século XX, quando o termo pop se viu presa de uma aguerrida batalha de reconfiguracdes ideolégicas, reto-
mado ora como marco de uma nova e benfazeja era da cultura, ora como desfecho da “arte histérica” que finalmente
auspiciava o advento da “Arte” como puro conceito. Discute o rescaldo contemporéneo desse debate — no qual uma
“questdo pop” persiste em lugar de destaque — e analisa especialmente a influéncia que sobre ele tiveram as correntes
do multiculturalismo.
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SUMMARY

This essay focuses the intensive ideological reconfigurations
to which the term “pop” fell prey in the artistic and cultural debate of the last quarter of the twentieth century. During
these years, pop was claimed or as a wedge in a new and wholesome cultural era or as the grandiose accomplishment
of the “historical art”, from which finally would rise “Art” as a pure concept. It also discusses the contemporary remains
of this debate — a “pop issue” follows being its kernel — and analyses specially the role that multiculturalist currents
have had in this context.
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Desdeadécadade1980aarte pop setornouum topus

[1] “Cultura pop: Asticia e inocén-

cia” é uma versao modificada da pri- recorrente no reexame da ideologia da modernidade?, este balanco a

meira parte de um ensaio original-

queaantevisio precoce do desfecho do século XX compelia,em face do

mente produzido para o seminario

interno “Pop Artand Vernacular Cul- Cl . CI. . liti A ial
” . . recrudescimento do contencioso pO 1t1CO, ecONOMICO e socia que se
tures”, realizado em 2006 no Insti-

tute of Visual Arts, de Londres; o acumularano processo de exaustio de mais umaerade modernizagio.

ensaio aparece com outro titulo em o ;. .
) . Eraemblematico que fosse a pop — ela mesma uma espécie de culmi-
coleténea organizada no mesmo ano

pelo Institute of Visual Arts, de Lon- nagio fastigiosa da modernidade experimentada cerca de 30 anos

e mo Ambito da série “Anorati . oTE .
e no amolo dasere Anotwing antes — uma figura privilegiada nesse reexame. Assim, um dos acon-
Art Histories”, que tem como editor

Kobena Mercer.

tecimentos mais reveladores de todo o periodo proveio do campo da
arte,no qual o célebre dito de Andy Warhol — “Business artis the step

[2] Cito apenas dois autores rele-

vantes para este debate, cujos traba-
lhos, que trazem titulos eloqiientes
sobre o sentimento de época, estabe-

lecem a arte pop como um divisor de

that comes after Art”3 — parecia finalmente se confirmar. Como é
sabido, o decénio em questdo marcava, muito a propdsito, uma on-
da européia e norte-americana de constru¢io de museus de arte e
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complexos culturais, e a novidade principal que esse surto construtivo
sinalizava (entre outros fatores que aqui nio serdo discutidos ou ape-
nas indicados) era o reluzente ingresso da arte na esfera dos grandes
negdcios do entretenimento cultural, sob os auspicios da arquitetura.

Evidentemente, a onipresenca que a cultura revelava na situagio
contemporanea era um fendmeno inédito: no que concerne a suas
implicacdes para o debate artistico, cumpre dizer que ja ndo se tratava
da célebre polaridade moderna entre arte e cultura, na qual os termos
se constituiam e vicejavam precisamente no movimento permanente
de sua contradi¢io, sem esconderem fascinio e repulsio reciprocos.
Baudelaire aclamava o belo na bastardia das ruas porque era delas que
0 poeta retirava o supra-sumo da experiéncia e porque a matéria mais
sublime daarte s6 se revelaria a ele mediante aimersao desabusada no
vulgar. Ora, 0 ambiente da cultura que se havia formado na Paris de
meados do século XIX, de resto trazendo novos ingredientes a esfera
puablica burguesa, ndo selegitimava socialmente sem esse seu “outro”:
abastardia e avulgaridade das ruas.

Bastardia, vulgaridade e boémia — essa férmula moderna
segundo a qual arte e cultura se contaminavam sem perderem suas
jurisdi¢des respectivas — eram a um s6 tempo o subproduto da esfera
publica burguesa e o que propriamente pressupunha o poder norma-
tivo desta; eram o que lhe testemunhava a universalidade, mas que ao
mesmo tempo recomendava que esta deveria ser sempre repactuada,
na exata medida em que a transgressdo persistiria flanqueando-a a
meialuz, de maneira apenas suficiente para obter um reconhecimento
tacito. A arte moderna, pelo menos desde Courbet, sempre soube
extrair seus resultados mais radicais dessa ambigtidade da esfera
publica burguesa — haurindo nos materiais permissivos da vida
popular, que entretanto apareciam como que criptografados sob a
nova racionalidade técnica a que os artistas haviam reduzido o estilo (a
esse respeito, seria interessante investigar a presenca latente da cul-
tura visual dos almanaques populares e dos clichés de jornais satiri-
cos,digamos, na Olympia de Manet). Portanto, a idéia da cultura como
instancia de mediagdo entre a arte e 0 espago social, como uma maté-
ria “impura” masviva e indispensével A arte, ndo era, historicamente,
um fendmeno novo. O que se via, pela primeira vez naqueles anos
1980, isto sim, eraa arte e a culturairmanadas numa adesio reciproca
perfeita, sem sobras — algo como uma sintese conservadora, um pro-
cesso que finalmente atingira seu “absoluto” — ou,em outros termos,
sua “resolucdo” positiva.

A proclamacio que freqientemente se ouvia durante a década de
1980, de que se alcancava uma nova e benfazeja era da cultura ou, con-
forme o ponto de vista, uma Arte por fim emancipada de seus objetos e
com “A” capital4, sugeria que se colocava uma pa de cal na duradoura
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aguas: Arthur Danto. The transfigura-
tion of the common place, New York:
Harvard University Press, 1981; e
Hans Belting. Das Ende das Kunstges-
chichte? Munique: Deutscher Kuns-
tverlag,1983.

[3] Eoartista prossegue: “Comecei
como um artista comercial e pretendo
acabar como um artista de negocios.
Depois de ter feito essa coisa chamada
‘arte’,ouo que quer quesejaisto, entrei
para o ramo da arte de negécios. Eu
queria serum Homem de Negécios da
Arte ou um Artista dos Negdcios. Ser
bom em negdcios é o tipo mais fasci-
nante de arte”; cf. Andy Warhol. The
philosophy of Andy Warhol (from A to B
and back again). San Diego: A Harvest
Book, s.d., p. 92. O capitulo “Work”,
doqualseextraiuacitagdoacima, con-
tém outras passagens ndo menos pro-
vocantes: “En-tdo, fui baleado em
meu escritdrio: Andy Warhol Enter-
prises. (...) Um entrevistador me fez
varias perguntas sobre como eu admi-
nistrava meu escritorio e eu tentei
explicar-lhe que ndo era eu, mas ele,
realmente, que me administrava” (id.
ib., p. 91-92, passim).

[4] Nio importa, no caso, se os
defensores de uma “Arte” promovida
ao estagio da “filosofia” ou ao puro
conceito estivessem no extremo
oposto do espectro ideolégico em
relagdo aos que propugnavamarecém
conquistada comunidade global/lo-
cal da cultura: ao libertar-se dos obje-
tos a “Arte” ndo poderia firmar-se
como tal sendo contra o pano de
fundo da cultura — mas, para retor-
narvitoriosaasimesma, é nele que ela

deveria sem cessar submergir.



[5] Concordamos neste pontocoma
argumentacdo de Yve-Alain Bois em
“Painting: The Task of Mourning”
(Painting as Model. Cambridge, Mas-
sachusetts: MIT Press, 1990).

[6] Remeto o leitor, sobre a questdo
do advento contemporaneo de com-
plexos dispositivos de intermediacao
cultural, a Otilia Beatriz Fiori Arantes.
Urbanismo em fim de linha e outros estu-
dos sobre o colapso da modernidade
arquitetdnica. Sdo Paulo: Editora da
Universidade de Sdo Paulo, 1998, e,
conforme vemos freqiientemente ci-
tado em Otilia, a Jeremy Rifkin. Luge de
T'accés — la revolution de la nouvelle eco-

nomie. Paris: La Decouverte, sine datum.

[7] T.J.Clark, em seu ensaio “In De-
fense of Abstract Expressionism”, assi-
nala o desfibramento do pathos mo-
derno da morte da arte num momento
bem anterior a este que examinamos: a
viradadosanos 50 paraos 60 doséculo
XX:“Naosercapazde fazer com queum
momento prévio altamente realizador
se torne parte do passado — nao saber
perdé-lo, nio passar pelo luto e, se pre-
ciso for, desprezar esse momento —
signiﬁca paraaarte, nas circunstancias
do modernismo, mais ou menos o
mesmo que ndo ser capaz de produzir
arte alguma. Isso porque desde que
Hegel formulou, nos idos da década de
1820, a proposicao fundamental do
modernismo — que ‘a arte, conside-
rada em sua mais nobre vocacdo, é e
continua a ser para nés uma coisa do
passado’ — a continuidade da arte
depende de seu éxito em tornar essa
maxima especifica e pontual. Ou seja,
determinar o momento do seu tltimo
florescer em algum ponto do passado
recente e descobrir que dele restou o
suficiente para que pareca possivel
empreender um trabalho irénico,
melancélicooudecadentede continua-
¢ao (...). E por isso que nosso fracasso
ementenderque Jackson Pollocke Clif-
ford Still encerraram alguma coisa,oua
auséncia de uma narrativa sobre o que,
a nosso ver, eles estavam encerrando, é
muito mais do que uma crise da critica
de arte ou da historia da arte. Significa
que, para nds, a arte ndo é mais uma
coisa do passado; isto ¢, que ndo dispo-
mos de uma imagem usavel do seu fim,
numa éPOCa enum lugar em que POSSa'
mos nos imaginar vivendo, ainda que
talvez preferissemos nao estar 1a”
(Clark, T.J. Modernismos/Ensaios sobre
politica, histéria e teoria da arte. Trad.
Vera Pereira. Sdo Paulo: CosacNaify,
2006 [no prelo]).

morte da arte, este leitmotiv moderno por exceléncia, que se havia mos-
trado tio mais estimulante paraaarte do século XX quanto mais parecera
infindavel aquela agonia e, aquela morte, sempre possivel de se adiar
aindaum pouco maiss. A despeito de tamanha euforia em face da procla-
mada superacdo do historicismo e do sentimento de que doravante se
viviauma era “p6s”, a arte tendo se espargido afinal num “estado de cul-
tura”®, a questio persistiu pelos anos subseqiientes. Mas algo nela havia
mudado.Aatribuladaexperiéncia modernadaquela morte sempre pror-
rogada para o lance seguinte havia se banalizado e vulgarizado irreme-
diavelmente; toda arte com alguma pretenso de elegéncia herdica mos-
trava-se, na melhor das hipdteses, um ersatz de alta cultura, um
comentario afetadamente nostalgico da arte. Para outras correntes do
debate artistico, ela se havia decantado num ressentimento refinado
contra a arte, isto é, bem entendido, na arte tal como esta se forjara na
“cultura ocidental” — era preciso entdo punir os culpados pelos séculos
de usurpacio (a execracio da modernidade em nome de uma aviltada
pureza das origens mostra o tanto de rancor que tal posicdo destilou) e
procurar ‘desagravar” a “arte navida” onde ela tivesse sido denegada’.

Para aqueles, entretanto, cautelosos diante da hiper-ideologizacio
do debate em curso, 0 novo “estado de cultura” impunha um austero
esfor¢o de compreensio. Como se disse hd pouco,aquestio da “morte
da arte” ndo abandonara o cenario, como queriam fazer crer os pos-
modernismos. Muito ao contrario, ela repunha-se inclemente aluz do
dia, por ironia como num didatico drama épico brechtiano incapaz de
providenciar o desfecho esclarecido, porque surgia “resolvida” agora a
revelia da onisciéncia criticado “narrador épico” (ou espectador), sem
pathos; o “teatro épico” falava aborrecidamente do presente em ter-
ceira pessoa, e levava o espectador contemporaneo ndo a atividade ou
auma fulgura¢io critica do pensamento, como queria Brecht, mas ao
estarrecimento e a uma espécie de estase das idéias. E mais ou menos
deste ponto, eu creio, que se deve retomar o debate da arte e da cultura
iniciado nos anos 1980 (inclusive para inquirir tudo o que entdo se
disse dos 1960), distantes como podemos hoje estar do sentimento
espetacular do fim dos tempos e do clima de arrivismo que marcou o
decénio nos planos econémico, politico e social.

N3o se podia negar, em todo caso, que a palavra de ordem das van-
guardas modernistas, de fundiraarte navida, de algum modo se havia
realizado; naquele “estagio” em que 0 mundo se encontrava, um “de-
pois da arte”, um presente sem cronometragem, respirava-se cultura
— ouArte — por toda parte. Tampouco se pode hoje negar que o reno-
vado interesse dos anos 1980 pela pop era em grande parte uma auto-
justificacio do salve-se-quem-puder da nova montante neoliberal,
cujas parddias de radicalidade pour épater le bourgeois (sintomatica-
mente, uma espécie que ha tempos havia sumido da cena histérica)
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disfarcavam mal a satisfacio (pequeno-burguesa) das classe médias

urbanas do mundo industrializado com o bem estar dos novos tem-

pos (aarte como life style).? (8] Devooachadodessaexpressioa
Da parte dos que propugnaram a “morte da arte” como estagio umalonga conversa que mantive com

o critico Guy Brett, em 2004.

necessario para o advento da Arte, permanecer-se-ia a esperade que a

noticia se visse confirmada na pratica, isto é, que se mostrasse na ver-

dade da prépria produgio artistica. Até segunda ordem, o que se pro-

duziu até hoje em nome dessas idéias foram tentativas de deslocar de

uma inerme arte contemporanea antigas premissas essencialistas,

premissas que, estas sim, permanecemvivas (desta feita pressionando

dadirecdo da filosofia), e que doravante se alojariam numa Teoria, tio

onisciente e imperialmente estabelecida quanto dificil de ser verifi-

cada — salvo nas formulacdes dos préprios tedricos. Ao mesmo

tempo, os idedlogos da Arte acabaram por servir de émulo a todo tipo

de postulagio narcisica do eu pessoal e idiossincratico do Artista (ou

do Curador),de sorte que se tornou dificil determinar se é do puro con-

ceito “Arte” que doravante se trata ou da idéia do artista inflacionada

(ou fetichizada) a dimensio do conceito (de todo modo, pouco impor-

tara decidir se alcancamos o reino da Arte ou da cultura — em ambos

0s casos promove-se a mesma essencializagio do mundo).
Seja o que for, decorridos quase trinta anos, parece claro que ali se

preparava algo que, bem ou mal, poder-se-ia chamar de uma “demo-

cratizacdo cultural” (a0 menos nos termos da nova cultura que se

passava a produzir em escala planetaria), algo que, no minimo, havia

conseguido fazer parecer ridiculamente esnobe tudo o que menospre-

zasse o apeloevitalidade daquele fené6meno. Cumpre, portanto, admi-

tir que o interesse dos anos 1980 pela pop continha uma centelha de

revelacdo em meio a um punhado de mistificacdes ideolégicas (ndo

duvidemos de que a atitude essencialmente includente do novo cir-

cuito artistico internacional se exercia nos quadros de uma re-hierar-

quizagdo de poder em nivel mundial, segundo a qual centros de deci-

sdo estrategicamente difusos continuavam a regrar a forma e a

qualidade do aparecimento dos “contextos periféricos” nos eventos e

instituicdes desse circuito). De fato, as novas massas que no curso dos

decénios subseqiientes acorreram a sucessdo atordoante de eventos

artisticos e as novas bienais inauguradas mundo afora® demonstra- [o] J4 no prefacio de seu livro O fim

da histéria da arte, uma revisdo dez anos

vam que o publico da arte se havia alargado para muito além das anti- , , N
depois, Hans Belting chama a atencéo

gas classes médias urbanas tangidas pela cultura universitaria, e que o para esse fato — o de que as exposi-
mercado de produtos culturais se internacionalizava descanonizando des, mais do que os rabalhos dearce

. . .. . ouas instituicdes — marcariam deci-
fronteiras de bem estabelecidos polos hegeménicos (o que afinal, sivamente a fisionomia do meio de
arte nos decénios finais do século XX

mais cedo ou mais tarde, no seria passivel de se tornar “cultural”?). : ;
(S4o Paulo: CosacNaify,2006).

Eis um fendmeno tio intrigante quanto incontestavel, que nos
defronta as seguintes questdes: de que mudancas profundas na arte
esse novo publico dava noticias? Em que medida a “cultura pop” que
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[10] Do vestuario a propaganda, da
sinalizagdo de transito ao mobiliario
das classes médias e populares ao
redor do mundo, da masica comercial
jovem as formas sincopadas e elipti-
cas da lingua falada pelas multiddes
ns grandes cidades contemporaneas
nio se havia decantado, afinal, algo
da poética moderna da colagem e da
montagem, dos procedimentos com-
plementares da construcdo e des-
construcdo propalados pelas van-
guardas modernas? [esta formulacio
deve muito aos insights sugestivos que
despel‘taram em mim conversas man-
tidas com o critico e historiador de

cinema Ismail Xavier].

[11] “Aesferapublica,naqualosinte-
lectuais se moviam como os peixes na
4gua, tornou-se mais includente, o
intercAmbio é maisintenso doqueem
qualquer época anterior. (...) A utili-
zagdo da internet simultaneamente
ampliou e fragmentou os nexos de
comunicagio. Por isso a internet pro-
duz porum lado um efeito subversivo
em regimes que dispensam trata-
mento autoritario a esfera pablica.
Por outro lado, a interligacdo em
redes horizontais e informalizadas de
comunicagio enfraquece a0 mesmo
tempo as conquistas das esferas
publicas tradicionais...”; cf. Jiirgen
Habermas. “O caos da esfera ptbli-
ca”. Folha de S. Paulo, 13 de agosto de
2006,p.4-5.

[12] Nos termos da “Teoria institu-
cional” de George Dickie, por exem-
plo (cf. Art and Values/Themes in the
Philosophy of Art. Malden, Massachu-
setts: Blackwell Publishers, 2001).

se havia decantado no mundo globalizado ndo era, afinal, a almejada
universaliza¢io de um gosto moderno, finalmente apropriado e rein-
vestido pela imaginagio coletiva— a modernidade, nestes termos,
tendo auspiciado umamulticolorida (e ndo importao quio problema-
tica pudesse ser) cultura vernacular moderna?'© Como a nova situagio
— uma era da imagem exponencialmente vivificada pela internet (e
neste caso entenda-se também o texto como imagem) — obrigava a
uma redefinicdo da noco classica de um espago publico da arte? Por
que ndo conjecturar — recusando as visdes essencialistas e, no fim das
contas, historicistas do pés-modernismo — que tal situacdo, em vez
de constituir propriamente uma ruptura, era uma agudizacio — ou
repotencializacio — de certos processos ensejados pela propria
modernidade, dos quais ndo se chegaram a conhecer todas as possibi-
lidades? Restaria saber (o que ndo é tarefa deste texto) se aquele feno-
meno punhaanuum processo mediante o qual aarte sereduziraauma
questdo institucional?, ou se, diferentemente, a forma e o lugar desta
haviam mudado de modo téo profundo na cultura que elaainda nio se
dava a reconhecer — embora provavelmente as condi¢des de fazé-la
permanecessem, de um modo ou de outro.

I1

Neste ponto, vale a pena uma breve recapitulacio de alguns aspec-
tos relativos & emergéncia daquele novo sistema cultural nos anos
1980, mesmo porque sdo eles que nos informam da transfiguragio
contemporéanea ndo sé do publico da arte, mas da prépria esfera da
arte. N3o se pode ignorar, na reordenacio em larga escala do sistema
cultural no Ocidente — da qual as mudancas no campo da arte eram
apenasuma faceta—,oefeito indireto que tiveram sobre elaas deman-
das que provinham de regides até entdo a margem desse sistema e que
agora pressionavam o “mundo desenvolvido” cobrando sua parte no
processo da modernizacdo. Essas demandas chegavam de regides que
nos decénios de 1980 1990 se emancipavam politicamente (no con-
tinente africano), que reorganizavam sua vida politica, econdmica e
social depois de longos periodos sob ditaduras militares (na América
Latinae Central), ou, ainda, que, dirigidas por assim chamados gover-
nos ndo-alinhados, empreendiam politicas agressivas de moderniza-
cdovisando suainsercio estratégica naeconomia mundial (india, Tai-
wan, China, Coréia).

Decerto o rapido espraiamento mundial do multiculturalismo
desempenhava papel importante no reconhecimento de um estatuto
politico e de uma nova representatividade na opiniio pblica mundial
a essas demandas produzidas no jogo econémico do capital, e nele
fadadas a uma eterna desvantagem de posicdes; os paises em desen-
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volvimento alcangavam o centro do sistema cultural mundial (simbo-
licamente, ja que a “presenga fisica” dessas regides se fazia sentir de ha
muito no centros avangados, mas como figura de penuria e sub-cida-
dania, nas continuas levas de emigrados formando ali a prova viva das
“disfun¢des” da modernizagio), e a prépria novidade da afirmacio (e
auto-compreensio) deles nesse sistemadesnudava os dispositivos de
um poder imperial. Tampouco se pode subestimar o quanto o multi-
culturalismo teve parte nadendncia (e narevisio) darigida hierarquia
de poder que conformou tal sistema, pelo menos desde que ele logrou,
nas asas da hegemonia norte-americana, uma completa jurisdicéo
internacional, no periodo que se seguiu a Segunda Grande Guerra. E
ainda como contou na promogio dos direitos civis — alargando em
muito a nogao classica de direito, até chegar aos direitos da subjetivi-
dade — de grupos marginalizados (de mulheres, negros, homosse-
xuais, minorias étnicas) em diversas partes do mundo.

Permanece adavida, contudo, sobre se o discurso multiculturalista
(talvez a contrapelo do esforco de muitos de seus teéricos) nio tera
suprimidoacomplexidadeeadiversidade histéricas deumdebate que
jacontava com uma longalista delutas politicas e sociais em sua folha
de servigo. A propdsito, nunca é demais lembrar o fato eloqtiente da
origem teérica e académica desse discurso. A impressdo que hoje se
tem é que ele acabou poravocara si o mérito de experimentos em dire-
cdoanovas formas de expressio politica que haviam brotado das mais
diversas trajetdrias histdricas, em pontos varios do planeta, experi-
mentos que de modo geral haviam frutificado como respostas ao
colapso,desdeofinaldadécadade1960,das formas politicas tradicio-
nais até entdo na base dos movimentos sociais. £ tempo de perguntar:
1. sobre a homogeneizagio ideol6gica que fatalmente ocorreu a partir
do momento em que o multiculturalismo pareceu assomar como o
porta-voz de todas as reivindicacdes feitas em nome da diferenga; 2.
sobre o quanto o multiculturalismo, em seu modus operandi global,
mimetizava os procedimentos de totalizacio/fragmentacio que
denunciava na modernidade, e além disso, sobre como havia conve-
nientemente negligenciado a critica do processo de globalizacdo no
interior do qual ele préprio pudera se engendrar e, por fim, 3. sobre o
quanto o multiculturalismo, ao almejar algo como uma comunidade
globalizada transparente a si mesma, redimida na cultura finalmente
conquistada como ética privada, conteria, a despeito de si mesmo, a
idéia de tutela e infantilizacio das massas.

Sobre a pergunta de nimero 1, por exemplo, basta lembrar que o
legado deexperimentagdes do movimento dos negros,das mulheresede
jovens remontava pelo menos aos ltimos anos da década de 1960 —
muito antes, portanto, que se ouvisse falar em multiculturalismo —, e
suas plataformas, diferentemente do que possa pensar o senso comum
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multiculturalista, ultrapassavam em muito a reivindicagdo daigualdade
de direitos; traziam o dado novo e provocante de uma critica implacavel
da subjetividade burguesa e o convite a novas formas de sociabilidade.
No Brasil,0o Movimento dos Trabalhadores Rurais Sem Terra (populari-
zado como MST), formado no final do decénio de 1970, é um desses
experimentos extraordinarios no movimento social contemporaneo,
surgido 2 margem de partidos e institui¢des politicas tradicionais.

Sem entrar na discussdo sobre o quanto a organizagio possa ter se
enrijecido e perdido, em tempos recentes, muito de seu antigo vico
experimental, ndo restadvida de que deixa na histéria social contem-
pordnea— aolado de sua dentincia severa da renitente injustiga social
brasileira— formidaveis experiéncias culturais de politiza¢io da vida
cotidiana, de educagdo popular e de emancipacio de mulheres oriun-
dasdas classes trabalhadoras. Valeria a pena também salientar, de pas-
sagem,arenovacao drasticaque o MST trouxe, a opinido publicamun-
dial, da imagem dos pobres brasileiros, que desde os anos 1980
passavam a surgir na midia como massas organizadas e auto-confian-
tes, em nada semelhantes a figura de vitimizagio, estupidez e danacéo
biblica do pobre diabo, tio arraigada na imaginacéo nacional. Na nova
imagem que a opinido publica se via obrigada a digerir, era igualmente
impressionante o fato de essas massas mostrarem-se capazes de uma
racionalidade organizacional e institucional incomuns nas represen-
tacdes da pobreza latino-americana.

Por fim, a dGvida sobre ser o multiculturalismo essencialmente a
exigéncia ética e moral do encontro do Outro (o que pressupde a dis-
posicio reciproca para algum processo de mudanga), ou um formida-
vel passaporteideoldgico paraaafirmacio aqualquer preco de origens
eidentidades (que, sendo sempreideais, sublimam ou denegamo pre-
sente — que é, por exceléncia, o lugar do embate histérico com o
Outro) é mais umaspecto preocupante do problema. Em face dos tan-
tos fundamentalismos étnicos, politicos e religiosos fermentados no
curso dos anos 1990 é urgente reavaliar as estratégias ndo raro corpo-
rativas e compensatérias que surgem como émulos do multicultura-
lismo (estratégias dependentes, portanto, da maior ou menor capaci-
dade dos individuos de se organizarem em grupos de interesse e
pressdo, que podem inclusive competir entre si na luta pela satisfa¢io
de seus interesses corporativos).

I1

Voltemo-nos agora ao exame da (também problematica) contri-
bui¢io do multiculturalismo no contexto do problema que interessa
mais diretamente a este texto: a reconfigura¢io da esfera da arte nos
anos 1980.J4 nos referimos ao novo tipo de “institui¢des” artisticas e
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culturais queapareceu naquele periodo (asaspas servem paranoslem-
brar 0 quanto o termo tem sua origem ligada a tradicdo iluminista do
século XVIII, a modernidade burguesa, e sugerem sua provavel inade-
quacdo para descrever os novos espacos). Museus de arte e espagos
culturais “flexiveis”, “multiuso” propiciavam uma intensa circulagdo
de obras em nivel internacional, gragas auma bem azeitada politica de
exposicdes que pela primeira vez apresentavam em suas itinerncias
pelos paises centrais (s6 mais tarde se estenderiam para outras gran-
des capitais mundo afora) produgdes até entdo impensaveis nesse cir-
cuito — da América Latina, logo mais do Oriente, da Africa e da Asia.

O fendmeno se faziaacompanhar,ademais,deumaparato pesado de
tecnologias interativas e estratégias de gerenciamento institucional des-
tinadas a criar a todo custo empatia entre os objetos de arte e o ptblico,
ou adespertarum intensocinetismoentre ambos.Aexperiéncia artistica
tornava-se,dessa maneira, umaespécie de prestacio de servicos,de sorte
que era imprescindivel torna-la mensuravel para o publico, processa-la
como “informagio”, com o que se liquidava vorazmente a distancia que
elaviesse a instalar em torno de si como parte mesma de sua operacdo
constitutiva, de sua praxis poética. Passados quase trés decénios, ndo
deixa de ser estimulante pensar que aquele florescimento indicava a
entrada em cena de um novo puablico da arte, e mais — de um novo e
extraordinariamente abrangente espago ptblico da arte.

Mas, se a idéia de uma arte vitoriosamente dissolvida na instancia
da cultura estava na ordem do dia naquela década, é improvavel que o
meio de arte, com os olhos voltados & pop, ignorasse o estoque explo-
sivo de contradi¢es ideoldgicas que havia municiado essa idéia na
produgdo artistica mais radical da década de 1960, e que instigara
tanto a espécie de realismo maligno de Andy Warhol como a revolta
romantica de Guy Debord e dos situacionistas, para ndo mencionar o
transe de deboche e fetichismo consumista vivido nos trabalhos de
Antonio Dias do periodo ou ainda a hiperbélica aventura dos tropica-
listas brasileiros,de fusio de culturade massae tradi¢des nacionais,da
qual haviam resultado refinados e violentos constructos poéticos, da
mais pura ambigiiidade ideolédgica’. Que tipo de arte, portanto, nas
entrelinhas se estava prescrevendo aum pablico que se queria poupar
das penosas mediacdes dos processos cognitivos, e que espaco
publico era aquele que, em nome das novas parcerias globalizadas,
demovia a presenca de formagdes histéricas longamente decantadas,
entre elas as formacdes nacionais?

Dé&oquepensaro fato de que nos anos 8o do século XX o debate da
arte tenha, em sua quase totalidade, como que sublimado a fascinante
e problematica dimenséo cognitiva que a cultura de massa, a despeito
desuainstrumentalidade, deveria revelar quando fosse voltada contra
si mesma (era esta a aposta da arte mais experimental dos anos 1960
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[13] A esse respeito, remeto o leitor a
depoimento de Caetano Veloso,
relembrando o processo de criagio da
cancio “Tropicalia”, de 1967 (cujo
titulo lhe havia sido sugerido por
Hélio Oiticica): “Com a mente numa
velocidade estonteante, lembrei que
Carmen Miranda rima com “a banda”
(e eu ja vinha fazia muito tempo pen-
sando em bradar o nome ou brandira
imagem de Carmen Miranda), e ima-
ginei colocar lado a lado imagens,
idéias e entidades reveladoras da tra-
gicomédia Brasil, da aventura a um
tempo frustra e reluzente de ser brasi-
leiro (...). Decidi-me: Brasilia, sem ser
nomeada, seria o centro da cangio-
monumento aberrante que eu ergue-
ria a nossa dor, a nossa delicia e ao
nosso ridiculo (...) Basta que se diga
que essa cangao (...) era 0 mais perto
que eu pudera chegar do que me foi
sugerido por ‘Terraem Transe’ [0 com-
positor refere-se ao filme de Glauber
Rocha]”. Cf.. Caetano Veloso. Verdade
tropical. Sdo Paulo: Companhia das
Letras, 1997, p.184-187, passim.



— reportemo-nos aos exemplos ha pouco mencionados), e que, a0
contrario, a tenha saudado em sua factualidade, como uma benesse a
que o progresso tecnolégico naturalmente conduzira. O moralismo
implicito naidéiade umacomunidadedacultura sempre transparente
asi mesma criava,enfim, entre seus membros,aidéia de uma acessibi-
lidade absoluta a arte, com o que se sepultava qualquer possibilidade
daperguntasobre o que tornavaalgo “arte”,que ndo é sendoa pergunta
sobre alinguagem — sobre a forma, se me permitem.

D4 o que pensar, igualmente, que essa discussdo tenha permane-
cido recalcada pelas duas décadas subseqiientes, de sorte que apenas
naviradado novomilénioodiscursotriunfalistadosanos1980 —que
quis fazer crer na cultura como panacéia da humanidade —, princi-
piava a ser colocado em xeque. O fato é que na esteira da angelizacdo
multiculturalistada pop surgia— e continua a prosperar — uma nova

[14] A maior parte dos populismos espécie de populismo, desta feita extravagantemente' global. Ende-
histéricos que se conheceu até aqui

reca-se de maneira difusa a todos os estratos sociais, assenta-se na
bem ou mal eram marcados por seus

compromissos de emancipago na- apologia das novas formas de sociabilidade auspiciadas pela tecnolo-

cional ¢ envolviam alguma crenca giada informagio (passa-se ao largo da pergunta sobre o teor de coer-
mistica de redencio coletiva. Dai o

cariter extravagante do neopopu- cividade que possa impregnar esse transito de informagdes), tem
lismo global, pragmatico, confiante

grande confianca no novo espaco publico descortinado pela midiae é

na eficacia imaginria e suas agdes,
visando o curto prazo, dirigindo-se a praticado — eis um dado inquietante — por governos, corporacdes
comunidades Iibeis. transnacionais, por todaumainescrutével fantasmagoria de organiza-
¢des ndo-governamentais capazes de atrair os interesses do grande
capital e que prosperaram como formas compensatérias em face da
capitulacdo contemporanea de politicas pablicas.

O populismo turbinado promete nada mais nada menos do que a
promogao das massas (rambém das massas miseraveis dos paises
periféricos industrializados) por graca e obra da cultura ou da Arte,
oferecidas aos militantes neéfitos como “qualidade de vida” ou pro-
messadeumavida subjetiva proteicae atraente, espécie de dispositivo
compensatério em face dadecomposicdo social em curso. Nem toque-
mos na questdo mais candente de que o capital que hoje patrocinaem
grandeestiloaarte ouaculturaem iniciativas de envergaduraealcance
transnacional — como bienais, festivais internacionais de arte e cul-
tura, itineréncias de megaexposicdes e eventos culturais de todo tipo
— jamais poderia se dirigir diretamente a0 mundo social, quando
entio teria de se haver, ndo mais com militantes nedfitos e bem inten-
cionados, mas com massas enfurecidas, despolitizadas, imantadas
pela violéncia, pelo ressentimento, pela necessidade. A esse respeito,
osataques urbanos ocorridos entre maio ejulho de 2006 nacidade de
Sdo Paulo, incitados por organizag¢des criminosas de presidiarios
comandando os eventos de dentro das cadeias (e contando com apoio
no aparato juridico, legislativo e administrativo do Estado, como tam-
bém no meio empresarial), sio um bom convite a reflexdo.
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Essa breve recapitulagdo do Gltimo quarto do século XX reconsti-
tui em linhas gerais 0 ambiente no qual o termo pop se viu presa de
uma aguerrida batalha de reconfigura¢des ideoldgicas. Valera sempre
a pena interrogar — enfatizemos — sobre se, aquela altura da década
de 1980, 0 termo ainda preservava algo do poder de fogo que havia
marcado suas manifesta¢desvinte anos antes. Pois nadécadade 1960,
ninguém, no meio artistico e cultural, poderia deixar de se pronunciar
em face de uma “questdo pop”; a maneira como esta se impunha ao
debate das idéias advertia que entravam decisivamente em xeque
veneraveis instituicdes da sociedade burguesa — entre elas nada
menos do que a nogo de espago publico. O reexame dessa nogao se
torna tanto mais urgente, nos dias de hoje, quanto mais ela vai sendo
descartada e demonizada em nome da celebracio pastoral de uma
comunidade global. A propésito, é preocupante que pouco se critique
seriamente o legado ideolégico danoco classica de espago pablico;tal
critica, se, por certo, deve contabilizar seus fracassos, nio pode oblite-
rar o valor de transformacio que ainda possam ter suas aspira¢des nao
cumpridas. Ora, contra que “universalidade burguesa” se erguia, na
décadade1980,aquele novo “mundo da cultura” que reivindicava sua
filiagdo ao pop? Nio é pouco convincente atribuir aquela onda neo-
pop o poder de destituir um suposto dominio da “alta cultura” em
plena era de universalizacdo da cultura de massa, que — ndo esqueca-
mos — gestara suas proprias hierarquias e critérios de legitimagéo, e
no interior da qual inclusive a “alta cultura” encontrava um lugar de
honra e novos publicos? Que “alta cultura” seria essa, da qual, estra-
nhamente, sumira o lastro de uma sociedade burguesa, de ha muito
presente apenas nos velhos livros de histéria?

\

Formulo a seguir — buscando voltar contra o presente tal artilharia
de questdes — alguns comentarios sobre o0 impasse em que se encon-
tra, na situagio contemporanea, a exigéncia de se pensar a arte. O sis-
tema cultural que afluiu nos anos 1980, trazendo & tona intmeros
novos protagonistas, por sua vez langados a um novo e complexo jogo
de forgas, atestava que ndo havia mais como “contar” satisfatoriamente
a “histéria” da arte. Ndo apenas aquela que vinha se desdobrando no
curso dos trés decénios precedentes, mas toda a histéria que estava nos
livros; a histéria da arte de que se dispunha até entdo no Ocidente
demonstrava-se inservivel para explicar boa parte das manifestacdes
artisticas desde meados do século XX, e ideologicamente inepta para a
exigénciacontemporaneade inquirirtantas “histérias” abortadas, tan-
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[15] A propésito de uma definigio
possivel de “ponto de vista da carén-
cia”, remeto o leitor a descricio que o
cineasta Rogério Sganzerla, perten-
cente a geracdo que se sucedeu a do
cinema novo, da de seu filme “Ban-
dido da luz vermelha” (1968): “Fiz
um filme voluntariamente panfleta-
rio, poético, sensacionalista, selva-
gem, mal comportado, cinematogra-
fico, sanguinario, pretensioso e
revolucionario. Os personagens des-
se filme magico e cafajeste sdo subli-
mes e bocais. Acima de tudo, a estupi-
dez,a bogalidade sdo dados politicos
revelando as leis secretas daalmaedo
corpo explorado, desesperado, servil,
colonial e subdesenvolvido. Meus
personagens sdo, todos eles, inutil-
mente bogais, alids como 80% do
cinema brasileiro (...).Assim,0 “Ban-
dido da luz vermelha” é um persona-
gem politico  medida que é um bogal
ineficaz, um rebelde impotente, um
recalcado infeliz que ndo consegue
canalizarsuasenergiasvitais",InArte
em revista. Sdo Paulo, n° 1, jan-

mat/1979, p.19.

tos modernismos, tantas experiéncias culturais que responderam de
maneiras proprias e originais aos imperativos da modernizacio mas
quenaquelahistériacandnicaconstariam tao-somente (seé que de fato
constariam) como manifestacdes epigonais, retardatarias ou simples-
mente cOmMo atavicos arcaismos regionais. Em segundo lugar, dacritica
que naqueles anos se encetou, com maior ou menor profundidade, da
histéria ocidental (naverdade iniciada no final da décadade 1970) sur-
gia a suspeita de que talvez a modernidade ndo fosse o destino univer-
sal da humanidade, como parecia promanar daquela histéria, e mais, a
percep¢io de que a experiéncia estética humana nio se deixava agam-
barcar no conceito de “arte” tal como se formara no Ocidente desde o
século XV, tampouco ser compreendida nos pressupostos de uma dis-
ciplina, e menos ainda ser reduzida ao critério dela.

VI

Para finalizar, duas questdes. Em primeiro lugar cabe dizer que
ainda nos encontramos no fogo cruzado dessa discusso, e dela talvez
surjam novas possibilidades, complexas e multifocais, conforme
esperamos, de se pensar a arte, como também de a arte pensar o
mundo. Dentre essas possibilidades, deve haver pelo menos uma que
nos permita falarda “pop” do ponto de vista de uma experiéncia brasi-
leira, ou que traga 4 tona a relevincia de uma contribuicio local paraa
compreensdo da pop como um fendmeno internacional, em que local
e global estdo miscigenados sem que por isso se vejam destituidos do
jogo de tensdes mutuas que os alimenta. Em segundo lugar, cumpre
questionara cidadania euro-norte-americana que tacitamente se atri-
buiu ao fenémeno pop, como se o ponto de vista da caréncia’s, isto ¢,
aquele que se constitui privilegiadamente a partir dos paises periféri-
cos (ou de experiéncias culturais periféricas, que podem inclusive for-
mar-se nos “‘centros”) nio fosse a outra face da moeda a dar sentido a
modernidade afluente dos paises centrais. Aliés, é preciso dizer que
um esforco sério de compreensdo nio deixara de notar que as expe-
riéncias de fastio e acumulacio que a arte pop pressupde podem ser,
também, conforme o ponto de vista, de falta e vacuidade, de sorte que,
seja nos paises centrais, seja nas regides periféricas, tais experiéncias
transitam livremente entre si,comutam-se mesmo uma na outra, acu-
mulacio e falta sendo, na verdade, nomes diferentes que se pode dara
um (nico e mesmo processo.

Uma esquematica visio dualista durante muito tempo op6s abso-
lutamente centro e periferia, como se se tratasse de formacdes distintas
que, porvicissitudes histéricas, tivessem alcancado niveis desiguais de
desenvolvimento. Essa abordagem, que nunca foi boa, revela-se inope-
rante em face do carater difuso dos centros de poder na era globalizada.
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Para contrapor-me a ela, recorro ao argumento de um notével sociélogo
brasileiro, cuja obra conta entre aquelas que renovaram os estudos
sobre a expansio socioecondmica do capitalismo no Brasil:

No plano tedrico, o conceito de subdesenvolvimento como uma formagdo
histérico-econdmica singular, constituida polarmente em torno da oposicdo
formal de um setor atrasado’e um setor ‘moderno), ndo se sustenta como sin-
gularidade:esse tipo de dualidade é encontrvel ndo apenas em quase todos os
sistemas, como em quase todos os periodos. Poroutro lado, a oposigdo namaio-
ria dos casos é tdo-somente formal: de fato, o processo real mostra uma sim-
biose e uma organicidade, uma unidade de contrdrios, em que o chamado ‘mo-
derno’ cresce e se alimenta da existéncia do atrasado) se se quer manter a [16] Francisco de Oliveira. “Critica a

razdo dualista”. In: Critica a razdo

terminologia. O ‘subdesenvolvimento’ pareceria a forma prdpria de ser das dualista/O ormitorrinco. 30 Paulos

economias pré-industriais penetradas pelo capitalismo, em ‘trdnsito, por- Boitempo, 2003, p.32:33.
tanto, para as formas mais avangadas e sedimentadas deste; todavia, uma tal

ostulagdo esquece que o subdesenvolvimento’éprecisamente uma ‘produgdo’
P ¢ 1 1 P P ¢ Recebido para publicagio

da expansdo do capitalismo. (...) em resumo, o subdesenvolvimento’ é uma em 04 de novembro de 2006.

formagdo capitalista e ndo simplesmente histdrica *®. NOVOSESTUDOS
CEBRAP

76, novembro 2006

SONIA SALZSTEIN ¢ professora no departamento de artes plasticas da ECA-USP. pp. 251262
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