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0 processo criativo de alguns artistas.
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RESUMO

A partir do estudo de um caso especifico peaformance Porqué Chorasde
Rogério Nazari e Telmo Lanes, ocorrida em 14 destagde 1985, em Porto Alegre, e que
contou com a participacdo do grupordek Defalla — este trabalho busca narrar uma Histéria
(Roqueira) da Arte, apontando momentos no sécul@dX>que o campo das artes visuais foi
cruzado com o da cultura popular massiva repredamqelorock. Em paralelo, esta pesquisa
também propde reflexdes acerca do fazer da prdpstdria da arte e das maneiras de

producao da chamada pds-critica.

Palavras-chavdrock EsteticismoPunk Performance. Pds-modernismo.



ABSTRACT

From the study of a specific case — the performdarqué Choras?py Rogerio
Nazari and Telmo Lanes, which occurred on August1B85, in Porto Alegre, and had the
participation of the rock group Defalla — this pageeks to narrate a Rock My Art Story,
pointing moments in the twentieth century that fileéd of visual arts has crossed with pop
culture represented by rock’n’roll. In paralleljghresearch also proposes reflections on the

making of the history of art and on the ways ofdurction of the so called post-criticism.

Keywords: Rock. Esteticism. Punk. Performance. asdernism.
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1 INTRODUCAO

Esta ndo é uma pesquisa convencional de histéaatelaTalvez |he falte aquela frieza
de inventario, a obsessdo em levantar e catalagiystos documentos e escrutina-los
seguindo a ortodoxia metodoldgica imposta pelamisa. Nesse sentido, fui um pesquisador
falho. Temo néo ter esgotado todas as fontes demaf;do sobre meu caso em estudo, nao
fui a arquivos de velhos jornais e tampouco follagigas revistas de critica de arte. Além
disso, minhas anotacdes ndo foram transpostas tphedas e planilhas, expedientes
notadamente objetivos para a apresentacdo de dealusz esta pesquisa se aproxime mais
de uma investigacao de teoria da arte, j& que toscassociados ao meu objeto de estudo,
teorias que tentam dar conta dos fenémenos higgjrigtisticos e sociais, foram importantes
materiais de trabalho. Tanto quanto fatos e doctomeertambém me interessavam as
consequéncias e razoes, as perguntas que eu plodermidar sobre esse material.

N&o é um trabalho convencional de histéria da poigjue observa o objeto dessa
histéria, a propria arte, a partir de outras digws, posicionando-o na esfera maior da
cultura e em relacdo a fendbmenos de ordens queapeldm o artistico: sociais,
comportamentais, politicos e econdmicos. Alguns gadacipais autores usados como
referéncia para este trabalho sequer pertencenarapocda Arte, eles vém de areas como
Historia, Sociologia, Antropologia e a critica nuadi Parte da razdo desse desvio, um
desenquadramento da moldura da historia da agadasa metafora de Hans Belting (2006),
talvez se deva a minha propria formacé&o como corador social e jornalista: ha na pesquisa
um declarado interesse pela chamada cultura deammasem seus meios de difusdo, cuja
influéncia inescapéavel foi capaz de alterar a padponcepcdo do objeto artistico e seus
modos de apresentacdo. Usando um cliché do carsfsopesquisa se posiciona em certa
medida em unentre-lugar conforme o conceito de Homi K. Bhabha (1998) pdeénir
essas zonas intersticiais de fluxos, identidadesptaxas e interface entre campos distintos.
O entre-lugar € o local favorecido do hibridismas drocas e da mistura. Nesta pesquisa, ele
se articula entre as esferas da arte e da cydapgado entretenimento e do experimentalismo,
da resisténcia e da cooptacéao.

Falta a esta pesquisa, ao fim, um tanto da tatieiojade cientifica, o distanciamento
sugerido pelo bom senso para que possamos obsdgeaadequadamente. A relagcdo entre
pesquisador e objeto € aqui — e desde o principiectaradamente apaixonada. Isso decorre

do lugar de onde o autor fala, de sua trajetog@scao dentro da propria cena que busca
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entender. Ha pelo menos 20 anos estou envolvidsgiomalmente com a cemaderground

de Porto Alegre, tendo participado de bandas, pvadnoeventos e festas, divulgado e

pensado a producdo musical contemporanea da cidad=erta forma, sinto-me parte de uma
heranca da contracultura: nos anos 1990, fui ptdsio de um bar e casa de shows que foi
para a Porto Alegre dos anos 1990 um territéritibdedade, permissividade, transgresséo e
experimentacdo

Para que pudesse articular meackgroundfavorecendo uma contribuicdo para um
outro campo: o da arte — arte como uma disciplinseia pesquisada de forma séria e
metodoldgica, arte enquanto teoria, historia écariéntendida pela academia — eu precisava
escolher um objeto de estudo que estivesse reknoa estbackground ao meu passado e
presente como agente da cena cultural, como ragdéatante e profissional dos meios de
comunicacao.

Apds inimeras revolugdes e rupturas, a arte chagou ponto de liberdade total. Se
no principio ela s6 poderia tratar de divindadeka® forcas misteriosas da natureza, com o
passar do tempo, foi incorporando novos temasegeisges: primeiro 0s santos e depois 0s
reis e depois as paisagens e depois 0s objetossmdepois 0 homem comum e depois as
formas abstratas, até que, com a chegada do S€Xuloom os experimentos praticados por
Marcel Duchamp e outros posteriores a ele, a aftsmealcangcou uma autonomia curiosa: a
de questionar seu proprio sentido, sua singulagigatin¢cdo. A partir dai, qualquer assunto
tornou-se digno de tratamento pela arte e ela ldms@e nos limites da propria cultura,
contaminando-se por outras disciplinas e outragdaties humanas. @ck, género musical
surgido em meados do século XX como mercadoriaodsuwno popular e, ap0s processos
sociais complexos, tornado um ramo da cultura cam @opria estética e histéria, néo
poderia passar incOlume pela influéncia e o ingereda arte. Artistas, em meio a total
liberdade de escolha da matéria-prima para sugacrjaambém acabaram por se interessar
por esse ruidoso fendbmeno musical e cultural.

A intencéo primeira desta pesquisa foi escrever, mmadalta de forma mais adequada
de nomeacadilistoria (Roqueira) da Arteintroduzir dois parénteses dentro de uma histéria
maior, construir uma digressao que trata de unrlbgstante especifico dentro desta grande
narrativa: esse entre-lugar no qual convergemeaead culturgpop, representada pelmck.
Uma histoéria cujo marco esta no adventg@dp nas colaboragfes entre artistas e masicos da

' O bar se chamava Garagem Hermética e foi fundaddl@2. Apds té-lo vendido, em 2000, o espaco
funcionou até 2013, quando foi fechado. A meméddatel tempo esta contada no livkdFantastica Fabrica
deste autor, ainda no prelo.
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Swinging Londore, principalmente, na relagcdo entre Warhol e pa@nelvet Underground,
tracada a partir da anp@pnos anos 1960. Essa nova tradicdo pode ser renapm@a@ntanto,

a experimentos pioneiros das vanguardas histéei@apartir dgpop estabelece dialogos com
movimentos como conceitualismo, tropicalismpuak Esse ultimo mereceu atencéo especial
neste trabalho. @unk pensado aqui como um movimento artistico de vamig) pode ser
considerado o apogeu dessa narrativa que atraassaculturgop.

Por culturgpop, entenda-se uma derivacao da nocédo de culturacesseito da maior
complexidade que, para néo retardar a leitura ertessiwas teorizacdes preliminares, sera
posto aqui conforme a definicdo do teorico ingléyrRond Willliams: como a conjuncao
entre um modo de vida particular e os processagyde descoberta e esfor¢co criativo que
contribuem para o desenvolvimento humano (STORBY8)L Culturgpopseria uma cultura
globalista de mercado indissociavel aos meios deuno@cacdo massivos, “um grupo de
objetos culturais voltados a disseminagdo midigti(alILVEIRA, 2013, p. 10), ligados ao
hedonismo, a diversdo e ao consumo facil e fortéangnculados a cultura jovem urbana. No
conjunto de itens da cultupmp (seus filmes, novelas, histérias em quadrinhos ecoiais de
televisédo, bandasucessos radiofénicos e artigos da modajcktem um lugar especial. Por
motivos que serdo expostos no segundo capitula,meescadoria cultural se tornou simbolo
de rebeldia e religido da juventude, aspiranddipoa um lugar dentro da propria histéria da
arte, a medida que ela ampliou sua moldura em hiescan objeto que se desterritorializava.
Ainda que hoje agock ndo pertenca mais aos jovens e enfrente um proaessersivel de
institucionalizacdo, ainda que seja mera mercadotigrante da logica da diversdo da
Sociedade do Espetaculo, ele mantém paradoxaBbigegm um ideal utépico de rebeldia e
resisténcia.

Usando um tipo de referéncia, um objeto do qualness proximos e podemos em
relacdo a ele estabelecer a medida das coisastdsstdive o privilégio de descobrir um
interessante estudo de caso local através do gdalgnalisar de forma mais delimitada, mais
clara, algumas questdes da pesquisa que se mostraysiratas e distantes. Um evento
esquecido na histdria da arte brasileira que padmifeitamente caber na minha Historia
(Roqueira) da Arte, ja que era fruto do cruzametts mundos da arte e dock
Legitimando sua relevancia, havia a participacaseles criadores com desdobramentos do
mesmo trabalho na 192 Bienal de Sao Paulo. Alésodsgrupo deock envolvido no evento
era conhecido como dos mais vanguardistasodk nacional.Porqué Choras?sic) ocorreu
na noite de 14 de agosto de 1985, na Sala Alvan@y® do Centro Municipal de Cultura,

em Porto Alegre, e apresentparformanceinstalacéo e pinturas dos artistas Telmo Lanes e
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Rogério Nazari, além da musica de Carlos Palongbuhé um grupo recém formado por trés
jovens roqueiros: o Defalla. A descoberta dessateye acesso facilitado aos documentos e
aos depoimentos de seus protagonistas possibdiieueu refletisse sobre o proprio fazer
historico, a medida que manuseava o precioso rahtgue os artistas deixaram sob meus
cuidados.

Antes de prosseguir, € necessario justificar algunescolhas narrativas e
metodoldgicas. Optei por traduzir as inUmeras @eagestrangeiras usadas na dissertacao.
Parte consideravel da bibliografia desta pesquispublicada somente em lingua inglesa e a
traducdo das citagbes possibilitou uma leitura eonmigis fluida do texto. Ndo pude evitar
algumas generalizagbes como, por exemplo, no usmkd&rapunk Esse € um termo que
designa um fenbmeno complexo que carrega mais deigmificado. Entretanto, se a cada
vez que 0 usasse (e serdo inumeras) tivesse aqreoimper a argumentacdo com ressalvas
explicativas, a leitura se tornaria enfadonha ecada.Punk além de se referir a um tipo de
musica, é também uma subcultura e também algo amaitaabstrato: uma estética com suas
caracteristicas proprias e valores. E geralmerdssa abstracio, a esse estilo que perpassa
tanto a musica quanto a subcultura, a uma genagalizde algo concreto (as bangdaske
os fds de sua mdasica), que me refiro no texto.dDuBo que merece explicacdo esta
relacionado a prépria palavaste. Nao cabe aqui defini-la, o que necessitaria vissedacao
prépria, mas é preciso explicar que decidi tratddm os adjetivosisual ou plastica por
acreditar que, ap0s 0 seu processo de desmatagidiza ideia estrita de visualidade ou
plasticidade é reducionista demais para abarcdrangéncia da experiéncia artistica e da
natureza (i)material de muitos de seus produtoateps.

Quanto as referéncias, elas vieram de diversass alea conhecimento. Usei
Hobsbawm para fundamentar os processos historigesdgram origem aoock. Hebdige
para as teorizacdes sociologicas acergauthk Adorno e Debord forneceram a critica de viés
marxista aos processos da cultura sob a égide dibalcmmo. As ideias de Jameson,
Hutcheon, Lyotard e Foster foram exploradas quanalei da pés-modernidade, questdo
suscitada pelos desdobramentos da pesquisa. O ftenteatado sob o aparato tedrico
produzido na época do acontecimento de nosso edled@aso. N&o tratei da pos-
modernidade, esse assunto tdo complexo, usandeodast disponiveis hoje, trinta anos
depois do apogeu académico do fendmeno. As tesdbse o0 pds-moderno servem para
explicarmos o0 contexto em que nosso evento odoreE@mpo especifico da arte forneceu um
importante suporte nos escritos do artista e tedben Graham, que até os anos 1980

publicou muito material critico sobre temas dawal{ppopular massiva comaack e opunk
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Com suas teorias sobrefimm da artee ofim da historia da arterespectivamente, Arthur
Danto (2006) e Hans Belting (2006) contribuiram reoianeira para a constru¢cdo desta
historia que sO € possivel de ser contada hojegiglegue antigas narrativas se viram
desacreditadas. Do historiador da arte sonora Al (2007) tomei um conceito que se
provou muito eficaz para dar luz as relacdes erteee musicpop: o depop envya inveja
pop que faz com que muitawnusicos e artistas cruzem as fronteiras entre caupos de
atuacdo. Da area da critica musical, John Sav&imen Reynolds forneceram importantes
subsidios em suas respectivas pesquisas e hiddomamke pospunkbritanico.

Servi-me da larga experiéncia de mais de uma déoawmi@ jornalista para realizar
algumas entrevistas que foram feitas com dois gruppos agentes envolvidos éorqué
Choras? entre os quais entrevistei os artistas Telmo $d&deas vezes), Rogério Nazari e 0s
musicos Carlos Palombini e Edu K (duas vezes)sead@ig Ultimos, em entrevistas realizadas
por correio eletrébnico (os outros integrantes déalleea época ndo foram entrevistados: Biba
Meira afirmou ndo ter recordagBes do evento e CRBiémta se recusou a responder as
perguntas, alegando que suscitavam questfes nooitgsexas); 2) estudiosos gank entre
0S quais enviei perguntas para Simon Reynolds, dddshRombes, Karen Pinkus e a
jornalista e artista Caroline Coon, que acabouomsfvel por levantar uma interessante
discussao feminista — unagndncia contra a valorizacdo do elemento mascuknoarrativa
punk oriundo de uma visdo que considera tipica da exdqu pessimista. Por serem
documentos preciosos sobre proposicdes tedricaBrdsil nos anos 1980, textos do
performere pesquisador Renato Cohen e do jornalista e sgaduremir Machado da Silva
foram considerados fontes priméarias que contribuigara a recriacdo denvoltério da
década, conforme o termo usado por Cohen (1989udbme aproprio. Do mesmo modo,
Silva (1991), com seu estudo sobre as tribos ugbdnabairro Bom Fim, traz um conceito
gue ajuda a nominar esta pesquisa: oae esteticisma postura estética e comportamental
da p6s-modernidade.

As vozes desses tedricos e artistas sdo reunidasaaitros — Andy Warhol, Hélio
Oiticica, Patti Smith, John Lennon, David Byrne,e@amo Veloso, Waly Salomédo -
decorrendo em uma narrativa que valoriza a pobfoairitmo e até certa musicalidade, uma
vibracdo captada da musica das dezenas de gravagjes tive acesso ou dos inimeros
videoclipes, documentarios e filmes de ficcdo amsijassisti. Mais do que apenas resgatar
um objeto esquecido para dentro de uma nova lastiariarte e compreender seu contexto,
mais do que o trabalho arqueologico de escavamamadas de teoria ao redor dele, esta

pesquisa pretende ser uma nova experiéncia endoetageu objeto de estudo, uma narrativa
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que, de algum modo, busca recuperar o espiritatilm,ea estética daquilo que ela propria
representa. Um texto critico que quer reproduzimnédmente o que critica, tornando forma e
conteudo inseparaveis. A partir dessa perspectp@emos entender a recusa do
pesquisador/narrador em usar autores candnicostmmios no campo da arte, um gesto que
faz eco a rebeldia tola dock Justifica-se também o0 uso de um historiador “it@lddomo
Stewart Home, um pesquisador da vanguarda do pErsaggque se recusa a dobrar-se as
regras académicas.

A orientacdo formal que tende a aplicar na condtridp texto critico caracteristicas
observadas na prépria matéria criticada, fazendeepigesentagédo crética um simulacro do
representado, levou-me a recorrer a colagem, piroeatb muito importante nesta pesquisa:
ela é o paradigma do contemporaneo, o momento abagarte encontra wck; ela é a
expressao visual maxima ganke a linguagem principal do estudo de daecqué Choras?

O texto que o leitor encontrara entre esta intradug a conclusao foi montado a partir de
trechos retirados da producao textual do autorgad durante as disciplinas do curso de
mestrado e também de depoimentos de entrevistaddagdes bibliograficas. Trata-se de
uma grande colagem, cuja criacdo é favorecida pekies digitais de producédo, em que a
tesoura e a cola sédo substituidas pelos comandotedas do computador. Aqui é preciso
mencionar a influéncia das ideias e praticas ddtesbeatWiliam S. Burroughs acerca do
método literario docut up N&o por acaso, Burroughs pode ser consideradanemtor
filosofico dopunk Ha também no texto um forte aspecto imagéticeroatografico, afinal a
montagem, processo fundamental na construcdo inarrdd cinema, € um derivado da
colagem e dos processos de assemblagem. A nartativaém € construida através de
“movimentos de camera e lentes” cotrevellings panoramicas zooms

Minhas pretensdes narrativas puderam ser corroa®ragartir de um conceito que,
dessa forma, tornou-se essencial para esta pesquia pos-critica. Em 1983, Hal Foster
organizou uma coletanea de artigos com alguns dueres pensadores da, a época tao
propalada, pés-modernidadd&he Anti-Aesthetic: Essays on Postmodern Cultteéne
ensaios de luminares como Habermas, Baudrilland, Sameson, Krauss, Crimp, Owens, 0
proprio Foster, além de dois autores menos conbeeid Brasil — um deles o estadunidense
— Gregory L. Ulmer, que apresenta o ensaio “Thee@Qbjof Postcriticism”. Ulmer
problematiza a producéo da escrita tedrica contedmpa, tendo como foco principal a critica
literaria. Segundo o autor, a pés-critica devegmdrcrise a forma de representacéo do objeto
critico, do mesmo modo que a literatura e as agdsansformaram mediante as experiéncias

das vanguardas do século passado:



16

O que estd em jogo na controvérsia que rodeia aiteescritica
contemporanea resulta mais facil de compreendendguae situa no
contexto do modernismo e pos-modernismo nas a@egroblema € a
“representacdo”, de maneira especifica, a repras@mtdo objeto de estudo
em um contexto critico. A critica se transformaragta mesma maneira que
a literatura e as artes se transformaram mediaatenovimentos de
vanguarda nas primeiras décadas deste século.téraugom a “mimese”,
com valores e suposicbes do “realismo”, que revohou as artes
modernistas, esta agora em movimento (tardiamenge)critica, cuja
principal conseqiéncia é, naturalmente, uma mudantcaelacdo do texto
critico com seu objeto... (ULMER, 1998, p. 125).

A tarefa da pos-critica €, para Ulmer, “pensar@sequéncias para a representacao
critica dos novos meios mecanicos de reprodu¢/LMER, 1998, p. 137), 0s mesmos
meios massivos dos quais a cultpog ndo pode ser dissociada. O instrumento da posdariti
a expressao critica da pos-modernidade, € aquetgldminante e presente nas artes do
século XX’ (ULMER, 1998, p. 127): a colagem, prooeeinto que permitiria capturar a
simultaneidade, a fragmentacdo e a natureza rldevrealidade contemporafheA pés-
critica é uma escrita “bissexual” (ULMER, 1998 p35), parasitaria, que recorre
constantemente a citacdo e a apropriacdo. “Os nji@ms escrevem com o discurso dos
outros” (ULMER, 1998, p. 144). A citagdo, segundmér, é a forma pela qual a colagem se

faz presente. Ele pergunta:

Sera admitida a revolucéo da colagem/montagemprasentacao no ensaio
académico, no discurso do conhecimento, substiuadritica “realista”
baseada nas noc¢bGes de “verdade” como correspoadéncireproducao
correta de um objeto de estudo referente? (ULMER81p. 129-130)

Os procedimentos da pos-critica estabelecem uma redacdo entre sujeito e seu
objeto, concebida “ndo desde o ponto de vista EtGwobjeto, sendo de sujeito-predicado”
(ULMER, 1998, p. 130). Sabemos pela gramatica equeredicado é tudo o que se declara
sobre o sujeito, componente da frase estruturadimer de um verbo. Ulmer esta mostrando

que o fazer critico, tedrico ou histérico € um &alb essencialmente subjetivo e que nunca

% E o que dizer das consequéncias dos meios digit@iicamente onipresentes na vida contemporaadacil
compreender porque Ulmer é hoje professor de liggns eletronicas e cibermidias na European Graduate
School, na Suica. Ele também leciona inglés naddsigdade da Fldrida. Hipertexto e linguagens mitliansao

os focos de sua pesquisa.

% Ulmer utiliza o aparato teérico fornecido por \ealtBenjamim em seus estudos da influéncia da
reprodutibilidade técnica sobre a criacdo artistioda importancia da montagem conforme vista ntvotede
Brecht. Também encontra suporte na analise quésmfo aleméo faz da alegoria e utiliza conceito8drthes

e Derrida, além da producéo do artista John Caas, fundamentar suas ideias sobre a pds-critica.ifga
explorar os conceitos desses autores, cito-ossitaga as referenciais de Ulmer.
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podemos deixar de relevar as questdes do prégedcsgue estuda o objeto. O fazer critico
torna-se também uma declaragdo sobre o sujeitoge solugar de onde ele olha seu objeto,
um olhar ndo sem isencao em relacdo aos fatoswengémtos. Estruturado em torno de um
verbo, o predicado também contém uma acdo. Ao astueh objeto, agimos sobre ele,

dando-lhe novos sentidos, fazendo-o existir, legitido-o. Escrever uma histéria da arte €,
literalmente, inventé-la.

N&o apenas naquele momento no passado, ha queaeatros, quando uma banda de
rock participou de uma experiéncia artistica em outropzg o dia em que Edu K entrou para
a Histéria da Arte é também o momento no qual guisador resgata o objeto esquecido e
desimportante e o insere na histéria. Ao adotar wstaatégia caracteristica da pos-
modernidade — a ironia — para conceber o titulondéa pesquisa ndo pretendo afrontar a
autoridade desta academia, mas propor uma sudéikéef sobre o proprio fazer da historia da
arte.

O dia em que Edu K entrou para a Historia da Atiejé.
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2 RESGATANDO PORQUE CHORAS?

Em fevereiro de 2011, fui ao encontro de Telmodsaimom quem havia marcado uma
entrevista. Lanes, que encerrara sua carreirdi@tiss anos 1990, participara ativamente do
grupo Nervo Optico, do qual também fizeram parteaV@haves Barcelos, Mara Alvares,
Carlos Pasquetti, Carlos Asp e Clovis Dariano. @pgrde artistas, fundado em 1976, fora o
primeiro no Estado a entrar em sintonia com tendénque questionavam a concepgao
tradicional de objeto artistico ocorridas nos aes)tipelo menos, desde a década anterior
(ARAUJO, 1999). Eu também sabia da paixdo de L&hebno, como eu o chamava) pela
musica, porque o conhecia através de amigos emmoi®é& houvera, naguela remota Porto
Alegre dos anos 1980, alguma experiéncia no cruzgmamtre as artes visuais eock— essa
expressao musical popular tdo importante para ulsecX — ele deveria saber, poderia me
dar alguma pista.

A busca de uma conexao local entre esses dois sangmera movida pelas razdes
ufanistas que geralmente alimentam muitos dos dissurelacionados a este lugar em
particular, situado no Sul do Brasil. As questéesdéntidade do gaucho — e de seu folclore —
nada me interessavam. Ao contrario, eu buscavalemeato urbano e, em certa medida,
internacional, algum tipo de conexdo entre a pradugrtistica dessa cidade periférica e
experiéncias e eventos ocorridos em outros lugiwasundo. Queria verificar, ndo sem um
olhar critico, como este fendmeno de ordem aréistialtural e social que eu me propusera a
estudar, a saber, a relacdo entre a arte reckh havia se dado préximo a mim, com
personagens que eu talvez conhecesse, em umawenaecera familiar e acessivel. O lugar
de onde eu procurava falar em minha pesquisa sefiomar® “dentro”. Seu ponto de partida
havia sido minha relacdo pessoal e passional cobjeto de estudo, pois s6 mesmo a paixao
poderia me mover em tdo arduo caminho. Desde gumega a pesquisar os exemplos de
inteiracdo entre 0os campos, sentia falta de infod®s sobre a cultura brasileira. A
bibliografia estrangeira — especialmente estadusile® inglesa, em virtude de serem esses
dois paises, Estados Unidos e Inglaterra, doisspdé producéo, tanto de arte quanto de
musicapop — era farta, mas pouco havia sobre os artistadldiras, suas experiéncias
contemporaneas de traducdo da cultura alienigeatcg ja consagrada pelo modernismo
nacional através da antropofagia de Oswald de Aledralém do mais, oock brasileiro da
década de 1980 havia sido um fendmeno por demassivoapara passar desapercebido

mesmo no ambiente muita vezes autorreferente tes\asuais. Aqueles eram os anos 1980,
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a década definitiva das chamadas praticas pés-maglele rompimento entre alta e baixa
cultura, da apropriacéo e do pluralismo.

Com o gravador digital ligado em cima da mesa ala ge Telmo Lanes, fiz a
pergunta: daquela época do Nervo Optico, vocé rebrke de algum artista, algum trabalho

produzido por aqui que tivesse alguma relagéo coomek® Ele respondeu:

“Uma relacdo direta eu ndo me lembro. O Dariano daterista de uma banda,
eles e os amigos dele. Tinha uma relagdo nesselgeRram uns caras daquela
época, uns cabeludbes, ano 75, por ai. Uma dasdsaath Gertrudes, aquelas
coisas assim meio de garagem, tipo progressivas gtstavam de Frank Zappa.
Era Zappa, Eric Clapton, por ai. Ele tinha o uniserdele de som, o Pasquetti
também tinha outro universo de som, entdo as pedsdaam essa relacdo com o
gosto musical. Mas do pessoal do Nervo Optico emagla diretamente. Nas
performances geralmente se usava musica. Tu fami@sacéao teatral e escolhia
uma trilha que podia ser uma coisa classica ou T@okl, uma certa relacao
com a musica, a performance teve, era pra dar um #té porque era aquela
chatice: um cara pelado, rolando no chdo por meieati’*

Apos rir um pouco do préprio comentério, subitateeoomo se tivesse recordado (ou

omitido até entdo), Lanes disse:

“Fiz com o Nazari uma coisa que tinha musica foktgente comecou a pintar,
em 80 e poucos, tinhamos algumas afinidades. Rasob/ fazer uma pintura
mais dark, mais escura, mais romantica. A genteaoDepeche Mode, Siouxsie
and The Banshees, Echo and The Bunnymen, todaaaiyuela. Era uma trilha
sonora para pintar. Nossos temas eram 0s classioggnticos, cruz, rosas,
montanhas, referéncias ao cristianismo, culturadeatal e épica. E um dia a
gente quis mostrar 0os nossos trabalhos. Entdo degéer uma performance-
vernissage pra mostrar essas coisas. ReservambseoMoreyra, ali no Atelier
Livre, pra fazer a demonstracdo-performance. A geoblocou as telas e
colocamos uma cortina preta sobre elas. Comecami@zexr uma performance,
montando objetos, desde toras de madeira velhaewetas, um tronco, machado,
coisas desse universo. Rosas e pédo. E no fim & gesitibuia um bolo marrom,
preto, de chocolate, com uma cruz. Era para todmdouo bolo. E a gente ndo
queria fazer a coisa em siléncio, obviamente. E&gente contratou o Carlos
Palombini mais o Defalla. O Palombini fez uma bask € um compositor
erudito, um cara que estava na nossa roda, estudaussica erudita
contemporanea. Botamos ele com o Defalla, ao Waando, enquanto faziamos
a performance. No fim a gente abriu a cortina e troesas pinturas.®

Uma surpresa. No principio, Lanes negara a existéte qualquer relacdo entre a

producao dos artistas da época, exceto a partémpade algum deles em bandas e seus gostos

4 LANES, Telmo.Entrevista I. [fev. 2011]. Entrevistador: Leonardo Azevedo Feliporto Alegre, 2011. A
entrevista foi realizada por correio eletronico.
® |dem.
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musicais (0 que, na verdade, ja se configurarialgomarelacdo), mas, em seguida, admitia
que sua propria producédo artistica j& havia cruzamh orock Nao s6 era revelada uma
conexdo, mas ela parecia acontecer em dois mometiBigIitos, sugerindo certa
complexidade. Na producdo de uma série de pintarasck gotico (oudark, como foi
chamado no Brasil), era citado como servindo dihéisonora para pintar”, compartilhando,
inclusive, 0s mesmos assuntos romanticos e somtwinsas telas. No segundo momento, o
rock aparecia através da participacdo do recém-formagfallB, grupo que se consagraria
como um dos mais vanguardistas e imprevisiveipamwbrasileiro. A presenca do grupo,
naquela época também imerso na subcullar& quebrava o siléncio deerformanceque
antecipava a apresentacao das pinturas e pareca&guima maneira, encerrar um ciclo que
comecava e terminava com musica. Os campos estaverados. Eu parecia ter encontrado
um estudo de caso em que podia verificar de pertonplicacbes desse cruzamento. O
resgate dePorqué Choras?(sic), evento ocorrido na Sala Alvaro Moreyra doni@e
Municipal de Cultura de Porto Alegre, na noite dedé agosto de 1985, uma a¢édo de midias
mistas proposta pelos artistas Telmo Lanes e Rbdéaizari que incluiperformancee
instalacdo, musica e pintura, e trazia personagen®ck e das artes visuais, poderia me
ajudar a formular (e a tentar responder a) algumeaguntas acerca da relacao entre arte e
rock

A sensacao de que eu havia encontrado uma esgé8Santo Graal do historiador de
arte aumentava a medida que via Lanes retirandondepasta de plastico varias fotografias,
algumas anotacdes e impressos como o programadtiesl§ e as filipetas de divulgacéo,
um material muito bem conservado. Ironicamentegimtsiras, que pareciam ter sido a razao
da existéncia do evento, se perderam no temporudted pela falta de cuidados. Em
compensacdao, a farta documentacao incluia um tessecial: duas fitas VHS registrando
toda aperformanceem video, uma delas com as imagens em plano deégs pela camera
no tripé e a outra, com os planos fechados da eéamermao. As imagens e 0S sons —
capturados pelas cameras dos fotografos Julio 8pMex Sermambi, com direcdo de Carlos
Gerbase e producéo de Luciana Tomasi, todos nim idé&csuas carreiras profissionais — se
revelaram um documento precioso. Nas semanas seguidediquei-me a catalogar o

material e a digitalizar parte dele. Também iniciia série de entrevistas com 0s principais

® O programa informava os elementos que seriam asadperformance algoddo, carvdo, madeira, ferro,
granito. Eles aparecem descritos acima do “primafad, chamado “O joio e o farrapo, com as cenBsA
picareta e o manto; Il) A corrente e 0 marteld) @ péo e a pa e IV) Rosas e cravos. Lé-se tamistitulos
das pinturas, que vao do metafisico pup “O vaso da espera’, “Porqué choras?”, “Stripe@érna/ e “A
transfiguracdo da porta”. Ha também um ato fin@lorhunhdo” e o programa traz ainda a ficha técnea d
evento.
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envolvidos, alguns deles com pouquissimas (ou meahgomo no caso da baterista Biba
Meira) lembrancas guardadas desse evento até tmd#@Em esquecido na historia da arte
local. Mais do que a fala dos participantes, coitada por camadas de memoria, afetada por
circunstancias e substancias, eram as imagensido gie me possibilitariam vislumbrar os

eventos daquela noite distante.

Figura 1 — Filipeta (frente e verso)

PINTURA
iNsTaLacao
PERFORMAaNCe

ROGERIO Nazari

TeLMO LaNes

Dia 14 De aGOSTO De 1985
21:30 HORAs
saLa aLvarO MOReiRa
CeNTRO MUNICIPAL D& CULTURAa

UNICa aPReSeNTacao

Fonte: Arquivo Telmo Lanes



Figura 2 — Programa

PINTURA
INSTALAGAO
PERFORMANCE

ROGERIO NAZARI
TELMO LANES

ALGODAO
CARVAO
MADEIRA
FERRO
GRANITO

“O JOIO E O FARPADO”

|- A PICARETA E O MANTO
Il - ACORRENTE E O MARTELO
N-OPAOEAPA
IV - ROSAS E CRAVOS

PINTURAS

“O VASO DA ESPERA”
“PORQUE CHORAS?”
“STRIPED HYENA”

“A TRANSFIGURAGAO DA PORTA”

COMUNHAO

MUSICA
Sintetizador PALOMBINI
Baixo CARLO
Guitarra EDU
Bateria BIBA

VIDEO
Co-Produgéo INVIDEO e RG VIDEO
° Cameras
ALEX SERNAMBI
JULIO SPIER
Diregéio de Produgdo LUCIANA TOMASI
Diregdo CARLOS GERBASE

FOTOGRAFIA
Cores DJALMA CORREIA
Preto e Branco PALOMBINI

Bolo TEREZA LANES

SALA ALVARO MOREIRA
CENTRO MUNICIPAL DE CULTURA
14 DE AGOSTO DE 1985
QUARTA-FEIRA - 21:30 HORAS

BADTA Al ENDE

Fonte: Arquivo Telmo Lanes
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Descritos a seguir, esses eventos foram observeadis da fita namero 2, com
imagens e sons captados pela camera “solta”, apgrad Alex Sernambi. No inicio da
filmagem, é Gerbase quem segura a camera, eng8ent@ambi, na cabine de luz, parece
ajustar a camera fixa que registrandeaformanceem plano aberto. A escolha da fita a partir
da qual realizei a descricdo dos acontecimentasgeefo lugar do qual pretendo falar. No
plano aberto, em uma sequéncia de pouco mais derkos sem cortes — a duracéo da acao
— vemos, além dos musicos e dos artistas, um elgneento humano: € Sernambi, que opera
sua camera literalmente dentro da instalacdo qém®a no palco. Ele esta junto de Lanes e
Nazari, proximo aos musicos, e também improvisanogimentos a medida que percebe a
acao transcorrer, apontando seu dispositivo pargedhe parece mais relevante no momento.
E esse olhar subjetivo que interessa ao pesqujsaatop se ele proprio (eu) estivesse l4. Mas
nao na platéia que olha para o palco na posicdacamaera do plano aberto, com

distanciamento. Procuro estar em um lugar maisipixla criagdo. Dentro dela, se possivel.

Cabine de luz onde esta Sernambi. Voz de CarldsaSer(enoff):

— Alex, abana pra camera, Alex. Manda beijinho.

Sernambi abana.

Voz de Gerbase (brincando com as origens de Serhamb

— Alo, Belém do Paré!

Biba Meira estd montando séit de bateria. Lanes, Nazari e Djalma Correia (que
fotografara aperformancg supervisionam a preparacdo. Os dois artista® estaroupas
pretas. Nazari veste jaqueta de couro com rebite®mbros e Lanes estd usando uma camisa
de mangas curtas, com um crucifixo prateado pedduna peito. A iluminacdo estd sendo
testada. Nazari abre a cortina verificando as pastpor detras dela. Gerbase brinca em frente
a camera. Um monitor de tevé em cima de um amgdiic mostra o enquadramento da
segunda camera, com o palco visto em plano ab&stgeom das notas do contrabaixo sendo
afinado, o publico comeca a entrar no teatro, selot@e nas cadeiras. Vestem roupas de
inverno. Edu K dedilha a guitarra. Os musicos estdados com seus instrumentos. Edu K
ri para a camera, esta vestido de preto e usamgegyele crucifixo. A camera realiza uma
panoramica pelo teatro a partir dos muasicos. C&édembini esta de pé atras do teclado. Na
platéia, as cadeiras estdo ocupadas. Objetos, pedras e toras de madeira, estdo na lateral
do palco. A camera realiza o0 movimento circularensw, passando pelo publico. Ruidos

sequenciais agudos produzidos pelo sintetizadoowé@dos. E o inicio dperformance
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Carlos Palombini estd manipulando o som de seetgatlor. Os demais musicos
estdo imoveis, sem tocar. Os sons do teclado ifitams-se e param. Lanes e Nazari entram
e estendem um tecido retangular branco que ocupeneipal area do palco. Os sons
produzidos pelo teclado retornam como timbres imdus e continuos. Munidos de pas,
Lanes e Nazari formam linhas com carvao nas exti@mes do tecido, desenhando uma
moldura. O carvao é retirado de uma pilha na latdm palco. Os artistas parecem
compenetrados. Aos sons do teclado, que parecera agular o vento, somam-se notas do
contrabaixo, produzidas em improviso. O baixistadCRianta toca sentado em uma cadeira.
Lanes e Nazari seguem o trabalho com as pas. Gibdante da guitarra é ouvido.

Um pequeno monte de carvao é formado no centredidat Os artistas colocam toras
de madeira sobre o pequeno monte. O bumbo dadat@meca a marcar o ritmo. Com o
auxilio de pedras e madeiras de apoio, uma vigeodereto é colocada verticalmente e os
artistas enrolam arame farpado nela. Os muasicathdedseus instrumentos e a composicéo
feita pelos artistas espalha-se pelo tecido braPatmmbini produz sons sintetizados apos os
outros musicos terem parado de tocar, até quarledm para.

O teclado retorna produzindo uma breve melodia.sApa curto siléncio, enquanto 0s
artistas carregam uma pesada pedra, a guitarranegen estridente e arrastada, como um
lamento. A bateria entra marcando um ritmo trili2d. artistas ajeitam com cuidado uma
pedra em cima do pano. Mais tocos e pedras sacade e depois alguns galhos
espinhentos. Os musicos seguem improvisando. Napéoca um fardo de gravetos na
composicao. Na lateral do palco, ele e Lanes ceawee apontam para a instalacdo. A banda
improvisa umfunk com o baixcslap e guitarravah-wah Lanes e Nazari desenrolam arame
farpado sobre a instalagao e depois espalham gramelgos pelo tecido. Ao lado de um toco
de madeira, é posicionada uma picareta. Tufos ltl@ pado amarrados com cordas.

Depois de conversarem brevemente, Lanes e Nazadaro um pano vermelho sobre
0 toco e Lanes o perfura com um golpe de picaaeg@al fica cravada na madeira. A melodia
de teclado retorna e a banda a acompanha. Usandopadra retangular como base, os
artistas golpeiam os elos de uma corrente com @gopie ferro e marretas pesadas. Ambos
seguram a corrente, Nazari apoia o0 prego e osgdtpeiam alternadamente. A musica segue
crescendo, épica. Apos a acdo, deixam a correnteremda pedra. Lanes traz um péo que é
deixado em cima de uma tabua. Nazari o corta corgalpe de pa. Os artistas trazem rosas e
cravos que sdo pregados nas tabuas. Mais floresspathadas. Uma rosa clara é colocada na

viga de concreto, no centro da composicao.
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Lanes e Nazari colocam uma mesa retangular emefeenpalco. A mesa esta coberta
com uma toalha negra. Trazem um bolo negro, emaalencruz, decorado com confeitos de
flores em branco e rosa, e o colocam no centroenmA banda improvisa freneticamente e
0s artistas abrem as cortinas negras ao fundo Ido. féxadas e apoiadas na parede branca
estdo quatro pinturas. Numa delas, em forma dengmsaszemos uma hiena de cor clara a
beira de um abismo. Numa outra, um quadro retangsleaeito e horizontal, a representagcao
do coracéo de Cristo com uma cadeia de montanhasdo.

Os artistas comecam a servir o bolo em pratinhgsagel que entregam para a plateia.
O Defalla para de tocar e somente Palombini segue seu teclado emitindo um acorde
sintético que logo cessa. Os artistas continuamirgkr as fatias de bolo e, apés alguns
instantes de siléncio, o publico aplaude efusivaeen

A camera vai até o fundo, registrando as pintukisn das duas ja descritas, vemos a
que esta no chdo, apoiada na parede. E uma paisegenuma pedra tumular em primeiro
plano. A outra, retangular e horizontal, € de umia.dO publico e os musicos comem o bolo,
ouvem-se conversas e risadas.

Voz de Nazari:

— Todos vao comungar da nossa comida.

Gerbase olha para a camera

— T4 cansado, Alex?

Pergunta para a atriz Patsy Cecatto o que ela attheuento.

Cecatto:

— T6 completamente fascinada, acho que foi um pgeis#, com as pessoas que eu
adoro.

Biba Meira, ao fundo, ri.

O ator Pedro Santos e Edu K se abracam.

Voz de Gerbase

— Sao0 doisock stars



Figura 3 — Inicio dperformance

Crédito: Djalma Souza Correia
Fonte: Arquivo Telmo Lanes
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Figura 4 — Desenho escultorico

Crédito: Djalma Souza Correia
Fonte: Arquivo Telmo Lanes
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Figura 5 — Defalla

Crédito: Djalma Souza Correia
Fonte: Arquivo Telmo Lanes

Figura 6 — Missa

Crédito: Djalma Souza Correia
Fonte: Arquivo Telmo Lanes
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2.1 DE VOLTA PARA O FUTURO: A DECADA DE 1980

Como todos os acontecimenté®rqué Choras?® fruto de seu tempo. O Brasil de
1985 viu o fim do regime militar com a posse deéJ8arney, em 22 de abril, apdés uma
massiva (e frustrada) campanha popular pelas ekeigiietas ocorrida no ano anterior, que
contou com apoio de diversas camadas da sociedatiendo intelectuais e artistas, mas que
foi largamente ignorada por meios de comunicacawcd Rede Globo, em sua fase de maior
poder midiatico. Candidato a vice, Sarney, ex-goagor e ex-senador bidnico do Maranhéo,
presidente da Arena, o partido da situacao, fglegentante do coronelismo nordestino e dos
setores mais reacionarios da sociedade brasilgiegara a presidéncia ap6s a morte de
Tancredo Neves, eleito de forma indireta em janekodemocracia no Brasil reinicia
canhestra, atrelada aos mesmos setores que havséemtado a ditadura. Como heranca do
endividamento do periodo militar e do crescimestagnado, o pais mergulha em sucessivos
e esdrixulos planos econbmicos sem, no entantsegaim saldar suas dividas, crescer
economicamente ou conter a inflacdo hiperbdlica. fldo da década, € promulgada a
constituicdo vigente (1988), que garante conquidasocraticas como as elei¢cdes diretas. No
ano seguinte, a populacéo elege Fernando Collbtede, “o cacador de marajas”, um jovem
politico de discurso moralizante que, ao chegampader, confisca bens da populacdo e
mergulha seu governo em corrupcéo, até sofierpeachmenno inicio da década seguinte.
Collor, no entanto, abriu o pais comercialmenta pamundo.

No ambito internacional, a abertura também estawapauta com a Glasnost e a
Perestroika do presidente soviético Mikhail GorleachAfundada em corrupcéo, a Unido
Soviética iniciava seu processo de esfacelamentaneim ao delirio da Guerra Fria. O
pesadelo belicista é alimentado palosss mediagom transmissfes via satélite da conquista
do espaco, além da criacdo de produtos culturamsp dilmes, baseados no medo da bomba
nuclear e o fim da ragca humana. Nos Estados Un&&sa Reagan representou o triunfo do
consumo e da subserviéncia absoluta as leis doandwraltra-aquecido pela especulagéo
financeira. Wall Street vivia seu auge. No ambuaoial, foi marcada pelo conservadorismo
politico e pela negacdo dos direitos das minoriss @m contrapartida, cada vez mais se
organizavam politicamente. O feminismo e o moviroegay se fortalecem, esse ultimo
apesar (e talvez por causa) da devastacao provpetwairus da AIDS, isolado em 1983. A
epidemia afetou o0 mundo da arte sobremaneira. §idertte Reagan, todavia, s6 mencionou

a doenca publicamente no fim de seu segundo mandatol987, quando milhares de
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pessoas, principalmente homossexuais, haviam ranad Estados Unidos. Apds a guerra, a
Inglaterra, ainda uma poténcia econdmica e culthealia se tornado um aliado subserviente
a politica internacional de sua antiga col6niah&dherismo também levava a consequéncias
extremas daissez-fairedo jogo econdémico, desprezando as politicas sod@velfare state
e deixando as camadas populares completamentessdéigas, a ponto de a primeira ministra
Maragreth Thatcher, eleita em 1979, ter afirmad®mfio havia sociedade, apenas individuos.
O pais também enfrentava altos indices de desempry virtude da crise energética
internacional. Ao final da década, todos essestesetulminariam na queda do Muro de
Berlim e a reunificagcdo da Alemanha: o triunfo dhedalismo, saudado apressadamente por
Fukuyama e seus seguidores como o “Fim da Histbéria”

O triunfo absoluto do individualismo e do consumanedo da bomba constantemente
alimentado pelo cinema e pela televiséo; a falédasautopias que transformariam o homem,
tragadas pelo dinheiro; o recomeco democratice$ars que opera a mudancga para que tudo

permaneca igual. Um “certo pessimismo” é sentidceeaartistas e intelectuais:

Os anos 80 estdo envoltos em duvidas quanto aidagacdo homem para
projetar-se renovado e vigoroso em novas aventUlrascerto pessimismo
denunciou o desencantamento e a despolitizacaea $efim. Fim da
histéria, das fantasias, do movimento e da ambiéidelicidade. Sera
mesmo? (SILVA, 1991, p. 18)

Em meio a tantas incertezas, muitos se véem coanpdeite alheios as discussoes
politicas e se voltam as experiéncias das microlugeées comportamentais, que nao visam
mais a transformacéo de mega-estruturas, mas spegleenas e banais relagdes cotidianas
de poder. A maximaunk do no future para além do universo musical, informa toda uma
geracdo. Com sua ordem niilista, representa o opissiutopia, j& que ndo permite sequer a
possibilidade do futuro onde a esperanca se con&l® é topica, tendo, portanto, uma
estreita relacdo com o espaco. Ironia e cinismo s&és ferramentas. Como escreveu
Frederico Morais no catalogo da emblemética ma@ddrao Vai Vocé, Geracao 8Qalizada

na Escola de Artes Visuais do Parque Lage, nodRno]1984:

Diferentemente das vanguardas dos anos 60 (afs#cpoliticas), que
sonhavam colocar a imaginacdo no poder, que aavedit ser a arte capaz
de transformar o mundo, que se iludiam com as aopociais, 0S jovens
artistas descréem da politica e do futuro. (MORAERL, p. 14).

" Cf. FUKUYAMA, Francis.O Fim da Histéria e o Ultimo Homem.Rio de Janeiro: Rocco, 1988.
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O desenvolvimento acelerado dos meios de comumicdedmassa permitira uma
atualizagdo mais eficaz de novas tendéncias deapemio e consumo. A industria cultural
esta em ascensado no Brasil, com a hegemonia daGtelde e o fendmeno dwck nacional
— em 1985, o festivdRock in Rig transmitido ao vivo pela emissora, consolidarizubura
juvenil como bem de consumo altamente rentavela Esmjuntura politica, social e
econdmica, somada ao progresso da comunicacase iréfletir na producdo artistica do
periodo. Em sintonia com os conceitos do pos-magdm@mseados no redirecionamento critico
do passado, a pintura entamltara, apos vinte anos de desmaterializacdo da arte,
manifestando o interesse renovado no produto, qde per facilmente comercializado (ndo
podemos esquecer que 0s anos 1980 sdao também a dép®guppies 0s young urban
professionalsjovens profissionais urbanos, frutos do capitatisspeculativo, consumistas e
cheio de ambicdes, para quem a arte, além de Dndeotlistincdo e decoracdo ideal para
grandes salbes, € investimento financeiro). No iBraprodugédo dos anos 1980 também é
fundamentada em uma concepcéo de arte que préavibegbjeto artistico, apés uma década de
experimentos com a desmaterializacdo desse oBjeiqintura também volta, quem a sauda

€, novamente, Frederico Morais:

A pintura, pois. Para o que der e vier. De prefgegéaem dor. Com prazer e
paixdo. A pintura esta ai, entrando pelos porok pariz, pelos ouvidos,
indo direto ao coracdo antes mesmo de passar @abro. A pintura voltou
a ser um vale-tudo. Otimo. Dizem quba painting eu a vejo linda. Dizem
que é feia, ultrajante, eu a sinto sensualissiram Jeis dedos, um olho sé e
manca de uma perndove her(MORAIS, 1991, p. 13).

A pintura que volta, ultrajante e irreverente, desp o academicismo das belas artes,
deforma a figura, incorpora as referéncias a sadiedle consumo herdadas da pdp Ela
chega dos Estados Unidos, onde a curadora MarcikeTeunha o termbad painting(ma
pintura), conforme o titulo de sua exposi¢cdo cadetie 1978, no New Museum, em Nova
lorque. Uma pintura figurativa (ainda que a figwsteja deformada), dotada de uma
sensibilidade roméantica e expressionista que imaabnmente ignora os canones do bom
gosto e a qualidade dos materiais, e brota de wawigcdo de iconoclastia que desafia as
conquistas do minimalismo. Uma pintura, eu arriscdizer,punk Chega da Alemanha com
0 neoexpressionismo politico de Kiefer, ImnmenderfBaselitz e a revisdo dos traumas da
grande nacdo seduzida pelo veneno nazista. Ventatla, lacompanhada dos textos e
curadorias do critico Achille Bonito Oliva, que ichama-la detransvanguarda uma

transgressdo da vanguarda utopica fundamentadeseochntamento e no pluralismo, focada
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no lugar do homem, seu gesto e corpo. O caminhideddogia, avistado de uma torre de
onde o artista planeja o mundo, leva a um beco s&ina. Ele deve descer da torre de
controle para adquirir um “ponto de vista movel’L(@A, 2000, p. 34). “Si no hay
parametros para dar um juicio sobre el mundo, tampmxisten Opticas privilegiadas que
permitan elegir entre vanguardia e tradicion”, mfiro critico (OLIVA, 2000, p. 38). A
transvanguarda recorre a histéria de forma trasaler eclética, juntando a alta cultura da
tradicdo das vanguardas historicas com a baixarauttos icones de massa (CANONGIA,
2010). Nesse cenario relativista, como objet trouvé todos os estilos de pintura séo
recuperados, mas fora de seu contexto originaladiadquando a pintura volta, ela ndo esta
incélume as questdes da arte conceitual contralasguobpusera.

No Brasil, a Bienal de 1985, A Grande Tela, comadaria de Sheila Leirner, vai
coroar o que Frederico Morais chamou de “o augeuaria pictorica” (op cit., p. 13). O
critico aponta como, a partir desse momento, altkpelo mercado, a onda pictérica perde
sua forca, dando espago para meios como insta¢agBjeto. Os SalGes de Arte se constituem
0S espacos privilegiados para a veiculacdo da raalos trabalhos da Geracdo 80. Mesmo
afastada dos grandes centros, a producdo no Rim&o Sul também esta alinhada a essas
questdes. Ana Lucia Araujo (1999) considera quermd Geracdo 80, apesar de cunhado
para referir-se a uma geracgéo de artistas queahssrcamente no eixo Rio-Sao Paulo, serve
também para a producao local, em virtude das semgdis de ordem temporal e formal .
Baseada em uma concepcao de arte que priviledigetartistico, a producédo da década em
Porto Alegre pode ser dividida em dois grupos:im@iro mais voltado a pintura (Lambrecht,
Frantz, Heuser, Chapman) e o segundo com enfoquebjeto e na escultura (Lia Menna
Barreto, Moreira, Fuke). Conforme observa EvelymgB® artigoA Pintura no Rio Grande
do Sul — Anos 80'mudancas significativas se operam ao longo dadke (...). O suporte
expande-se em renovada variedade (...). Ao abandoohassis, a pintura perde os limites
invadindo o espaco e vindo a configurar-se comtalasio e objeto, obedecendo assim a
uma tendéncia mais pluralista e universal das’gBERG, 1991, p. 23).

E curioso notar que nosso objeto de estudo, oconw mesmo ano da Bienal da
Grande Tela, trate de pintura, mas também introdeteanentos como instalacée
performance como se apanhado no meio do camirffmrqué choras® uma ampliacdo da
pintura para o tridimensional, um modo de matedalium pensamento sobre a pintura,

conforme explica Telmo Lanes:
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“E uma maneira de pensar as pinturas. As pinturds e grande lance, tanto é
gue elas ficam |4, s@o o apice do acontecimentgu®se inventou, eu acho que é
acender mais farois sobre a pintura. Se ampliourdupa com isso ai. Além da
pintura, tu via uma outra coisa: uma postura. E Mdaucoisa muito simples. A
gente comecgou a curtir materiais como pedras, togneelhos, arame farpado. A
gente comecgou a curtir esse tipo de materiais tampérque a gente pintava
nossos quadros com esses materiais. A gente jumdagano meu atelié, umas
coisas que estavam la j4&. A gente comecou a cesa coisa da escultura,
montagem de elementos que formavam uma cruz, szal@omarreta, o prego,
tinha icones biblicos também ali, um monte de esoifor qué? Fazer um
cerimonial, um culto, uma ceriménia, uma perfornm@nwmio cerimonial. E muito
desenho, o pano branco, pega o carvao, faz a bd@rdaais para um desenho do
que uma performance corpo, agdo, respiracédo, algemacdo. A gente estava
montando um desenho escultérico &li”.

Mesmo nao focando as questfes geralmente assoaiadasca dgerformance- por
exemplo, o posicionamento do corpo do artista cehemento central da obra Porqué
Choras?apresenta elementos dessa modalidade artistic®dgimrmance como Linguagem
(1989), primeira obra critica a estudaperformanceno Brasil, Renato Cohen conecta a
producdo performatica com a movimentacdo cultuedbrthda pelpunk Cohenobserva,
logo na introduc&o de sua pesquisa, como ele gevagédo acompanharam “também, com o
devido retardo e filtro, comum as informacGes géenwde fora, a passagem de inimeras
“‘ondas” e estéticas (...) mais recentemente o manviopunk-new waveom todos seus
desdobramentos” (COHEN, 1989, p. 20). O artistasgpisador Cohen identifica-se com a
culturaunderground o “’envoltorio’ para onde estdo apontadas asrasté (p. 144). O termo
€ uma adequacdo denvironment referindo-se “ao clima, ao envolvimento, ao meio
ambiente. Seria uma espécie de cor de fundo, n&emtalo de uma mera referéncia estética
e sim como uma “energia” que esta no ar, (..) padser traduzido por astral (...)
consequéncia de fatos, comportamentos e, talvaamndator destino que é captado.” (p.144).
O envoltério dos anos 1980 traz o resgate do passmsemuseu de grandes novidagdes

alimentando desdém pelo canénico e celebrandoraligimo.

Os anos 80 sao marcados pelitura: cria-se a estética deew wavedo
pés-moderno, que vem a ser uma retomadaremix, embalado por uma
tecnologia eletrdnica que nao existia na époctydi® o que se produziu em
termos de arte neste século: surrealisnidisch expressionismo,
ultrarrealismo etc. (COHEN, 1989, p. 146).

8 LANES, Telmo.Entrevista Il. [nov. 2012]. Entrevistador: Leonardo Azevedo Reliporto Alegre, 2012. A
entrevista foi realizada por correio eletrbnicaneamntra-se transcrita na integra no Apéndice Aaddissertacao.
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Porqué Choras?® o remix criado por Lanes e Nazari, ele esta sintonizado oom
envoltorio dos anos 1980: inclui referéncias a slibma dark, refletindo o pessimismo da
década; retoma a pintura ao mesmo tempo que adxpana o tridimensional da instalacéo;
dialoga com aock, podendo ser considerado um dos desdobramenimsnttcedanew wave
— como veremos no capitulo seguinfntes de trabalhar em dupla, uma parceria que
produziu cerca de 30 pinturas (a grande maioria hpgrdida), os artistas ja vinham
experimentando coletivamente em iniciativas qusseriam marcos da arte contemporanea
local, experiéncias pontuais e isoladas em meiana producdo mais tradicional, que
colocaram a cidade em diadlogo com o que acontevimwros centros (ARAUJO, 1999).
Lanes havia integrado o Nervo Optico, o coletive,qgm dezembro de 1976 tornou publico
um manifesto em que atacava o dirigismo mercadmégiie orientava a arte brasiléira
Além do manifesto, 0 grupo inaugurou a mostra-rekgo Atividades Continuadas, no
Museu de Arte do Rio Grande do Sul, com duracéapgmas um dia. As acdes haviam sido
arquitetadas em oposicdo a um projeto do chamadpoGde Bagé, que reunia artistas
representantes do ran¢oso modernismo gaucho, ¢am dGlauco Rodrigues, Danubio
Gongalves e Carlos Scltdr Em disputa, dois modelos artisticos que refletigmsturas

politicas e econémicas:

Um dos posicionamentos propugnava a adesdo e apamagdo das
novidades da sociedade de consumo, reconhecenclmyas irreversiveis.
Outro tentava preservar valores da sociedade emalretracdo ante 0s
valores da cultura de massas. (BULHOES, CATTARILZ, p. 148).

No ano seguinte, o grupo comecou a editar uma dérieartazetes reproduzindo os
experimentos fotograficos de seus integrantes.nkdt8 edicdes, entre abril de 1977 e
setembro de 1978. A producédo do periddico era aanhgra de reunides na casa de Clovis
Dariano, onde se experimentava em suportes corogrédia e filme Super-8. Paralelamente,
0s artistas seguiam com suas exploracdes e carmediziduais (a de Telmo Lanes remonta

ao inicio dos anos 1970). Experiéncias de ruptaraproposicdes eram uma

(...) tentativa de conferir legitimidade a uma @apgdo partilhada entre
aqueles artistas sobre o que poderia ser enterdicm arte: arte como

° Sobre o grupo Nervo Optico e o espaco N.O., ctarsuTARVALHO, Ana Maria Albani deNervo Optico X
Espaco N.O.:conexdes nervosas. Rio de Janeiro: Funarte, 2004.

19 Sobre 0 Grupo de Bagé, consultar: PIETA, MarilBuetet. A pintura no Rio Grande do Sul: 1958-1970.
1988. 447 f. Tese (Curso de Pds-Graduacdo eministarCultura Brasileira), Instituto de FilosofidC&ncias
Humanas, Pontificia Universidade Catdlica do Riar@e do Sul (PUCRS), Porto Alegre, 1988.
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experimental, ndo restrita a um determinado suparteaterial, nem a uma
determinada opc¢éao formal. (ALBANI, 2004, p. 34).

Expandindo os formatos de circulacdo da obra the asses artistas investiam em
redes de relacionamento que extrapolavam o regicnakctando sua producéo ao que se
passava no mundo. Essas redes, uma das princigaectaristicas da producgéo
contemporanea (CAUQUELIN, 2005), seriam fortalesideom a criacdo do Centro
Alternativo de Cultura Espaco N.O., desdobramentblérvo Optico, inaugurado em outubro
de 1979. O projeto, que trazia em sua criacdo romnescentes do coletivo, Vera Chaves
Barcellos e Telmos Lanes, além de um grupo de aldiolnstituto de Artes, tinha como
objetivo

(...) criar em Porto Alegre um lugar destinado #&wacdo de variadas
manifestacdes artisticas — seja no campo das \asiesis, através da arte-
postal, arte-xeroxperformancese instalacbes, em musica, teatro, danca e
literatura — promovendo intercAmbio com outros rmeEnt organizando
cursos, encontros e palestras sobre arte contengzor@ALBANI, 2004, p.
49).

Localizado em uma loja da Galeria Chaves, no GatgrPorto Alegre, o Espaco N.O.
abrigou, em seus trés anos de existéncia, dezenavethtos de natureza multidisciplinar.
Rogério Nazari foi um dos integrantes do projetontcbuindo principalmente com sua
conexdo com o circuito internacional de arte pbStahodalidade cujo fundador é o
estadunidense Ray Johnson (HOME, 1999), artiseddigao grupo Fluxus. A primeira
exposicdo do N.O. foi uma mostra de arte postal t@ialhos do pernambucano Paulo
Bruscky, sendo que o espaco abrigou outra exposiedsa modalidade artistica, a Mostra
Internacional de Arte Postal, organizada em 198INazari, Mario Rohnelt e Milton Kurtz.
Essas mostras indicam a orientagdo ndo comercigbroieto. Veiculo da antiarte e do
ativismo, a arte postal reforca o conceito de reldedo énfase a aspectos informativos e
comunicacionais da arte e subvertendo a nocao tdaiaauMuitos dos adeptos daail art
usavam uma nova midia emprestada do mundo conpmeatia comunicacao que propunha o
fim da aura da obra de arte: a maquina de xértagiante ativo dessas redes, Nazari também
vinha experimentando com a arte xérox, em trabathps enfoque era a exploracdo do

imaginario da culturgay em sua expressao politica. Veiculados pelo ciragt@rte postal,

1 Sobre arte postal, consultar: NUNES, Andreia Pdiedo lugar é possivela rede de arte postal, anos 70 e
80. 2004, 207 f. Dissertacdo (Programa de Pés-Graduamnadrtes Visuais), Instituto de Artes, Universidad
Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS), Porto Alegpé4.
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esses trabalhos driblavam a censura que vigiavaultura brasileira, refém do
conservadorismo dos militares. Arquiteto de formoagdazari estudava artes na Feevale e
frequentava o Atelier Livre, importante espaco dacéo e discussao artistica na época, onde
realizava gravuras. O interesse pelos experimeahosxerox veio atraveés da pratica da
gravura.

Apods o fechamento do N.O., mantido de forma coaperpelos participantes, Lanes
e Nazari, que ja se conheciam por frequentar asnagesodas boémias do Bom Fim,
passariam a travar um intenso dialogo que culna@naas experiéncias de criacdo em dupla.
De certa forma, a abordagem multidisciplinar e toadepraticada no Espaco N.O. antecipa os
experimentos entre musica e artes visuais vistosPemqué Choras? Nosso objeto €,
portanto, uma extensédo daquelas proposicoes. Endeggaimento para o livro de Albani

Nervo Optico x Espaco N.O.: conexdes nervosases diz:

Foi um meio que encontramos para explorar novoseitms e dizer que

uma onda estava vindo, uma maneira diferente tezeearte. Mostravamos
para o mundo que em Porto Alegre viviam artistastgmbém pensavam de
um modo novo. Queriamos ir além das fronteiras BANI, 2004, p. 20).

Rompida a tradicdo regional, estabelecido o d@élogm o mundo, cruzadas as
fronteiras, Lanes e Nazari comecam a trabalhar eptad surfando na onda que leva em
direcdo a pintura. Estdo conectados ao espirit@sel@cado 80, porém, em oposicdo as
correntes neo-expressionistas vindas da Alemardhdtatia e dos Estados Unidos. Lembra
Nazari:

“Telmo e eu resolvemos debochar, entre aspas, dgssele coisa, fazendo um
trabalho que fosse bem ao contrario disso. Resagefazer um trabalho de
pintura bem refinada, mas com uma tematica conteamga. Era uma pintura

muito escura, punk, falava dessa hecatombe murdiiatpisa depré dos darks. E
a gente estava muito envolvido com o rock, os ngugsos que tinham também
essa postura muito intimista, meio eve of destuctt?

A decisao de trabalhar em dupla, segundo Nazate pa observacao da experiéncia
dos musicos deock, que criam conjuntamente. Este tipo de autoriet@ percebida no
rock também apresenta semelhancas com as praticacdibocde arte postal, do qual Nazari

€ integrante. Outro ponto importante na fala destarté a questdo do “deboche”, esse

12 NAZARI, Rogério. Entrevista sobre a performance “Porque Choras?”. [jun. 2013]. Entrevistador:
Leonardo Azevedo Felipe. Porto Alegre, 2013. A@nsta foi realizada por correio eletrénico.
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afrontamento ao sistema das artes que € manife@tosem humor, na adog¢do da pintura
como linguagem, o definitivo produto artistico d@80, ainda que na contramao de um estilo
dominante, no caso, o0 expressionismo. Como notajéfa999), uma importante parcela da
producdo pictorica do Estado apresentava ligacoes ema tradicdo de expressionismo
iniciada com os primeiros modernistas gauchos, ramigs aleméaes influenciados por esta
escola. Ao “debochar” da veia expressionista, LanRszari estdo marcando uma posicao de
isolamento diante da producéo local. Além disscassmciar 0 assunto dessas pinturas com o
universo apocaliptico datarkse a sua musica estridente e hipnaética, os artistabinavam

um fazer artistico secular ligado a alta cultueleanentos pertencentes a cultura popular. A
pintura da dupla possui um incontido penditsch é figurativa, repleta de simbolismos e
referéncias religiosas, executada com precisdoéatiad em materiais que vao da lona ao
papelédo barato. O movimento do pincel é ritmada fieha do baixo marcante do pdsnk,
especialmente oock gotico (aqui chamaddark) que fez muito sucesso no pais naquela
década. Os assuntos sdo as paisagens desoladasrdesae cemitérios, signos catélicos,

bestas e feras. Lanes explica:

“Eu vinha das performances e dos conceituais e wdriq fazer umas coisas
diferentes. A tendéncia era o neo-expressionisradjnda, acdo e acao e acao.
Eu ndo curtia muito isso. Ok que na época de 50irfgortante, mas eu
desprezava um pouco isso. Essa coisa do Iberé, meho over. Sem o motivo,
sem ser um Jackson Pollock, com um motivao, pacBda cidadezinha tem seu
Iberé, tem seu gestual anos 50, tudo parecido. €bewecei a pensar: bom, agora
€ pintura figurativa, ninguém esta fazendo maisrfigjvo. Eu gostava de fazer.
Vou para a académica, jA gostava muito de paisageranto: vou para a
natureza. Pintura académica da natureza. Uma lidiearaciocinio que eu tirei
nao sei da onde. E foi nesse sentido. Dai um ow @aimecou a pintar alguma
coisa e a gente viu que nao estava sozinho, tifduaa coisa assim também no
mundo, principalmente na lItalia, a tal da Pinturall@, que eram pintores que
tinham como tema alguma coisa classica, uma filasaflguma ideia mais
classica e pintavam figurativamente. Alguns maaiseas, menos realistas, mas
tudo com figuras, como se fosse quase que uma@iatdtiga mesmo, italiana,
francesa, coisa assim. A gente viu, legal issogerdge colocou uma coisa que a
gente gostava muito, o tal do gético, da culturatér muito forte, a coisa niilista,
aguelas coisas de pintar cruz. Ja andavamos depoeirrente, cruz e coisinhas
assim do pdés-punk, juntamos com essa coisa darpigticomecamos a fazer
pinturas com alguns temas historicos. Ai comecamogouco mais fundo nessa
coisa de Jesus e gotico. Tanto é que esse corwiRodjué Choras? é Jesus. O
nome também é biblicd®

13 | ANES, Telmo.Entrevista II. [nov. 2012]. Entrevistador: Leonardo Azevedo Feliporto Alegre, 2012. A
entrevista foi realizada por correio eletrbnicaeamntra-se transcrita na integra no Apéndice Aaddissertacao.
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Os trabalhos séo criados, com o pésk como trilha sonora, no atelié de Telmo,
localizado no bairro Bom Fim, “o campo primordiasdaventuras de jovens inconformados
com oestablishmenbu simplesmente desejosos de experimentar uméas&istencial fora
dos parametros do ‘bom comportamento™ (SILVA, 198122). Com a presenca do Parque
da Redencéao e de wampusia Universidade Federal; da Lancheria do Parques €idemas
Baltimore, cujas fachadas ainda brilhavam na Awefdvaldo Aranha, além dos vérios bares
que abrigavam os boémios, o Bom Fim era o epiceafdroida cultural da cidade nos anos
1980. Em seu coracao, na esquina da Osvaldo comnT#és, esta o Bar Ocidente, um dos
redutos da contracultura porto-alegrense, fundawld @80. Lanes e Nazari integram o que
um pequeno grupo de amigos, frequentadores ddbate, casa de espetaculos e restaurante
vegetariano chama de “A Seita”: a tribo local dasks

Em sua tipologia da fauna boémia do Bom FAnMiséria do Cotidianpfruto de uma
pesquisa antropoldgica que visou identificar o quautor chama de “energias utopicas” em
um espaco urbano que € ao mesmo tempo modernerequiesno, Juremir Machado da Silva
descreve, entre tantos outros, o subgrupalddss pertencentes ao grupo dos pés-modernos:
supostamente despolitizados, narcisistas e dessredias utopias transformadoras.
Frequentadores do Bar Lola e do Ocidente: “reinizodm o culto do tédio. Vestiram-se de
preto e adotaram um ar existencialista. Chegargmmtar seus quartos de preto.” (SILVA,
1991, p. 51). E curioso que o ato de pintar egigaente na descricdo dessa subcdftura
com qual a pintura da dupla compartilha temas silséidades. Ambas — pintura e subcultura
— sdo geridas nondergrounde ajudam a formar o que Silva chama de “novo ies®io”,
paradigma utdpico pos-moderno que redimensionadtha, religido, familia, amor, cultura,
consumo e ideologia” (SILVA, 1991, p. 18) e estadamlo em um tipo de revolucdo de ordem
comportamental que implica na estetizacdo do pyGimportamento. Silva identifica esses
novos estetas como adeptos das micro-politicassseseaos projetos, céticos e cinicos
(ceticismo e cinismo seriam para eles tragos cotap@ntais superiores).

De fato, diferente dpunkque tem uma origem muito mais proletaria no Brasitjbo
dos darks esta associada a grupos de jovens de classe neéwidols, conforme observou

Helena Wendel Abramo, no pioneiro esti@Enas juveni§l994).

4 Subculturas juvenis tem uma tradicdo de estuddsglaterra, berco de tantas delas a partir dogo@sra,
onde seu carater desviante de delinquéncia e re@isau uma marca na cultura popular. Com seus modo
proprios, repudiando os valores hegemdnicos, auttuibe se apresenta pela negacdo. E caracterizsda p
homologia dos itens que definem seu estilo propexpresso nos gestos corporais, vestimenta, géjas
especialmente, musica, “elemento centralizador us satividades e da elaboracdo de miemtidade’
(ABRAMO, 1994, p. 46)
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Do meio universitario e colegial de Sado Paulo aggimr surgir umdribo,
articulada em torno de bandas que ficaram conhecidiamorock paulistae
gue desenvolveram um estilo posteriormente batiziddark. Esse grupo
ganhou razoavel influéncia nos meios culturaisiis/éla cidade e apareceu
como uma das mais significativas expressdes daunposte desencanto
juvenil com a sociedade e com seu futuro (ABRAME94, p. 85).

Para Abramo, esse grupo, detentor de um univettoralutamplo, opde-se aos modos
de atuacio da geracdo universitaria anterior. &efrerdopunke, como tantos outrogem a
musica como elemento centralizador de suas atiegladda elaboracédo de sua identidade” e
investe “na constru¢ao de um estilo de aparecimenmtoo sinalizador de sua localizagao e
visdo de mundo” (ABRAMO, 1994, p. 46). A autora siolera que a atuacdo deste grupo
esteja centrada na distopia, uma negacéo do edtadmisas fundada na ampliacdo de tracos
e principios negativos. As posturas apocaliptiass gpvoam o imaginaridark sdo, para
Abramo, encenacdes distopicas que funcionam coma aritica aostatus quo N&o
representam morbidez, mas espetaculo, uma viséaa@arda realidade.

O nomedark foi cunhado pela imprensa paulista e talvez possut®notactes
pejorativas. Ele ndo vem, portantle dentro mas acabou, ndo sem resisténcia, assumido pela
turma que se vestia de negro e era avida consumnd#oum género musical que chegara ao
Brasil impulsionado pelo sucesso de grupos como dine, Bauhaus e Sisters of Mercy.
Originalmente chamado dgoth rockou rock gotico, esta fortemente associado a um estilo
subcultural correspondente, marcado, como em todeuiura, pela reunido de individuos
com interesses e praticas comuns, codigos de \@rghne gostos musicais especificos, nesse
caso, as roupas pretas, os crucifixos, a maquiggsada e a predilecdo por um tipo de pos-
punk soturno surgido na Inglaterra nos fins dos ano.1@¥goth é influenciado pelas
experimentacdes dock de vanguarda que tem suas origens no The Velvetrigralind e se
desdobra nglam rockteatral e travestido de David Bowie. E caractedzpdr composices
sombrias e introspectivas, de ritmo repetitivo, xbaimarcante, adornada por efeitos
eletrénicos, combinando imagens goticas vindagteiatura “(castelos medievais lugubres,
vampiros etc.) com uma Vvisdo negativa da sociedadéeemporanea” (SHUKER, 1999, p.
149). O clube Madame Saté foi o templrk de Sado Paulo, onde aconteciam os shows das
bandasnew wave as exibicbes dos videos importados epagormancesestudadas (e
praticadas) por Renato ColgnAté o Rio de Janeiro, com seu calor tropical aigsr

deslumbrantes, teve representantes do “movimente”’sg reuniam na boate Crepusculo de

15 Cohen foi diretor do grupo Orlando Furioso, furgiadh 1986. O grupo é pioneiro na investigacdo emteee
tecnologia no Brasil.
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Cubatdo. Em Porto Alegre, o Ocidente e, logo depoisaj Mahal, foram os principais clubes
noturnos, além do saldo de cabeleireiros Scalpy ¢éatal de encontro da Seita.

Na cena roqueirda cidade, um dos grupos mais identificados cordamksera um
trio formado em 1984 pela baterista Biba Meira,aixista Carlos Pianta e, na guitarra e
vocais, um adolescente vindo de Foz de Iguacu d@rBaluardo Dornelles e de nome
artistico Edu K. O Defalla (antes chamado Fluxohg&ia lancado duas fitatemoe logo
seria selecionado pela gravadora RCA, que langareno seguinte a coletarieack Grande
do Sul®, com duas faixas do grupo: “Vocé me disse” e fistsexual”. Carlo Pianta sairia
antes do langamento do primeiro &lbum, em 198%ag@com aquela que ficou conhecida
como a formacdo “classica” da banda: Edu, Biba,axifta Flavio “Flu” Santos e o
guitarrista Castor Daudt. Com sonoridade e formag@smbiantes, mas (quase) sempre
mantendo o lider Edu’ o Defalla se consagraria nas proximas trés décamtao “a banda
definitiva em termos de influéncia e sedimentagddado vanguardista e esquisito ek
gaucho” (FARIA, 2001, p. 296). O grupo alcancouregsebreve sucesso comercial no inicio
do ano 2000 com dit “Popozuda”, — unfunk obsceno aos moldes do batiddo carioca —
depois de ter experimentado com os mais diversnergg, do pogpunkao rap, docheavy
metalaoemocore Essa experimentacédo estilistica é fruto da inggé® de seu irreverente e
imprevisivel lider, um artistgue jamais abdicou de sua liberdade criativa, phy@or isso
um alto preco. Muito estimado pela critica, no ettao Defalla exerceu influéncia em
importantes artistas dock brasileiro, como Fred 04, do Mundo Livre S/A, uns @wtifices
do manguebeapernambucano, e a turma do Planet Hemp. O tralgalgrupo expressa uma
vontade de “transgredir limites e abrir novos espag PEDROSO, 2009, p. 123). “A
inconstancia, a falta de interesse em afirmar idadés, a transgressao pela apropriagéo de
varios elementos e recursos, a auséncia de discpoditicos, o ruido” sdo caracteristicas do
grupo, que aposta em um inconformismo “ligado aasufiormas de praticas sociais diferentes
daquelas dos jovens da década de 1970” (PEDROS0, @022).

E importante lembrar querock brasileiro dos anos 1980 foi um fenémeno cultural e
econdmico de grande impacto social, impulsionandiedastria fonografica de uma forma
sem precedentes no pais. Em busca de novos talgmopudessem repetir 0 sucesso de
vendas de grupos como Blitz, Kid Abelha, RitchieRM, e salvar as finangcas em tempos de
crise, as gravadoras voltaram seus caca-talenthsive para cidades periféricas como Porto

'8 participaram também do disco Os Engenheiros daaiila®s Replicantes, TNT e Garotos da Rua.
" Em 1995, Tonho Crocco assumiu temporariament@oais do grupo que lancou, com o nome de D.Fhala, o
albumTop hits
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Alegre, onde uma juventude urbana, a exemplo dosdgs centros inundados pela étaga
vocé mesmdo punk também montava seus préprios grupos e ensaiavganagens. Assim
nascia o chamadwck gaticho favorecido pela tradicdo roqueira da ciddaepelo apoio da
midia local através de emissoras como a radio tparfeM. O termo teria sido cunhado pelo
musico e produtor Carlos Eduardo Miranda, no iotdé criar um movimentmusical que
desse visibilidade nacional & producéo local. Ne@mlePorqué Choras;?Miranda integrava
outro expoente vanguardista ek local: 0 Urubu RéY.

Na fértil cena sulista, na qual sdo ouvidos véasidsgéneros dpop, o Defalla, em sua
primeira encarnacdo e desde cedo com aspiracOesiragptais, esta conectado com a
subculturadark e a musica associada a ela. Edu K confessa:

“O dark foi nosso pao e nossa agua na fase inidiahto em termos de visual
como em termos musicais — Porto Alegre foi a Landmasileira nos anos 80!
(risos) Mas também em termos de imagens e textopreecurti muito Poe e
gostava dessa visdo soturna e pesada do ddrk.”

Vestido de preto, lendo contos de mistério de Eddlan Poe, circulando nos bares e
ruas do Bom Fim, passando noites despertas na ¢iista@cidente, Edu pertence aquela
geracdo que foi chamada de desencantada, pessemnistalacdo ao futuro e descrente das
utopias. Lanes e Nazari, um pouco mais velhosasgiias que compartilham dessa mesma

visdo soturna de mundo, antenas do envoltorio tfeera a atencédo do jovem musico:

“Lembro muito de um quadro do Nazari, um 6leo saieta com um cranio em
cima de umas pedras. O Telmo e o Nazari eram mandgsshabsolutos do gotico
nessa época! Como a gente (eu, em especial) anslavgre junto deles foi
natural o convite.**

Lanes vinha contribuindo para a rede de producétaraliindependente da cidade,
criando material grafico, filipetas e cartazes paaadas e filmes de curta-metragem. Ele

desenhara o logotipo do Fluxo e, de alguma marjéiestabelecera um dialogo criativo com

'® Nos anos 1960, grupos de jovem guarda como Osa8msOs Cleans, e o tropicalista Liverpool foram
formados na cidade. Bixo da Seda, Almbndegas e eéferAguino sdo representantes dos anos 1970.
(ALEXANDRE, 2013)

9 Marcado pela sonridadew waveapresentacdes perfomaticas e o humor dadaistaess® do préprio

nome da banda, emprestado do personagem de A#firgd—] o Urubu Rei trazia entre seus integrantestigzes

do grupo teatral Balaio de Gatos, Patsy Ceccatac@ahe Adami.

2K, Edu.Perguntas sobre a performance “Porque Choras?[maio 2012]. Entrevistador: Leonardo Azevedo
Felipe. Porto Alegre, 2012. A entrevista foi reafla por correio eletrbnico e encontra-se transgatmtegra no
Apéndice B desta dissertacéo.

L |dem.
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0s jovens musicos. Edu K, interessado em “todasspectos da arte, o visual, as linguagens
nao verbais, o show deck como espetaculo teatral”, também frequentava osrdéros no
apartamento de Lanes, no andar térreo de um pn@dRua Fernandes Vieira, um ponto de
convergéncia de artistas e outros criativos, ohele &azari pintaram diversas de suas telas.
O grupo incluia o musico Carlos Palombini, um cosijpoo e barachel em direcdo teatral,
dono de um cobicado teclado Roland Juno-60. Palarfdipeca fundamental na construcao
dePorqué Choras?um forte elo entre a arte de Lanes e a musiém de diretor musical da
performance Articulado, Palombini, hoje um professor de malkigia, foi um entrevistado
disposto a relembrar os episddios do passado, moafee percebe pela rigueza de detalhes
do seu relato:

“Eu convivia com Telmo. Acho que o conheci na prianexposicao do Nervo

Otico, naquele prédio horrivel da Independénciae Expunha uma de suas
obras-primas: um postal do Pdo de Acucar com dfédl transformado num

varal. Passei a frequentar suas sucessivas moradiaa festas com ele etc.
Quando comecei a tocar meu proprio repertério, eéd83l ele passou a fazer
cartazes, programas, a divulgacdo de minhas aptasées. A época da
instalacao, ele fazia a producéo de dois recitaisSala Alvaro Moreira.*

Interessado no que chama g®p experimental”, Palombini escuta nos encontros no
apartamento de Lanes essa musica estrangeira, @gspi#ialmente da Inglaterra, marcada
pelo uso de sintetizadores. Ele ndo se sente afpaid imaginario apocaliptico dtark, mas

por sua sonoridade sintética.

“O dark ndo me interessava absolutamente como n@wonp mas como

sonoridade. Eu ouvia bastante no apartamento dmdeEstava sim interessado
no pop, particularmente no synth pop, que eu onaiquele apartamento, junto
com outras coisas: Echo and the Bunnymen, DepeduteMuran Duran, Talk

Talk, Siouxsie and the Banshees, The Cure, Fradoes to Hollywood,

Eurythmics.”?®

O imaginario e as sonoridades da cultura poputamassaslimentam a criacédo
artistica. A arte que se pratica (e discute) ena@spcomo o Ocidente ou o apartamento de
Telmo Lanes @op, mas também experimental, flerta comnalerground é multidisciplinar e
colada a vida, da qual ndo se sepBr@aqué Choras® um produto dessa arte que expressa

um modo de perceber o mundo e de estar nele, arpakis artistas diante ndo s6 da pintura,

22 pPALOMBINI, Carlos. Perguntas sobre aperformance“Porque Choras?”. [jun. 2012]. Entrevistador:
Leonardo Azevedo Felipe. Porto Alegre, 2012. Aansta foi realizada por correio eletrénico.
23

Idem.
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mas de todas as coisas. Antes de Lanes e Nazatpsnmowutros, geralmente a partir do
underground— o submundo no qual se articulam as ag¢les forairdaito comercial —
combinaram experimentalismop®p, cruzando fronteiras disciplinares da arte e daical
popular e estabelecendo dialogos entre campositosstidialogos que derrubaram a barreira
entre alta e baixa cultura.

No proximo capitulo, procurarei tracar esta quenuhade (na falta de melhor
denominacéo), Histdria (Roqueira) da Arte, na qsté inserido nosso objeto de pesquisa.
Trata-se de uma série de praticas inauguradasteaa@s mas que remetem a antiarte dos
dadaistas e se desdobra no conceitualismopuni— que deve ser visto aqui, mais do que
como género musical, subcultura ou estilo, mas comoerdadeiro movimento artistico. A
arte se encontra conrock— expressao muito especifica da musica popularivaasguando
ela ja se colou a vida e libertou-se de suas amdisdoricas. Por outro lado, rock se
encontra com a arte quando ja atingiu sua matwridatética e poética, apds ter se tornado a
expressado cultural de uma nova classe, grupo @usefermou a estrutura social do século
XX.
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3ROCK MY ART(1955 A 1980)

N&o seria uma falha editorial a auséncia do tewokno indice remissivo dera dos
extremos: 0 breve século X&grande analise historica de Eric Hobsbawm sobgxols que
passou? O uso da pequena palavra estrangeirareergeqelo historiador, especialmente no
capitulo que dedica & chamada Revolucdo Cultumatida na metade do século XX, quando
essa musica desempenhou papel importante em teyoegEs, culturais e econbmicos. A
revolucdo cultural da qual fala o historiador é&drde mudancas na estrutura das relacées
entre os sexos e as geracbes no mundo ocidentsgibpitadas a partir de avancos
tecnoldgicos e cientificos, desenvolvimento ecomwonei quebra de dogmas religiosos. Nesse
cenario, Hobshawm descreve o surgimento de uma olasse social, nascida apds as
privacdes e os terrores da Il Guerra Mundial, em periodo de fartura e aceleracdo da
economia: os jovens. Autoconsciente e despreocugada geracdo, que naguele momento
vai da puberdade até a metade da casa dos vinke,pnaduz, apenas consome, e acaba por
tornar-se um agente social forte o bastante psesanla propria estrutura da sociedade. A
cultura jovem torna-se a matriz da revolucao caltlEla surge nas economias desenvolvidas
e, difundida pelos meios tecnolégicos massivosyat@e global, atestando a hegemonia
cultural dos Estados Unidos. Simbolizando a notareumia social da juventude, ocorre um
fendbmeno sem paralelos, segundo Hobsbawm, desda@neéntica do inicio do século XIX,

a idealizacao do “herdi cuja vida e juventude asapmtas” (1995, p.318). Antecipado pela
figura do astro James Dean, morto prematuramentauge da carreira, esse ideal tipico

acabou por tornar-se “a expressao cultural caiatitar da juventude —rock’ (1995, p.318).

No inicio dos anos 1950, mudancas econdmicas naacher mundial
trouxeram uma nova categoria de consumidor, o scehde, e uma nova
ideologia, orock'n’roll. Dentro da esfera da producdo crescentemente
automatizada, jovens ndo eram mais requisitadaosntarise a forca de
trabalho logo apés o fim da escola. Eles tornaramegetivamente, uma
nova classe: consumidores educados com alto payésittvo e pouca
responsabilidade para com a ética protestanteatialliro de seus pais. Essa
nova classe adolescente foi explorada e ganhoufalse consciéncia de
liberdade. Entretanto, a medida que o lazer totahou-se tédio, o
entendimento adolescente de “liberdade” levou @lt@vw— ou ao menos
pseudo-revolta — alimentada em parte petdk A despeito de suas objecbes
a essa nova musica, os adultos tiveram que seantds pelo simples fato
de que os jovens erock estavam impulsionando a economia (GRAHAM,
2009, p. 169).
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O rock vai alimentar a revolta adolescente diante do tdditazer total. O sociélogo
alem&o Theodor Adorno— juntamente com Max Horkheimeunhou, nos anos 1940, o
termoindustria cultural referindo-se ao estado da arte e da cultura ciadaale capitalista,
transformadas em mercadoria. Pensador marxistaynddoonsiderava lazer e diversao
extensdes do trabalho no capitalismo tardio, unsdogfa da sociedade, fruto do alheamento
dos processos sociais (ADORNO, 2010). Erudito ssmudido passado cultural europeu,
Adorno acreditava que “divertir-se é estar de awbig. 41). Assim, orock, produto da
industria cultural, alimenta a revolta contra aestdade ao mesmo tempo em que a reforca, ja
gue é parte importante de seu sistema produfiviock também é um exemplo notavel da
guinada popular nos gostos das classes alta e meéamundo ocidental. Na década de 1950,
a juventude anglo-saxdnica aceitou a muasica, anvesta e a linguagem das classes baixas,
apropriando-se delas a ponto de as tornarem suwasclBsses baixas negras, € importante
ressaltar. Qock’'n’roll, antes de ganhar sua plateia branca e seu nome pdbidoadialista
estadunidense Alan Freed, no inicio dos anos 1®%artir da apropriacdo de um termo de
conotacdes sexuais, era chamadohgéhm and bluesum tipo de musica dancante destinada
aos negros pobres dos Estados Unidos, criado & gareletrificacdo e da aceleracdo do
blue$®. Um processo semelhante ja havia ocorrido cazpque, ao popularizar-se entre a
classe média branca nos anos 1930, havia ganhadmeswing® E se esse tinha seu rei
branco (Benny Goodman), mck também deveria ter o seu, figura encarnada pors Elvi
Presley. Elvis € o branco de alma negra, senswaile&onforme ordena o estereétipo do
negro. Ao som de sua guitarra e movimento de siépa juventude foi erotizada e liberada
sexualmente em um momento em que o conservadorikopuritanos ditava a tonica
politica e comportamental nos Estados Unidos.

Elvis € um novo pregador no que o artista e tedao Graham chama de “religido da
juventude®. O interesse de Graham por aspectos da culturalgrop da relacdo entre
producéo artistica e realidade social o levou &grea escrever sobre temas cowak’'n’roll
e punk além de produzir o filmRock my religion(1984), em que conectack e religido na
cultura contemporanea e propde que o primeiro®jaiderado uma genuina forma de arte.

Sob a forma de colagem audiovisual, reunindo imaglenarquivo e textoRock my religion

24 para mais informagdes sobre as origensdk'n’roll, consultar &/ocabulario de musica poge Roy Shuker
(1999).

% 0 jazz é outro exemplo marcante da popularizacdo dogoblos anos 1930, Adorno o considerava um
produto vulgar da sociedade capitalista, mUsicaalze para as massas. Passado quase um séculae- e q
pesem todas as inovac¢desjdpz moderno e para além dele — esse estilo musicatigem popular tornou-se
sinbnimo de refinamento.

%6 Sobre os jovens e o surgimento da juventude, ttanstistéria dos Joven§1996), de Jean-Claude Schmitt e
Giovanni Levi (orgs.) @& criacao da juventud€009), de Jon Savage.
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estabelece relagBes entre a seita religiosa estiethseShakerscom suas praticas coletivas
de danca em transe, e a cultura roqueira da juderdamericana. Para Grahamtoak é a
nova religido dos jovens, ele da poder aos adalesgepossibilitando que eles desafiem a
|6gica protestante dos pais, baseada em represgéal,scasamento e trabalho. Concertos e
clubes s&o como missas e igrejas, cultos proibp@dma os adultos, onde a estrelardok
empunha sua guitarra em “posi¢cao de sacrificioraantegime do trabalho”. Ele sacrifica seu
corpo vivendo no limite e transcendendo “os valatagotina diaria” (GRAHAM, 2009, p.
106). Graham sugere que a transcendéncia € atingidao sacrificio da habilidade em se
tornar adulto e, para tal, o roqueiro deve mortecar no ostracismo, da mesma maneira que
James Dean, Ziggy Stardtfsbu tantos outromck starsde morte prematura.

Nos anos 1970, artistas que exploravam os camiahedos por experiéncias que
ampliaram o conceito de arte, levando-a para alEsddminios da estética, questionando sua
singularidade, expandindo seu campo, desmatenakzaseu objeto, corporificando-o,
transformando-o erascultura sociglligando-o ao cotidiano de onde aparece transfapdo
banal, tinham diante de si uma nova tradicdo. Gnagscolhe a cantora, compositora, poeta e
artista visual Patti Smith como exemplo de um tisserido nessa nova tradicdo, alguém

gue elegeu, entre todas as formas de aneglkocomo expressao.

Nos anos 1970, a religido da cultura adolescente atms 1950 e da
contracultura dos anos 1960 foi adotada por ast®ip que propdem o fim
da crenca da “arte pela arte”. Patti Smith levde passo adiante: ela viu o
rock como uma forma de arte que poderia substituiresippa pintura e a
escultura. Se a arte é apenas um negoécio, comaitsiyarhol, entdo a
musica expressa uma emog¢ao mais comunal, maiseradental, que a arte
agora nega. Por algum tempo, durante os anos #9@0ltura dorock se
tornou a religido da vanguarda do mundo da artedA¢&RM, 2009, p.113).

A arte deve se ligar ao cotidiano, tratar das ésagntre as pessoas e dessas com as
coisas, ndo apenas dos processos dela propriajatelsém pensar a cultura urbana do novo
mundo. Uma arte mistico-erotico-politica que tomassformas da linha da propria vida, e se
misture com a sujeira, e seja coOmica (ou violergagyvolua sem saber que é arte, tendo a
chance de comecar do zero, como escreveu ClaeslDideno manifest&ou a favor de uma
arte... (FERREIRA, 2009, p.67). Misticismo, erotismo, pckt Os atributos da nova arte da

2 EmThe rise and fall of Ziggy Stardust and The Spidemm Mars(1972), o musico britanico David Bowie
encarna o personagem de um alienigena caido @a ¢eie encanta as plateias com seu traseiro eustaara.
Acompanhado da banda “As Aranhas de Marte”, Zigtgba sucumbindo aos excessos da vidahdavbize
termina o disco, como na cena final de um filmagando do Ultimo cigarro e cogitando o suicidicallbum
tornou-se um “classico” dglam rock
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qual Oldenburg é a favor ndo seriam também elemmgirEsentes na cultura dock? Patti
Smith encontrou nele o veiculo para sua arte, @ge pudesse “compreender poesia,
escultura e pintura” e ainda fosse “sua préoprientode politica revolucionaria” (GRAHAM,
2010, p. 212). @ock torna-se um ramo da cultura com sua propria eatéthistoria e com o
desenvolvimento da critica musical especializadaleaado ap6s o fendmeno plank ganha
respeitabilidade académica. “Ainda acho que asopes€m uma abordagem téo antiquada.
Elas separam a arte dock’n’roll”, disse Patti Smith em uma entrevista, em 197&dap
ROMBES, 2009, p. 286).

Surgido como produto da induastria cultural, comoraadoria, orock tornou-se
expressao cultural maxima de um grupo social, sel@ido”, preencheu de refrdes os sonhos
inconformistas da contracultura e, finalmente, raesformou em forma de arte. E curioso
notar como o seu desenvolvimento coincide com argiacontemporanea. Quando, em 1956,
morria o pintor Jackson Pollock, um dos ultimosagigs modernistas e, ao mesmo tempo,
um artista de transicao cujo gesto abriu a arta pagntrada do corpo, Elvis Presley havia
lancado, h& apenas alguns meses, seu primeiro Zlbfilguns anos depois, quando a arte
comecava a se desmaterializar, dando origem aomalisimo,pop, conceitualismo e tantas
outras manifestacdes definitivas para a producateogporanea, os Beatles conquistavam a
América impulsionando a chamada Invaséo Britard@ameno que transformaria a musica
popular internacional. No final da década, quandistas buscavam radicalmente romper
com o sistema das artesyack — através de nomes como Bob Dylan, Jimi Hendrnrk P
Floyd, The Doors, The Rolling Stones e, novament® Beatles — atingia sua maturidade
poética e musical e ajudava uma geracao inteicaia fora”. Ao lado das drogas alteradoras
da consciéncia, das manifestacdes pacifistas cargreerra do Vietna, das lutas por direitos
civis, o rock foi emblema sinalizador de uma nova sociedade #illz]a sonora da

contracultura.

No fim dos anos 1960, a cultura duck tanto na Gra-Bretanha quanto na
América fundiu-se com a artgop (os Beatles foram influenciados por
Richard Hamilton, o Velvet Underground foi produzigor Andy Warhol) e
com a arte conceitual (Yoko Ono colaborou com Jbknnon, Art &
Language fez gravacOes deck). A apresentacdo dos Beatles feita por
Epstein foi influenciada pelas estratégias dapoe. (GRAHAM, 2009, p.
211).

“Elvis Presley(1956).
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As estratégias da arte informamrack. Graham observa que o empreséario Brian
Epstein fez com os Beatles o mesmo que Warhol fex mesmo: a criagdo de uma
personalidade forjada deliberadamente para aparpeea a midia, evitando assim
apropriacdes indesejadas de sua imagem. Warhdim a®mo os Beatles — € uma imagem
autoconstruida para o estrelato, feita para o osamkeios massivos de reproducdo. Graham
observa que Warhol tornou-se o assunto de suasadstrela que inventou a si mesma. Ele
literalmente incorporou a arf@p. Assim como os Beatles incorporaram a mugicp O
momento inicial da convergéncia entre art®ek se da, portanto, na celebratoria fusdo de
alta e baixa cultura da arpwp. Seu contexto € o mesmo do surgimento do quedsofib
Arthur C. Danto chamou de arte pés-histéficaujo marco foi a exposicédo realizada por
Warhol em 1964, na Stable Gallery, em Nova lorquendo apresentou, pela primeira vez,
suas Brillo Boxes, esculturas idénticas a caixas de sabao ordmdua punham em xeque a
distincdo entre obra e mercadoria e, segundo o,diltertaram a arte de grilhdes estéticos.
Para o critico, ali iniciava uma forma de arte gaedesenvolveria para além do dominio da
historia, a margem da l6gica evolutiva das grantesativas estéticas e avessa a pureza.
Danto enquadra esse episodio critico, quando acarteeca a se soltar de suas amarras
histéricas, no “verdo da liberdade” de 1964, commawimentos libertarios explodindo nos
Estados Unidos, animados por um novo conjuntoregieo que fazia sua primeira aparicao
em cadeia nacional. Comecava a Invasédo Britanicandp dezenas de bandas do Reino
Unido “invadiram” radios, vitrolas, televisores alqgns da América, afetando a economia e 0s

costumes.

(...) 1964 foi 0 ano da liberacdo. E ndo se podpiexer que os Beatles
fizeram a sua primeira apresentagéo ao vivo naastUnidos no show de
Ed Sullivan, em 1964, e foram emblemas e facilitasiodo espirito de
liberacdo que varreu o pais e, na hora certa, almul pop se enquadra
inteiramente nisso. (DANTO, 2006, p. 140)

Nos anos 1960, observa Daffid‘as coisas comuns do mundo comum subitamente
tornaram-se o alicerce da arte e da filosofia” @082 144). Em sua transfiguragcdo em arte
dos emblemas banais da cultura populg@@@encerra uma grande narrativa da arte, fazendo
da banalidade um dos alicerces da filosofia desga arte que pergunta: isso € arte, por qué?

N&o pretendo aprofundar o debate sobre a teoriendda arte de Danto, e nem as razdes que

29 EmAp6s o fim da arte o fim da arte: a arte contempese os limites da hist6ri2006).
% Fil6sofo de origem estadunidense, Danto pareceelE964 em detrimento a 1968, um ano muito impteta
na década das contestacdes, porém, ligado a uGdepiearcante ocorrido na Franca.
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ndo o fazem considerar Duchamp como um artista jqudavia, antes de Warhol,
transformado a arte em uma questao filosoéfica,tounesrdo sua singularidade. O ponto aqui
€ perceber que ha, claramente, uma ruptura ligasha movimento maior de transformacdes
que ‘rejeitavam a ordenacao historica ha muito betaida das relacbes humanas em
sociedade, que as convencdes e proibicbes socigBsessavam, sancionavam e
simbolizavam” (HOBSBAWM, 1995, p. 327). As conveasdla arte sdo também ordenacdes
a serem rejeitadas.

O movimento dgop arté um fendbmeno norte-americano protagonizado poresom
como Roy Lichtenstein, Andy Warhol, Claes Oldenbargames Rosenquist, cujas obras
extraiam da vida industrial e urbana da América geincipais temas. A origem gap esta
no trabalho de artistas como Jasper Johns e Rebadchenberg, que, em meados dos anos
1950, resgataram O corriqueiro e 0 acaso para @ fadistico, associando a ele novos
materiais e técnicas, muitas vezes apropriadasiltiZras de massas. Uma postura aprendida
do dada, que ironizava as emocgdes exacerbadapoessionismo, a tendéncia dominante da
arte. Cunhado pelo critico Lawrence Alloway, o tepop arttambém vinha sendo usado em
referéncia ao trabalho de artistas britanicos cBicbard Hamilton, Eduardo Paolozzi e Peter
Blake, cuja sensibilidade também era influenciamtagbjetos da sociedade moderna, revistas,
estrelas de cinema, parques de diverséo e o prgain’roll . Outro grupo de artistas ligado
ao Royal College of Art também explorava os mestap®ms e tratamentos, entre eles Allen
Jones e David Hockney (ARCHER, 2008).

“Estilo, imagem, auto-consciéncia”, essa foi a dbotcdo dos ingleses a historia da
musicapop do pds-guerra, segundo o critico Simon Frith, “watiudeem relacdo ao que a
musica comercial poderia e deveria ser” (1988, pUina licdo, talvez, aprendida do mundo
da arte. Com forte tradicdo no ensino artisticmgdaterra (especialmente Londres) abrigou
“legides” de bandas formadas em escolas de’adigrante os anos 1960 (REYNOLDS,
2008). As conexfes entre as escolas de artereclobritanico explicam, para Frith, o
extraordindrio impacto internacional dwit rock. No modo como se apresentavam e
embalavam seus discos, 0s jovens musicos apliddeias aprendidas nas escolas de arte em
um suporte da cultura de massas.

Um dos produtos mais evidentes do cruzamento ardiite e dock sdo as capas de
disco. Foi a partir da década de 1940 que o candeitcapa passou a existir — até entdo, a

31 Alguns roqueiros britanicos que frequentaram escdé arte: John Lennon, Pete Townshend, Eric @lapt
Keith Richards, Brian Eno, Brian Ferry, Syd BarRay Davies, Jimmy Page, Freddie Mercury, Mick $ame
Paul Simonon (The Clash), Andy Gill e Jon King (Garfi Four).
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embalagem era apenas um papel pardo com a abeirttukar exibindo o selo do vinil. Nos
anos 1950, com o objetivo de ampliar formatos geoducéo, foi criado o LRdng play.
Frank Sinatra é o primeiro a juntar dez ou doze€®@as em dois lados de aproximadamente
20 minutos de duracdo cada um. Ele também subwyedeaceito das capas da década anterior
ao apresentar-se como personagem de um filme,radptemstill, ao invés do tradicional
retrato.Designerse fotégrafos passam a criar para selos e gravatforReproducées de arte
abstrata tornam-se comuns em capas de albujgzzleCom o advento da arfeop, artistas
passam a envolver-se com 0s musicos na criacd@asdessbalagens. Mais uma vez, 0s
Beatles fornecem produtos perfeitos da interacdi® enusical, visual e objeto. A capa do
mais famoso album do grup8gt. Pepper’s Lonely Hearts Club Ba(itb67) é uma bem-
humorada compilagéo dos herdis da bahdaiada pelo casal de artistas Peter Blake e Jann
Haworth, sob direcdo dmarchandRobert Fraser, figura influente na cena londrdalbum
seguinte The Beatles 1968) ganharia uma capa criada pelo pioneiropda Richard
Hamiltor™®, uma peca branca minimalista que contrasta coeteadyeneidade quase cadtica

de estilos musicais presentes no disco duplo.

%2 Andy Warhol, quando trabalhou como desenhistaagraproduziu ilustracées para selos como RCA eBlu
Note; ele faria durante sua carreira cerca de pascde discos.

% Entre eles: o ocultista Aleister Crowley; as @siaMae West, Marilyn Monroe e Shirley Temple; asres
Fred Astaire, Tony Curtis, Marlon Brando, TyronesMeo, Johnny Weissmuller; os comediantes W. C. Bjeld
Lenny Bruce, Laurel e Hardy, o compositor Stockkayu psiquiatra Carl Gustav Jung, o escritoresaEdg
Allan Poe, Aldous Huxley, Terry Southern, Dylan Tes, William S. Burroughs, James Joyce, H. G. Wells
Oscar Wilde, Stephen Crane, Lewis Carroll, T. Bwvtemce; o dramaturgo George Bernard Shaw; o exjdora
Livingstone, Kennedy, Bob Dylan, Marx, além dosiséas (!) Wallace Berman, Richard Merkin, Richard
Lindner, Larry Bell e H. C. Westermann.

% Da mesma época é a pintura de Hamil®mingeing Londorhaseada na prisdo por posse de drogas de Mick
Jagger e de seu amigmarchandRobert Fraser.



51

Figura 7 — Richard Hamilton — “The Beatles” (1968)

The BEATLES

Fonte: <http://beatlesblogger.com/tag/white-album/>
Figura 8 — International Times — “Yoko at Indicd966)
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E naSwinging Londonr- tdo bem capturada no filnBéow up(1966), de Michelangelo
Antonioni — que gop inglesa floresce. Na biografia escrita por BarryjesliMany Years
From Now(2008) o musico Paul McCartney relembra sua relacdo carircnito de arte
londrino e a atuacdo como cliente e apoiador dacdnBooks and Gallery. Localizada no
bairro de Westminster, a Indica fora concebida,1€®5, pelos amigos John Dunbar, Peter
Asher e o proprio Miles, todos do circulo intimoMeCartney. A galeria ficava no poréo da
livraria. A Indica comercializava itens apreciagesos contracultos, como a literatln@atde
Allen Ginsberg e William Burroughs, além de obras QUrreliasmo ou a arte cinética de
artistas como Carlos Cruz-Diez, Liliane Lijn e MaBoyle. Desenvolvidas a partir do
Construtivismo e alheias a influéncia das descabette Duchamp, a arte cinética e sua
“prima” op artfundamentavam-se nos conceitos da persisténaigaret, explorando forma e
cor e simulando movimento ao observador. Essas @bogorcionam experiéncias oticas tais
quais as obtidas em shows de luzes ou com o usoS@p ambos associados a cultura
psicodélica dos 1960.

Foi na Galeria Indica, em fins de 1966, durantg@osicaoYoko at Indicatambém
conhecida com@Jnfinished Paintings and Obje¢gue John Lennon conheceu Yoko Ono. A
artista conceitual japonesa, integrante do movimariernacional de vanguarda Fluxus, teria
grande influéncia no processo criativo e produtieomusico, ele préprio um ex-aluno de
escola de arte, levando-o a interessar-sehpppeningse muasica experimental. O interesse
foi reciproco ja que Ono iria lancgar-se, a sua fmanem uma duradoura carreira ha muasica
pop.Acompanhadas por Lennon, suas primeiras incursbesmpo daock produziram trés
albuns que o critico Simon Reynolds define comte“aonceitual forjada com som” (2008, p.
81): Unfinished music #1: Two virgir{d968),Unfinished music #2: Life with the liofE969)

e Wedding albun{1969). Nos anos 1970, ela formaria com LennoraatielOno Band e, se
no inicio da carreira predominava a abordagem gljtampartir de seu album sdfty (1971),
Ono comecaria a cantar. Ela foi pioneira em lestaiais do campo da arte para o da musica
popular massiva. Estudou musica em Nova lorquénicm dos anos 1950, e sua atuagado no
Fluxus incluia a promoc¢éao deappeningsde musica experimental, poesigperformance
eventos simples e ludicos que tinham seus predwesssos programas dadaistaseeatas
futuristas. Sua discografia possui ao menos vitios.

O impacto das ideias de Ono no trabalho de Johndrefoi enorme. No depoimento
dado a revistaRolling Stong em 1972, um egocéntrico e irbnico Lennon comeaga
experiéncias artisticas, um “exercicio intelectealihpartiihado com Ono que ele compara ao

uso de drogas alucinégenas, experiéncias que palterar a forma de criar e viver.
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NOs estamos mostrando nossas experiéncias um am @Qu) Precisei me
abrir. Tive de me afastar das no¢cées do que quena para aceitar a
musica e a arte abstrata. Ela precisou fazer o me&sm orock’n’roll. E
um exercicio intelectual, porque todos nés somobka@os. (...) e alguém
tem de vir e abrir a nossa cabega para que oudrsascconsigam entrar! A
droga pode abrir, o 4cido escancara a cabeca.ungl@rtistas também
podem, mas em geral precisam estar mortos ha dszenbs. Tudo que
aprendi na escola de artes foi de Van Gogh e deseémais quem. Nao
ensinaram nada sobre alguém que estivesse vivaladonca falaram nada
de Marcel Duchamp, o que € motivo para detestél@syYoko me ensinou
sobre Duchamp. E genial! Pega uma roda de bicieletia: ‘Isto é arte, seus
imbecis!” Ele ndo é o Dali. Dali € legal, mas é camMick. (WENNER,
2001, p. 139)

A critica Anne Cauquelin (2005) usa o termo “embteapara definir o artista francés
Marcel Duchamp (assim como Warhol enarchandLeo Castelli), um agente cultural que
revela em sua producgdo, atuacdo e pensamentoosdi@imudanca de um regime, modo de
producao ou cultura, no caso, da arte modernagpari® contemporanea. Duchamp separou a
arte da estética, fazendo daquela um sistema dessi@jo motor passa a ser a linguagem.
Ele integrou a esfera da arte a outras atividadesahas. Ao cunhar o terrmeadymadepara
descrever objetos banais por ele designados auehdinp sugeria que o que faz de um
objeto arte ndo é nada intrinseco a ele, mas ensasem que esta inserido. Ao artista cabe
apenas eleger esses objetos, dando-lhes nova fengalr. A producdo de sentido se da
entdo a partir do questionamento do estatuto da @lola propra arte diante de sua esfera de
consumo e circulagéo.

O trabalho de Marcel Duchamp, fundamental para esdabramentos da arte
contemporanea, ficaria apagado na historia ofid@almodernismo, um gesto isolado que
levou quase 50 anos para ser notado. Suas ide@as fesgatadas por uma geracao de artistas
comprometidos em romper com um modelo de “arte @eta”, como Ono e outros
integrantes do Fluxus, entre eles Wolf Vostell,KDH#iggins, Nam June Paik, Joseph Beuys,
John Cage (seu mentor) e George Maciunas (seu dandaComo Duchamp, o lituano
Maciunas havia imigrado para a cidade de Nova Erqunovo polo mundial da producéo de
arte, onde, juntamente com outros jovens artisi@s/os ou imigrados, formara o Fluxus. A
antiarte do grupo “visava reconectar a arte comda num sentido plenamente politico”
(ARCHER, 2008, p. 116), relacionava-se com o cdocrafastando-se da artificialidade da
abstracdo em que mergulhara a arte moderna, admgamdeterminacdo e o improviso.
Conforme escreveu Maciunas, a antiarte foi criaata pnelhor abordar a realidade concreta,
atacando “a arte enquanto profissdo, a separatjiciardo artista e do publico”, propondo
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ao homem “a experiéncia do mundo” (MACIUNAS, 20p980). Ela est4 ligada a revolugéo
comportamental que sacudiu os anos 1960. Para Yukm a transmissao das ideias
libertarias de Duchamp ao companheiro Lennon, usndaiores astros dock de todos os
tempos, integra um programa politico. Através daraencia massiva da muasipap as
ideias da vanguarda podem ganhar o grande publigmpularizadas, reconectar arte e vida,
possibilitando ao homem sua experiéncia do mundo.

As proposicdes de outro artista chamado por Cauqdel embreante inauguram um
novo grau de interacao entre os campos da artereck@om a associacdo de Andy Warhol
ao grupo The Velvet Underground — ainda que, coméoaponte Alan Licht (2007), tal acao
diga mais sobre o desejo de Warhol de expandir paraundo do entretenimento do que
propriamente para o da musica. Licht usa o termpop ‘envy [inveja pop (p. 151) para tratar
daqueles artistas que cruzam o campo da arte ramdoaentretenimento — e sdo bem-
sucedidos — como €é o caso mformerLaurie Anderson que, em 1981, atingiu o segundo
lugar nas paradas britanicas comsimmgle“O Superman”. E a inveja que a arte termpop por
sua massiva penetracdo. Mas o termo sugere uma i&endo dupla: também gop pela
arte por sua respeitabilidade, sua distincdo. Awidar artistas para assinar capas de discos,
0 musico parece afirmar que sua producdo é maiguédoum mero produto de consumo
popular: ela é também uma obra de arte.

Outra inovacdo de Warhol esta no deslocamentotdgara o contexto da discoteca.
Na década de 1940, o musico John Cage ja hava deinovimento inverso, levando a
musica de seu contexto regular (as salas de cohgeta galerias de arte e museus: “John
Cage foi o primeiro compositor da historia da maigjoe levantou implicitamente a questao
de que a musica talvez pudesse ser uma forma deeartvez de uma forma musical”
(FELDMAN apud ROSS, 2011, p. 301). Desde os anos 1930, Cage experimentando
com preparacdo de instrumentos e ruidos. Seu $stenmeos sons cotidianos fornecera uma
resposta do mundo da musica as questdes propastBsighamp (LICHT, 2007). Tedrico do
acaso e da indeterminacao, adepto de préaticasdisaiflinares, lecionou em um dos lares da
vanguarda americana, o famoso Black Mountain Cellag Carolina do Norte, influenciando
toda uma geracao de artistas. As abordagens de gagequem “todos 0s sons sdo musica”
(LICHT, 2007, p. 144), iriam permitir a atuacdo @ muasicos no campo. Ele é figura
destacada entre um grupo de artistas que transittnéia masica experimental e a arte, e que,

apés o processo chamado pela critica Lucy Lippardesmaterializacdo do objeto artistico

% LIPPARD, Lucy.Six years the dematerialization of art object from1966 to 1972 Berkeley: University
California Press, 2001.
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ja ndo pode mais ser chamada apenas de visualéddalal de 1990, sera cunhado o termo
sound artpara definir esta nova modalidade, que, para Liektaria mais relacionada a
questbes expositivas, espaciais e reprodutivasutor alefende que a maioria dos sons
produzido por artistas ndo pode ser classificadgoocarte sonora por ser mais orientado em
direcdo derformancecategoria artistica distinta.

Entre os pioneiros de experiéncias performaticasorss estdo o futurista Luigi
Russolo e os dadaistas Marcel Duchamp, Kurt Sdrwig Hugo Ball, que buscaram no som
“um férum adicional para o seu trabalho criativalGHT, 2007, p. 142). O dadaismo surge
em Zurique, em 1916, de onde se irradiou para oefda em “um breve interlidio de
confuséo geral, um paréntese entre dois sistengaealizos” (RESTANY, 1979, p. 70). Em
Berlim, tornou-se mais politico, adotando a ide@ogolchevique. Em Nova lorque,
Duchamp tratou de amenizar sua ira politica. O mewto atacava a guerra, a burguesia
capitalista e sua arte elevada, em busca de mbetusa entre as formas de expressao,
aproximando o publico da atividade artistica. Blids, irbnicos e provocadores, os dadaistas
veem 0s artistas como mediadores dos processa@sss@cimusica, principalmente através da
performance é usada — assim como as artes visuais, literadesenho grafico, teatro — na
“ruidosa batalha para romper com a arte tradicio@LUSBERG, 2009, p. 12) e impor
novas formas do fazer artistico. Na tradicdo dadduxus explorou a mdsica como mais um
desdobramento de suas proposi¢des ludicas de &xgias do mundo. Na criagcdo de “objetos
proprios (tiquetes, brinquedos, moveis etc.), asmo filmes, livros, impressos, poesia e
pinturas, foi inevitavel que a musica néo se t@aamitro desses produtos” (LICHT, 2007, p.
144). O pintor francés Yves Klein, associado aggrdos novos realistas, herdeiros europeus
do legado duchampiano, também realizaria um expation marcante entre muasica,
performancee pintura. Trata-se danthropométrie de I'Epoque bleuapresentada em margo
de 1960, na Galerie Internationale d’Art Contempgram Paris, em que usou modelos nuas
como pincéis entintados com um pigmento criadogb®proprio, enquanto uma orquestra e
um coral executavam sud@ymphony Monotone-Silence equivalente musical de suas
pinturas monocromaticas. A lista de artistas goesatulo XX, transitou entre os campos da
arte e da musica € extensa e ndo é o objetivo alocaqui, aléem de alguns exemplos
pontuais, especialmente os que dizem respeitmga@larte eock, para qual a “invejpop’
de Warhol é paradigmatica.

Andy Warhol vinha procurando uma banda com a qualssociar, quando, em fins de
1965, seu colaborador Gerard Malanga o apresermto¥edvet Underground. O grupo

realizava uma temporada em um café no Greenwidagéile era formado por Lou Reed
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(guitarra e voz), John Cale (contrabaixo, Orgaoiaa), Sterling Morrison (guitarra) e
Maureen Tucker (bateria). O escultor Walter de Bldravia sido baterista na primeira
formacdo do grupo, chamada The Primitives. Na gersie adoracdo de Warhol pelo
estrelato, a associacdo a um grupoadl apresentou-se como uma oportunidade de adentrar
o showbiz Sua aversao a pureza possibilitou que considecasss um suporte tao legitimo
guanto a pintura, a fotografia ou o cinema. Conwes®u 0 pintor Gary Indiana: “a arte de
Andy Warhol abrange toda a gama de midias tecradégdisponivel em seu tempo”
(INDIANA, 2010, p. 83).

A ideia pop no fim das contas, era de que qualquer um podarer
qualquer coisa, entdo naturalmente estdvamos tedtendo fazer de tudo.
Ninguém queria ficar em uma categoria, queriamdsgaliversificar em
tudo que fosse criativo. Por isso encontramos eéfélnderground no final
de 1965, estdvamos todos dispostos a entrar na roes&al também.
(WARHOL, 1989, p. 20)

Mestre manipulador da imagem, Warhol incorporowgago a modelo alema Nico,
uma de suasuperstardabricadas. A presenca germanica de Nico com sz@rave acabou
emprestando ao Velvet uma dose adicional de exotiBlico era uma das tantas personagens
que circulavam na Factory, o estudio de Warholgedisé encontravam todas as espécies de
subculturas, a contracultura, gop, superstars todo o jet sete as estrelas fabricadas”
(CAUQUELIN, 2005, p. 118). Warhol também criou ceeto multimidiaExploding Plastic
Inevitable (EPI), que reunigerformance projecédo de filmes, luzes e a musica do Velvet
Underground. Uma colagem “dadaista e decadenteY ¥ 2005, p.5), como definiu um
espectador a jornalista do New York Times na priengiatéria sobre o espetaculo, publicada
em janeiro de 1966. Uma impactante colagem to@b, pictérica, que se assemelha aos
environment&m sua atitude plastica multiforme etappeningpela espontaneidade. “A arte
chegou a discoteca e nunca mais sera a mesma” (NE'2005, p. 10), anunciou na época a
imprensaundergroundnova-iorquina. A experiéncia proposta por Warhdepoializava as
possibilidades midiaticas da producao artisticahaaihando os circuitos de arte, musica e
entretenimento, ao qual o artista trouxe elemedtosanguarda internacional. A porta dos
sombrios anos 70, as EPI também anunciavam o fisodbohippie com suas imagens de
sexo e violéncia. Mestre da ironia, Warhol aprem@ntos Velvets ao mundo em janeiro de

1966, em uma convencdo psiquiatrica no luxuoso IHa&monico, em Nova lorqd& O

% A apresentacdo foi registrada pelo cineasta Juledss, que a incluiu em cenas do fil@enas da vida de
Andy Warhol: Amizades e Intersec¢{E865-82/1990).
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evento foi o embrido das EPI, que iriam percoridagdes como Boston, Chicago e Los
Angeles (e seriam registradas em filme pelo cimeRstnald Nameth). No ano seguinte, o
grupo lancaria um &lbum produzido por Warhotuja capa, literalmente assinada pelo
artista, € considerada, por muitas publicacfescedadas, como a “maior de todos os
tempos®. O disco, um dos mais influentes da histériaa@hk, exercera enorme impacto nas
geracfes seguintes e tera em sua estética cruassiag um gérmen daunk Para Licht, o
legado do Velvet Underground sera transmitido asmseiovaiorquinas dpunk e da No
Wave, nas quais poetas, pintores e artistas dm tpassardo a se interessar peltk como
suporte alternativo e pelo clube noturno como espégvel de exibicdo de arte, dotado de

uma vibracao que o sistema das galerias desconhecia

" The Velvet Underground and Ni¢b967).

% Segundo edicdo especial da revista Bizz: “100 raaioapas de discos de todos os tempos” (S&o Paailo,

de 2005, p. 76-77). Curiosamente, outra forte corate é também uma capa de Warhol, dessa vezopara
albumSticky fingerg1971), dos Rolling Stones, conforme eleita peloat&H1, em 2003. Ambos 0s projetos
gréficos originais traziam imagens falicas e prtgositerativas. O album dos Velvets trazia na capadesivo
em formato de banana que, quando “descascadollavave interior da fruta em sugestiva cor rosadadiNco
dos Stones, havia um ziper verdadeiro, aplicadoa@gém de uma pélvis masculina em cajeassapertadas,
supostamente a de Mick Jagger.
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Figura 9 — Andy Warhol — “The Velvet Undergorunaidtico” (1967)

Mudy Werko!

Fonte: <http://www.verbo21.com.br/v6/index.php/fmieresenhas/109-0-visual-do-vinil-the-velvet-
underground-nico-jose-mauricio>

Figura 10 — CBGB (1986)

g

Fonte: http://weber-street-photography.com/20128/tbgb-the-bowery-1986/cbgbs-palace-1986-
copy/ Matt Weber
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3.1 PUNK

O legado da artpop— somado a heranga radical de movimentos de veteygamo
dada, futurismo e situacionismo — ird informar utlaa expressfes mais importantes dessa
Historia da Arte que queremos contarphknasceu da faléncia dos sonhos transformadores
da década de 1960, em um mundo que “perdeu swadrreias e resvalou para a instabilidade
e a crise” (HOBSBAWM, 1995, p. 393). Sua apari¢cdorreu em um periodo de recessao
econdmica, desemprego, deterioracdo dos grandegssenbanos e crise energética, além da
forte guinada politicamente conservadora que cuwrmanna escalada de Ronald Reagan e
Margareth Thatcher frente as duas maiores na¢gfesuddo ocidental naquele momento. A
ideologia do movimento surge em oposicao ao limmal hedonista e aos excessos dos
hippies, sua correcdo politica exacerbada e tendéncia asianesno. Prega violéncia e
disfuncionalidade, pede a guerra, ndo a paz, cald@io ao invés do amor. Cultua o tédio,
desmascarando (na trilha de Adorno e dos situasitas) a armadilha da divers&o.pOnk
expressa o dissenso e “as realidades de terronaumdascismo reprimido do periodo poés-
Vietnd” (GRAHAM, 2009, p. 56), convertendo “os nrées crus do colapso econdmico em
arte” (ROMBES, 2009, p. 121). Nicholas Rombes, ussqouisador do cinema e autor de
livros sobre gounk considera este fenbmeno uma rejeicdo estéticaitaoque se tornou os
anos 1960. “Qpunk é, acima de tudo, uma postura, uma maneira de mstenundo, uma
performanceé (ROMBES, 2009, p. 55). A expressao, que aqui dsoforma genérica,
designa: 1) um género musical caracterizado pelgate da visceralidade e a simplicidade
original dorock’n’roll; 2) uma subcultura, grupo social organizado emaate interesses e
praticas comuns (entre eles, poink roch; 3) uma estética ou estilo visual manifesto,
sobretudo, na moda, mas também em pecas grafickxsy fotografias, filmes, pinturas e
colagens, entre outros.

Suas origens musicais podem ser remontadas a ieelkeddcrueza dmck’'n’roll dos
anos 1950 (Chuck Berry, Little Richard, Jerry Lemnis); ao som distorcido das bandas de
garagem (Seeds, Troggs, Sonics); a sonoridade isual \vescandaloso dglam rock (New
York Dolls, David Bowie, Roxy Music); ao assaltonsoo e subversivo dbard rock de
Detroit (Stooges, MC5) ou ao niilismo disfunciodak grupos de Ohio (Devo, Electric Eels e
Rocket From The Tombs). No entanto, é no amalgansaird musicprimitiva, poesia maldita
e experimentos vanguardistas, no visual agressardidippie na escolha da alienagédo como

tema de varias cancdes (uso de drogas, praticasiseerversas etc.), no transito pelo lado
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selvagem — € no Velvet Underground qupumktem sua maior heranca. Mas os Velvets,
dissolvidos em 1970, sgumunk avant la lettre pois o termo s6 seria usado para definir o
género musical e sua subcultura a partir de 198, & criacdo d®unk Magazingpor John
Holmstrom, Ged Dunn e Legs McNeil. Até entdo, aapa designava alguém que fora
violentado na prisdo ou um vagabundo. A exprepsi@é rocktambém javinha sendo usada
com conotagdes musicais por criticos como LennyeKByave Marsh e Lester Bangs, desde o
inicio dos anos 1970, referindo-se ao som cru @ gag bandas de garagem. Difundido pela
Punk Magazineem suas fotonovelas e entrevistas, o termo passau usado por muasicos,
fds e criticos para definir a cena em torno (aléan sdnoridade) das bandas que se
apresentavam regularmente em um “inferninho” cham@BGB, localizado na vizinhanca
conhecida como Bowery, os arredores da infame mabdhima localizada ao sul de
Manhattan. Originalmente dedicado a apresentacamukica folclorica norte-americana
(country, bluegrasse blueg, o espaco passou a receber shows das novas mipdasr de
1974. “O punk (...) era mesmo uma confusa conglomeragdo”, obseov critico Carlo
McCormick (2007, p. 75). Nao havia um estilo comuomdcleo inicial de bandas do CBGB:
Patti Smith e seu grupo criavam temas épicos aeqosétBlondie emulava pop agucarado
dos grupos femininos dos anos 1960; Television ymad um rock barroco de longos
improvisos; os Ramones parodiavam o som de garagehazindo-0 a seus atributos mais
basicos e os Talking Heads eram responsaveis porogkndancante, limpo, de letras
intelectualizadas. O que unia esses grupos erant@d® de uma “ressurreicdo das formas
mais primais dorock’ (McCORMICK, 2007, p. 75), que desprezava 0O virtsog e a
suavidade emotiva da musica dos anos 1970. Outrmtasado para definir a mesma cena,
talvez com uma conotacdo mais abrangenteye® wave Ainda que alguns autores
considerem esse termo uma amenizacao da feroaidiyieal dopunkvisando a exploracdo
comercial, ele é adequado para nomear a postuandiada e irbnica e a sonoridade mais
leve de grupos como o Talking Heads.

David Byrne (guitarra e vocal), Tina Weymouth (lmgixe Chris Frantz (bateria),
formaram-no como The Artistics enquanto estudavanRhode Island School of Design.
Ciosos de sua imagem, os Heads nao se vestiam defimguentes em couro jeans
rasgados, seu visual era limpo, quase sobrio, ddsaa abotoadas e bem passadas. O
conteudo das letras de Byrne poderia ser resungtio tfiulo do segundo album da banda
Songs about buildings and fo¢t978), cancbes que ndo falavam nem do amor parédo
da expansao da consciéncia, grandes temas dasadegddriores, mas de assuntos prosaicos

como prédios e comida. Vestidos como funciondraejtando banalidades, evitando o
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virtuosismo dos longos solos, Byrne e seus coleggsondem esteticamente a mitologia dos
anos 1960, representada pela figuraalk star O meio de expressdo usado e os modos de
apresentacao reforcam, portanto, o proprio contetukical e poético.

Egressos do mundo da arte, os integrantes do Galteads precisam explicar de
forma recorrente porque decidiram formar uma ba#iska.uma entrevista (GANS, 1985),
Byrne reconhece haver um aspecto geracional quedi@zque muitos de seus conhecidos
pensassem em montar uma banda. E o baterista RMansz afirma que, para um jovem
artista, orock parecia um campo mais aberto que o restrito clabare®. Em outra entrevista,
concedida para o centro de estudos Sproul Plazandarsidade de Berkeley, Byrne, depois
de um longo siléncio revelando certo constrangimaesponde a pergunta:

Entrevistador:O que fez vocé decidir colocar sua arte na msitas letras,
ao inveés da pintura ou midias mistas?

Byrne: Parecia mais real, mais vital, mais excitante. ¢are de encontro a
um namero maior de pessoas (TALKING HEADS: CHRON@YO)

A escolha pela musica parece advir de sua posksiigi de alcance massivo, a mesma
invejapopde que fala Licht, a vontade de comunicacéo bemdéda com um publico amplo.
Byrne comenta como ja vinha trabalhando em suassiigacfes artisticas com
“questionarios e pesquisas”, praticas caractesfstdta arte conceitual que ja sinalizariam,
para ele, uma vontade de comunicacdo em largaaessi@mhon Reynolds aponta como as
ideias do conceitualismtiveram for¢ca nos anos 1970, influenciando o ttabale muitos
grupos de muscipop. De natureza ndo-comercial, a arte conceitualirsum partir das
possibilidades abertas por Duchamp quando demaongtre o objeto da arte sdo os signos:
desmaterializada, ela passa a existir como ideiaxécucdo dos objetos deriva apenas de
procedimento secundario. O entendimento do quaréegassa de um conjunto de produtos
(pinturas, esculturas etc.) para um processo “qurecice, temporalmente, com a vida do
artista e, espacialmente, com o mundo que estaévidaida” (ARCHER, 2008, p. 73). Os
produtos tornam-se documentos do processo. Addraie de Byrne na musica e nas artes
visuais poderiam, sob essa perspectiva, pertenaen enesmo processo. O depoimento do
guitarrista e tecladista dos Talking Heads, Jerayrislon, parece confirmar esse ponto de

vista:

Ha uma espécie de mito em torno de nés como artista puseram de lado
seus pincéis e pegaram guitarras. Nao é o casanisché tanto tempo
qguanto somos interessados em artes visuais — aaprgece € que € mais
divertido e gratificante de certa forma. De vez guando encontro artistas
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gue dizem, “acho brilhante usarrock como forma de arte”, acho isso
repulsivo. Se ha alguma coisa em queck pode se encaixar € na visado
proletaria de arte, isso € uma das coisas que fazemk rocktdo poderoso:
ele € como uma revolta da feiura contra o elitisladeleza estéticaagud
GANS, 1986, p. 64)

A Downtown novaiorquina, reduto daunk visto como forma de arte — apesar do
desgosto de Jerry Harrison —, é um local sujo, dada e ainda livre da exploracéo
imobiliaria que tornaria aqueles metros quadradpana dos mais caros do planeta. BEbados
vagavam pelas ruas e, nos espactHts (muitos sem agua encanada), artistas encontravam
onde viver e criar sua arte — teatro, danca, tilema musica, cinema, artes visuais —
descompromissada com a histdria, hibrida e expatahé) encontro entre arte@ck parece
determinado por relacdes interpessoais em um eguegpartilhado, no atrito entre artistas
que formam uma cena. Bares e casas noturnas coviax's Kansas City e o Mudd Cleib
abrigavam pinturas em suas paredgemormance®m seus palcos; espacos de arte como o
Mercer Arts Center e o The KitcH&rincluiam orock em sua programacéo. @inkde Nova
lorque € desde cedo familiar ao submundo artiddeccidade. Batizada de No Wave, a

segunda onda de bandas da cena de Downtown edtadnte inserida no mundo da arte.

Bastante apropriadamente, o que seria mais taridectamado de No Wave
foi inaugurado, ndo num bar desleixado ao estil€CB&GB, mas no Artists
Space, um espago “alternativo” de galeria sem ltinsativos no SoHo. A
No Wave foi decididamenteunkem suas posturas, superficies e aparéncias,
apesar do fato de que um significante niumero degliahtes das bandas
viessem do mundo da arte — poetas, cineastas ewqreais, dramaturgos
avant-garde artistas visuais, escultores e compositores aigtoh No Wave
tomou uma explicita postura vanguardista, condaziad extremo o0s
aspectos de vanguarda sempre presentes na pramieampunk— ruido e
choque, minimalismo e amadorismo intencional — maga completamente
explorado de forma consciente (GENDRON, 2007, jp. 57

% Max Kansas City’s: restaurante e boate, fundadd 6%, frequentado pelas maiores celebridadestdalar
Nova lorque. Foi o ponto favorito dmtouragede Andy Warhyol, que tinha mesas reservadas miofda casa
permanentemente. Lou Reed fez sua Ultima apresentagn o Velvet Underground 14, onde o grupo também
gravou um album ao vivo. O Mudd Club foi fundadm &978, por Steve Mass, Anya Phillips e pelo curado
Diego Cortez. Seu sistema de som foi desenhad®pan Eno. Foi 1a, em 1979, na festa de aniversdeio
Frank Zappa, que a fotégrafa Nan Goldin mostrola pemeira vez, sua iconica séfide ballad of sexual
dependencyode a vida boémia do Lower East Side apresemtadarma de instalagdo com 78@dese trilha
sonora.

9 Localizado em um antigo hotel da Broadway na megié Village, o Mercer Arts Center, uma espécie de
complexo cultural dedicado a arte darformance incluindo teatro, danca e video, abrigou, em 19if8a
temporada de shows dos New York Dolls, evento salimia fundacéo dpunk Fundado sem fins lucrativos por
Steina e Woody Vasuska na cozinha do Mercer ArteeCeThe Kitchen era originalmente dedicado aadafie

e logo se tornou multidisciplinar. Em 1974, o espfat relocado para o SoHo e hoje esta localizanClnelsea.

As principais bandas da cena No Wave se apresentapaThe Kitchen, cujo primeiro diretor musical foi
compositor Rhys Chatham.
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Parafraseando Warhol que parafraseia Marx, éymssr ao mesmo tempo pescador,
expressionista abstrato, realista, cacgador, critigomusicopunk E, para isso, jA& ndo é
necessario sequer conhecer a técnica: a éticodbyourself(faca vocé mesmo), adotada
pelos ndo-musicos da No Wave, combate o elitismpocativista dorock progressivd',
exortando o artista a criar e difundir seu trabalbm seus proprios meios, sem autorizacao
de especialistas. Nao por acaso, o autodenominaolamiisico Brian Eno, um artista cuja
obra também pode ser posicionada entre os camparseda da masica, produziu uma sessao
antolégica No New York1978) compilando quatro bandas da cena No Wasendge Jesus
and the Jerks (liderado por Lydia Lunch), Jamesn€&aand the Contortions, Mars e DNA
(de Arto Lindsay).

O inglés Eno ja havia integrado (ao lado de Brianry; um ex-aluno de Richard
Hamilton) um dos grupos seminais do chamadaock o Roxy Music Apos ser expulso da
banda pelas inclinagbes cada vez mais vanguardiStes seguiria como um dos grandes
experimentalistas da musipap além de prestigiado produtor musical. No desesw@nto
de seu processo criativo, elaborou, em 1975, copintor Peter Schimdt, as chamadas
Oblique strategies(Estratégias obliquas). Trazendo o subtidi@r one hundred worthwile
dilemmas(Mais de cem dilemas uteis), trata-se de um jagoaidtas com instru¢cdes de como
proceder diante de impasses ou bloqueios criatvosjual uma sugestao tirada ao acaso
fornece solugbes para o problema. As sugestOesrgari@ levam a desvios que valorizam
erros, pensamentos descartados, subtracdo oucéepete elementds O procedimento
remete aos jogos e instrugdes do grupo Fluxus i¢psat por sua vez, diretamente
influenciadas pelo mentor do movimento, John Cagesuas consultas &&hing). Muitos
musicos (David Bowie, Talking Heads, Devo e até Bjveram em sessbes de gravacao
coordenadas por Brian Eno e talvez tenham se loeaddi desse procedimento de tons

dadaistad®

“l Consequéncia da evolucdo ok psicodélico, orock progressivo é baseado em instrumentacdo virtuosa,
sonoridade épica e teatralidade. O estilo origsaasinglaterra no final dos anos 1960 diretamigrfligenciado
pelo dlbumSgt. Pepper’s Lonely Hearts Club Barmbs Beatles, quando também era chamadartd®ck, um
subgénero de aspiracdes vanguardistas e influéraiar da musica classica e da literatura do quprinmente

das artes visuais. Soft Machine e Pink Floyd s&sdwandas pioneiras do género. O teamaock também é
usado para designar a musica de grupos e artististd carater performatico como Roxy Music, DaBalvie

e Peter Gabriel.

42 Alguns exemplos: “Honra teu erro”; “O que manter® que vocé ndo faria?”; “Somente um elemento de
cada tipo”; “Faca uma pausa’; “Refaca seus passastpindulgéncia disciplinada” etc.

43 Qutra influéncia do procedimento poderia ser ettada nas praticas do grupo Oulipo. Abreviacdo para
Ouvroir de littérature potentiellgalgo como, tvorkshopde literatura potencial”’), o grupo foi fundado na
Franca, em 1960, pelos escritores Raymond QuenEsaneois Le Lionnais. Através da aplicacao deazga
chamada escrita constrita, inspiradas em problemagmaticos, palindromos, lipogramas (em que uma
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As primeiras figuras a trazer ideias da arte difgoa o coracdo de sua
criacdo musical foram Yoko Ono e Brian Eno. Aindse g@ambos tenham
feito seu trabalho mais importante no fim dos at@®0 e inicio dos 1970,
sua influéncia verdadeira surgiu mais fortementamte o periodo pgsdank
no final dos anos 1970 (REYNOLDS, 2008, p. 81).

Eno foi pioneiro no uso de sintetizadores, criowsicalambiental e experimentou com
gravadores e outros processos de estudio, a pentortsidera-los instrumentos. Com suas
estratégias de ndo musico “foi figura chave na gémmia de uma abordagem pictérica em
gravacdes” (p. 83). Com a introducéo de efeitoestédio, Eno aproximou seu processo de
fazer musica ao processo de pintar. (LICHT, 2009¢g@uiu os passos de John Cage em sua
abordagem da mdusica através das artes visuais.a Onfiuéncia de Cage esta no
reconhecimento do valor do acaso e da indetermonag&rocesso de criagcdo. Para Eno, os
erros do artista sdo mais importantes que suasciige e a arte seria 0 campo no qual eles
sao permitidos, onde sua ocorréncia nao prejudidgdaados homens, ja que ela, a arte, ndo
tem a menor importancia para o mundo pratico. & atbmo definiu Cage, esse tipo de
estacao experimental onde se testa viver.

Apos a rigidez do formalismo dos primeiros anos mlok principalmente na
Inglaterra com sua ortodoxia insular (conforme &g a seguir), ideias heterodoxas como as
de Eno puderam enfim vingar. Pintores e fotégrédmsam seus préprios grupos (Robert
Longo e Richard Prince criardo o Menthol Wars; Jdahel Basquiat, o conjunto daunk
jazzGray; David Wojnarowicz, o 3 Teens Kill 4; e o aBrMartin Kippenberger, o Luxus).
Artistas como Laurie Anderson, Talking Heads e i@eigncorporam em seus trabalhos o
video e gerformance Dos metr6s do Bronx, Brooklyn e Queengyafitti chega as galerias
de arte. Curada por um dos idealizadores do Mudd,diego Cortez, em 1981, a mostra
New York/New Waveetine no MoMA P.S.grafitti, punkrock e trabalhos de artistas como
Keith Haring Basquiat e Robert Mapplethorpsapturando o espirito de uma arte impura e
diletante. Subertendo o uso da tecnologia, o art@Shristian Marclay passa a usar o
tocadiscos como instrumento de producao ao invésmteducdo de sons, dando inicio a uma
bem sucedida série de experimentacdes entre ososarmpersos na adoracdo futurista do
ruido, Theoretical Girls (liderada por Glenn BrgneaSonic Youth se tornam expoentes da
cena No Wave. Ao longo de quarenta anos de atuac8onic Youth sera fundamental na
consolidacdo do chamadock alternativo americano, um género profundamenteiciado
a filosofia DIY. O grupo jamais escondeu as prdiessartisticas, fazendo das capas de seus

determinada letra do alfabeto é suprimida), os gaimeentos do grupo buscavam romper com as formas
tradicionais do fazer literario no uso de novosras e estruturas de criacédo.
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albuns “uma espécie de galeria” (LICHT, 2006, p4)1Tom trabalhos de James Welling,
Dan Graham, Gerhard Richter, Joe Brainard, RicRaitce, Christopher Wool, Mike Kelley
e Raymond Pettibon — os dois ultimos, figuras egmeativas da cenaunk californiana:
Mike Kelley com seu coletivo/banda Destroy All Mters, e Raymond Pettibon, criador das
primeiras capas do selo dardcoreSST, além do logo da banda Black Flag.

Na costa oeste, impactada pelo langcamento do pandfhum dos Ramones, surge
uma geracao de grupos que explora ainda maisuaetitilista e acelera o ritmo da musica,
transformando-a ndardcore Um dos artistas associados a cena californiaidinston
Smith, autor das capas do grupo Dead Kennedys raalerial grafico do selo Alternative
Tentacles, baseado em S&o Franciso. Nesta ciflhddresidentdormado em fins da década
de 1960, prossegue suas experimentacdes uninde@anwsileo eperformanceem pecas
ruidosas e muitas vezes parodicas. Mantendo adaeles de seus integrantes na obscuridade
h& quatro décadas — especialmente com 0 uso dadearésticas mascaras de globo ocular — o
grupo tem uma extensa discografia, somando maitndeenta titulos. O escritor William S.
Burroughs sera o grande guru dessa geracdo. Expdaemhamadheat generatiore um dos
pilares da contracultura, Burroughs sempre foi uitico feroz a autoridade e suas formas de
poder e controle, além de artista profundamentepoometido com a exploracdo dos limites
do homem e da linguagem, em constante transitogbéma das margens da sociedade — dai a
homossexualidade, o crime, o uso de drogas. Samtlita, confessional e delirante,
comprometida em contestar a verdade naturalizadat@idade e as noc¢bes de sujeito e
realidade, sera produzida a partir de procedimestpsrimentais como @it up que consiste
em atacar o verbo na materialidade da prépria pagiarta-lo, retira-lo de seu contexto,
recombinando sentencas e liberando assim camadkasode significadd? Burroughs viveu
na Downtown nova-iorquina no apogeu mlank Muitas fotografias capturam-no nos clubes
da cena, ao lado de musicos e artistas, “um ci@icomico padrinho dogunksda Nova
lorque dos anos 1970” (GOFFMAN, 2004, p. 243).

4 Conforme explicado pelo escritor em "The Cut Upti\e" (JONES, LeroiThe Moderns: An Anthology of
New Writing in Americal963). A principal obra produzida por Burroughsaeés do métodeaut up é sua
Trilogia Nova, constante das noveldhe soft maching1961),The ticket that explodgd962) eNova
Expresq1964), até hoje sem traduc&o no Brasil.
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Figura 11 — Raymond Pettibon — “Six pack” (1981)

Fonte: <http://urbanhonking.com/plazm/2012/11/28frand-pettibon-punk-years-exhibit-in-
portland/>

Impulsionada pela popularizacdo das maquinas coggiada arte postal, inaugurada
pelo Fluxus, se estabelece como, conforme defiawidPBruscky, uma “saida mais viavel
para a arte: antiburguesa, anticomercial, antssst (FERREIRA, 2009, p. 374). Os
fanzinesproduto da ética DIY — e da maquina de xérox -gimaim “o0 artigo definitivo da
literaturapunk (BESTLEY; OGG, 2012, p. 118), modo preferido demunicacdo e forum
para troca de ideias dentro da comunidade — aléam@edas principais expressfesdésign
grafico rudimentar — oanti-design- caracteristico do movimento, criado atraves deerizas
acessiveis como canetas, velhas maquinas de dafénoglLetraset (nos mais sofisticados),
revistas e jornais e, principalmente, tesoura @.ctfeiculo de comunicacdo das tribos
urbanas (...), 0 ‘zine’ € uma forma popular de [@algho, acessivel por seu baixo custo e
facilidade de producédo/reproducédo” (AYALA, 2012])yp.Este tipo de publicacdo ajudard a
formar uma geracdo de criticos musicais. E queedssd nascimento, munk surge como
pratica e teoria. A construcao estética, éticael@ica que o transformou de género musical
e subcultura em movimento artistico foi feita erawtoria entre aqueles que criavam e os que
pensavam e escreviam sobre a criacdo.REmit up and start it agair(2005) a extensa
pesquisa de Simon Reynolds sobre o pdisk, 0 autorobserva como o conceito do DIY
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espalhou-se de forma viral, instigando as pessdascar seus discosfanzines a organizar
showsem espacos alternativos criados por eles progfiossse cenario que surgirguank
da segunda geracdo, também chamadoppik- abracando o pluralismo e detonando o
formalismo minimalista dos trés acordes ao contarrse com ritmos comeeggae funk e
disca Para Reynolds, o pgsinknasce da ruptura da fragil unido entre juventudelasse
operaria e a boemia classe média de aspiracdstcagique caracterizou os primeiros dias do
movimento. A primeira ira radicalizar-se em génepopulistas como Oi! dardcore; a
segunda, na vanguarda do que veio a ser conheoio pdspunk tdo radical em suas
concepcdes politicas quanto a outra, mas diferemtndaquela, radical também na forma. O
critico John Savage (1992) divide os dois grupdeerealistas sociais” e “artisticos”.

A ideia de um “elemento arte” presentepumkfoi expressa pela cineasta e jornalista
Mary Harron no livro de SavagEngland’s Dreaming: Anarchy, Sex Pistols, Punk Rackl
Beyond a mais completa pesquisa sobnguakbritanico. Nos anos 1970, Harron havia sido
colaboradora da revista que emprestou seu nomeagage tendo realizado algumas de suas
entrevistas mais marcantes. Na obra de Savagafimia: “Havia algo sobre ele fmnK que
era muito rigoroso. Sempre houve um elemento raete” (SAVAGE, 1992, p. 133). No
verdo de 2011, escrevi a alguns tedricos que estadaimplicacdes sociais e o0 significado
estético e cultural do fenbmemoink perguntando-lhes que elemento arte seria esse a q
Harron se refere. Nicholas Rombes, professor daddsidade Detroit Mercy e autor do livro
A cultural dictionary of punkidentifica um pensamento da arte conceitual mstcocdo do
punk a adesdo a uma ideia Unica. Um conceito quee¥ianto produto. “Ha um enorme
senso de formalismo munk Especialmente em bandas como Wire, Ramones|Perelhe
Slits, [em que] a musica é quase estrutural. AZmasuma Unica ideid Rombes também
vé tracos do minimalismo, “especialmente em terdeosepeticdo”, e do situacionismo, além
da influéncia de poesia (em Patti Smith e Richaetl)H¢ do cinema de cortes abruptos da
Nouvelle Vaguéde onde, alguns dizem, a masitaw waveirou seu nome.” Caroline Coon,
artista, feminista, que trabalhou na imprensa nalifem revistas comelody Makere

Sounds e foi das principais criticas a escrever sobmogimentd® diz:

%> ROMBES, NicholasEntrevista I. [mar. 2012]. Entrevistador: Leonardo Azevedo Feliporto Alegre, 2012.
A entrevista foi realizada por correio eletrdnicoeecontra-se transcrita na integra no Apéndice §ade
dissertacao.

46 Atribui-se a Coon, em artigo publicado em 197&pdicacdo do termalo it yourselfa cultura juvenil,
exortando uma geracao inteira a criar por seusripdmeios. A expressédo vem dos anos 1950, reladono
uso de ferramentas e aparelhos domésticos partharraeda vida urbana.
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“Arte é sindbnimo de rigor. A presenca da arte nasia, nas roupas, nos
pdsteres, nas capas de discos e etc. € 0 que gmctinao punk. As pessoas
ainda estdo discutindo o punk ha trinta e seis amtEsde que 0 movimento
eclodiu em nossa cultura, exatamente porque aemdeundamental para como
0S jovens musicos se apresentavam. Muitas pesso@s, eu, que trabalharam
juntas para criar o movimento punk rock, haviangtrentado escolas de arte e
foram movidas pelo desejo de mostrar o que quer figessem com arte,
coeréncia e estilo. Masicos do movimento punk evakn muitas vezes alinhados
ou inspirados por arte politica do passado — arte BRevolucdo Russa, o
Movimento das Mulheres, Vorticismo, SituacionisMoyimento Hippie — que é
uma das razdes por terem sido bem sucedidos emsetigproprio estilo original

e identificavel.”"’

As ideias da vanguarda modernista, seus expedigadasis, expressdes da tradicao
utopica do século XX que despreza a vida burguggasdo estranhas aos criadorepuitk

conforme também nota Simon Reynolds:

“Havia muitos estudantes de arte envolvidos e @&Espas que ndo frequentaram
escolas de arte crescendo interessados nessass,de@é saberia sobre
dadaismo, surrealismo e coisas do tipo. Eu certaensabia — sabia de dadaismo
antes mesmo de saber do punk. Creio que ocorrerandgs exposi¢cdes daquele
tipo de arte na Grad Bretanha no final dos anos 1%6Gnicio dos 1970. O
dadaismo também era conhecido por causa de cotas dlonty Pytholi, que
foi algo tremendamente significante no Reino Unidam tipo de Beatles da
comédia. E a musica dos anos 1960 em si mesma umhalemento dadaista —
pense em "I Am The Walrd§” Entdo ndo eram coisas particularmente obscuras
e algumas das pessoas envolvidas com o punk cotestiente sabiam daquela
histéria e como poderia relacionar-se com certopessos do que estavam
fazendo. Os futuristas eram um pouco mais obscunas, novamente, se vocé
fosse um estudante de arte, como muitos punks qraderia muito bem ter
sabido sobre os futuristas®™

Karen Pinkus, professora da Universidade de Coraeliora do artigo “Futurism:
Proto-punk?” (2011), considera 0 movimento italigiumdado por Filipo Marinetti um

precursor dopunk gracas ao desdém a alta cultura boémia e o despontra a letargia

47 COON, CarolineEntrevista I. [mar. 2012]. Entrevistador: Leonardo Azevedo Reliporto Alegre, 2012. A
entrevista foi realizada por correio eletrbnicaneantra-se transcrita na integra no Apéndice Gadéissertagao.
“8 Grupo de comédia britanico formado por Graham @taap John Cleese, Terry Gilliam, Eric Idle, Terry
Jones e Michael Palin. Criadores da s&ta@nty Phynton’s Flying CircusO programa, transmitido pela BBC
entre 1969 e 1974, popularizou o humor surreatistgrupo na Gra Bretanha. O grupo também produna u
série de filmes que lhe traria fama internaciomahaMonty Python and the Holy Grail974),Monty Python's
Life of Brian(1979) eMonty Python's The Meaning of Lif£983).

49 Cancdo composta por John Lennon em 1967 e preserfigme para televisdo (e depois albultgical
Mystery Touy exemplar da fase psicodélica dos Beatles emarassnonsenseSeu titulo faz referéncia a um
poema do escritor Lewis Carroll.

> REYNOLDS, SimonEntrevista I. [abr. 2012]. Entrevistador: Leonardo Azevedo Reliporto Alegre, 2012.
A entrevista foi realizada por correio eletrénicoercontra-se transcrita na integra no Apéndice Btade
dissertacao.
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burguesa e a nostalgtaO futurismo foi o primeiro modelo intelectual pararias escolas
artisticas e literarias e forneceu um dos acontmdios fundadores do modernismo, um
manifesto escrito por Marinetti, em 1909. Louvamrditberdade, o progresso tecnolégico e a
anarquia, o movimento tem em sua base “uma exigémetafisica de transformacédo do
humano”, que contém uma atitude contraditéria: “par lado, a confianga no produto
burgués em sua formacao irrompente; por outro,balié® aos esquemas desta mesma
construcdo burguesa” (BERNARDINI, 1980, p. 17).dxttadicdo da vanguarda — confiando
e rebelando-se simultaneamente com a modernidadadsa — € semelhante aplmkque
confronta o sistema dentro dele proprio, impulsisltasua l6gica voraz de consumo que
empacota até mesmo a rebelido. Haveria outrasteesticas comuns entpeinke futurismo:

0 aspecto multidisciplinar (com presenca marcaatendsica); valoracdo do ruido; exaltacao
da velocidade; impulso destruidor; atitude beligeFaexploracdo midiatica. Ambos também

possuem uma aproximacgdo ambigua com o fascisméic&®inkus:

“Futurismo e fascismo desenvolvem-se juntos, olganente, na Itdlia. A
relacdo entre os dois é absolutamente entrelacasgsmo que haja momentos de
negacdo de ambos os lados (...), certamente oisator"explorou” a midia para
ganhar fama, principalmente em suas producdes eé&neomo suas seratas e
performances. O interesse do punk no fascismcefoiparte, "projetado” para
chocar, mas o elemento projetado do punk ndo geav@& 0O movimento como um
todo, entretanto, ele € idealizado historicame@enteresse do punk no fascismo
€ também altamente estético. Vestes apertadas)osabartos, estilo militar,
roupas em contraste com frouxiddo e cabelos longos,exemplo. A violéncia
frequentemente tem sido parte da muisica ou daparfermatica’>

Na Inglaterra, as origens gmnk estdo carregadas da influéncia destes movimentos
transgressores, como aponta o critico Stewart Hauater que escreve uma historia “maldita”
da arte e da cultura do século XX em livros coissalto a Cultura — Utopia, subverséo,
guerrilha na (anti) arte do século X{1999). Para Home, um agitador da antiarte, iategr

da rede subcultural conhecida como neofénmpunkse inscreve em uma tradicéo artistica

* pinkus parece ignorar a importancia da nostalgigumk A “nostalgia dos anos 1950”, como coloca Nicholas
Rombes (2009), esta muito presente no imaginaroatms 1970, exemplificado em filmes cofmmerican
Grafitti (1973),Grease(1978) e em muitas cangdes da décadapiNik ela aparece nmesgate da figura do
delinquente juvenil, personificada anteriormente awema por Marlon Brando e James Dean. j€ms
apertados e a jaqueta de couro dos Ramones, aarmdmigrupo, untock basico, minimalista e acelerado; a
escolha de temas dos anos 1950 em vaoesrsdos Sex Pistols; o fascinio do produtor do grupdchha
McLaren pela culturaockabilly so exemplos da presenca da nostalgjgumé

2 PINKUS, Karen.Entrevista I. [abr. 2012]. Entrevistador: Leonardo Azevedo Reliporto Alegre, 2012. A
entrevista foi realizada por correio eletronico.

%3 Coletivo internacional de aspiracdes neodada aiicriado a partir de uma rede de arte postalmearos
dos anos 1970. As praticas experimentais do groplaiam a adocdo de mdltipla identidade, pseudésimo
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(ou antiartistica) que remete as heresias medi@misua contestacdo dtatus quo Essa
linhagem passaria pelos pensadores da chamadedtadid Livre Espiritf, por escritores
“malditos” como Sade, Lautreamont e Jarry, atreamggscorrentes modernistas utopicas
como futurismo, dad4a, letrismo, surrealismo, sim@smo, Fluxus, arte postal, neoismo,
chegando até movimentos anarquistas contemporaHeose, no entanto, reconhece certa
fragilidade na correcdo histérica de sua perspegctivque ndo o impede de formula-la. Para
ele, 0 que une essas correntes é 0 desejo, ndasagerintegracao entre arte e vida, mas de
“todas as atividades humanas” (HOME, 1999, p. 16).

Embora a teoria specto-situacionista fosse conae@dalguns individuos do
movimento punk original, a influéncia do futurismo, do dada, dos
Motherfuckers®, do Fluxus e danail art é mais 6bvia e importante. Artistas
da mail art (...) envolveram-se com a muasipank em seus primeiros
estagios. Foi através destes artistas que a icflu@o Fluxus se espalhou.
(...) Através das escolas de arte membros de bamadas o The Clash e
Adam and The Ants foram expostos a influéncia dorfemo e do dada. O
aspecto retrogrado das escolas de arte britAmicdsente do qual emergiam
muitos dospunksoriginais, resultou numa familiaridade com as pias
manifestacdes da vanguarda utdpica, assim comonerdigcia de seu
desenvolvimento no p6s-guerra (HOME, 1999, p. 126).

Outro autor que tragou conexdes entre as vanguatdpigas do século XX emunk
foi o critico musical Greil Marcus, ainda que, palame, as teorias de Marcus sejam mais
uma construcéo ficticia do que uma pesquisa htstdripstick traces: a secret history of the
twentieth century(2011) é a histéria secreta gank, tracada com um batom de linhas

marcantes, mas facilmente apagaveis. Marcus obgae/a

(...) a teoria formal dada de que a arte pudessteite a partir de qualquer
coisa combinava com a teoria fornpainkde que qualquer um pudesse fazer
arte. A légica dadaista de ater-se a toda trivadid ao lixo e as sobras do
mundo e entdo marcar um novo sentido na assembl@aggestava |4 tanto
na musica quanto no regime indumentfmmk (...) uma jaquetaunk de
Londres, 1977, podia parecer igual a uma colageta die Berlim, 1918
(MARCUS, 2011, p. 186).

A heranca do futurismo chega com a ira destrutiva &preco pelas sonoridades
metalicas. Osloganscontundentes tém sua inspiracdo no situacionifdada empresta a

colagem. As vanguardas da antiarte armam o cemparna o espetaculpunk tendo em

plagio e pequenas a¢cles subversivas de terroristdnmo| como “pegadinhas” e contrainformacao (cf.NHE)
Manifestos neoistéSreve da arte2004).

> Segundo o autor, “as mais diversas heresiassst@jidas a partir do século XIII” (HOME, 199918).

% Grupo anarquista fundado em Nova lorque, em firssahos 1960.
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comum as palavras de ordem, o aspecto de contegagijacdo ao consenso, a aproximacao
com o cotidiano e o uso da colagem como linguagespgoduz a critica politica.

Se musicalmente o0 género esta associado a singoeidlos trés acordes e a
sonoridade distorcida, visualmente € a colagem mekor traduz sua crueza e urgéncia.
Baseada no principio da assemblagem, na combimk;abjetos encontrados, a colagem foi
definida por Max Ernst como “o encontro de duasidades distantes em um plano estranho
a ambas” dpud DANTO, 2007, p. 7). Apesar de praticada desde ang&o do papel, a
colagem ir4 ser associada com mais forca ao s&Uas praticas de cubistas e dadajitas
Podemos considera-la um dos primeiros gestos ralsate aproximar o cotidiano da arte,
através do uso em colagens pioneiras de objeta@ishanmo os tiquetes e as manchetes de
jornal. Com o desenvolvimento e a popularizacdo rdatias impressas, a colagem tem a
disposicéo a producao visual massiva de revigiagis e impressos de publicidade com suas
imagens de poder: governantes, religiosos, maroasparativas, produtos de consumo.
Assim, ela se torna veiculo privilegiado da critsceial, conforme provou o dadaista John
Heartfield com suas potentes imagens que denunciaio entre capitalismo e nazismo na
Alemanha do entre guerras. As mutacdes da colagesobjets trouvéslos surrealistas, a
Merz-baude Schwitters, os eventos de Cagec@®mbine paintingsle Rauschenberg — vao
permitir o nascimento da arte performatica, confowhserva Glusberg (2009): da colagem
parcial e pictorica (imagens), passando pela colaggal e ndo-pictorica (assemblagens e

environmentse a colagem de midias (eventos).

* KRAUSS, Rosalind. In the name of PicasSetober, Vol. 16 (1981), p. 5-22.
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Figura 12 — John Heartfield -Atiolf Der Ubermensch” (1932)

Fonte: <http://www.johnheartfield.com/JOHN-HEARTREIB-ART/MONTAGE/heartfield-adolf-the-
superman.html>

Figura 13 — Linder — “Orgasm addict” (1977)
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Fonte: <http://www.goodbadmusic.com/2010/02/08/bazks-orgasm-addict-7-uar-uk-1977/>
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A colagem é o meio para a destruicdo criativgpulok que desde a sua origem deseja
participar da cultura espetacular do entreteniniéna&inda que para subverté-la, através do
choque, do horror e da abjecdo. Mas a colagem siexel® corte antes de se realizar como
assemblagem, carregando em si um ato de destgiprecede o da criacdo, e nada poderia
ser maispunk destruir para criar. Um desejo de “converter i @m acdo”, declarou o
agitador Malcolm McLaren (BOVE, 2010, p. 32), oqutor da banda Sex Pistols, através de
sua maneira de criar “destruindo coisas” (p. 43)ioAar a realidade através de uma acéo
destrutiva, ou “construir pela destruicdo”, comoardou Tassinari (2006, p. 26) o
empreendimento moderno de estilhacar progressi@nematuralismo com seu “impulso
negativo” (p. 25), impulso que aparece também ravps de Richard Huelsenbeck, no
primeiro manifesto dada aleméo, quando excl&l&a! Nao! Nao!contra o expressionismo
em sua incapacidade de expressar as preocupatédissda artista moderno. O niilismo da
vanguarda esta presente no gesto de corte da eglagen como no lemaunkque conclama
a destruicéo.

Uma artista que representa bem a imag@ticikna colagem é Linder Sterling. Ligada
a cena de Manchester, onde integrou a banda Ludusiea arte de discos e cartazes do
grupo Buzzcocks, Linder discute a condicdo da mmuitzesociedade capitalista através de
criacdes que misturam imagens oriundas da pornageatias revistas femininas com sua
publicidade de utensilios domésticos. As figurasifénas de Linder criticam a fetichizacao
da mulher diretamente, a partir de um deslocammitdmo: a cabeca de uma modelo nua &
substituida por um eletrodoméstico e a mensagentrasismitida, inequivocadamente.

Pelos situacionistas, o procedimento foi chamadaléeurnementum desvio de
elementos estéticos preexistentes, recolhidosta darapropriacdo, visando a construgédo de
novos sentidos. A critica Ariella Yedgar analisapdicacdo do método em um “classico” do
desenh@unk a arte para single “God save the Queen” (1977), da banda Sex Pistols, uma
apropriacdo do retrato da rainha Elizabeth Il feiéto fotorafo Cecil Beaton. A imagem traz
os labios da rainha perfurados pelo alfinete deursega, violagdo ao simbolo mais
importante do Império (singlefoi lancado durante as comemoracdes do Jubileaidha).

O alfinete se tornaria o icompeink definitivo, uma peca tdo pequena e, contudo, itioem
significados, expressando a repulsa, a recusdrusdo e a condicdo espiritual de arremedo

de toda uma geracao.

" Muito diferente da geracauippie, para quem o dinheiro representava o inimigopwsksnéo parecem se
envergonhar da cobica material.
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As ideias da Internacional Situacionista tiveranande influéncia em
estudantes de arte como Jamie Reid, Malcolm McLaréohn Stezaker. As
hoje icbnicas primeiras colagens criadas por Reig @s capas dos Sex
Pistols foram o trabalho de um verdadedétourneur que redireciona
poderosos simbolos existentes em direcdo a umadeitibversiva e assim
expde a natureza ideoldgica do imaginario da @ultle massa e a usurpa
para objetivos criticos (SLADEN, YEDGAR, 2007, [73).

Figura 14 — Jamie Reid — “God save the Queen” (1997

Fonte:< http://www.1stdibs.com/furniture/wall-deabons/prints/jamie-reid-god-save-queen-print/id-
f _853257/>
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O escritor John Savage (1992) observa como assesituacionistas foram recebidas
na Inglaterra, uma década apés serem germinadasnga, em fins dos anos 1950, como um
tipo de uma atualizacéo filosofica e politica diz aop Os primeiros textos do movimento
foram publicados em lingua inglesa, em 1974, no lieaving the 20th centurgom projeto
gréfico daquele que forjaria o desenho graficoialfido punkbritanico, Jamie Reidjesigner
dos Sex Pistols. Seguindo a tradicdo da vanguaadadsa de Baudelaire e dos surrealistas,
baseada “no inesperado, no bizarro, nos aspectgisesada condicdo moderna” que podem
ser experimentados “como revelacdes para aqueesapem como ler a cidade moderna”
(HARRISON, WOODS, 2011, p. 701), a Internaciondal&eionista foi formada em 1957 e
teve seu 4pice nos acontecimentos da Paris de deaib968. A partir de uma critica
neomarxista, o grupo — usando de expedientes camétoarnementa deriva e atividades de
agitprop — buscava “a virada das condicfes sociais cofdsmamneesmas a fim de revelar seu
verdadeiro carater” (ARCHER, 2008, p. 34). Paralwater o que chamava de Sociedade do
Espetaculo, a sociedade do lazer que aprisionaneing Guy Debord, o principal tedrico do
situacionismo, defendia uma teoria da ndo separagdtoe as disciplinas, entre palco e
platéia; entre a vida e a arte. SO assim 0 homempena a identificacdo psicolégica com o
herdi, o que o levaria a atividade, a conquistaagemcidade de revolucionar sua prépria vida.
Em um dos indmeros textos publicados na revigtiernacional Situacionistaque teve 12
edicdes, Debord escreveu:

Antes de tudo acreditamos que o mundo deve serdoud@ueremos a
mudanca libertadora da sociedade e da vida em g@seencontramos
confinados. Sabemos que essa mudanca € possigebsatde atitudes
apropriadas. (DEBORD, 2011, p. 701).

Cabe aos situacionistas usar os meios adequadescebdir outros novos para sua
acdo subversiva. Eles estdo nos dominios da prépftara (os veiculos de massa, por
exemplo), mas sofrerdo um desvietournemente serdo usados em favor da revolucao.
Desde o fim dos anos 1960, as proposi¢cdes situatasn ecoavam na Inglaterra,
materializadas na criacdo de grupos como o King,Moba agremiacdo anarquista que
fetichizava violéncia revolucionaria e cultyrap. As taticas de assalto midiatico usadas com
0s Sex Pistols pelo empreséario Malcolm McLaren poder vistas como aplicacdes das
teorias situacionistas. Sua estratégia era o ch@quevisita a Nova lorque, em 1974, quando
trabalhou para o New York Dolls (vestindo o grupm wnil vermelho e associando-o ao

comunismo), McLaren foi profundamente impactada pminapunk De volta a Inglaterra,
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explorou o estilo no contexto politico da sociediaggesa — mesmo em sua aproximagao com
a arte, gounkbritanico é politico.

E importante lembrar que o movimento se insere em tradicdo de subculturas
juvenis, urbanas e proletarias que se sucederdnyladerra apos a Il Guerra Mundial (sendo
seus antecessorésddy boysmodse skinhead} de alguma forma resumindo-as, conforme
apontou o sociologo Hebdige, no seminal estBdbculture: the meaning of sty{&987).
Essas subculturas, cuja caracteristica basica éoraolbgia, processo que concede
determinados valores a um grupo de objetos, deeerfreinterpretadas como uma sucessao
de diferentes respostas a presenca da imigracda megGra-Bretanha a partir dos anos
1950” (HEDDIGE, 1987, p. 29).

A sucessao de formas subculturais brancas podel@eromo uma série de
adaptacBes estruturais profundas que simbolicamemiEmodam ou
expurgam a presenca negra na comunidade anfitria. ffano estético: nas
roupas, na danga, na musica; em toda retoricatdo, @gle encontramos o
didlogo entre negro e branco muito sutimente e preensivelmente
registrado, embora em cédigo (HEBDIGE, 1987, p48)-

A estéticgpunkpode ser lida, para Hebdige, como fruto de umagdelaacial, trata-se
de “uma traducdo branca da etnicidade negra” (HEIEDI1987, p. 64), uma resposta
codificada a cultura (ao patoa, a musica, ao g@stoa imigrantes negros, principalmente os
oriundos das Antilhas, das quais faz parte a Jan@is imigrantes deste pais que chegaram a
Inglaterra massivamente a partir do inicio dos a@f#) trouxeram com eles sua cultura (a
religido rastafari — ela propria de carater sincoét, o consumo de ganja e 0s ritmos como
rock steady ska e reggag que rapidamente ganhou penetracdo entre jovesistgmios
londrinos, sendo recodificada, dentre outros, titogsunk

Descrevendo, interpretando e decifrando estes @gdgpdemos construir
uma obliqua contagem das trocas ocorridas entrduas comunidades.
Podemos assistir, encenadas nhas superficies adairegdas culturas
proletarias juvenis britdnicas, uma historia fami@gorica das relacdes
raciais desde a guerra (HEBDIGE, 1987, p. 45).

Ao lado dos Sex Pistols, o grupo The Clash é unnthis significativos expoentes da
subculturapunk que emergiu em Londres em fins dos anos 197@réfaria uma verséo de
um movimento estético, musical e comportamental Yjnha acontecendo no submundo
artistico de Nova lorque desde o inicio da décddacancao “White riot”, primeirgingledo
grupo, lancado em marco de 1977, o vocalista Jagn8ter clama por sua propria revolta

branca, em referéncia aos conflitos raciais queahavumultuado o carnaval caribenho de
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Notting Hill, no verdo londrino do ano anterior, amugo folides iniciaram os tumultos,
provocados pela presenca ostensiva da policia.n&&cafoi interpretada por nacionalistas
neonazis como apologia da raca branca, mostrandoaato a relacdo dpunk com o
fascismo é cercada de ambiguidades. Para Dan Gralafhfoi desenhado para aparecer para
a midia liberal (primeiramente) como (ambiguamefitscista™ (2009, p. 57). A violéncia
das letras, musica e danga, 0 uso da suastica lotis militares; no ataque a hipocrisia do
liberalismo hippie nada mais eficaz do que a adocdo de simbolos edosétascistas.
Nicholas Rombes reconhece uma vontade de provagaiagéo dokippies mas posiciona o
culto a violéncia como parte de um amplo cenéritual de canalizacdo dos sintomas da
recessdo econdmica (que poderia ser verificado ienesf comoDesejo de matae O
massacre da serra elétricambos de 1974). Rombes pontua que “apesar deosBuir
tematica nazista, a violéncia e o anti-humanisnsseR flmes vem das mesmas condi¢cdes
que deram expressdo aos modos fascistas de alquandaspunk®®. Reynolds encara a

adocao desses simbolos e gestos como expresshogie @ recusa:

“Uma expressao de traicdo, de aliar-se com o inimiQuando cresci, nos anos
1960 e 1970, filmes da Il Guerra Mundial estavamstantemente na TV. A Gra
Bretanha era o herdi, lutando contra os nazistas. Menos houve um tempo
quando nés, a brava pequena nacao ilha, salvamasundo. Entdo, usar um

simbolo nazista era a coisa mais ofensiva que atgp@deria fazer em termos de
gesto, para a geracdo de seus pais, que haviao/ididante a guerra, perdido

parentes em combate, escondera-se no pordo embaixcozinha durante os

bombardeios — este era o maior gesto de rebeldensa e repulsa que poderia
ser feito. Dick Hebdige argumenta que era uma fdéissignificado que pretendia
comprometer o poder de todos os simbolos e indMas.eu ndo acho isso, o
significado da sudstica era muito fixo e delibenadmte exercido. Queria dizer
gque voceé rejeitava os sacrificios da geracao dargue/océ rejeitava o orgulho

britanico em estar do lado certo da Ginica GuerraaBEra traigédo.”®

No punk que “nasce de um movimento de afastamento doensn% (HEBDIGE,
1987, p. 132), a dissidéncia é radicalizada enstésiia e recusa, atributos basicos de toda
subcultura, que, apesar disso, ndo esta imune eeriposs diluicdes, incorporacdes e
(re)traducdes. Um grupo assimila os cédigos daiautilienigena e os traduz, isolando-se em
um estilo de vida que, em um primeiro momento, pdde ser compreendido pelos grupos

8 ROMBES, NicholasEntrevista I. [mar. 2012]. Entrevistador: Leonardo Azevedo Feliporto Alegre, 2012.
A entrevista foi realizada por correio eletrdnicoeecontra-se transcrita na integra no Apéndice §ade
dissertacao.
* REYNOLDS, SimonEntrevista I. [abr. 2012]. Entrevistador: Leonardo Azevedo Feliporto Alegre, 2012.
A entrevista foi realizada por correio eletrénicoercontra-se transcrita na integra no Apéndice Btade
dissertacao.
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hegemonicos (pais, escola, policia), que o condeNanetapa posterior, gracas ao papel dos
veiculos de comunicacdo de massa, o estilo trassmgreai sendo categorizado e diluido a
medida que sua imagem é cada vez mais difundidapmrada. Esse é o processo de
incorporacao que, segundo Hebdige, acontece sabfoltnaas: (1) mercadologica: quando os
signos subculturais (roupas, musica etc.) sao cbdos em objetos de consumo de massa;
(2) ideologica: quando o comportamento divergentatégorizado pelos grupos dominantes,
seja a policia, a midia ou o judiciario (HEBDIGER8Y). Passado o choque inicialponké
enquadrado, estampa 0s jornais e gera noticias\Wdslia exportacdo mundial como
fenébmeno juvenil sé foi possivel gracas a cobemeiasiva recebida na Inglaterra, pais onde
a imprensa tem forte tradigdo tanto de exceléngiatp de sensacionalismo), é transformado
pela industria fonografica em franquia de rebeldi@a sucesso de vendas. No campo
ideoldgico “subsequentementeponk moveu-se em direcdo a uma aceitacdo intelectual, de
classe média alta. Logo, ele foi chamadew wave’ (GRAHAM, 2009, p. 59). Para
Graham, anew waveé extensdo e diluicdo dpunk signo subcultural convertido em
mercadoria (discoshits radiofénicos, noticias, videoclipes) que ira ganbamundo para
chegar as margens onde novamente sera traduzido.

John Savage observou como o consumo é a maneirayel os britanicos absorvem
as culturas juvenis, cultuando objetos especifjoadisco de 45 rotacdes, a botina, a jaqueta
de couro etc.) e fazendo das lojas os novos templgae ajuda a entender porque Malcolm
McLaren, antes de se lancar como produtor mudmiaproprietario de uma loja em King's
Road, empreendimento mantido com a estilista Vivvawestwood. De fato, a moda € uma
expressao que parece representar com precisadl®m stk Sartorial correctnesgalgo
como, “correc¢ao no vestir-se”), eis um dos lemaputtklondrino.A boutique de McLaren e
Westwood (que teve os noméet it rock Too fast to live too young to dliSEX e
Seditionariey contribuiu também para a associacdo ponk ao agressivo visual

sadomasoquista, criando o que Caroline Coon chaaastilopunk rockarte.

“A estética coerente do que chamo de estilo puck arte € em funcéo do fato,
frequentemente ignorado, de que foi criado por urestudante de arte [Malcolm

McLaren] em oposicéo ao estilo hippie dos anos 1%@lblescentes em Londres,
em 1976, consideraram que o movimento hippie tialedo, e o estilo que eles
inventaram era anti-hippie: tecido sintético, naogaénico; alfinetes, néo

bordados; calcas sob medida, ndo jeans; calcaggjstdo boca-de-sino; urbano,
nao étnico; pesado, nao leve; rigido, nao fluida eais significante, ndo Paz e
Amor, mas sim Odio e Guerra! O estilo visual dokpénuma expressdo de seu
contexto social. As condicbes sociais da épocardenaao pessimismo e

desespero juvenil. Observe a autodestruicdo, aevairel body art, os cortes e
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piercings, o sangue como “decoracéo” da vestimantacé vislumbrara a raiva
e a perda de esperanca que o movimento punk t&josamente confrontava e
expressava!®

Para realizar a rejeicdo estética ao mito dos 18gfressando a crise e a perda de
referéncias, a geracgmnk adota, sobre roupagem sexualmente agressiva ardbpaima
postura assexuada, constricdo em oposi¢cao aouddeddb amor livre. Os artigos fetichistas e
as suasticas, ambos caracteristicos da rpod# sofrem um processo de esvaziam@nto
Tais itens, imagens de violéncia, sdo devolvidosidia, forcando-a a expor sua natureza
conservadora, um movimento que “procura deliberatdensolapar as presuncgodes liberais da
sociedade” (Graham, 2009, p. 57), “citando, de fooartunesca, as imagens midiaticas, logo
representando violéncia e fascismosdgunda mao(GRAHAM, 2009, p. 194). De fato, ha
um distanciamento assexuado na maneira com quajes tetichistas sdo usados, uma frieza
calculada, “sentimento de que era tempo de rigotageza, disciplina e unidade”, como
definiu Simon Reynold3.

Para Caroline Coon, a modaunk pode ser analisada como uma estratégia de
negociacdo e confrontacdo em relacdo ao poder.nia)iCoon observa o fenbmeno pela

Otica da diferenca sexual.

“Como vocé acha que mulheres adolescentes podes@rfrontar a indignacao
de sempre e somente serem consideradas "objetoais&x Parte do paradoxo
da assexualidade versus sadomasoquismo € a furcambivaléncia dos jovens
sobre sua propria sexualidade enquanto amadurecefasa adulta — é um
aspecto da estratégia necessaria para negociamgrgntar o patriarcalismo e a
misoginia.”®

O depoimento da artista revela mais uma camadareae@ogia dopunk sua
narrativa feminista, que Coon acredita ter sidcasguque totalmente ignorada pelos homens
brancos académico&* . Desde os anos 1960, a sequnda onda do feministha discutindo a

questdo da mulher como individuo secundario naeedadie. O movimento ampliara as lutas

9 COON, CarolineEntrevista I. [mar. 2012]. Entrevistador: Leonardo Azevedo ReliBorto Alegre, 2012. A

entrevista foi realizada por correio eletrbniccmeantra-se transcrita na integra no Apéndice CGadéissertagao.

®1 Nao é por acaso que essa geracédo tenha sido chalmaBleracdo Vazia Blank Generationtitulo de uma

cancédo de Richard Hell.

%2 REYNOLDS, SimonEntrevista I. [abr. 2012]. Entrevistador: Leonardo Azevedo Feliporto Alegre, 2012.

A entrevista foi realizada por correio eletrénicoercontra-se transcrita na integra no Apéndice Etade

dissertacao.

%3 COON, CarolineEntrevista I. [mar. 2012]. Entrevistador: Leonardo Azevedo Reliporto Alegre, 2012. A

gntrevista foi realizada por correio eletrbnicaneantra-se transcrita na integra no Apéndice Gaddissertacao.
Idem.
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focadas inicialmente no aspecto juridico, em relaa@s direitos legais das mulheres, para a
denuncia da opressao vivida por elas na quasedtadal de suas vidas: dentro do ndcleo
familiar, nas relacdes de trabalho e na propriaaedade. A arte (na qual o corpo feminino
vinha sendo exposto ha 500 anos) e sua histéribémnse apresentavam como locais de
confronto. Nos anos 1970, conforme colocou a eri@iselda Pollock, “dois paradigmas
histéricos se chocaram frontalmente: a modernidaae feminismo”, expondo a “mentira
liberal” plasmada pelo movimento moderno que, “enscla de verdades universais, de
valores absolutos e da pureza estética”, haviagldgrrelevantes “o sexo e todas as restantes
formas de postura social” (POLLOCK, 2000, p. 33ra as mulheres, todavia, “0 sexo era a
coluna vertebral que sustentava as hierarquiasaisbqfPOLLOCK, 2000, p. 323) e o
feminismo propunha, através de arte e politica aexawa repolitizacdo, segundo a autora,
uma série de teorizacdes da diferenca sexual cobjetivo de romper com os sistemas que
operam em conformidade com o uso explicito do sexao eixo de hierarquia e poder.

O feminismo deve lancar um novo olhar para a Hestdrara todas as coisas e suas
representacées. Para a Teoria e a Critica. E ¢agu@aroline Coon ao confrontar a narrativa
do que ela chama de “esquerdismo pessimista do rhobranco”, presente em muitas

abordagens dpunk

“A maioria das décadas capitalistas tem sido maasgor criticas
subculturais que acarretam mudancas — cada critscdocultural
torna-se uma inspiracdo e uma forca propulsora pararitica de
subcultura da préxima geracdo. O punk esta muit@ Zwiomo agente
provocador de mudancas. A esquerda valoriza o elfean@masculino
do punk, pois a narrativa masculina do punk é peista, o que
reflete 0o esquerdismo pessimista do homem branemm@Kicados
nos escritos de Dick Hebdige. Na verdade, a naraateminista do
punk é quase que totalmente ignorada pelos homeascds
académicos. Por qué? Poderia ser o movimento dertabdo da
Mulher como expresso na narrativa feminista do pumia revolucéo,
um acontecimento altamente bem sucedido, otimista e
esperancoso”?

No punk arepolitizacdo do sexo é aparente na critica a septacdo feminina na
industria do entretenimento. ©ck havia sido por duas décadas “uma afirmacéo riticis
da identidade sexual do homem adolescente” (GRAHRM9, p. 129), um terreno de

% COON, CarolineEntrevista I. [mar. 2012]. Entrevistador: Leonardo Azevedo Reliporto Alegre, 2012. A
entrevista foi realizada por correio eletrbnicaneamtra-se transcrita na integra no Apéndice Gadfissertacao.
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machismo e misoginia Até a chegada dpunk & jovem mulher restava somente identificar-
se com a estrela de Holywood, objeto passivo pammtemplacdo masculina. Na Londres de
1977, as integrantes das bandas Slits, Raincoaita B, X-Ray Spex e Essential Logic
subvertem o papel da cantora sensual e passiva aspereza e agressividade raramente
associadas ao senso comum sobre o feminino. Etasnt@s instrumentos e cantam em
bandas que “desdenham o canto harmdénico e progasiente escolheram néo ter um cantor
principal em favor de linhas vocais polivalentesnercambiaveis divididas por todos no
grupo” (GRAHAM, 2009, p. 149).

A discussao da diferenca social iniciada no fermoismostrou que “o género, a
divisdo do mundo em oposi¢des antropologicamenrtbelecidas entre homem e mulher,
suprime muitas outras formas de diferenca” (POLLOQROO, p. 326). Essas discussoes
abordam o corpo como um espaco politico, revelanficcionalidade das ordens sexuais e a
hipocrisia da moral convencional. Também podem aibro sexo como eixo de hierarquia e
poder e, como em umétournementtransforma-lo em arma de choque contra as fodeas
controle. Os discursos repolitizantes do sexo, dosa tradicdo dperformancee dabody
art — que vinha explorando o corpo como linguagem atistiesde fins da década — e a
contracultura radical em sua aversdo completa amdraie originaram um dos marcos
artisticos da erpunk a exposicadlrostitution do coletivo COUM Transmissions. O grupo
foi fundado pelo multi-artista Genesis P-Orridgas@gido Neil Andrew Megson), um ativista
adepto das estratégias de choque contra a morakemrconal, através dperformances
escatoldgicas e pornograficas, herdeiras da icasti@lde dada, da traquinagem do Fluxus e
do ritualismo dos acionistas. Tal qual o vienensankhn Nitsch, que encenava rituais
envolvendo corante vermelho e estripacdo de aninsalSOUM Transmissions propunha
experiéncias totais que estimulavam os sentidoa,farma de terrorismo estético baseada na
oposicao violenta ao elitismo da arte elevada ewoista. P-Orridge também formaria as
bandas de Throbbing Gristle e Psychic TV.

% Apesar do nimero consideravel de mulheres em bam@apresenca de garotas na plateia e das ideias e
praticas feministas, a subcultyranké também marcada pelo sexismo, ndo devemos nas ilud
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Figura 15 — COUM Transmissions — “Prostitution” 769
Ociober 19th-26th 1976
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Fonte: <http://60yearscurating.wordpress.com/abextsells-erotic-experience-and-controversy-as-
curatorial-method/>

Flgura 16 — Gee Vaucher — “Bloody revolutions” (298
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Fonte: <http://store.boo-hooray.com/product/geectiau-crass-bloody-revolutions-unfolded-posters >
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Montada no Institute of Contemporary Arts, em L@sjrem outubro de 1976,
Prostitution apresentava instalagbes com absorventes intesamosistripper e travestis e
paginas de revistas pornograficas com fotos datarGosey Fanni Tutti — registros de suas
performances O Throbbing Gristle fez sua primeira apresentagddesta de abertura da
exposicdo. O som industrial da banda — pioneirastode maquinaria e aparato eletronico
como instrumentacdo — foi descrito como “lixo pé&gepdélico” (REYNOLDS, 2006, p.
225). A moral liberal era afrontada de forma ex@eem Prostitution e a opinido publica
condenou a exposi¢cdo, causando um debate no Pattarnetanico sobre a questdo do
financiamento publico para as artes e inauguraadettrica da Nova Direita sobre decéncia
e 0s valores da classe média que dominaria a ammia nos proximos anos” (SAVAGE,
1992, p. 253). Savage Wostitutioncomo um das primeiras exposi¢cdes publicas dasateori
radicais em torno da arte darformance

Outra teoria radical cuja exposicdo massiva acentedevido aopunk foi o
anarquismo. Baseada na liberdade humana irrestsisa, doutrina utépica que advoga o fim
do Estado e das hierarquias sociais teve na fipufddsofo francés do século XIX Proudhon
seu primeiro grande divulgador. Anarquistas pgrdam de importantes lutas sociais e
politicas do século XX, combatendo o fascismo exploeagdo capitalista. Na arte, o
movimento animara o surrealismo e o futurismo e nusmentos mais libertarios da
contracultura dos 1960 estd presente um inegavétecaanarquico. Mas foi umsingle
lancado em 26 de novembro de 1976, a estréia elindas Sex Pistols, que popularizou
massivamente a ideia de anarquAaarchy in the UKndo foi exatamente um sucesso de
vendas, mas, gracas a exposi¢cao midiatica promgpeldaempresario Malcolm McLaren e os
escandalos perpetrados pelo gfpa mensagem niilista da musica espalhou-se entre a
juventude da Inglaterra, na qual o movimento nasoeo produto do sistema de classes,
muito diferente da versdo americana burguesaode como forma de arte. Muitgsunks
ingleses viam com desconfianga um conteddo musjigal ndo fosse “propaganda direta,
realista e social” (GRAHAM, 2009, p. 70). Diferemte outras subculturas juvenis proletarias
ou da contracultura burguesa, muippsksrejeitavam o comunismo e a tradicional forma de

governo das democracias de esquerda, bem comoitalisapo, recorrendo ao anarquismo

%" para divulgar o primeirsingle os Sex Pistols, acompanhados do Bromley ContifmeZontingente de
Bromley, afastado suburbio londrino que forneces Ristols sua primeira base de fas — 0 nome daugdiog
dado por Caroline Coon), foram atracdo do prograomday, no canal Thames, em 1° de dezembro de 1976.
Apés ser provocado pelo apresentador Bill Grundgyitarrista Steve Jones proferiu uma colecéo desafs e
palavrdes. O episédio daria inicio a uma série dmirbentos e escandalos envolvendo os Sex Pistols,
irresistiveis para a imprensa sensacionalistarticaié que os explorou, um a um, ajudando a dividgarmkem

todo o Reino Unido e de |4 para o mundo.
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como a unica forma de pensamento politico viAveHARA, 1999). O Crass € o melhor
exemplo do subgénero que ficou conhecido camnarcopunk O grupo, formado em
Londres, em 1977, promovia as ideias anarquistas dorma de resisténcia, condenando as
praticas coercivas da direita e da esquerda. Assae® controle, o individuo teria que tomar
a responsabilidade pela prépria vida, criando urdaro pessoal que recusa a nogdo popular
de anarquia como caos. A acao direta, envolvendoestalismo e direitos dos animais, e a
ética DIY, manifesta nos modos de apresentacdaupém e distribuicdo das obras, estédo
fortemente presentes na abordagem do Crass. Umhdissda critica do grupo era o proprio
punk rockque, na escalada rumo ao sucesso comercial, campaatom a ordem capitalista
da industria do entretenimento. A artista Gee Vaudh a criadora daesigndo grupo:
imagens em preto e branco carregadas de forcacpaiiie estdo entre as mais iconicas do
imaginariopunk

N&o apenas na utopia anarquista a subculpurak ira espelhar-se. As questdes
politicas ao seu redor sdo complexas e merecemanestudo préprio. Para além da mera
estetizacdo do fascismo,punk moveu-se para a extrema direita, principalmente sam
versdo mais acelerada e violentahardcoré®, sendo associada ao neonazismo e a outros
movimentos xeno6fobos. A esquerda, uma gama de bal@laeputacdo neomarxista, como
Gang of Four e Scritti Politti, usaram a formardok’'n’roll para expressar ideias politicas a
maneira dalétournemensituacionista. O tédio, uma temética bastante exgéopelopunks
era também o assunto de muitas musicas do Gangusf Bivertir-se € estar de acordo,
dissera Adorno (2010). A frase podia ser lida masenhas das cancdes Batertainment! o
primeiro album do grupo, lancado em 1979. FormauolLeeds por estudantes de arte e
associado ao selo Rough Trade, o Gang of Four@taazio da existéncia no mundo do
consumo sobre base sincopada e crua de guitarxa, ddateria: Karl Marx encontra James
Brown que encontra Sex Pistols.

Bandas como o Gang of Four atacam o que Simon Riycbama deockismq a
postura macho-alfa herdica dock — a mesma postura confrontada pelos Talking Heads o
por bandas feministas como The Slits. Reynoldscimia a aguda autoconsciéncia desta
geracdo de musicos com a “sensibilidade radicaknaumtiocritica da arte conceitual dos anos
1970, em que o discurso acerca do trabalho é t@ortemte quanto os préprios objetos
artisticos” (2005, p. xxvi). Se as ideias da amaceitual influenciam uma geracdo de

musicos, o proprio formato dock seria explorado nas pesquisas de um dos gruposasm

% O hardcore uma radicalizacdo dos atributos originaispdak(velocidade, agressividade e crueza), também é
visto como uma resposta a diluicdo, multiplicacaestilos e exploracdo comercialrdawv wave
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do conceitualismo, o Art & Language, fundado nonRedunido por Terry Atkinson, David
Bainbridge, Michael Baldwin e Harold Hurrell. O gaueditava um jornal de mesmo nome
cujo primeiro numero foi publicado em 1969 e tewntdbuicdes dos artistas americanos Sol
LeWitt, Lawrence Weiner e Dan Graham. Em fins d®%0l o Art & Language retomou a
linguagem pictorica através de um viés conceituebrecou a lancar uma série de albuns
com a banda Red Crayola (ou The Red Krayola), fuager Mayo Thompson, no Texas, em
meados dos anos 1960Corrected Sloganggravado em 1973 e lancado em 1976) € o
primeiro da série. No disco, uma musica rudimefdanece o pano de fundo para longas
declamacdes tedricas sobre politica e filosdflagansativistas e citagdes. Se os Talking
Heads haviam atacado reckismo despindo-se da vestimenta herbica e sexualizada do
roqueiro, livrando-se dos solos e cantando barddigla o Gang of Four o havia feito ao
aplicar em sua musica teorias marxistas que daouti proprio produto e os meios de sua
veiculacdo, nas experiéncias do Art & Languagedja existe qualquer resquicio ek ndo

h& cancdo, refrdo ou melodia, apenas improvisagapeticdes, muitas vezes conduzidas de
forma amadora; ndo ha canto, apenas um discuttsmaronétono; ndo ha versos de amor
comol wanna wold your handnas aforismos estruturalistas coiremguage belongs to the
managers A parceira entre Art & Language e Red Crayolémados albuns, produziria os
videosAnd Now for Something Completely Differerntline Gross and Conspicuous Errors
(ambos de 1976), esse ultimo um karaoké com im&ggado coletivo e participantes

andnimos, citando Marx e Wittgenstein sobre a blasguitarra e baixo.

3.2 O JARDIM ELETRICO DE HO

Se ha artistas e musicos que desconstroem o0 mitooltp existem aqueles que se
interessam justamente por sua natureza mitoléljiessa segunda categoria, um nome que se
destaca é o do artista Hélio Oiticica, através ul qossa Histéria (Roqueira) da Arte chega
ao Brasil. Até aqui, detive-me principalmente na@naios dos Estados Unidos e da
Inglaterra, paises profundamente associados a gioddorock Devido, sobretudo, aos
interesses econdmicos das grandes gravadoras @mesxportad-lo aos quatro cantos do
mundo, esse género musical também chegara ao,Bnadd, gracas as nossas caracteristicas
culturais particulares, sofrera processos espesifie traducdo. Um deles é a Tropicalia que,

intimamente relacionada com a culturardokinglés, é vista pelos apreciadores desse tipo de
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musica ndo como uma representante da chamadd musi¢ mas saudada como uma escola
de vanguarddentro da longa historia do género (DUNN, 2007).

Em seu retorno ao Brasil depois de anos no exl@io Oiticica ira participar do
evento coletivo Mitos Vadios, organizado por Iv@8danato em um terreno baldio da Rua
Augusta, em 1978. No delirio ambulatério de Oiticicvestido de sunga, peruca e camiseta
dos Rolling Stones — esta a busca pela mesma sapsagdo também encontrada na
performancedos roqueiros. Oiticica se identifica com essaaréig herdicas que vivem no
limite®. A producéo de HO é determinante ndo sé paraeabaasileira, mas para um dos
grandes movimentos de nossa musica popular: ccaligno. E, se no inicio, nas subidas ao
morro da Mangueira, foi 0 samba que cativou otartsom a mudanca para o exteriagook
seria adotado como elemento de sua criacdo. O@apedgs movimentos sensuais do corpo,
as sensacOes exacerbadas e a marginalidade letitintaCao rock, ele o usou em seus
trabalhos e escreveu sobre’®l&lO comprova a natureza ciclica dessa relacéo.

Imerso na abstragdo geométrica do construtivismeélioHOiticica integrou o
movimento concretista com o Grupo Frente até aas@n a ala paulista. Os neoconcretos,
representantes do triunfo da sensibilidade sobracwmnalismo, realizam o que o critico
Ronaldo Brito chamou de vértice e ruptura da c@&meia construtiva brasileira. A partir
deste ponto, Oiticica expandiu as aspiragoes farah@aiconstrutivismo para a sensorialiedade
do corpo, arrastando a pintura para o espacgo cosnbgides, capas, penetraveis e ambientes,
e chamando o espectador para a participacdo, oologa como co-autor da obra.
Acompanhando sua producdo experimental que tratauestdes profundas da cultura
brasileira postas em didlogo com as praticas dguada internacional, Oiticica produziu
muita teoria, foi um erudito, um escritor computsisujas ideias até hoje balizam a arte e a
cultura brasileira. HO foi influenciado pelo avd asguista, um apaixonado pela
marginalidade herdica dos que vivem fora do sistetesafiando seu poder. Em interlocucéo
com a artista Lygia Clark e o critico Mario Pedresamando os conceitos da fenomenologia
e do ndo-objetd, o objeto especial que sintetiza as experién@ascsiais e mentais, corpo
transparente ao conhecimento fenomenoldgico, Catipercebeu que o corpo € o veiculo no

qual transitam o0 pensamento e a arte, sem eledissla haveria. Afirmava que o que fazia

% para mais informacdes sobre a relagdo entre HOoekp escutar o arquivo em audio da série “Tubo de
Ensaio”, produzida pelo Instituto Moreira Sall@&pensamento-rock de Hélio Oiticicem que o critico de arte
e doutor em histéria da arte Sérgio Bruno Martissatre sobre o tema. O material pode ser acesgeai@s do
link: <http://www.radiobatuta.com.br/Episodes/view/365.>

0 Alguns escritos de HO sobrerack podem ser encontrados nos arquivos do Programa Béltica, do Itau
Cultural.

" Teoria do nao-objetotexto de Ferreira Gullar publicado dornal do Brasilna ocasido d#i Exposicédo
Neoconcretaem novembro de 1960. Oiticica integrou o gruporéimpade 1959.
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era musica, sintese da consequéncia de sua ddascdbeorpo. Dai o interesse no samba que
ouvia nas subidas ao morro da Mangueira, a favela @iticica vislumbrou seus ambientes e
criou sua estética baseada na sensorializacdcodaad. Foi passista da escola de samba e
com profunda indignac&o viu seus colegas barrad@bartura da exposic&pinido 652 no
MAM-RJ. Protestou com uma manifestacdo coletivpa@sas do museu onde os sambistas
vestiram osParangolés obras emblematicas de sua producdo. Para o gatdi exposicdo
Nova Objetividade Brasileird, realizada em 1967 no mesmo museu, produziu umo tex
critico em que tracou o esquema geral da nova iabdgte: 1) vontade construtiva; 2)
tendéncia ao objeto; 3) participacdo do espectdddomada de posi¢do politica; 5) tendéncia
pés-moderna; 6) reformulacéo do conceito de aaffgifERREIRA, 2009, p. 154). Foi nessa
exposicdo que apresentou a obra “Tropicalia”, ubirio que continha dois de seus
PenetraveisO termo seria sugerido pelo cineasta Luiz CaBlaseto a Caetano Veloso para
titulo de uma das cancdes de seu afBaracabaria por denominar um dos movimentos mais
importantes da cultura brasileira.

As ideias de HO fizeram eco em uma producéo adistiuito mais ampla, integrando
“a formulacdo de um movimento de vanguarda no Bré&8ASUALDO, 2007, p. 12) e um
processo de revisdo cultural que se desenvolvidedesinicio dos anos 1960 e incluia as
experiéncias teatrais do Grupo Oficina de JoséoQdkrtinez Corréa em sua perseguicdo da
suprateatralidadesuperacao do racionalismo e sintese de todateaseando artes; o Cinema
Novo de Glauber Rocha, inimigo da estética folzlmmie da esquerda ortodoxa; a ruptura
marginal de Rogério Sganzerla e Julio Bressane,sgbstitui a narrativa pelo estado de
delirio; a poesia da contracultura de Waly Salomamrquato Neto, conjugando filosofia e
popularesco; e, amplificando o pensamento de HOcpmo mil alto-falantes como s6 a
musica poderia fazé-lo, as novas cancdes de Cadealoso e Gilberto Gil. Essas obras
propunham uma “suma cultural de carater antropcfddiFAVARETTO, 2000, p. 26). A
antropofagia, esséncia da cultura popular braajleionforme ja observado por Oswald de

2 participaram da exposicdo, além de Oiticica, Aitdbias, Carlos Vergara, Rubens Gerchamn, Roberto
Magalhaes, Ivan Freitas, Adriano de Aquino, PedscoBteguy, Waldemar Cordeiro, lvan Serpa, JosérRobe
Aguilar e Flavio Império.

3 Com, além de Oiticica, Antonio Dias, Carlos VergaRubens Gerchamn, Lygia pape, Lygia Clark, Glauco
Rodrigues, Carlos Zilio, Mario Pedrosa, Mauriciogheira Lima, Sério Ferro, Waldemar Cordeiro, Flavio
Império, Geraldo de Barros, Nelson Leirner, Maellitsche, Mona Gorovitz, Alberto Alberti, Ivan par
Sonia Von Brusky.

™ Por tais proposicdes Hélio Oiticica ndo poderimiiém ser considerado uembreant@ Perguntaria eu a
Anne Cauquelin se um dia tivesse a oportunidade.

> Caetano Velos(1968).
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Andrade: uma forma de apreender, interpretar emeflar as informacdes que circulam no
mundo (BASUALDO, 2007).

Celso Favaretto, no estudoopicalia: Alegoria, Alegria aponta como a nova musica
de Caetano e Gil, apresentada pela primeira védd Restival da Masica Popular Brasileira,
da TV Record de Séao Paulo, em outubro de 1967,dtopa publico de universitarios que
ndo reconhecia uma postura politica clara nas eangdegria, alegrig de Caetano, e
Domingo no parquede Gil, que a tocou acompanhado por um trio glerje roqueiros, Os
Mutantes, eram ambiguas e ainda incorporavam utnumento proibido para a mausica
popular: a guitarra elétrica. Apés o golpe de 136/ Usica popular se tornara o veiculo da
dissensao e expressao de um ideal nacional baseadkvalorizacdo do folclore. Guitarras
elétricas eram simbolos do imperialismo. O trabalb® tropicalistas, com sua “sensibilidade
moderna, a flor da pele, fruto da vivéncia urbamgsiens imersos no mundo fragmentario de
noticias, espetaculos, televisdo e propaganda” &RETTO, 2000, p. 22), visava articular
uma nova linguagem da cancdo a partir da tradighandsica popular brasileira e da
modernizacao tecnoldgica, desarticulando as idedogue tentavam interpretar a realidade
nacional e produziam uma arte panfletaria, atentgalitico-social, mas desinteressada na
experimentacao.

A integracdo de recursos ndo musicais na formaesaptacido da musica tropicalista
— letras, roupa, danca e o proprio corpo codifisada cancdo — torna-se essencial para o
projeto e provém, para Favaretto, “do trabalho waioj que os tropicalistas realizaram com
Glauber Rocha, Hélio Oiticica, Rubens Gerchman,jd.jark, José Celso” (FAVARETTO,
2000, p. 36). O tropicalismo nasce, segundo o dpaetano, das trocas com esses artistas e
a insistente tentativa de superar o subdesenvattori®asileiro, que acaba fundindo o cafona
ao tecnolégico (FAVARETTO, 2000, p. 28). No livr@ adnemodriasVerdade Tropical o
musico fala da relacdo entre musicos e artistaBrasil do final dos anos 1960, em meio a

antropofagia revivida empop dos tropicalistas.

Nara Ledo (...) encomendou-nos, a mim e a Gil, umigica que tivesse
como tema ou inspiragdo um quadro do pintor Rul@asrshman chamado
Lindonéia (...). Gil fez a masica — um bolero ectréado de ié-ié-ié — e eu
fiz a letra da cancédo (...). O quadro de Gerchman,ser uma espécie de
cronica melancélica da soliddo anénima feita em pom e metalinguistico,
tinha parentesco direto com o tropicalismo musie@la cangdo, nos
supunhamos realimentaria sua carga poética. O ajuredr fora o resultado
de uma influéncia do tropicalismo sobre o pint@teehavia chegado ali
resolvendo seus proprios problemas, dialogando a&@rtepop. (...) Claro
que Tropicalia, o nome, tinha vindo de Hélio Odii com quem a essa
altura j& tinhamos contato pessoal; e conheciamtmn#® Dias, que fizera a
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capa dePanAméricade Agrippino e colaborara com Rogério na feitusa d
capa do disco de Gif.(...) No auge do Tropicalismo, nossas relacdesaom
pintores foram fragmentérias e dispersas. (...Jm\sa sugestdo de Nara
forcou uma espécie de parceira interdisciplinaiosa; sem precedente no
tropicalismo. (VELOSO, 1997, p. 274)

A artepop, tida geralmente como apolitiaggo fica imune ao subdesenvolvimento e,
no Brasil, ela olha para o consumo de forma critRabens Gerchman e Antonio Dias,
criando imagens irdnicas de figuras que parecemaieeis das histdérias em quadrinhos, néao
fogem da critica social. Assim como ndo o faz Jésgippino de Paula, cujo livro
PanAmeérica uma epopéia contemporanea do império americgresenta uma mitologia
estereotipada, baseada nas estrelas de cinemdhaetaao estrelato criado por Warhol, mas
com um viés subversivo e anti-imperialista. Oiigioutro interessado nas mitologias
contemporaneas, sabe que a tomada de posicdagélitindamental para a arte na Ameérica
Latina, aqui a vanguarda deve construir a transQém social. Seu estandarte “Seja
marginal, seja herdi”, com o retrato do bandido tmgyela policia Cara de Cavalo, um
perspicaz comentério sobre a radicalizacdo polijisa se instaura no Brasil, é usada no
cenario do famosshowde Caetano e Gil na Boate Sucata, em 1968, nof&ibada pela
policia no auge da ditadura militar. O estandai® festopim para a perseguicao politica que
levaria Caetano e Gil ao exilio. Em Londres, a adugg baianos reencontraria Oiticica,
presente na cidade para a montagem de sua priexgiosicdo sold. L4 o artista conhece o
escritor Jill Drower e outros integrantes do cetetexploding Galaxy. O grupo, herdeiro de
experiéncias artisticas coletivas como o Living at&® ou a Factory de Warhol, era uma
comuna hippie multimidia “com énfase na arte como parte de umdi&mia total”
(SALOMAO, 2003, p. 82). Fundado em 1967 pelo atifitipino David Medalld’, o
Explondig Plastic apresentava séwappeningsde musica, danga e poesia em parques e no
circuito de clubes noturnos, locais como o UFO Cleimplo doundergroundondrino, lar do

Pink Floyd de Syd Barret. A utopippie da Londres psicodélica e a construcéo da sociedade

® PanAmérica(1967) é o segundo livro de José Agrippino de Pasderitor, diretor de teatro e cinema e figura
lendaria da contracultura brasileir@ilberto Gil (1968) é segundo album do musico, acompanhado pelos
arranjos de Duprat e Os Mutantes em alguweks A capa do album traz Gil de uniforme militar solfaixas
coloridas psicodélicas, em clara referéncia aodl®&edeSgt. PeppersRogério Duarte é um artista grafico e
intelectual muito influente no tropicalismo. E autios cartazes, hoje “classicos”, Bleus e o diabo na terra do
sole Terra em transede Glauber Rocha. Organizou com Hélio Oiticiaa, 968, o evento “Apocalipopotese”,
realizado no Aterro do Flamengo, no Rio.

" HO viajou na companhia do poeta tropicalista TaruNeto, embarcando em um navio no Cais Maua 10
dias antes da instauracdo do AlHhe Whitechapel Experien@eonteceu entre fevereiro e abril de 1969, na
Whitechapel Gallery, com curadoria do critico GuetB

8 Companhia de teatro experimental fundada em 194 Nava York, por Judith Malina e Julian Beck.

" Antes do Exploding Galaxy, Medalla esteve envalvigé Signals Gallery, um espaco dedicado a aréicin
que apresentara, em 1965, a primeira exposicaggia Clark em Londres.
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alternativa era traduzida na experiéncia do Explp@alaxy. O corpo descoberto de HO néao
poderia encontrar melhor lugar para se aninhar.cBaaeito deBarracaq “encontro para a
troca de ideias através da vivéncia comunal, egwsl proprias experiéncia e poténcias
criativas diversas do Galaxy nos campos da arégrotedanca e vestimenta” (ASBURY,
2007, p. 35). Como colocou HO, ha uma semelhanggodamental, “o descrédito da ‘obra’
como algo estatico ou mesmo objetal”, na experétatial a que ambos se entregam (apud
SALOMAO, 2003, p. 83).

Outro fator comum nos projetos de HO e do Explodigstic € o interesse no
suprassensorial. Na cultura psicodélica ele apareagso de drogas visando a expanséao da
consciéncia. Oiticica havia escrito, em 1967, unsaen tratando do aparecimento do
supressensorial através de propostas artisticesdes na percepcao total que o levariam a
arte ambiental. A suprassensacao seria o dilatandag capacidades sensoriais habituais
para a descoberta do centro criativo interior ddividuo, sua espontaneidade expressiva
adormecida, condicionada ao cotidiano (SALOMAO, 300Para Oiticica, os estados
alucinégenos sao equivalentes a supressensac&osdtiealcancados pelo uso de drogas ou
por expedientes como a redescoberta do ritmo, ngada do corpo, um retorno ao mito. Ha
aqgui uma sintonia entre a sensibilidade a flor dee mple Hélio Oiticica eéock com sua
mitologia do corpo e da danca, seu sacrificio listiao da vivéncia limitrofe.

Em Londres, Hélio Oiticica se familiarizou com o mdo dorock, frequentando
clubes da cenandergroundna companhia de Caetano e Gil. De volta ao Bitagbalhou na
cenografia de um show de Gal Costa, projeto abattbgquando ganhou bolsa da Fundacéo
Guggenheim. Ainda assim, compds a capa do albes@al criando, no lugar da exuberante
cabeleira da cantora, uma fotomontagem em que véamagens de Caetano, Gil, Macalé,
James Dean, Lygia Pape, entre outras. Expds no MalAxposicainformatione mudou-
se para Nova lorque, onde viveu por oito &hoSegundo Waly Salomdo, a cidade

representou para o artista “a liberdade de afiemaafirmar” que o que fazia era musica.

Mantendo simultaneamente seu ouvido coladinho ste;@&s de radio e
saracoteando acelerado no gargarejo dos concegtosck (“experiéncia
coletiva livre”) no lendéario Fillmore East na SedarAvenida, a um passo
de seu apartamento, ou no Madison Square Gardévii HENDRIX,
DYLAN e STONES séo mais importantes para a comg@emplastica do
que qualquer pintor depois de POLLOCK!” (SALOMAMQB, p. 29)

8 para cronologia da vida de HO, consultar o sit® Brojeto Hélio Oiticica, através ddink:
<http://www.heliooiticica.org.br.>
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Figura 17 — Hélio Oiticica e Neville D’Almeida — GGHendrix War (1973)

Fonte: <http://dailyserving.com/2010/08/liberatedmen/benevento-eg-7/>

Como aponta Celso Favaretto éminvencdo de Hélio Oititica‘tendo chegado ao
‘limite de tudo™, HO aninha-se na Nova lorque dectory de Warhol e do cinema radical de
Jack SmitR", onde “leva ao extremo a marginalidade do experiate (1992, p. 205). E 14
que orock e as figuras de Jimi Hendrix, Janis Joplin e Migggkr comecam a ser
incorporados a sua propria mitologia. Em seu nip@rtamento-babilénia em Christopher
Street, no West Village, concebe a ideia de um tevehamado “rock-dia”, acontecimento
que teria a medida do dia e incluiria a musica teeACooper, Elton John, Jimi Hendrix e
Rolling Stones. Nessas anotagfes, escreve gaekmao € mais um género de musica, mas
um apelo a apoteose. No mesmo apartamento, fobagpafrsonalidades em revistas e capas
de discos cobertas com linhas de cocaina, criamsEriaCosmococgsem parceria com o
cineasta Neville D’Almeida, que chamou o programa ‘guasi-cinema”: filmes néo

narrativos projetados eslide em ambientes sonorizados e equipados com redekpes ou

81 pioneiro do cinemandergrouncdhorte-maericano. Diretor ddaming Creature$1963).
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até piscina — pioneiras instalacdes. A cultura earquesta presente na série: na musica, na
imagem e na atitude escapista e socialmente ditearte “estar se lixando” para as regras da
sociedade. As imagens nmaesmococafcluem a do musico Jimi Hendrix, na capa do album
War Heroes(1972) e “CC5 Hendrix War” tem como trilha-sonoranesmo album de
Hendrix. O disco de Frank Zapp&easels Ripped My Fleqi970) aparece na primeira
Cosmococd'CC1 Trashiscapes”, Yoko Ono é citada em “CC2 Qetob, em que se pode
ouvir orock furioso de “Midsummer New York” (do albufly) e “CC6 Coke’s Head Soup”,
proposta com Thomas Valentim, parodia ao titul@ltbom dos Rolling Stone§oat’'s Head
Soup(1973). AsCosmococagambém sdo uma derivacdo do uso de drogas, um aeeio
acesso ao suprassensorial em que Oiticica “propasnformas de comportamento ligadas
ao cotidiano para liberar os individuos do queine@rsuas possibilidades” (BERENSTEIN
JACQUES, 2001, p. 112). E um movimento semelhanttescancarar a cabeca” para fugir
do isolamento que Lennon encontra no LSD ou ndasdie Marcel Duchamp. E a procura
pela abertura suprassensorial que une Oiticicalaicme a plateia d®ck, fazendo dele um

legitimo representante da contracultura.

Hélio tornou-se uma espécie dappeningambulante. Isso era bem o
espirito da época: lembremos Agrippino e Rogériagjiie] querendo ser
personagens e ndo meros autores de uma obra demhbiemos que o neo-
rock’'n’roll inglés dos anos 60 e o proprio tropicalismo tinloito dessa
ambicdo, e que a prépria politica “narcisista” dieologizar a intimidade e
sexualizar os julgamentos dos atos publicos era dég mesma natureza.
Mas Hélio levou isso a consequéncias extremas. Q&D, 1997, p. 426)

O extremismo de HO é a busca pela arte total, sspngorial, colada a vida como em
um happeningambulante, sem limites ou categorizacdes, tdo nmahtquanto a propria
musica. Em entrevista a Aracy Amaral, em outubrd@@i&7, em Nova lorque, o artista reflete
sobre os “blocos-experiénciadlinhose outros projetos de penetraveis que estava elatmra

na cidade:

Agora, a coisa para a Judite, eu disse assim udcitegue ela quase caiu
dura: “Ah, e vocé chamaria de que? De amngironmenta&t” Ai eu digo:
“Ndo. Pra mim, € musica.” (...) eu disse isso dguém que chegou no
Brasil e disse que eu tava , “Ah, agora ele disseastava fazendo masica”.
Mas eu ndo t6. Eu disse assim: “Na realidade, sacpile eu sei que €, é
musica, ndo € mais como essa divisdo de arte deanado sei qué, ndo sei
qué, isso ndo existe mais. Agora, eu... isso éagalBu sei que a Unica coisa

gue eu vejo relacdo com isso é musica.” (OITICIZ@Q9, p. 149-150)
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Logo depois, de volta ao Brasil, no delirio ambardat de Mitos Vadio¥, com Mick
Jagger estampado na camiseta, talvez Oiticica aasergestos de recusa em aceitar aquele
pais escatologico que encontrava ao voltar, gestoselhantes a violéncia alienada das
dancas dogpunks Aqui, 0 movimento comecava a ser retraduzidoreaidades locais de
cidades como Brasilia, através de filhos da etita acesso a viagens e disco importados, e
Sédo Paulo, onde uma juventude nascida no ABC paufitha de operarios, viu na revolta
crua e violenta dgpunk uma forma de expressdo. Com o fendmeno comercialock
brasileiro, anew wavechegava aos lares brasileiros através dos primeideoclipes exibidos
no Fantastico, na nova década que comecava depabaitura lenta, gradual e segura do
general Geisel.

Deu pra ti, anos 1979

82 Evento organizado por Ivald Granato, na Rua Augusn Sdo Paulo, em 1978. Participata@tio Oiticica,
Claudio Tozzi, Ana Maria Maiolino, José Roberto Agy Antonio Manuel, entre outros.

8 Titulo de um filme dirigido por Giba Assis BrasilNelson Nadotti, em 1981, em Porto Alegre. Rodamio
Super 8, o longa retrata o cotidiano de jovensoptegrenses nos anos 1970. Seu titulo foi inspieadam dos
grafites surgidos nos muros da cidade.
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4 O NOVO ESTETICISMO

Deu pra ti, anos 70.

A frase pichada nos muros da Porto Alegre de Hi®Mava para oS novos tempos,
mostrando vontade de superar o passado. No Baadéicada de 1970, além de ser o periodo
em que o governo militar sufocou com méao de fergesto desesperado da guerrilha urbana,
estd associada ao desbunde, fenbmeno que é taat@egposta a violéncia repressiva do
Estado quanto consequéncia da politizacdo apadiéacomportamental da Tropicalia, do
hedonismo suprassensorial de Oiticica e dos exeelssoontracultura. Diante do acirramento
da repressdo politica, restou o escapismo. O ddebéna traducdo do idearioppie da
sociedade alternativa para o Brasil. Em virtudesitizac@o politica de excegdo a partir da
instauracdo do Al-5, com o subsequente fechamemtoodgresso, institucionalizacdo da
tortura e impossibilidade da organizacdo coletismada a defasagem das informacgbes — o
gue havia acontecido em centros da Europa e dasldsstJnidos em meados dos anos 1960
iria ocorrer no pais quase dez anos depois. Diperanto, que os anos 1970 enfim acabaram,
além de expressar 0 anseio pela abertura poktizanbém dizer que a dgpieacabou.

O Bom Fim, por onde circulam os protagonistas desadiistoria — Lanes e Nazari,
Palombini e o Defalla — é o territorio das tribabanas de uma nova era, conforme o termo
cunhado por Michel Maffesoli (1998) para descrexemrupos com interesses e afinidades
comuns gque vivem nas metrépolésippies desbundados, emblemas da década anterior,
convivem com os novos habitantes da cena urban@psmdeles herdeiros subculturais da
geracao seguinte, a dpanks A Miséria do Cotidianpde Juremir Machado da Silva, € um
interessante documento histoérico e tedrico solsasadisputas ideoldgicas e comportamentais
no bairro boémio durante a década de 1980. O aetlizou um trabalho etnogréfico,
perambulando pela geografia noturna do bairroeeistiando muitas de suas figuras mais
singulares. Para o pesquisador, “0 exame de untodidjie@ pequeno, territdério e microscopico,
apresenta em plano condensado as grandes mudaogasagnificos dilemas ocidentais das
dltimas décadas” (SILVA, 1991, p. 35). As mudaneadilemas a que Juremir Machado da
Silva faz referéncia dizem respeito a transformad@&o paradigmas historicos com o
surgimento do que foi chamado de pos-modernidadte conceito que norteou o debate
critico do periodo. O autor argumenta que o tefotbonfiniano dos anos 1980 € um reduto
da nascente pos-modernidade, na qual podemoscaerifima mudanca de paradigmas

relacionada ao esgotamento das energias utOpicasefdeenciais marxistas. A pos-
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modernidade redimensionaria nosso cotidiano, eagd®d uma mudanca do reino do
universal ao do relativismo, terreno das negocmg¢OErata-se de uma modalidade
comportamental multifacetada, em uma época em gu®r@nacao ocupa o centro de todas
as praticas. Cada uma das tribos urbanas do Bondé-iims dos anos 1980, com seus estilos
de vida, praticas comportamentais e discursos B&us; representa, para o autor, exemplos
de novos e antigos paradigmas ideoldgicos e coamperitais. Os “modernos” sao herdeiros
das utopias holistas e libertarias e acreditamatiizacdo partidaria; oBeakssédo apegados
ao desbunde e ao mitgppie dos anos 196Q1a a turma pos-moderna, frequentadora do Bar
Lola® e do Ocidente, “dessacraliza velhos idolos, désgol relacdes, abandona
ideologizacgdes partidarias, investe na micrologia grupos e aposta parformancevisual’
(SILVA, 1991, p. 44). Talvez Lanes, Nazari e Edun&b gostassem de se ver tipificados de
forma téo simplificadora, mas eles pertencem, savidd, ao ultimo tipo.

N&o quero aqui apurar a pertinéncia historica dam$ que formam o corpus teorico
da chamada pds-modernidade. Nao pretendo questaadjja fragil) existéncia. Tampouco
abracar suas teorias como absolutas, 0 que irendentro a propria natureza cética de sua
insistente duvida da verdade. Tratar da pos-modigdie, esse conceito que hoje suscita cada
vez mais duvidas e novas teorizagles, ler os autpre a teorizaram, faz parte do processo
de entendimento de um contexto, da recriacdo dol®nio em que nosso objeto ocorreu. Ao
identificar algumas ideias relacionadas ao péds-mmudee sobrepb-las ao objeto desta
pesquisa, percebo que ha uma singular identificagas anos 1980, intelectuais e artistas
procuravam decifrar esse mundo que passava porrevoiucdo tecnocientifica, na qual a
utopia socialista fracassara; o consumismo sevaraanova religido e a moral das massas; no
campo da teoria, 0 poOs-estruturalismo ganhavanermmm sua desconfianca diante das
estruturas do poder e o feminismo fundia teorigaéiga em uma luta que se tornou de todos
0s seres humanos, e ndo apenas das mulheres., Aoarfegda com o dogmatismo historico,
corrompida pelo mercado, multiplicada pelos meanoldgicos, a arte onipresente, como
definiu Hobsbawm (1995), vai celebrar a morte daguarda. O debate critico da década de
1980 foi alimentado por teorias de autores comodBlard, Foster, Habermas, Jameson,
Krauss, Owens, SdltJ sem esquecer as obras dos artistas que matmaaliz2Zssas mesmas

ideias. Difundidos pela industria cultural atrawslivros, reportagens televisivas, matérias

8 Boteco que existia na Avenida Osvaldo Aranha, guascruzamento da Rua Jodo Teles, servindo de post
avancado, de ponto de encontro da fauna do Ocideata entender o clima da espelunca, consultdo claste
autor (FELIPE, Leonardd.ola. In: Auto. Porto Alegre: Ideias a Granel, 2004, p. 51-56).

% Textos importantes desses autores foram compilpdiosial Foster, em 1983, efe anti-aesthetic: essays
on postmodern culturelivro que se tornou referéncia no tema pos-madem (FOSTER, Hal.La
posmodernidad.Barcelona: Kairds, 1998).
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em jornais, esses conceitos e praticas ultrapassarasfera académica e ganharam as ruas,
tornado-se senso comum. Nominada, a pés-modernittadeu-se um estilo de vida,
cotidiano revestido de uma nova qualidade critid@em-na nossos protagonistas, como

observou Silva a respeito do performatico lidegdgo Defalla:

Edu K, 19 anos, guitarrista e vocalista do Defaflaym simbolo da pos-
modernidade bonfiniana (...). Em termos de conte@dses garotos do
Ocidente querem cor, sexo explicito, pornografial talesobediéncia a tudo,
imploséo de qualquer moral, iconoclastia religiddastruir € a tarefa do
Defalla. Recomenda-se em letras beijar a serraceféf pois o importante é
“chocar para revitalizar” (SILVA, 1991, p. 44).

E curioso pensar que estratégias de choque tds &aranguarda modernista possam
pertencer aos expedientes de um simbolo da pésknmidaée como Edu K. No processo de
revisdo do passado, tudo é passivel de reapropri@gsim como 0s signos cristdos da
pintura figurativa e romantica que povoam as tedas Porqué Choras? Esse evento
desimportante e esquecido borra fronteiras entreuwrglos da arte e da musica, reune erudito
e pop pintura epunk maneirismo pictorico gerformance é impuro e pluralista. A
simbologia religiosa é esvaziada de qualquer sentidstico, retirada de seu contexto
original, retorna comditsch e pop o proprio pastiche, uma marca pés-moderna. Tal
procedimento, segundo Hal Foster, confirmaria aureah neoconservadora do poés-
modernismo que “priva 0s estilos ndo sO de seuegtmtespecifico, mas também de seu
sentido histérico” (FOSTER, 1996, p. 37). Pensaldoesquerda, Foster ecoa a voz de Fredric
Jameson (1997) em sua tese do pdés-modernismo crpressdo cultural do capitalismo
tardio. Ele contrapbe o0 poOs-modernismo neoconservad versao pos-estruturalista,
posicionada corretamente a esquerda, como sudaegarece sugerir, em que o pastiche é
substituido pela desconstrucdo do objeto transiomam texto. Apesar das possiveis
diferencas ideologicas, nas duas abordagens apd&ta@oderna permanece a mesma: por em
xeque o Statusdo sujeito e sua linguagem, da historia e sua septacao” (JAMESON,
1997, p. 180). Um museu imaginario esta a disposigdNazari e Lanes: transpostos para um
cenariopunk 0s signos religiosos reaparecem descontextuazadntaminados pela cultura
de massa em uma roupageaw romanticJameson caracteriza o pastiche como uma parddia
neutra, que perdeu seu senso de satira e, denfaiqparece haver espaco para o humor em
Porqué Choras?ele quebraria a frieza solene da apresentacdo. 2o culto ao tédio e a

tragédia, a propria subcultura em torno mak gotico — odarkismo que alimentava o

8 Referéncia & cancéo “Kiss the chainshaw”, do sgguiisco do grupd)efalla (1988).
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imaginario dos artistas —, quando transposta paoadi¢do social solar brasileira, carrega em
sua traducdo um irreparavel senso de pastiche.

Em um text8’ jamais publicado que visava apresentar o novalfrabrealizado em
conjunto pelos artistas, um papel datilografadonedguina de escrever contendo rabiscos e
corregcbes a mao, podemos ler que os artistas deuidirealizar um trabalho sobre um
suporte formal construido por meio dos icones wépata pintura”, a partir “da consciéncia
da perda dos valores basicos da arte, que foraxadies em meio ao nomadismo estético do
pos-modernismao”. A escrita tem o tom de um marofestha uma inegavel ironia no fato de
0s artistas recorrerem a um meio tipicamente madeana apresentar sua obra, uma resposta
ao pos-modernismo que condenam. Na transcricaexto jue chamei ddanifestq os
trechos assinalados entre o sinal “~” indicam adamdes realizadas a lapis entre as linhas
datilografadas; ja aqueles colocados entre pa&nte®o trechos datilografados que depois

foram rasurados, ideias descartadas pelos artistas.

87 LANES, Telmo; NAZARI, RogérioTexto (“Manifesto”) 1985 (Fonte: arquivo Telmo Lanes).



Figura 18 — Manifest®orqué Choras?

Fonte: Arquivo Telmo Lanes
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Apartir [sic] da consciéncia da perda dos valores basicostelacare foram
deixados em meio ao nomadismo estético do pOs-misdes, procuramos
(materializar) ~ realizar um trabalho sobre um poste formal (a nossa
mensagem), construido por meios dos icones proptaspintura ~
assimilados pela ~ cultura ocidental e sua (relagaoo reflexo) ~ extensao
no contexto ~ nacional. A busca de um discursoti@bjepoético e anénimo
em sua concepgédo, nos levou a pesquisa e o degemaio de uma técnica
pictorica ~ de Oleo sobre tela ~ de aparéncia matseiTudo em funcdo do
apelo visual desejado ~ e suas implicitas citac8asbdlicas na
determinacgéo de [ininteligivel] presente.

Assim transportamo-nos por referéncias intuitivadiversas, da mitologia
individual justaposta a propria histéria da artea~geral e intencionalmente
voltada a especula¢gBes contemporaneas da arteorvitis pela cultura de
massa ~ Usamos o0 conhecimento visual desenvohdda formacdo de
imagens evocativas ~ por criacdo de ~ uma atmosenacional. A
recuperacao da figura e todo seu potencial repiasan~ (significativo), ~
bem como 0 ~ valor projetual da COmMpOosicao.
(Argquitetamos) ~ Com ~ uma proposta de pintura asfgunto é (passagem
do homem através) ~ a propria pintura como reflexiastrumento ~ do
tempo, (e suas relacdes simbdlicas que a arte \d#gen) ~ para ver a si
mesmo num ciclad infinitumde reflexo.

Nossa pintura é figurativa, de (forte ideal) ~ e8pi~ naturalista, onde
cultuamos ~ todas as nuances ~ dos valores roroétié o grotesco, e com
liberdade expressiva para inclusdo de visdes eettosccontemporaneos.
Fazemos na tela (uma superficie do inconciestd focial) um jogo
combinatorio de imagens para a construcdo de idéias

~ Apoiamos o0 entretimento de nosso discurso no exmntento visual
absorvido pela cultura de massa, na reproducaarfet@nica, e com isto na
construcao de uma atmosfera emaocional para o assomtuestéo na obra.

O que Lanes e Nazari ndo parecem perceber, revelzarth ingenuidade, € que o
saudosismo do suporte formal perdido na desmaragdlo da arte, o retorno a pintura que
leva ao desenvolvimento de uma “técnica pictériea apparéncia maneirista” que visa
conquistar o “apelo visual desejado”, a mitologidividual justaposta a histéria da arte, o
conhecimento visual absorvido pela cultura de massalto ao romantico e o grotesco com
liberdade expressiva para inclusao de visdes cqueineas, tudo isso, essas ideias confusas
gue emanam do palavrério, sdo todas elas formamwoh@adismo estético nessa arte em que
tudo é permitido. Tais concepcdes e praticas iategum empreendimento pés-moderno: o
proprio pastiche da historia. Procurar o suportpidtura depois das experiéncias radicais da
arte com o corpo, a politica, o espaco, depoisidedssmaterializagéo, voltar-se depois disso
a pintura, uma pintura de estilo que resgata sedgrips icones passados € justamente
realizar a revisao histérica que permite o redme&imento critico da tradicdo. Sem perceber,

ao revisar o passado resgatando os icones pigpacomisturapop e erudito e se deixar
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absorver pelas referéncias da cultura de masshmla esta praticando alguns postulados do
pds-modernismo.

No campo da arte, o termo diz respeito especiaBnantma determinada leitura
reativa do modernismo (FOSTER, 1996), que se opdma visdo estabelecida, acima de
todos os criticos, pelo estadunidense Clement Geggncriador de “um paradigma de arte
apolitica, inflexivelmente ligado a alta culturajeqdeslocou a ‘esséncia’ discursiva do
modernismo a partir do utopismo e da transgresaée g pureza estética” (p. 177). Erigido
no periodo da Guerra Fria, o discurso critico qu#rai a politica da arte, elitizando-a e a
reduzindo a pura forma, ndo poderia ser mais poliéle integra uma constru¢ao imperialista
qgue chega a partir dos Estados Unidos buscandgamomia também no campo da arte e da
cultura — seu objetivo: consagrar o expressionighsirato e a “arte americana” — e faz parte
de uma estratégia de dominacéo ideoldgica que nghiii ainda o aparato da industria
cultural. E contra uma narrativa de hegemonia glegtura poés-modernista reage. Conforme
observou Linda Hutcheon (1991), o “modelo paraddxapds-modernismo é coerente com a
propria denominacgdo, pois pdésmodernismo indica sua contraditéria dependéncia em
relacdo ao modernismo, que o precedeu historicanggriteralmente, o possibilitou” (p. 43).
A contraditéria dependéncia baseia-se no fato @e ig@o houvesse a narrativa hegemoénica,
nao haveria talvez pés-modernismo, porque muitaspdaticas a ele relacionadas ja haviam
sido observadas na vanguarda do século XX, mamfiyoradas em sua versao triunfdfite.
Talvez o poés-modernismo ndo seja uma nova formapidica artistica, mas “um
redirecionamento critico da tradicdo baseado nenelithento revisado do passado imediato”
(HARRISON, WOOD, 2011, p. 1014), uma maneira diiégede enxergar o passado, uma
atividade, sobretudo, critica.

O conceito de pds-moderno ja fora usado por Magdrésa nos anos 1960 para
denominar a arte que, a partir dap encerrava o ciclo da arte moderna e cuja vocacao
antiarte extrapolava o puramente artistico e awengem esfera da cultura (FERREIRA,
2006), a exemplo das proposic¢des de Oticica. Oagranhou notoriedade em 1979, quando o
filésofo Jean-Francois Lyotard publicéuCondicdo P6s-Modern@009), um estudo sobre o
estatuto do saber nas sociedades desenvolvidas.Lipatard, essa condicdo se baseava na
incredulidade em relagdo aos metarrelatos quetemgos modernos, haviam construido as
grandes narrativas de herois e perigos em questensal a civilizagdo. A propria ciéncia é um

desses discursos legitimadores (de verdade, bonpetiea e beleza) que agora passavam a

8 Apenas um exemplo: a apropriacdo ndo deve sutgesia aaeady-madele Duchamp?
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ser encarados com desencanto, em um processo vaekaleo desmascaramento do
autoritarismo eurocéntrico imbricado na razdo ihista. Na arte (outro discurso
legitimador), o pés-modernismo ndo apenas sucedmodernismo, ele o confronta,
traduzindo a revolta contra o elitismo e a purezaapondo a abolicdo do binarismo entre
alta e baixa cultura; celebrakitsch o pluralismo e o simulacro. Suas caracterist&ias
ironia, pastiche e apropriagcdo. O novo conceitoegedhado em um cenario no qual as
certezas da modernidade caem por terra, todogitzs essio permitidos e a obra de arte, que
chega a era do video e da fotografia, perde enfianasra, como ja vislumbrara Walter

Benjamin®®

4. 1NEW WAVEA CONDICAO POS-MODERNA

O critico literario marxista Fredric Jameson deseweo pdés-modernismo como a
expressao cultural do capitalismo tardio, tercegtagio na evolucdo do capital. Relacionando
a mudanca histérica do modernismo a mudanca ddatiapio classico para o capitalismo
globalizado das multinacionais, da tecnologia darmacéo e do consumo massivo, Jameson
aponta que a quebra radical que decreta o fim el@lddia, da arte e das classes “é muito
frequentemente relacionada com o atenuamento doc@at (ou repudio ideoldgico ou
estético) do centenario movimento moderno” (JAMESQBO7, p.27). Categorizada pela
academia e explorada pelo mercado, a experiénaiguaadista se exaure. Em uma cultura
sem absolutos, ndo hd como determinar uma tradig@ohavendo tradi¢cdo, a existéncia da

vanguarda perde o sentido, pois sdo varias aésqgara onde apontar.

Assim, a enumeracdo do que vem depois se tornaneftiato, empirica,
cadtica e heterogénea: Andy Warhol epap art mas também o
fotorrealismo e, para além deste, 0 “novo expregsim”; 0 momento, na
musica, de John Cage, mas também a sintese dos ektssico e “popular”
gue se vé em compositores como Phil Glass e Téley B também, punk
rock e anew wavegos Beatles e 0os Stones funcionando como o0 monaento
alto modernismo nessa tradicdo mais recente e deg@ mais rapida)
(JAMESON, 1997, p.27).

8 Em 1936, Benjamim escreveu o artigo “A obra de aa era de sua reprodutibilidade técnica”, em que
identificava em formas de arte como a fotografassivel de reproducédo e, portanto, sem oferecéngiis
entre original e cépia, uma perda da “aura”. A aestaria relacionada a singularidade, a inaceskildié, a
distincdo e as potencialidades rituais da obratidi Cf. BENJAMIN, Walter. The Work of Art in thége of
Mechanical Reproductiorin: HARRISON, Charles; WOOD, Paul (orghrt in theory 1900-2000.13. ed.
Oxford: Blackwell Publishing, 2011, p. 520-526.
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Por que Jameson escolhepunke anew wavecomo representantes pos-modernos da
recente tradicdo da musipap? Nao seria uma musica comoap, que ébaseada na técnica
de apropriacdo dsamplingpara a construcéo de suas bases ritmiragjénero musical mais
claramente relacionado as préticas tidas como m@emas como o pastiche e a colagem?
Como procurei demonstrar no capitulo anteriorpunk pode ser percebido como um
desdobramento da vanguarda utOpica modernistaseasicondicionantes éticos e estéticos,
impulso negativo e estratégias radicais de chogjigen disso, enquanto género musical, ele
esta profundamente ligado a nog¢des de autenticidedevalor que pode ser remontado ao
romantismd”. Jameson n&o explica as razées que o levarara eseolhas. De toda forma,
gostaria de propor um exercicio, uma espécie destigo: em que medidgponkpoderia ser
considerado pés-moderno?

Em um periodo de crises sociais, politicas e eca#@®no punk vai surgir em
metrépoles do mundo ocidental desafiando o miterdaippie cujo sonho transformador de
paz e amor fracassara. E assim como a vanguardermistel fora absorvida pela propria elite
que procurava confrontar, 0 movimeritippie seria cooptado pelas grandes corporacoes e
ajudaria a esconder muitas das reais inquietagi®e4 350, que sdo tanto sobre armas quanto
sobre flores — a violéncia da década diluida em bmena pacifistaflower power A
hipocrisia das presuncdes liberais da sociedadeayeafla as formas de controle é desafiada
pelopunk se ela é tao liberal quanto se apresenta, déslerar o visual agressivo, o ruido da
masica, a violéncia da danca.pbnk é sincrénico a onda neoconservadora que levaria ao
poder Ronald Reagan e Margaret Thatcher, ele & filot mesmo ambiente social de
frustracdo, parandia e individualismo. E a despalto ligacdo com a modernidade
transgressora e utdpica, esse fendmeno surgidoruzas sujas do Bowery como uma
brincadeira de artistas e depois traduzido parsw@abridade britanica, na qual germinou na
tradicdo de subculturas juvenis e foi espalhadonando através da midia sensacionalista,
expressa em algumas de suas caracteristicas &gpropdicdo pdés-moderna.

A comecar pela relacdo com o passado; o olharcoocom o qual ele é revisado. O

punk(assim como aew wavgvai resgatar dos anos 1950, de forma parddica geex@da, a

% Cf. TRILLING, Lionel. Sincerity and authenticity. Cambridge: Harvard University Press, 1972.

L Talvez o racismo explique a escolha. Contemporéngunk orap (ouhip hop surgiu, ndo em um ambiente
boémio e intelectualizado de classe média branoe @ Downtown de Nova lorque, mas em zonas polaes d
cidade, habitadas por hispanicos e negros. Nam qugerir que Jameson seja racista, mas que osssaxde
exclusdo e preconceito por quais passam 0s negrasrdter obscurecido o impacto desta musica, (fé® €
grande — ou talvez ainda maior — que o mmk O rap parece ter levado mais tempo para conquistar
respeitabilidade académica.
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imagem do roqueiro rebelde. Esse resgate é corddminom um olhar critico que néo
permite a adoracdo herdica e mitologica. NicholasmBes (2009) observa que estratégias
deste tipo foram adotadas no movimento como uma novma: a ironia em substituicdo a
sinceridade machista domock progressivo e seu discurso pretensioso, virtuosistD
messianismo da erhippie € consequéncia de um levar-se a sério em demasiania
desmonta a pretensdo do especialista, erode aladsieque o poder sempre ostenta. “A
retéricapunkfoi calcada na ironia”, afirma Hebdige (1987, B).@Para o sociologo, ela esta
no cerne do discurspunk na forma como ele ama ser odiado e no modo qreelpe o
fracasso como um sucesso. O autor também destawaagpunksparecem ter parodiado a
alienacao e o vazio com as dangas mecanicas eot@éspadas, os acordes simplificados e a
apropriacdo dos simbolos de poder. De forma semtelh@ensou o artista e critico Dan
Graham (2009), quando afirmou queponk respondeu ao ataque da midia “literalmente
citando, de forma cartunesca, as imagens midiatizgs representando violéncia e fascismo
de segunda mdo(p. 194). Em uma estratégia semelhante a parddg personagens dos
quadrinhos feita por Lichtensteinponkfaz a “representacéo da representacéo” (p. 198). D
mesma forma, é com uma ironia distanciada que o®Ras cantam suas versdes do inocente
rock’'n’roll dos anos 1960, impassiveis e entediados diantenuasfera de diversdo dessas
cancgoes.

Outro aspecto comum €é que, pela 6ética pés-moderfmymanismo pode ser visto
como uma forma de manutencdo de valores ocidehtaisogeneizantes que sufocam as
diferencas; a sociedade igualitaria e fraternaima ulusdo inalcancavel que disfarca uma
forma de controle sutil, jA que muitos objetivognlamos sdo descentrados, provisérios e
heterogéneos (HUTCHEON, 1991). Em certa medigayrikktambém contesta o humanismo
liberal ao questionar a ilusoria nocéao de consehsmlocdo dos simbolos nazistas por muitos
punksé uma afronta a tradicdo humanista da Europa,ttaig@o inadmissivel que revela a
dificuldade (impossibilidade?) do consenso liber@. punk politico, que combate
radicalmente tanto a esquerda quanto a dirdtaha por deflagrar um dos problemas centrais
levantados pelo pluralismo: a sociedade democrétidaeral deve realmente dar voz a toda
expressdo cultural? Em um mundo pluralista até rmaesm nazistas tém o direto de se
expressar e todas as vozes, mesmo as mais alpetisn cantar. Isso € 0 que parece nos
dizer opunk A ética DIY, que desafia os meios de producadstilouicdo do capitalismo
corporativo, também traz em seu amadorismo pr@atima expressdao auténtica de
pluralismo, marca pés-moderna: qualquer um poderfgmalquer coisa, basta desafiar a

exceléncia. A atitude desafiadora a autoridadénsegca a ética DIY poderia também ser
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comparada a descrenca dos relatos edificantes danpdernidade. Para punk “o
amadorismo honesto é preferivel ao profissionalismporativista” (GRAHAM, 2009, p.
75). De forma amadora, munkproduz seu ingresso na sociedade espetacularedasgo o
academicismo e a técnica. O desafio a ordem sin#béé da pelo ruido, seja na distor¢cao das
guitarras ou no rasgo da colageRaca vocé mesma gesto desinibido e invasivo que
provoca a rasura na escrita da narrativa oficial.

O tedrico Hans Belting (2006) aponta como “o fimhiistoria da arte” a faléncia dessa
narrativa mestra e unificadora — tal qual um dosamelatos apontados por Lyotard — em dar
conta da multiplicidade da produgéo contemporanga ®ias novas e simultaneas narrativas.
O fim da histéria da arte nao significa o fim deeamas trata-se da observacao de que na arte
e em sua historia delineia-se o fim de uma tradi¢adistoria da arte vé desintegrar sua
propria légica interna, descrita a partir do estilouma época e de suas transformacdes, a
medida que a arte se dissolve no campo da cuBatting chega a falar de uma “histéria da
arte na época da cultura de massas” (p. 110), ena gute disputa espaco com a publicidade
na estetizacdo de nosso ambiente: a cultura ntaskfindo é apenas um tema da arte, mas
sua rival. Surgem assim diversas historias da tateyariadas quanto as formas artisticas
contemporaneas. Nesses novos tempos, desaparebéntam formacdo intelectual e a

paciéncia para o exercicio cultural obrigatorio e

(...) surge o desejo pela cultura como entretertopeque deve causar
surpresas em vez de ensinar, que deve desencadesspetaculo no qual
participamos de algo que ndo mais compreendemoartd®s ajustam-se a
esse desejo, segundo do®it-yourself, e apresentam inclusive a histéria da
arte, segundo a palavra de ordenrelbake tdo jocosamente e sem respeito
gue desaparece aquela timidez surgida diante daondigia
irrevogavelmente histérica dela (BELTING, 200626).

Artistas ajustados ao desejo de participar daiakltravés dado it yourself o lema
filosofico dopunk A histéria da arte reapresentada de maneira irpsga reveréncia pela
tradicdo. A criacdo de uma mitologia individualtapmosta a historia da arte e impregnada da
cultura de massas. O novo paradigma cultural gqltetnBe/é surgir parece, de alguma forma,
dar conta da experiéncia desta pesquisa. Querageeea nova tradicdo sobre a qual escrevo,
olhando retrospectivamente gonk para as praticas da vanguarda e, a partir dela, gmar
implicacdes da contaminacéo da arte com a culteinmaksas e da contestacédo da histéria e
sua representacao, essa revisdo critica do pagsadi®,incluir nosso objeto de estudo, este

desimportante evento.
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N&o seria a apropriacdo dos icones romanticos tesgas da pintura eRorqué
Choras?o proprio remakeda histéria? Uma busca por temas herdicos ou dgitms, a
figuracdo eloquente que alude as representacopassado, questdo fundamental da pintura
que retorna na década de 1980 (CANONGIA, 2010).révlejzidos a maneira académica,
usando materiais nada nobres (papeléo, piche,gsmelte e PVA) em pinturas que parecem
debochar da heranca modernista de genialidadeidndiy afinal foram criadas em dupla, os
simbolos roméanticos (manto vermelho, rosas, caregiegos e martelo) sdo “remixados”,
saem do bidimensional, viram objetos, gestos, amdyielesenho escultérico, cerimbnia. “E a
gente ndo queria fazer a coisa em siléncio, obviget®é. A misica chega como mais um
elemento nessa enorme colagem viva. A colagemagioé ghamada aqui de expresséo visual
do punke paradigma do contemporaneo € também a lingupgapipal dePorqué Choras?

O procedimento inaugurado por Picasso e Braquedpsaémente fundamenta a producao
pés-moderna (TASSINARI, 2006): a mais importaniagéo da arte moderna é o conceito
principal da arte que vem depois dela, expondm#aditoria relacdo de dependéncia.

A colagem é também, segundo Renato Cohen (1989)ngaagem usada pela
performanceproduzindo o que o autor chamaashdi-GesamtkunstwerlDiferente da obra de
arte total de Wagner, em que os elementos saoapege forma harmonicaparformance,
através da colagem, opera por justaposicdo, rexrta proposta wagneriana original da
interdisciplina como caminho para uma arte totao M& “uma retdrica do continuo ou do
linear: véarios programas podem acontecer simultasate” (GLUSBERG, 2009, p. 64). E
essa simultaneidade que vemos Barqué Choras?Ainda que o projeto tenha a pintura
como foco e néo interesse a Lanes e Nazari asGgsedb corpo visceral, erformance-
através da colagemé-o0 meio que permitira a materializagdo dos ic@négrios da pintura
de modo a expandi-la; que possibilitara a adicamdsica e a participacdo do publico no rito
final no qual, ao invés do péo, é servido um b@&aklocolate ornado com flores acucaradas
(e nada poderia ser malstsch. Diferente da obra de arte total, no entanto, cama
ordenacdo harmodnica de elementos sonoros, texduasuais, a totalidade dgeerformance
nao € coreografada, ha espaco para o improvismastrucao de sentido que se articula com
a justaposicao dos elementos é menos determinaimaaberta.

A performancevai irromper no Brasif, com o devido atraso, sob condicbes
semelhantes ao surgimento giank ambos séo frutos de desencantamentompartilham o

92 | ANES, Telmo; NAZARI, RogérioTexto (“Manifesto”) 1985.
% Cabe lembrar o trabalho de pioneiros como FlawdoCérvalho com suas experiéncias urbanas e sociais
realizadas em fins dos anos 1950happeningsdo Grupo Rex de Wesley Duke Lee, Nelson LeirnerjoSa
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mesmo sentido de resisténciap@rformanced, para Cohen (1989), a canalizagdo no teatro —
disciplina de onde ele a aborda — “do pensamertiti@sfilosofico” que se irradia do
movimentopunke danew waveg(COHEN, 1989, p. 154)Quando essa modalidade de arte
comeca a impor-se no pais como linguagem h4, pauwtoo, uma identificagcdo com a cultura
undergrounde a contracultura, uma tentativa do teatro de rorops a representacao e se
aproximar da vida. Cohen posicionpexformanceno limite entre as artes plasticas e cénicas.
Nos anos 1980, no Brasil, ela se apresenta comacansequéncia doappeningde Kaprow,
entretanto com um aumento da preparacdo em detdndenimproviso e da espontaneidade
(COHEN, 1989). Aguillar e a Banda Performatica,ldv&ranatto (organizador do evento
Mitos Vadio3, Guto Lacaz, Otavio Donasci (com suas emblenmgtdeocriaturas) sao 0s
artistas que, naquela década, passam a explgarf@mancea partir do campo das artes
plasticas. Denise Stocklos, os grupos Ornitorrieddanhas e Manias e o proprio Cohen o
fazem a partir do teatro. Em 1982, Cohen integreqguape piloto de “animadores culturais”
(COHEN, 1989, p. 21) que faziam a programacao démecriado Sesc Pompéia, quando foi
lancado o | Evento de Performances e o | FestivakRle Sdo Pauld Em 1983, promoveu
um show punkna festa do diretério académico da ECA, onde tamaprasentou suBr.
Jericko em performanceO clube noturno Madame Satd, palco principal daa aark
paulistana, abrigou muito dessa movimentacdo, as®imo 0s espacos Carbono 14 e
Napalm, onde “assiste-se performance videoclipes e aos grupos deck new wave
tupiniquins” (COHEN, 1989, p. 32). Em 1984 parformanceesta incorporada ao cenario
artistico brasileiro, “o eixo Rio-Séao Paulo”, tendtado “uma espécie de moda” (COHEN,
1989, p. 33). A partir dai, Cohen observa que etbsorvida pelas formas artisticas mais
tradicionais.

Isso é 0 que parece ter ocorrido com nosso obgtestudo. EniPorqué Chorasa
performanceé um veiculo para chamar a atencdo para a pintana, forma muito mais
tradicional de arte. E uma ampliacdo dos iconegidaura, mas também um modo de
apresentacdo dela propria que literalmente a ao®liPense nas notas amplificadas da

Fajardo, José Resende, Frederico Nasser, nos 860s ds investigacdes sobre o corpo de Antonio Elaau
Hudinilson Jr., nos 1970 — além do interesse peéamocessual de Lygia Clark, os experimentosseis de
Oititica e a atuacdo politica de Arthur Barrio. GANTOS, José Mario Peixoto. Breve histérico da
“Performance art” no Brasil e no Mundo. Revista Ohun ano 4, n. 4, p. 1-32, dez. 2008.

% O festival também foi organizado pelo escritor %o Bivar e o misico Callegari, guitarrista da dean
Inocentes. Apelidado de “O inicio do fim do mund@&LEXANDRE, 2002, p. 72), esse “grande festipaink
multimidia” (idem) apresentou shows de vinte bandiaz da capital e dez do ABC), exposi¢céo de fatftas,
mostra ddanzines exibicdo dos documentarios, venda de discosaagamento do livr® qué é punkde Bivar.

O evento, em que compareceram “trés mil garotosudmirbio” (ALEXANDRE, 2002, p. 72), terminou
marcado pela violéncia de brigas e prisdes.
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guitarra de Edu K, tocadas simultaneamente a agy&irdos icones pelos artistas, icones que
séo transpostos do bidimensional da tela paraliongensional da escultura e do objeto. Além
do mais, ha um aspecto celebratério e espetacaeksenevento que pretende apresentar a
sociedade — 0 pequenodergroundda cidade — a nova producédo em dupla dos artldtaa.
ironia se pensarmos que o sofrimento de Cristo @aosntemas principais do evento. Nesse
aspecto, hd uma identificacao direta entre osganaties dgperformanceda geracéo de Renato
Cohen e nossos artistas. Uma mesma visao roméaaticeundo que também os coloca lado a
lado com ospunks que naquele momento sdo os que melhor captanstal"a(COHEN,
1989, p. 144), usando a mesma giria datada do @at@ se referir ao envoltério de
desesperanca dos anos 1980, marcado por niillisgoizefrenia e ruido.

Ou como colocou o tedrico Nicholas Rombesptmké, acima de tudo, uma postura,
uma maneira de estar no mundo, upeaformancé (ROMBES, 2009, p. 55). A ideia de
Rombes pode ser justaposta ao depoimento de TebmesLsobre a razdo dorqué
Choras?

Figura 19 — Estudos

Fonte: Arquivo Telmo Lanes
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Figura 20— Fotolito Jesus

PAO DE AGUCAR PUBLICIDADE LTDA.

Criagéo.

Fonte: Arquivo Telmo Lanes

E uma maneira de pensar as pinturas. As pinturasossgrande lance, tanto é que
elas ficam |a, sdo o apice do acontecimento. O gp@ventou, eu acho que é
acender mais fardis sobre a pintura. Se ampliourdaupa com isso ai. Aléem da
pintura, tu via uma outra coisa: uma postura.”

Um pensamento materializado sobre a pintura. Urstupn tomada de posicao diante
dos problemas da pintura que ressurge impregndda gaeestdes da arte conceitual; diante
das limitagbes do sistema das artes local e daig@maultural periférica em um mundo
acelerado pela rapidez da informacéao circulantémAdlisso, uma postura que também visa
colocar a vida em estado de arte perpétuo, um fenémais que artistico: filosoéfico, erético
e social.O apagamento das linhas entre os campos da pidkoireeatro, da escultura e da
musica s6 € possivel porque antes ja foi apagdidaaque separa a arte da prépria vida, ja

foi realizada dive-art, arte ao vivo e arte vivgue estimula o espontaneo e busca resgatar

% LANES, Telmo.Entrevista Il. [nov. 2012]. Entrevistador: Leonardo Azevedo Feliporto Alegre, 2012. A
entrevista foi realizada por correio eletrbnicaeamntra-se transcrita na integra no Apéndice Aaddissertacao.
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caracteristicas rituais, tirando a arte dos “espagortos” como 0S museus, “um movimento
de ruptura que visa dessacralizar a arte, tirande-asua fungdo meramente estética”
(COHEN, 1989, p. 38).

“Eu e Telmo estavamos fazendo um trabalho que ayaé um publico jovem,
esse publico sedento por coisas novas, de novidzal@sisica, nas artes, N0Sso
trabalho se encaixava. As pessoas gostavam muitgueoa gente fazia uma
critica a determinados valores, uma forma de saiqukla coisa determinada e
de se rebelar, um pouco da rebeldia. Nao tinhamwos dilosofia, era uma
atitude. E por consequéncia, veio a coisa do ralgk,um clima depré daquela
época. A gente andava muito de preto. Tinha umsnazida época, 0s punks e 0s
goticos emergindo em algumas partes do mundo e t@agentrou nessa
corrente.”®

Rogério Nazari fala de sua arte como uma formaridieacaos valores da moralidade
da classe média, uma forma de a¢do, uma atitudén{sio de postura) sem pretensdes
filosoficas que esta conectada a estilos emergeantesnacionais de comportamento e
consumo, reflexos do envoltorio daquele tempo. e de comunicar com algo que esta
fora, um ato de marcar uma diferenca, de discoAsim, a arte dessacralizada que néao é
mera estética se torna um meio de estar no mundoritisa a ordem € expressa no
comportamento, ndo esta no nivel macroscopico titicpoorganizada, mas no diminuto
espaco das relacBes sociais e afetivas. Uma potiédransgresséo cotidiana “de quem néo
aceita o compromisso com a linearidade comportaahe®u vive a superficie” (SILVA,
1990, p.51). Nao se trata de politica tradiciopalttidaria, participativa e profunda, mas de
uma politica de ambi¢des microscopicas e indivelugaj paradoxalmente, com a arte tendo
superado a estética, o cotidiano estetiza-se.d6 djise trata o relato etnogréafico de Silva pelo

Bom Fim quando se refere ao grupo que o autor clagnpes-moderno.

O apelo estético estd em cada gesto. A arte banéiré performética. Vale o
happening a insercdo da vida no artistico, a representdedoada ato, a
negacédo da divisdo palco/platéia. A contraculturs 160, nessa oOtica, foi
tomada peloestablishment por isso j& ndo serve. O momento é de
incorporagédo da informatica, do digitalismo dosiegy onde tudo se articula
(SILVA, 1991, p. 46)

E no Bom Fim que Silva ird encontrar os praticardesque chamou d@&ovo

esteticismpos que carregam o apelo estético em cada gestaedimensionam o cotidiano

% NAZARI, Rogério. Entrevista sobre a performance “Porque Choras?”. [jun. 2013]. Entrevistador:
Leonardo Azevedo Felipe. Porto Alegre, 2013. A@nsta foi realizada por correio eletrénico.
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miseravel, recusando o institucional. Naquele espaaquele tempo, Nazari, Lanes,
Palombini e o Defalla conectaram-se na criacastedi por compartilharem a mesma visao
punksobre a vida e a arte: irbnica, dessacralizadariadpl, antimetafisica. O territério do
Bom Fim — do atelié de Lanes, o Lola e o bar Odeleespacos de criacdo, dialogo,
intoxicacdo — foi onde nossos personagens foramareddos por Silva para comprovar sua
tese sobre os novos paradigmas que se estabeld@davia, o conceito de novo esteticismo
empregado para definir a aspiracédo existenciapdeanodernos, seu modo de realizbvex

art, ndo é claramente explicado no livro. Silva oizdilborevemente em um capitulo no qual
recorre a transcricdo de depoimentos e ha pouaxegpara explanacdes tedricas justo no
ponto em que apresenta 0 conceito que tomo emgoesMais de trinta anos apos a
publicacdo deA Miséria do Cotidianpentrevistei seu autor pedindo que esclarecesse co

havia cunhado o termmovo esteticismo

“Isso tinha um pouco a ver com as leituras de aky@scritores que iam da
Virginia Woolf, passando pelos pré-rafaelitas irggle, toda uma turma que tinha
feito uma reflexdo sobre o esteticismo. Uma coriepegsteticista da vida, a
forma como algo fundamental na vida, a estéticacam valor de organizagéo
da vida. Entdo era mais uma vez um poélo de tens&o @s modernos que sO
pensavam o ideoldgico e que de certa maneira deapaen o estético. O estético
era visto como frivolidade, como uma coisa pequamguesa menor. A
influéncia era mais essa coisa do esteticismo fgiorizado por uma série de
grandes escritores e até de economistas, como Nialynard Keynes, que era do
grupo da Virginia Woolf? Eles tinham grandes discussées sobre o valor estéti
Eu ndo desenvolvi suficientemente. A ideia € gee esteticismo pds-moderno
gue acontecia ali, ndo era um esteticismo consdqueara toda a vida, era uma
coisa que tinha a ver com a pos-modernidade. Nanpddernidade, o estético €
muito importante, mas é uma estética fugaz. Unloedti se vestir, um estilo de
até mesmo de falar, as girias de cada grupo. Eavadientando caracterizar esse
esteticismo como uma coisa hova, um esteticismaz fugie valorizava o frivolo,
todo o tipo de experiéncia. Mas ndo mais como agjwardas modernas. As
vanguardas modernas no fundo, no fundo, elas aiedan prisioneiras da
identidade. Elas queriam a revolucdo emancipadpexmanente. Queriam mais
fundamento. Este esteticismo pés-moderno ndo timhdamento nenhum, era
trivial, sem metafisica nenhuma:”

Como em uma apropriacéo tipica da pés-modernidatdgque resgatamos 0s signos e
conceitos da historia colocando-os em novo conteRitva retoma ideias de artistas e
intelectuais ingleses do século XIX e XX para cr@gu conceito insuficientemente

°” 0 Bloomsburry Group, grupo informal de amigos,o®dntelectuais ingleses que viviam na regido de
Bloomburry, em Londres, na primeira metade do ££&X.

% SILVA, Juremir Machado daEntrevista sobre “Miséria do Cotidiano” [mar. 2013]. Entrevistador:
Leonardo Azevedo Felipe. Porto Alegre, 2012.
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desenvolvido. A Irmandade Pré-Rafaelita citada jeltwr, grupo fundado na Inglaterra em
1848 por pintores que propunham uma arte baseagmesnmssas medievais de pureza divina
e verdade que sao anteriores ao estilo grandildéguea pintura renascentista de Rafael
Sanzio, era, ela mesma, uma adepta das praticagonestas do passado que, ironicamente,
marcam também a pos-modernidade. Mas foram as §iespale seus contemporaneos
franceses (personificados por Millet e Courbet) gedgornariam relevantes na gestacéo da
arte moderna, artistas também preocupados com cerisiade e que se opunham ao
preciosismo da arte oficial. Ao contrario do enfequas representacfes de imagens biblicas
dos vitorianos, eles eram praticantes de uma apendaealista da arte (GOMBRICH, 1999).
Os pré-rafaelitas, apropriando-se de uma tematimarip do periodo gético e levando-a para
um contexto histérico distinto, poderiam ser chamsade pré-pés-modernos, sem nunca
haverem sido modernos. Mas os pré-rafaelitas ndg@&s-modernoavant la lettreporque
lhes falta a consciéncia de que o esforco em reaupen estado original é absolutamente
vao. O retorno do passado, esse pastiche, ser&desdéanpesco e parddico e o desencanto
estara sempre presente na apropriagdo pos-moderna.

O novo esteticismo é um esteticismo fugaz querialotodas as experiéncias, é
superficial e frivolo, utiliza imagens e conceit@gropriados da histéria, retirados de seu
contexto sem respeito pela sisudez da tradicdepostamina pela moda e os produtos da
culturapop, opera a partir da ética d it yourself desprezando os valores académicos. No
seu cerne estad a proposta de participacdo ativaacm#ecimentos sociais, ndo de forma
politica e partidaria, mas uma participacdo estéfice faz dos “novos estetas” atores nesse

grande espetéaculo. Diz Silva:

“Na época eu ainda ndo era um leitor apaixonadoGley Debord, A Sociedade
do Espetaculo. Se eu tivesse lido Debord na époea olhar teria sido um
pouquinho até mais, digamos assim, intenso soluw#cadPor que eu acho que ali
todo mundo queria fazer de sua vida uma obra de. &ta visceral. O que
Debord faz de mais interessante € o que ele chanaritica da separacgéo.
Separacdo de tudo, por exemplo, entre alta e baidéura, palco e platéia,
produtor e seu produto, a vida do homem comum et&a & eu acho isso
fundamental. Debord é o critico da contemplacae. &tha horrivel que alguém
figue contemplando o outro viver. E uma criticaatetemplaco radical. E ali
todo mundo fazia isso, ninguém queria ser coadjig/aninguém queria ser
platéia. Ali todo mundo estava no palco. O pés-muakeiam ali para apresentar
sua performance. O Edu K € isso, ele estava seepreena, a propria arte
cotidiana, antiarte’®®

% SILVA, Juremir Machado daEntrevista sobre “Miséria do Cotidiano” [mar. 2013]. Entrevistador:
Leonardo Azevedo Felipe. Porto Alegre, 2012.
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O espetaculo — mondlogo laudatério da ordem ateddhcdo social mediada por
imagens, instrumento de unificacdo social — é, pabord (1997), aquilo “que domina os
homens vivos quando a economia ja os dominou tetakh (p. 17). A separacao, alfa e
Omega do espetaculo, nasce da “ordem mitica déogoepoder se cerca desde a origem” (p.
21) e estd presente de forma generalizada entraballtador e o0 que ele produz. A feroz
critica cultural dos situacionistas descende damadadeologia marxista aplicada pela Escola
de Frankfurt, mas se da leitura de Adorno ecoaamehto saudoso da Europa pré-industrial,
em Debord os ecos sdo gritos convocando a acasiti@sionistas entendem que € preciso
usar do aparato espetacular do proprio sistemagmraem resposta a ele. Desde que foi
publicado, em 196/A Sociedade do Espetacukm incendiado o imaginario da juventude, a
exemplo dos acontecimentos de Paris, em 1968,gestacdo britanica dounk quase dez
anos depois. Nao creio que o jovem Edu K, entdadotescente chegado de Foz do Iguagu a
Porto Alegre, tivesse conhecimento das teoriasal®il. Consciente ou ndo, Edu K desafia
a ordem da Sociedade do Espetaculo ao encarnae amarcada gesto, sparformanceé
perpétua, seus pes pisam constantemente o palovéllos, Lanes e Nazari sdo como “pais
espirituais” do masico.

“Muito do lance gético do Defalla inicial”, reveladu, “comigo, a Biba e o Carlo,
vem deles. Foram anos de formagdo e experiénaiaiveis que mudaram a minha vida”.
Lanes nota que o grupo do jovem musico estavamhbegkperimentacdes, o que facilitou a

parceria. E Nazari lembra que

“(...) o Defalla era uma banda muito original, timhmuita irreveréncia. Eu tinha
extrema simpatia principalmente pelo Edu K que oeavcom a gente nesse
mesmo tempo, nesses mesmos espacos. Tinha umdegieecdo, pessoas que
estavam também em busca de alguma coisa difer&fite.”

Edu K faz parte do publico jovem a quem comunicaregjens de Lanes e Nazari, a
tematica conectada ao estilo das subculturas enteggeno envoltério da época. A
fragmentacao estilistica gminkem pospunk e new wavereflexo do esteticismo fugaz, vai
gerar orock gotico e uma subcultura ligada a alienacdo, ao mtismao e a teatralidade
performatica. Conforme aponta o critico musical @inReynolds (2006), esse grupo que

cultua o tédio e as sombras ird surgir em oposacgigbgéneros mais politizadosmmk Os

10 NAZARI, Rogério. Entrevista sobre a performance “Porque Choras?”. [jun. 2013]. Entrevistador:
Leonardo Azevedo Felipe. Porto Alegre, 2013. A@nsta foi realizada por correio eletrénico.
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processos de traducdo cultural parecem indecigageilogicos, mas tanto na S&o Paulo
industrial quanto no ensolarado Rio de Janeirosoremota Porto Alegre, asrks(como séao
chamados no Brasil), foram tdo populares quansaltemos em cemitérios. O imaginario
desses jovens, povoado por imagens oriundas datlita romantica, foi sonorizado petrk
sombrio de grupos britanicos como The Cure, Bayh8isters of Mercy, Depeche Mode,
frutos da explosdo comercial dmnk inglés. O darkismoilustra a despolitizacdo poés-
moderna: “o interesse do goético no atemporal padsat visto precisamente como iSso — uma
recusa do temporal, do topico, das urgéncias emiad. (...) como uma evasao apolitica do
‘real” (REYNOLDS, 2006, p. 424). Juremir Machada 8ilva também descreve o subgrupo
dark que transita pelo Bom Fim como apolitico, indiviikta e superficial.O novo
esteticismodark portoalegrense inclui as dancas solitarias, o wsocducifixos e das cores
pretas, dos ritos religiosos descontextualizadqzessdes opostas aos modos politizantes da
década anterior. Com uma atitude escapista, esg® grarece recusar a imagem tipica e
ensolarada de Brasil tropical e renegar qualquediode folclore, conectando-se a expressoes
urbanas do mundo industrial ameacado pelo fim tsas e pela hecatombe nuclear. Seus
modos de acao, discurso e apresentacao integraoddigo de conduta herdeiro do niilismo

dopunk Lanes relembra:

“Era um codigo, a gente usava esse codigo pra laiinambém. Aquela coisa do
sombrio. Um quadro que marcou forte foi esse ddifay foi um dos primeiros

que a gente fez junto, que deu origem a essa doegaois um outro quadro que a
gente fez junto foi emblematico. A gente pintou pwrrom e preto, até piche a
gente usou. Nao existe mais porque 0s ratos comesamquadro com uma

paisagem apocaliptica, umas montanhas, uma crundmaE em cada canto
tinham rosas. Entdo o signo da rosa, o espinhorua,co apocalipse. A gente
curtia isso na realidade, que era uma mensagenstaiidas bandas, das coisas
da época.*™

As pinturas da dupla, que sao criadas no ateliéLalees enquanto os artistas
consomem a musicdark produzida na fria Inglaterra, captam a “atmosfemeo@onal”
daquele momento. “A pintura como reflexo e instrotoedo tempo”, na qual o homem
enxerga a si proprio, redigem os artistas em selif@séo. A pintura € escolhida pelos artistas
para produzir seu discurso sobre o mundo contemporédHa no trabalho uma curiosa
mistura de esferas: por um lado, da arte e suariaisttom os problemas especificos da

pintura diante das questdes dela propria e, poo,odé relacdo com a cultura popular massiva

191 | ANES, Telmo.Entrevista Il. [nov. 2012]. Entrevistador: Leonardo Azevedo Feliorto Alegre, 2012. A
entrevista foi realizada por correio eletrbnicaneamntra-se transcrita na integra no Apéndice Aaddissertacao.
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— 0s produtos da industria cultural, como cangfigs que, assim como a pintura, podem ser
“reflexo e instrumento do tempo”.

Um estudo mais centrado em aspectos musicoldgiodsria estabelecer relacdes
entre o improviso comandado por Palombini e o deserscultorico que Lanes e Nazari
formam no palco do teatro; 0 modo como esse desemiumtuado com deixas que parecem
criar tensdo e drama e, por fim, o climax querigato com ajuda da musica, uma musica que
dificilmente poderia ser classificada comoek, mas que, em alguns momentos, flerta com o
grooveaspero de Jimi Hendrix, gracas a guitdmakyde Edu K, cujos timbres sao afetados
pelo uso do pedalah-wah No entanto, séo os sons do teclado Roland Jurgpié@ao o
tom principal da musica, conforme explica Carlol®aini:

“A performance foi totalmente improvisada. Utilizeiidéia de ruidos brancos
filtrados, criando uma textura que progredia do @So e piano ao denso e forte,
culminando na repeticdo de um encadeamento basiccdrdes tonais, que era
quando o Defalla entrava, e o volume crescia m#is.”

Apds Porqué Choras;?0 musico colaboraria ainda mais uma vez com tistas em
um trabalho que € um dos tantos desdobramentos ebgseriéncia inugural. Lanes e Nazari
expuseram no lll Saldo Paulista de Arte Contemmadfl985), em S&o Paulo; no ano
seguinte, cerca de oito telas foram apresentadaPa@io Alegre na Galeria Tina Presser
(atual Tina Zapoli), além de uma grande pinturaM®RGS (em julho), segundo Lanes:
“uma tela de 2,50 x 5 metros, 6leo, piche, areian@a grande cruz como uma nave mae”,
exibida em uma das Salas Negras do museu acompadbgoesados granitos dispostos no
chdo. Finalmente, uma instalacdo montada na 19faBae S&o Paulo, de 1987, com 25
pinturas e um@erformancesonora inaugural foi 0 auge de um processo queltavnecado
com as primeiras telas realizadas no atelié ded,awesom do pgsunkinglés. “Produzimos
bastante, foi febre. Acho que mais de 30 traballele recorda:

“Esse ano a Bienal tinha aberto umas 20 vagas prandarem dossiés.
Estavamos com o trabalho na cabeca pronto, botamwopapel e mandamos o
nosso projeto. Os caras toparam. Nés tinhamos gtamde pinturas, uma série
boa. Era um bom espaco, um retangulo, e a gentiiavigso ai. O Palombini

estava em Londres, estudando musica, a gente pealiele compor uma musica
para a Bienal, a gente replicou Proqué Choras? nsmifisticadamente. Ele fez
uma trilha que ficava em loop o tempo todo e tinhamas 15 ou 20 pinturas. A
gente terminou fazendo nudcleos, por exemplo: odifjar E ai tinham 4 ou 5

192 pPALOMBINI, Carlos. Perguntas sobre aperformance “Porque Choras?”. [jun. 2012]. Entrevistador:
Leonardo Azevedo Felipe. Porto Alegre, 2012. Amnsta foi realizada por correio eletrénico.
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pinturas e cada grupo fazia um tema. Fizemos unmisacno chdo também.
Mostramos as pinturas com objetos, coisas. Fizeoma cortina de teatro
vermelha, aberta, tu entrava num ambiente que &xbipinturas. Tem a ver com

igreja, alguma coisa de ritual, um altar, uma pirgprincipal, essa linguagem. E

sempre com temas assim: a vida, a morte, a existémquelas coisas:®®

Em Londres, Palombini compbs a pegamorte de madame Amedée (aprés une
lecture de Proust)que foi executada por sonorizagdo mecanica nauashe, enfoop, tocada
até o fim da mostra. No catélogo da exposicaoregt@duzido um trecho do artigo “Pintura
culta”, da critica de arte Eunice Gruman, publicadalornal do Comércio, de Porto Alegre,
em 1986: “O figurativismo de Lanes e Nazari naaesenta, significa. Para isso, eles se
valem de signos universais, puxando ndo apenasmpatgnacao do observador, mas também
pelo seubackgroundcultural™®, O figurativismo praticado pela dupla “puxa” o ebsdor
que compartilha do mesni@ckgroundcultural. A ligagdo com o imaginario da tribo urban
dosdarkse com a postura niilista dgainksparece explicitada na colocacédo de Gruman, ela
sabe a que grupo pertence os artistas. A figurdedmnes e Nazari, além de representar 0s
antigos icones da pintura, significa uma condigdmteamporanea de apropriacdo de signos
remixados através do imaginapop, significa o novo esteticismo da moda fugaz, $icgmia
recusa de uma arte politizante que trate de termesmais ou folcloricos. Apresenta icones
antigos da propria pintura em sua historica secuteas que sdo impregnados de uma
sensibilidade urbana, cor de piche. Uma pinturautdana quanto a musica dos grupos de
rock que se apresentavam no palco do Ocidente. “A gegitdazia musica”, observa Nazari,
“entdo resolvemos fazer uma coisa que fosse téeeggante quanto, que rendesse midia, que
chamasse a atenca®’ trata-se da mesma invajap observada por Alan Litch que faz com
que os artistas se aproximem da musica e de sepaer de comunicacdo. A musica ajuda a
apontar os holofotes para a pintura.

Apesar da visibilidade alcancada, Nazari julge avia desconfianca da parte do
circulo da arte local: “as pessoas nao entediamuera coisa muito anacronica, elas nao
tinham parametros para analisar aquilo, os traBatinovocavam muitas davidas”. Assim, a
associagdo a um grupo de roqueiros parece refargpaistura de oposi¢cdo. Ainda que seja

apenas uma mercadoria, parte da maquina de consunoak, representado menos pela

193 | ANES, Telmo.Entrevista Il. [nov. 2012]. Entrevistador: Leonardo Azevedo Feliorto Alegre, 2012. A
entrevista foi realizada por correio eletrébnicaeamntra-se transcrita na integra no Apéndice Aaddissertacao.
1% GRUNAM, Eunice. In:Catalogo da 192 Bienal Internacional de S&o Paul&&do Paulo: Fundac&o Bienal,
1987, p. 215.

195 NAZARI, Rogério.Entrevista sobre aperformance“Porque Choras?”. [jun. 2013]. Entrevistador:
Leonardo Azevedo Felipe. Porto Alegre, 2013. Aansta foi realizada por correio eletrénico.
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musica do que pela figura de Edu K e sua bandaederum codigo para a rebeldia. E o que
Nazari confessa, orgulhoso de sua condicdo margimed também revelando algum rancor

pelo que julga um desprezo de sua importancia airsta:

“Eu fiz esse trabalho tao forte, com tanto rigor oe expor, numa tentativa de
fazer uma coisa que fosse ser interessante, masnte qido aconteceu. Nao
somos considerados, somos marginais até hoje. Ningabalho é considerado
marginal, embora a gente tenha recebido todos asdres, principais saldes,
Bienal etc. Infelizmente a arte € uma coisa muits&. A gente nunca foi aceito.
Achavam que era um deboche, que a gente estavadpirad gente tinha um
cddigo da rebeldia e esse é o grande link: o pagebeldia.™®

A dupla seguiu trabalhando em conjunto por um ctetopo e as carreiras artisticas
individuais de Lanes e Nazari também ndo avancaraito mais. Pelo inicio dos anos 1990,
ambos praticamente haviam encerrado suas prodegdassariam a trabalhar com cinema e
publicidade, o que deve ter contribuido para otafasnto de seus nomes do circuito local e

nacional de arte. Lanes admite:

“Eu nunca consegui entrar no mercado, na fatia aerto angulo certo, na hora
certa, sabe? Ai vocé tem uma ideia maravilhosa, mdé@sé o momento, ndo € o
lugar. E uma combinacéo de fatores que te faz skvante naquele momento,
mas de repente tu ndo é mais relevante mais. EgetaRkiz varias coisas,

vendemos quadros, ndo muitos, mas vendemos alguadrog. Mas nao o

suficiente pra viver disso. Quando era mais conegiera impossivel, dai foi pra
pintura e veio algum retorno. Fiz duas ou trés exp@es, foi razoavel, mas
parou. O mercado te puxa. Hoje em dia até da pkerveem mercado, mas
geralmente tem que ter um pé na vida académita.”

A escolha académica levou Palombini a seguir peaguisas que tratam da relacao
entre musica e sociedade. Hoje ele estuflmlkocarioca proibidao, estilo musical que chama
de contra-hegemonico. Naqueles anos 1980, um piepmas déPorqué Choras;?Palombini
embarcou para Londres, onde vivenciou o nascimgatoulturarave no chamado segundo
Verdo do Amot”® Em Porto Alegre, Lanes e Nazari também iriam indeessa subcultura

nascente e sua musica, comprovando a tese des®iiwva a fugacidade dos novos estetas.

1% | dem

197 ANES, Telmo.Entrevista Il. [nov. 2012]. Entrevistador: Leonardo Azevedo Feliorto Alegre, 2012. A
entrevista foi realizada por correio eletrbnicaneamntra-se transcrita na integra no Apéndice Aaddissertacao.
198 perjodo do final dos anos 1980, na Inglaterracauir pela ascensdo da culttame e o surgimento de uma
nova subcultura juvenil adepta da misical houseque misturava batidas eletrdnicas a climas péiamsb, e o
uso de drogas alucin6genas comecstasy O primeiro Verdo do Amor ocorrera em S&o Framgisms anos
1960, e também estava ligado a uma musiei@rock) e droga (o LSD) especificas.
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Esse fato — o envolvimento de nossos personagemsac@ultura da mausica eletrbnica
dancante — comprova que o relato de Silva sobnebas urbanas que observou no Bom Fim
dos anos 1980, ainda que esquematico, revela uradacsenso de percepcao. E dessa forma

que o autor encerra sua curta descricdo sobre-mpdsrno grupo dodarks

Nessa época resolveram inverter tudo rapidamererafn-se ao colorido.
Escancaram sorrisos e ndo mais permitiram a hedgangongrupo inglés
Sister of Mercy(sic). Aderiram ao ecletismo. E resolveram aposiar
sexualidade, pregar a infidelidade e sensibilieac@n os sons dos negros
de Chicago. Descobriram o branco. Radical inveds&parametros de que
nao aceita o compromisso com a linearidade comperital. Ou vive a
superficie (SILVA, 1991, p. 51)

Os sons negros de Chicago sdwmase musica musica eletrénica dancante dos DJs,
que Lanes, Nazari, Palombini e tantos outros passanvir, apostando no hedonismo e nas
cores. A referénciadark torna-se modismo ultrapassado, comprovando a fd#&a
comprometimento dos novos estetas com a linearidaa@ortamental. Ou com a fixagao de
um estilo definido, como reforca a trajetéria cadaica de Edu K, que antes mesmo de ver
encerrada a década de 1980 ja se revelaria o gaatista que €.

Iconoclasta, adepto das estratégias chocantesio imprevisivel quanto aos estilos
e referéncias que adota e descarta ininterrupt@mentsobretudo, a partir da profunda
influéncia de outra vertente da musica eletrérocap, Edu K criaria com o Defalla alguns
dos albuns mais influentes dack brasileiro, discos de musipap que seguem uma tradicado
de vanguarda e ruptura. A musica do Defalla, fuhalia agressividade dmunke doheavy
metal aos ritmos marcantes dank operando através da apropriacdo de fragmentas, po
colagem, rompeu com a sonoridade limpandsv wavebrasileira. A carreira erratica do
grupo, na maioria das vezes mais aplaudida peleacque pelo publico, forneceu-nos obras-
primas dorock de vanguarda, momentos controversos de superefpotelevisiva e até
tentativas debochadas de atingir o sucesso coméduaa realizado com a coragem e a falta
de pudor de seu lider Edu K. Atualmente o grupoezgm@ra ter sua memaria resgatada em um
projeto na internet, o arquivo Defalla.org, quartdmbém retorna aos palcos com sua
formacdo mais aclamada, com Biba, Castor, Flu e EHdutendo carreira solo desde o fim
dos anos 1990, Edu K é um prestigiado produtor ,eeDém se apresentado em eventos ao
redor do mundo com sua nova musica, agora fortemierfiuenciada pelo mesmiunk
carioca pelo qual Palombini se interessa. Masigaade tudo, na imagem que construiu de si

mesmo, uma imagem que define a fugacidade do nstatigsmo, imagem-mutante que
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muda a cada nova moda, mantendo os tracos dar@neve escandalosa e da inquietude de

seu criador, € na imagem — mais que no som — quéHaprime sua marca de artista:

“Arte para mim € tudo, em todos os sentidos. Serapoarei minha vida como
se, esta sim, fosse minha obra: s estara comptetdia em que esgotar todas as
possibilidades de diversédo e expressao neste ecpartir pra azucrinar em
outro! A arte sempre me interessou e em suas @diversnifestacdes: pintura,
cinema, comic books, moda, teatro, literatura, ésca, paisagismo, decoragéo,
cultura de rua etc. Muitas vezes flertei com agaplasticas e com artistas da
area, em varios projetos e parcerias. E, claro,neagem e a manipulacédo das
coisas através da mesma é uma constante em mibha''&empre tive interesse
agudo no assunto, inclusive até mesmo maior dongueropria masica, uma
area pela qual sou mais conhecido. Na verdade, én@vimento perpétuo, uma
coisa sempre influenciando a outra: ndo foram peugazes em que tinha ja em
mente um tipo de look, uma capa de disco, até masmes de musicas antes de
ter as musicas prontas de fato. Além do que, cresgianos 1980, sou parte da
geracao que previu e formatou o conceito "MTV"id@a de que a imagem vem
antes de tudo, de que se pode fazer arte com aipréprpo, de que se pode
exprimir ideias através do que se veste, de comesk, de como a pessoa, no
caso, o "ator", se relaciona e influencia as coisagessoas a sua volta. Enfim, a
arte em sua forma mais urgente e pungente, expionerexpondo o turbilhdo
que gira ensandecido dentro de mim, direto na swa,goste ou ndo*

199K Edu.Perguntas sobre a performance “Porque Choras?Jago.2013]. Entrevistador: Leonardo Azevedo
Felipe. Porto Alegre, 2013. A entrevista foi reafla por correio eletrdnico.
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CONCLUSAO

Como concluir um trabalho que se pretende um prov@har sobre um tema, um tipo
de pesquisa fundadora que mapeia possibilidadesaaenhos a serem trilhados? Como
esgotar em algumas linhas uma experiéncia que e@ge@penas comecado? Esta conclusao
sera obrigatoriamente inconclusa. Ela s6 poderél@giorparcialmente, pois se refere a algo
que estd “vivo”, em permanente construcdo e reflaglo: a propria histéria da arte. Ou
melhor: uma das tantas e possiveis histérias éa amacronicas, simultaneas e transversais,
que se aproximam da mesma matéria por lados diésenomo observou Hans Belting
(2006). Novas narrativas que formulam perguntaa parquestdes de sentido e fungéo da arte
a partir de uma *“visado retrospectiva acerca daadadmaior da cultura”, que obriga a
disciplina a “rever a sua maneira de colocar oblpmas” (p. 172). A historia da arte € assim

ampliada, sai de seu terreno e torna-se compoiregearavel da histéria e da cultura.

A oposicdo entre arte e vida, da qual a arte retswas melhores forgas,
dissolve-se hoje no momento em que as artes @agtierdem seus limites
assegurados diante de outros meios e sistemasng@emnsado simbolica
(BELTING, 2006, p. 173).

Afirmou Belting, pondo em xeque o futuro dessaigls@ que ironicamente havia
justificado a si mesma pela delimitacdo de seutobfée o proprio objeto artistico ja foi
dissolvido nos limites da cultura, a sua historiecisa também ser dissolvida.

A aproximacdo desse objeto de estudo poderia der feita por outros caminhos.
Porqué Choras3uscita, por exemplo, muitas questdes acerca da@igue voltou nos anos
1980, sobre 0 modo como os artistas, integrandcespirito geral de revisdo do passado,
opuseram-se a correntes dominantes como o expressm Poderiamos também abordar
esse trabalho através da iconologia, desvendandsigofficados dos icones romanticos
reapropriados. Ou ainda pela relagdo com os mistdiaéggodao, carvao, ferro, madeira,
granito) que tridimensionalizam os icones pict@jctormando o “desenho escultérico”.
Questdes como essas renderiam, tenho certeza,amphexa pesquisa, apesar da dificuldade
gue o pesquisador enfrentaria na impossibilidadecdsso ao material, as pinturas que foram
destruidas, deterioradas com o passar dos ano$afialale cuidados, comidas por ratos em
um final legitimamentepunk Optei por abordar meu objeto de estudo pelo sasal e

comportamental da cultura, entendida aqui confoameacepcdes propostas por Raymond



120

Willliams: tanto como processo geral de desenvaivitn de ordem intelectual, espiritual ou
estética quanto como modo de vida particular (STORE98). Assim, levando em conta
minha posicédo, mebackgroundna cena contracultural da cidade e a compreensatydes
de seus meandros — 0 que me possibilitaria obserwdjeto de um ponto privilegiado —,
ocupei-me de um detalhe que talvez ndo chamadsegha de outro pesquisador: a presenca
daqueles trés roqueiros parformanceale apresentacao da pintura culta da dupla. Maisque
musica produzida por eles, me interessava suan@@sgmamagem

Diante da ruptura dos limites narrativos da histaia arte apds as proposicdes
desterritorializantes da arte pelos proprios asiBELTING, 2006), me senti livre para
também romper a moldura e escrever minha préprafigede uma possivel histéria da arte da
cultura de massas, usando o termo empregado pondehlra tratar da disciplina nesses
novos tempos. Minha arrogancia era fundamentadaqoehca de que, hoje, tanto a pintura
quanto a canc¢apop podem servir de “reflexo e instrumento do temp@ino na declaracao
do artista Telmo Lanes — reflexo por multiplicarppeblemas e questionamentos de passado,
presente e futuro, comentando-os e respondendosisgmento por influir nos modos de
pensar e agir que moldarédo as proprias relacdeaisoa historia e as representacdes que
temos dela. A arte desterritorializada para a géalha mais um tema ou suporte prioritario
tem diante de si outros meios e sistemas de cong#eessimbdlica, tdo eficazes quanto ela
prépria para refletir e instrumentalizar o temp@OA o longo processo que culminou em sua

desterritorializacdo, a arte tornou-se onipresente.

“Arte para mim é tudo, em todos os sentidos. Serapoarei minha vida como
se, esta sim, fosse minha obra (...). A arte semmgeinteressou e em suas
diversas manifestacdes: pintura, cinema, comic boakoda, teatro, literatura,
escultura, paisagismo, decoracéo, cultura de rua’éf

No depoimento final sobre a importancia da artesamvida, vida que acaba sendo a
propria obra, corporificacdo das aspiracfes vamligtas que perseguiram uma arte total, Edu
K mostra que para o artista de hoje, de fato, réiece mais haver separacdo. Na era da
informacdo e do consumo, potencialmente todos meidsdas as disciplinas estdo a
disposicdo do artista. A industria cultural aquo rdeve ser percebida somente como um

braco maligno do capitalismo, mas também como wmst#uicdo responsavel pelo registro da

110 K, Edu. Perguntas sobre a performance “Porque Choras?”[maio 2012]. Entrevistador: Leonardo
Azevedo Felipe. Porto Alegre, 2012. A entrevistaréalizada por correio eletrbnico e encontra-aadcrita na
integra no Apéndice B desta dissertacao.
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cultura e pela circulacdo que vai permitir as tsoda informacdo e a consequente criacéo de
novos estilos e linguagens. Nao ha lugar para raafsmos e demonizacdes, entretanto é
preciso que estejamos cientes do movimento derengar das estruturas, conforme postulou
Caetano Veloso (SUSSEKIND, 2007) acerca da esteatie tropicalistas diante da relagéo
entre vanguarda e cultura de massas, a constalétiaii que observamos quando tratamos
de musicgope arte. Entrar e sair de estruturas € uma das sodsaesponder a sociedade do
espetaculo, de romper com a logica do lazer, umacppacao aparente em Adorno, Debord e
nospunks Aprender a usar as mesmas engrenagens do sigégmalterar o seu andamento,
desestabiliza-lo.

Discipulo das estratégias de manipulagdo delibedadenagem experimentadas por
Andy Warhol ou Malcolm McLaren, ambos desafiadospoduzir arte na era do consumo
massivo, Edu K é a personificacdo do novo estetiwi® esteticismo fugaz de quem recusa o
institucional e traz em cada gesto um apelo estéficnovo esteticismo € consequéncia de
uma reformulacdo critica do cotidiano forcada apémudanca dos paradigmas que foi
chamada de pés-modernidade, esse longo processevidéo dos principios da propria
modernidade. Em 1985, dando seus primeiros passasmeira artistica, articulando seu
projeto de vida/obra, Edu e sua recém-formada bpadiciparam de umperformancede
dois artistas que queriam apresentar ao publice qua uma nova pintura, uma nova postura.
Postura diante do retorno a cena do objeto adjstios problemas lancados pela pos-
modernidade que pautavam o debate critico, do ténalirevisionismo historico e de uma
tendéncia expressionista dominante.

O primeiro aspecto que possibilitou esse didlogatico, o cruzamento de fronteiras
entre arte e musicpop, foi mesmo territorial, a existéncia de um espagme um
determinado grupo pode estabelecer suas relacogecads. Esse territdrio foi o Bom Fim,
com seus lugares de trabalho, lazer e embriaguagadamento de Lanes, o bar Ocidente, o
Lola e outros pontos menos lembrados. Assim, o Bomocupa o mesmo lugar mitoldgico
da Downtown novaiorquina ou da Londmsingante Pode parecer ingénuo comparar uma
periferia cultural e econémica como Porto Alegieatros tdo portentosos, mas acredito que
h& nesses espacos uma semelhanca: a existénaia uwledarground esse local subterraneo
imaginario onde a arte encontra a marginalidadeuas £xpressdes urbanas. A mesma
atividade subterranea de resisténcia a cultura alksas na qual a arte estd engendrada que
Hélio Oiticica entendia como necessaria para veaagepressao, a parandia e a impoténcia,
atividade que nao se limita a arte, que € compensath ndo condicionada e enfatizada por
posicoes globais (SUSSEKIND, 2007).
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Outro aspecto, relacionado as articulagbes quetem®m nesse subterrédneo, diz
respeito ao envoltério da época, uma identificaggio posturas e pensamentos que negam as
utopias totalizantes e os modos de atuacéo patibiediva das geracdes passadas, sinalizando
um desejo de romper com a defasagem cultural das§oavitimas os habitantes das zonas
periféricas (lembremos que eram dias pré-inteematque a circulacdo da informacéo pelos
meio eletrbnicos apenas ensaiava suas potenciedijadle comunicar com correntes
internacionais, deixando de lado os temas nacgiaalique tanto ocuparam o imaginario
artistico e social dos brasileiros nas décadagiargs. Odarkismoexpresso no uso das
roupas pretas, no gosto pelo pasikinglés e na ado¢do da temética romantica € ungaddi
gue une artistas e musicos que integram a mesni@a”,;seompartilhando uma visédo de
mundo atormentada pelo sentimento de que, comaabgoank ndo ha futuro. Nesse cenario
niilista assumido, as referéncias estéticas torsawalores organizacionais para a ¥itla

Finalmente, h4 o aspecto intencional. Qual a idterde Lanes e Nazari ao colocar
musicos da cena dmck em suaperformanc@ E por que o Defalla aceitou participar?
Suponho que Edu e sua banda tenham participadmdaajeto de “artes plasticas” devido
aquilo que o musico chama de “o interesse nas digeysas manifestacées da arte”, o
entendimento de que para a construcdo de uma reaadistica na musicaop ha um
elemento muito importante que ndo é de ordem soporamusical: a percepgdo da
importancia da imagem para a muaspp. Ao agregar a imagem de sua nova banda uma
“imagem da arte”, ou seja, a alguns dos valoredbdicos ligados a arte (por exemplo:
valores modernistas de experimentacdo, choqueatamno e busca pelo novo), Edu K esta,
ja desde o principio, firmando sua posi¢cdo no maisical brasileiro, langando as bases que
irrlam sedimentar seu “lado vanguardista e esquifRARIA, 2001, p. 296), posicionando o
Defalla como uma proposta que visaria alémpdp, permitindo ao artista entrar e sair das
estruturas para melhor executar seu programa de reg&ual a estética cumpre um papel
central. Nao é de estranhar que o grupo tenhawmbtidto mais reconhecimento por parte da
critica do que do publico.

De forma semelhante, ao incluir os jovens musiams seu trabalho, os artistas
enfatizam uma determinada postura diante do caraparté, um campo que esta aberto a

praticas revisionistas que remixam os elementadénistoria no envoltério contemporaneo.

11 Aqui cabe uma ressalva acerca da participacaaidenBini. Diretor musical dPorqué Choras?o musico
afirma jamais ter se interessado pela subculfar enquanto movimento, apenas o interessava a soderida
sintética dorock gético tdo apreciada também por Lanes e Nazaris#pda participacdo fundamental no
evento, Palombini ser4d menos tratado nesta com;lusdis interessada em Edu K e no Defalla, poepeerem
ao universo musical especifico dxk



123

Uma posturapop desavergonhada de referéncias e modismos em blascamunicacao
ampla, geracional. Mas também uma tomada de positfale (por sinal, atributo principal
de qualquer roqueiro) de enfrentamento e rebeldiagine o cenario das artes visuais na
Porto Alegre de trinta anos atras, onde as primeirgperiéncias de uma arte pés-moderna,
usando o termo conforme colocado por Mario Pedraega, de vocacdo antiartistica que
avanca na esfera da cultura e questiona concepgibsionais do objeto de arte, haviam
ocorrido tardiamente em relacdo aos grandes cenwode vingava uma tradicdo
expressionista de heranca alema@ com forte inflaémmdernista em sua preocupagao com
guestfes da identidade regional; uma cidade priawiacde médio porte em dias quando a
informacg&o ainda ndo circulava na mesma velocididoje. Agora pense em Lanes e
Nazari, em jaquetas de couro e crucifixos pendwado pescoco, pintando quadros
maneiristas de tematica romanticakiesch manuseando materiais como piche e carvao,
apresentando sua producdo pictorica em um evertanglui a presenca de quatro musicos,
com seus instrumentos produzindo sons sintéticognados, entre eles integrantes de um
novissimo grupo deock.

O rock, esse tipo de musica popular massiva tornadoraudiwe hoje cada vez mais se
institucionaliza™® orock, produto da industria cultural, € o elemento ugaelos artistas para
marcar sua posicao de rebeldia e diferenca. Coegao Nazari: “A gente tinha um cédigo
da rebeldia e esse é o grarik: o pop e a rebeldia”Pop e rebelde: acessivel, popular,
ligeiro, a0 mesmo tempo, resistente, desafiada,m§o quer se enquadrarr@zk significa,
apesar das visiveis contradicbes, ambas as cdxas. suas proprias contradicbes (os
fenbmenos contraditorios sdo 0s mais interessatgeserem estudados),rock, uma das
grandes expressdes culturais do século XX, tenhistéria atravessada pela recente histéria
da arte. Essa nova historia que comec¢o a contasaaple recente, torna-se hoje complexa,
fragmentada e mudltipla, e dai a escolha em terhaindges anos 1980, década em que
encontramos nosso estudo de caso. O cruzamentepcpdd por Processos sociais e
tecnoldégicos tdo complexos quanto o préprio cdpitad que engendra arte, cultura e
controle, obriga a disciplina da historia da artseadesenquadrar, retirando sua pesada
moldura, para assim seguir o movimento dos artises quem nao ha mais barreiras ou, caso
haja, torna-se imperativo transp6-las, alargandeentido de liberdade que é um dos
fundamentos da prépria arte.

120 critico Simon Reynolds aponta querark nas Ultimas décadas tornou-se cada vez mais niostalg
elemento central na nova cultura de obsessdo @elsago vivida pelos consumidores da muipga Para
Reynolds, adock estaria posicionado como a retaguarda da cultuigyge ha muito deixou de exercer sua fungéo
de inovacdao estética e critica aos costumes (SIRMER013).
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APENDICES

APENDICE A — ENTREVISTA COM TELMO LANES

Artista, integrante do grupo Nervo Optico. Trecloahtrevista realizada em novembro de
2012, na cidade de Porto Alegre.

Vocés estavam nesse lance da Pintura Culta, o qua ésso?

N&o sei como comecou primeiro... Eu vim das perfortes e dos conceituais, né, e ai eu
queria fazer umas coisas diferentes. A tendéneaoemneoexpressionismo, da tinta, acao e
acdo e acdo. Eu nado curtia muito isso, OK que mzaéple 50 foi importante, mas eu
desprezava isso um pouco, essa coisa do Iberé,nagiooover. Sem o motivo, sem ser um
Jackson Pollock, com um motivao, pa! Acho muitoafolllas dai cada cidadezinha tem seu
Iberé, tem seu gestual anos 50, tudo parecido. E@bmecei a pensar: bom, agora € pintura
figurativa, ninguém ta fazendo mais figurativo. gastava de fazer. Vou pra académica, ja
gostava muito de paisagem, pronto: vou pra natuierdura académica da natureza. Uma
linha de raciocinio que eu tirei ndo sei da ondfi lBesse sentido. Dai um ou outro comecou
a pintar alguma coisa e a gente viu que ndo est@/awrinhos, tinha alguma coisa assim
também no mundo, principalmente na Italia, a taPoiura Culta essa ai, que eram pintores
gue tinham como tema alguma coisa classica, umsofih, alguma ideia mais classica, e
pintavam figurativamente, alguns mais realistagjoseealistas, mas tudo com figuras, como
se fosse quase que uma pintura antiga mesmondalieancesa, coisa assim. A gente viu,
legal isso, e a gente colocou uma coisa que a gestava muito, o tal do gético, da cultura
cristd muito forte, a coisa niilista, aquelas cois pintar cruz, ja andavamos de preto,
corrente, cruz e coisinhas assim do pos-punk, fuosacom essa coisa da pintura e
comecamos a fazer pinturas com alguns temas loies0rAi comecamos a estudar a pintura,
né, a pegar livros e estudar a pintura. O grantter da paisagem, tinha um livro sé sobre
paisagem que a gente gostava muito. Porque a paisegmecou atras dos retratos. Tu ia
pintar o rei e |a atras, a paisagenzinha nao existino pintura (digresséo sobre a paisagem).
Outro tema que a gente reviveu foi o jardim (digéessobre a paisagem). Esse tema do

jardim a gente explorou muito la na Tina Festarimgira exposi¢cdo que a gente fez. Tinha
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uma fonte, uma crianga, os jardins se compdem iea#s) passaros, fera, dgua, a dama, a
crianca. E vai montando a cena. Foi um tema claspie a gente reproduziu também. Ai
comecamos um pouco mais fundo nessa coisa de degiiko. Tanto é que esse convite de

Porqué Choras? € Jesus, 0 nome também ¢ biblico.

Mas vocés estavam mesmo dentro da religido, tinhama espiritualidade verdadeira,

rezavam?

N&o. Era um cédigo, a gente usava esse codigaipeabtambém. Aguela coisa do sombrio.
Um quadro que marcou forte foi esse do jardimufaidos primeiros que a gente fez junto,
que deu origem a essa coisa assim. Depois um qu&dro que a gente fez junto também,
que foi emblematico, foi um quadro enorme, ai aapiebisas megalomaniacas de tamanho,

fizemos umas quatro pranchas de um metro e meisgmrera uma parede inteira iSso.

E onde era o estudio?

Era na minha casa ali no Bomfim, eu morava no @aéerggente conseguia ter esse espaco,
claro, convivendo com a sala e tudo. Entdo esserargrande quadro que tinha uma cruz
voando. Entdo era uma paisagem bem apocaliptica,dpecaliptica, montanhas. A gente
pintou com marrom, com preto, até piche a genta.usbfizemos um quadro que nao existe
mais porque 0s ratos comeram, um quadro todo com pamsagem apocaliptica, umas
montanhas, uma cruz voando e em cada canto tintsas.rEntdo o signo da rosa, o espinho,
a cruz, o apocalipse. A gente curtia isso na radéd que era uma mensagem niilista das

bandas, das coisas da época.

E porque a deciséo de exibir as pinturas dessa foamo Porqué Choras?

Invencionice na realidade. Era uma forma difereetéazer a exposicéo.

Por que ela € umaperformance mas, por exemplo, ndo tem essa preocupa¢do com o

corpo...

N&o, ndo, € uma maneira de pensar as pinturasinAggs sdo o grande lance, tanto € que

elas ficam 14, sdo o apice do acontecimento. Osguaventou, eu acho que é acender mais
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fardis sobre a pintura. Se ampliou a pintura caso &i. Além da pintura, tu via uma outra
coisa, uma postura. E € uma coisa muito simplegee comecou a curtir materiais como
pedras, troncos velhos, arame farpado. A gente @gmma curtir esse tipo de materiais
também porque a gente pintava nossos quadros &&s B®teriais. A gente juntava iSso no
meu atelié, umas coisas que estavam l4 ja, a gentecou a curtir essa coisa da escultura,
montagem de elementos que formavam uma cruz, Seatemarreta, o prego, tinham icones
biblicos também ali, um monte de coisas. O pordte&&r um cerimonial, um culto, uma
ceriménia, uma performance meio cerimonial. E mu&senho, o pano branco, pega o
carvao, faz a borda, € mais para um desenho dormgagerformance corpo, acéo, respiragao,
alguma emocao. A gente estava montando um dessohlbdeico ali.

E vocé me falou da primeira vez: “a gente ndo queaifazer no siléncio e resolveu botar a

banda”. Foi bem isso?

Olha, ndo da pra lembrar exatamente o porqué, seaginha muito a ver com as musicas que
a gente escutava na época, 0 movimento pos-punla gente curtia. Eu circulava com o
Palombini, circulava com o Edu, tudo muito préxioessas pessoas também. Entdo a coisa
foi meio que curtindo, um ia na casa do outro, 3abgente estava junto, entdo nao sei por

gue a gente resolveu fazer isso dai ficar dessantam

E como foi a repercussao?

Foi 6tima. Encheu, lotou o lugar, a gente mesmwidon as pessoas. E as pessoas ficaram
de boca aberta com a situacdo. Nao sabiam o gee Uima sobreposicdo de coisas: tinha um
som bacana e original, tinham as pinturapegormance E € um tema que ndo € muito
comum mesmo. Entdo € isso, aconteceu.

Teve algum tipo de ensaio?

N&o, a gente fez um roteirinho. E a gente pensaoigas, ndo ensaiamos, ndo. O Palombini

coordenou, comegou aos pouquinhos e era improwisaedmo.

O Ocidente era o ponto de encontro?
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Era Bom Fim e Ocidente. Porque tinha mais coisdsla, o Bar Jodo, os barzinhos ali da
Vasco. O Ocidente sempre foi meio permanente nacsib toda. Mas todo mundo tinha a ver
com o Bom Fim, todos circulavam ali. Ndo se andawveaoutro lugar em Porto Alegre de

noite, so se ia no Bom Fim.

E a histoéria do bolo, € o ritual?

Missa. Missa total.

E os discos que vocés ouviam, algum em particular?

Depeche Mode, “Black celebration”, Talk Talk, orpeiro disco, Echo and The Bunnymen, o
The Cure. Siouxisie, muito. Eu tinha ido num shaladem Buenos Aires. O The Cure fez
dois shows aqui, ndo sei se antes ou depois, mperfai. Eu sempre gostei de masicas mais
alternativas, ou eruditas, de improviso, free jazzsas coisas assim. O Palombini tinha
comecado a tocar teclado, ele tocava piano, masupegsas influéncias e comprou um puta
de um Roland.

Acontecia muitaperformanceem Porto Alegre?

N&o, ndoPerformancecomecou a surgiu mais recentemente.

E s6 poderia ser o Defalla?

O Defalla estava comecando, eles estavam abedasspe tipo de coisa. Isso foi logo depois
do Fluxo. Eu tinha feito um flyer pro Fluxo, comgtidipo, coisas assim, tinham essas
cruzadas. Coisas pros outros, graficas, cartagm@escurta-metragem, ai eu conheci as
pessoas.

Tu fez alguma capa de disco?

Eu fiz pro Replicantes. A capa que eles estdo n@oN@uintana... Mas na real as pessoas néao

entendiam muito. Essa coisa gotica era um questien® meio assim, os cultos da época, as

pessoas deviam ficar assim: “0 que é isso, querddsuesse?”. A gente ia de coturno pra
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praia. Usava coturno no verao, tinha esse folclBreutra coisa que € legal é que é efémero,

uma noite e foi.

E depois teve a Bienal...

Esse ano eles tinham aberto umas 20 vagas pra randassiés. Estavamos com o trabalho
na cabeca pronto, botamos no papel e mandamosso pogjeto. Os caras toparam. NOs

tinhamos ja bastante pinturas, uma série boa. lrédam espaco, um retangulo, e a gente
evoluiu isso ai. O Palombini estava em Londresjdestdo musica, a gente pediu pra ele
compor uma musica para a Bienal, a gente replEsmuai mais sofisticadamente. Ele fez uma
trilha que ficava em loop o tempo todo e tinha ud@su 20 pinturas. A gente terminou com

0S nucleos, por exemplo: os jardins. E ai tinha 8 pinturas e cada grupo fazia um tema. Foi
a mesma coisa, fizemos uma coisa no chao també&ambs as pinturas e um despacho.
Mostramos as pinturas com um engorde, objetosasodia Bienal a gente fez uma cortina de
teatro vermelha, aberta, tu entrava num ambiengéeegibia pinturas. Tem a ver com igreja,

as pinturas, alguma coisa de ritual, um altar, pmaura principal, essa linguagem. E sempre
com temas assim: a vida, a morte, a existéncialasjgoisas. Na Bienal também tinha esses

tecidos, a gente fez uns quadrados de tecido earolus uns objetos em cima.

Vocés seguiram trabalhando em dupfa

Um pouco mais.

E vocés eram depressivos ou era so pela imagem?

E um discurso, um simbolo.

E por que tu desistiu, Telmo, de ser artista?

N&o é que eu desisti. Eu hunca consegui entraranoanio, na fatia certa, no angulo certo, na
hora certa, sabe? Ai vocé tem uma ideia maravillmaa ndo é o momento, ndo é o lugar. E
uma combinacéo de fatores que te faz ser relewnagigele momento, mas de repente tu néo é

mais relevante mais daqui a 5 anos, né? Eu cdfigzerarias coisas, vendemos quadros, nao

muitos, mas vendemos alguns quadros. Mas ndo@esué pra viver disso. Quando era mais
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conceitual era impossivel, dai foi pra pintura éovalgum retorno, fiz duas ou trés

exposicoes, foi razodvel. Mas parou. O mercadaxa.pHoje em dia até d& pra viver sem
mercado, mas geralmente tem que ter um pé na vat#Emica. Porque tem um ganha-pao
ali, uma coisa mais continua, consegue estar no ene&8m um ganho. Ou dé sorte, faz uma

exposicdo, o mercado te adora, é tua linguagenadoia fazer aquilo, pronto.
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APENDICE B — ENTREVISTA COM EDU K

Musico, integrante do grupo Defalla. Entrevistdizreaa por correio eletrdnico em maio de
2012.

Quais suas lembrancas deste fato. Como surgiu o aite. Por que a banda aceitou.

Putz, pra te falar a pura verdade ndo me lembiqudse nada! hahahaha! Essa época é meio
que um fog na minha cabeca...hehehe! Mas me lembrtm de um quadro do Nazari, um
6leo sobre tela com um cranio em cima de umas gedrbelmo e o Nazari eram meus herois
absolutos do gético nessa época! Como a gentefewspecial) andava sempre junto deles

foi natural o convite. Mas, dghow daperformanceem si, ndo lembro de NADA! haha

Como era a relacado do Defalla (e a sua particularnmée - todos dizem que vocé fazia
umas colagens massa...) com o circuito das artesuais e com o0s artistas, havia dialogo?
Estava a banda interessada em apresentar sua musioam contexto diferente do da

musica pop?

O Defalla SEMPRE foi interessado em todos os aspega arte. Pra mim, o visual, as
linguagens ndo verbais, o show deck como espetaculo teatral, sempre foi de suma
importancia! E, Porto Alegre nos anos 80 era umaawilha: todo mundo, de todas as areas,
faixas sociais, gostos e tudo 0 mais estava maueaoperando em conjunto. Eu mesmo me
iniciei em MUITAS COISAS, ehhe, no ap do jornal @lDe Bar (ndo tenho certeza
ABSOLUTA se era exatamente esse 0 nome do jommals-era um jornal em forma de toalha
de mesa, plastificado, que era distribuido granetste nos bares da cidade, e que reunia
todos osmoversandshakers(ui, que Jupiter isso, haha) da POA pensante dos &0): 1a
comecei a fazer colagens e bonecos de massinhapeader TUDO sobre cinema) com o
Alex Sernambi, por exemplo. E tinha altas discusséabeca-politicas com outros dos
moradores célebres, como o cientista maluco sdaagré, irméo da Polaca e primo da Biba.
Além disso, sempre foi tradicdo também transitame@o do povo do teatro, desde o Urubu
Rei com suaperformancegm conjunto com o grupo Balaio De Gatos, de oafdamm Jaime
Ratinecas, Castanha, Patty Cecatto e Luciena Adami.
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Se havia, onde o didlogo e as intera¢cdes acontecka@omo era o contexto daquele 1985.

Principalmente na rua, nos bares, botecos. Maséana@m reunidezinhas regadas a acido nas
casa das pessoas (coisa da qual sinto saudadesfaesgerado mundo moderno das redes
sociais): por exemplo, foi na casa do Telmo, cgmeaenca do Nazari que ouvi pela primeira
vez na vida 0Axis Bold As Lovedo Jimi Hendrix e, digamos que com o aditivo @era
mente! hahhaah! Foram anos de formacéo e expagmariveis que mudaram minha vida!

Tenho o Telmo muito como um pai espiritual mesmo!

Como foi o processo de criacdo musical para a perfoance. Houve interagcdo com 0s
artistas? A banda conhecia as pinturas da dupla, & influenciaram na criacdo dos
temas musicais ou foi pura improvisacdo? No momentda execucdo, os atos dos

performers coreografavam a musica?

Cara, como ja disse antes: infelizmente ndo meremid nada, ehhehe! Mas eu era muito fa
deles ja na época. E da pra dizer que os dois enamputa influéncia pra mim. Muito do

lance gotico do Defalla inicial, comigo, a Biba €arlo, vem deles.

A performance Porqué Choras?baseia-se em questdes da pintura, do desenho, da
colagem. E possivel criar musica usando pensamentdss pintura, desenho e colagem? O
Defalla estava interessado neste tipo de questionamo em seu processo criativo ou era

simplesmente a for¢a visceral doock atuando?

Absolutamente! Eu sempre criei coisas de um poatasta visual. Depois com o advento do
computador e dos programas tipo Logic e Live fiomis facil ainda visualizar isso tudo: tais
programas criam, em termos de imagem da musicaggp®xie de Lego musical, hehe. Mas,
sim, sempre fomos muito influenciados por arte eemalg pintura, colagem, filmes,
quadrinhos, livros - as vezes até mais do que piaa em si. E, claro, a influéncia Hip-
hope da musica eletrénica e do uso gasiplerslevou o lance da colagem a extremos nunca

dantes vistos.

A subcultura gética (dark, no Brasil) teve grande influéncia na obra de Laree Nazari,
refletindo-se principalmente na adocdo de uma simimgia mistica cristd e seus rituais.

Como odark influenciou o Defalla?
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O dark foi nosso péo e nossa agua na fase inicial, emttermos de visual como em termos
musicais. POA foi a Londres brasileira nos anosn&?, HAHAHA! Mas também em termos
de imagens e texto: sempre curti muito Poe e gasiagsa visdo soturna e pesadalaid.
Tinhamos uma musica que se chamava “Banshee”afatdore o medonho bicho que vinha

berrar a sua janela numa madrugada fritogdgue a morte estava por perto, hahaha.
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APENDICE C — ENTREVISTA COM CAROLINE COON (Traducadarcela Leal)

Artista e jornalista, entrevista concedida por eoreletronico em margo de 2012.

De acordo com o Wikipedia, “the phrase ‘do it yourslf came into common usage in the
1950s in reference to home improvement projects wth people might choose to
complete independently”. Apesar disso, desde meaddss anos 1970, a expressao tem
sido fortemente relacionada ao moviment@unk. Gracas a vocé. Como essa associacao

Ihe veio a cabeca?

A associagdo dodo it yourself como slogannéo veio a minha mente especificamente em
relacdo ao que eu chamava de movimgniok — eu estava apenas afirmando o Gbvio que
deve ter sido afirmado por pessoas empreendedesae @ desenvolvimento da linguagem!
Quando exortei adolescentes a “fazerem eles mesnastava tentando disseminar a
expressao que sabia — aqueles jovens criativopresam de "permissdo” de adultos ou
muito dinheiro para ter iniciativa e criaDding it yourself é intrinseco ao rito de passagem
da dependéncia da infancia a liberdade da faseaaelibm relacdo com o que eu esperava
como um movimento de contracultura em desenvohime®enti que era necessario afirmar
gue adolescentes poderiam e estavam criando numgicdar e sua "cena" sem a necessidade
de equipamentos caros, gerentes ou grandes cantatogravadoras.

O punk britanico parece esteticamente muito mais coerentgue seu “primo”
novaiorquino pluralista (se pensarmos na cena do GBEB, onde as bandas pareciam ter

musicalmente muito pouco em comum). Por qué?

Aos meus ouvidos, as bandas no CBGB's tinham reaitcomum - um tipico som trash rock
de garagem! Se pensarmos no inicio da cena punkicam& tem uma coeréncia, uma
estética muito americana de fronteira nela - utildede fronteira' que associa-se a espacos
abertos, roupas de trabalho e falta de prumo, soal/desalinhado e cabeludo, um visual que
na musica popular percorre do cantor folk andaridranco até o grunge e som de garagem
americanos. Muito do que é considerado punk anm&iéao que eu chamaria de "musica de
garagem”. O punk 'arte' de bandas como de PatthSirelevision, Blondie e Talking Heads

sao outro assunto. A estética coerente do que charestilo punk rock arte € uma funcéao do
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fato, frequentemente ignorado, de que foi criadoymo ex estudante de arte em oposicao ao
estilo hippie dos anos 60. Adolescentes em Londees, 1976, consideraram que 0
movimento hippie tinha falhado, e o estilo que dl@gentaram era anti-hippie: tecido
sintético, ndo organico; alfinetes, ndo bordadak;as sob medidas, ndo jeans; calcas justas,
ndo boca-de-sino; urbano, ndo étnico; pesado, e@e; Irigido, ndo fluido; e o mais
significante, ndo Paz e Amor, mas sim Odio e GudPelo Reino Unido ser uma ilha
pequena, 0 impacto de um "novo" desenvolvimentoestio € contido e amplificado,
diferentemente dos EUA, onde enormes distanciagrgéeas diluem e dispersam qualquer
'novidade'. Além disso, o Reino Unido tem um geser&stado-Providéncia que da as
pessoas criativas, ha maioria jovens, a liberdadestiarem "desempregados” e vivendo do
capital que o Estado-Providéncia os prové sem ass&ade de ganhar dinheiro ou lucros
com sua criatividade. Para se ter lucros com diwdade, normalmente é necessario ser
blando. Nos EUA, a pressdo sob os jovens para sei@amlos e "comerciais"pode inibir a

criatividade e experimentacao.

O punk despreza o passado, mas € bastante calcado na algga dos anos 1950; comecou
confrontando o sistema mas acabou como uma mercad@rcultural;, é assexuado (de
acordo com Poly Styrene), mas sua moda é repleta figurinos do sadomasoquismo e
sexo extremo. As copntradi¢des sdo o combustiveiimeipal do punk?

Dado que nao existe uma narrafpank ndo posso concordar com a afirmacéao que o "punk
despreza o passado"” ou "é muito baseado na nasthlgianos 50". Ndo conheco nenhuma
referéncia que possa confirmar tais afirmacoes.f&ar, questione a afirmacao "comecou
confrontando o sistema e acabou virando uma metieadoltural”. O que comecou aqui?
Desde quando algo ndo é uma mercadoria? Teolrices dgmonizam o0 risco da
mercantilizacdo parecem analfabetos econémicosoRkesente, sempre fui muito grata por
existirem pessoas criativas que fazem livros, amésica e moda que posso comprar
(normalmente muito menos do que realmente custowaréista para criar e produzir).
Esperancosamente, uma porcdo do dinheiro que gast@rodutos de cultura, voltara aos
Otimos produtores criativos que poderao, entdotirueer sua criatividade e viver com 0s
ganhos de seu treabalho criativo! A menos que atiadé entendam o contexto social e
politico dos anos 1970 em que uma geracdo de adokes emergiu, qualquer comentario
sobre ser assexuado (segundo Poly Styrene) ser&esstido. Para entender a adocdo do

S&M como estilo ao se vestir para algumas mulhpoeks, académicos precisam examinar a
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reacao contra a segunda leva feminista que coofrcag adolescentes mulheres nos anos 70.
Como vocé acha que adolescentes mulheres podeoafromtar a indignacao de sempre e
somente serem consideradas "objetos sexuais"? ®Ramaradoxo da assexualidade contra
S&M é a funcdo da ambivaléncia dos jovens sobre mdpria sexualidade enquanto
amadurecem a fase adulta — é um aspecto da estnagdgssaria para negociar e confrontar o
patriarquismo e a misoginia. Contradi¢cdo ndo éa@fpe o suficiente para punk Considero

seu principal combustivel o Pessimismo ou entd@ uez que a maioria dgainksforam
conscientemente raivosos com o mundo em que fovagados a viver, Raiva, que pode ser

considerada como principal combustivelpdmk

Para o critico Fredric Jameson, o pés-modernismo & expressao do capitalismo tardio.
Ele também considera gunk um exemplo de musica pos-moderna. Logo, podemos &liz

gue opunk é uma expressao do capitalismo tardio?

Desde que obviamente ndo estamos em um periodaglismo tardio’ - capitalismo é um
sistema sempre em desenvolvimento que € assuntesgensabilidade, regulamentacédo e
melhorias - entdo qualquer teoria que diga quernk gu'um exemplo tipico de musica pos-
moderna" e "uma expressao do capitalismo tardaivéamente errada, ou pelo menos muito
contenciosa. Tal teoria como a de Jameson podequaseparada da pratica criativa atual e
ter pouco fundamento, na verdade. O que exatandéeltés-moderno’ em musica popular?
N&o é possivel desafiar académicos cujas teorramf@rovadas estarem erradas ou entéo

parar de cita-los?

No livro de Jon SavageEngland’s dreaming a cineasta Mary Harron coloca que “havia
algo sobre ele [@unk] que era muito rigoroso, teve um elemento arte nel sempre”. Em
sua opinido que rigor € este a que Harron se refe?eE que elemento arte poderia ser

este?

Mary Harron, com quem trabalhei no final dos an@sf@i uma das mulheres com massa
critica habilitada pelo seu proprio talento e malgunda leva do feminismo que fez seu lugar
num ambito de trabalho dominado pelos homens. Btande o que é preciso para ser
criativa, por isso mesmo, esta absolutamente pertéer identificado o "elemento arte muito

rigoroso” no punk que tornou o movimento internacionalmente tao igterse e bem

sucedido. O "rigor" a que Harron refere-se, é miak¢do da indulgéncia e a habilidade
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necessaria para se produzir boa arte. O mito &sedninado, ndo menos pelos proprios
adolescentes, que nenhuma habilidade ou técniaaeeessaria para compor ou tocar musica
popular. Esta "habilidade ndo exigida" era a beawdd juventude, uma fachada na qual
poderiam se esconder por tras enquanto as hal@dadcessarias eram alcancadas. Os
musicospunk que sobreviveram e tornaram-se mundialmente fasnm$i@aeram, pois quando
subiram ao palco, trabalharam muito, praticaramsaiaram para tornarem-se tecnicamente
proficiente e até mesmo grande musicos. Arte énsimd de rigor. E a presenca da arte na
muasica, nas roupas, nos posteres, nas capas os digtc. que deu impacto a0 movimento

punk rock

Podemos considerar gunk um movimento artistico, por qué?

As pessoas ainda estdo discutindopank ha trinta e seis anos desde que o movimento
eclodiu em nossa cultura, exatamente porque adefusrdamental para como 0s jovens
musicos se apresentavam. Muitas pessoas, comoueutrapalharam juntas para criar o
movimentopunk rock haviam frequentado escolas de arte e foram me\pet desejo de
mostrar o que quer que fizessem com arte, coerénesdilo. Mudsicos do movimenfmnk
rock eram muitas vezes alinhados ou inspirados por otitica do passado — arte da
Revolucdo Russa, o Movimento das Mulheres, Voriois Situacionismo, Movimento
Hippie — que € uma das razdes por terem sido beedslos em criar seu proprio estilo
original e identificavel. O estilo visual do punkuga expressao de seu contexto social e, por
pensar ou considerar o punk como um "movimentctani’, € possivel identificar as
guestdes sociais e politicas que muitos adolescdatgeracapunkaderiram. As condicbes
sociais da época levaram ao pessimismo e desegperl. Observe a auto-destruicdo, a
vulneravelbody art os cortes @iercings o sangue como 'decoracao’ da vestimenta e vocé
vislumbrar4 a raiva e a perda de esperanca que \ommato punk tdo corajosamente

confrontava e expressava!

O critico Mark P. afirmou que o punk morreu no dia em que o The Clash assinou com a
gravadora CBS. Podemos considerar esse fato como andas duas formas de
incorporagdo das subculturas que Dick Hebdige menana em seu “Subculture; the
meaning of style” (a forma mercadolégica). Vocé caorda com Mark? Ou, apesar de

sua incorporacgao, gounk ainda vive?
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Foi o entendimento politico ingénuo de Mark P. {exem e iletrado) que, em um momento
de desiluséo, levou-o a dizer quepurik morreu no dia em que The Clash assinou com a
CBS". Obviamente g@unk ndo morreu! Além disso, dado que subculturas conmnk
existem por causa de uma cultura dominante opegessidado que subculturas normalmente
existem para desafiar e contestar a cultura dor@napressiva, o fato de que algumas das
solucdes para as queixas da subcultura sdo ‘imemigsda cultura dominante deveria ser
motivo de celebracdo. Quando as contestacdes $utatsiitornam-se mainstream ou sao
'incorporadas’, entdo, na maioria dos casos, araufbi aprimorada. Um dos principais
motivadores da subcultura é o desejo pela mud&hsampre uma boa idéia analisar o que
muda para a cultura a proposta da subcultura. BHooulturas capitalistas democraticas
expandidas e aliadas a liberdade de expressaosa@bess grupos sociais aprimorados que
propulsam a continua mudanca do capitalismo. A maadas décadas capitalistas tem sido
marcadas por criticas subculturais que acarretadanuas - cada critica subcultural torna-se
uma inspiracdo e uma forca propulsora para a @réte subcultura da préxima geracdo. O
punk esta muito vivo como agente provocador de mueka A esquerda valoriza o elemento
masculino do punk, pois a narrativa masculina dokpé pessimista, o0 que reflete o
esquerdismo pessimista do homem branco exempliicads escritos de Dick Hebdige. Na
verdade, a narrativa feminista do punk é quaseaatakmente ignorada pelos homens brancos
académicos. Por qué? Poderia ser pelo movimenitthddacdo da Mulher como expressa na
narrativa feminista do punk ser uma revolucdo eoni@cimento altamente bem sucedida,

otimista e esperancosa?

Nos ultimos anos vocé tem trabalhado com coagensna forma de arte bastantepunk.

Qual a influéncia dopunk em seu trabalho?

O punk certamente usou a colegem como elementoadestética — mas, para mim, o método
da colagem antecedeponkpor décadas. Na verdade, o desejo de fazer vasatomplexas
em uma superficie lisa dentro de uma moldura ssn@l¢édo velho quanto a propria arte —
observe as pinturas de parede egipceas de 500@w.& tapecaria Bayeux, de 1070 d.C..
Imagens impressas baratas que emergiram no sétiltodbaram a narrativa da colagem e
da fotomontagem mais facil. Desde minha adolesaéteciho usado a colagem em minha
pratica artistica, inspirada por artistas como tankioch, Pauline Boty e Colin Self. O
“estilo” punknao teve influéncia em meu trabalho — meu trabglleteve alguma influéncia

no estilopunk O que me influenciou dpunkfoi a “atitude”. Com @unk— e a primeira vez



147

em que vesti uma jaqueparfectode couro preta — encontrei uma maneira de sertiggas®©
estilo “durdo” dopunk o fato de que nés mulheres podiamos usar botasM2otin com
nossas microssaias, era muito libertadorpudk ajudou a construir minha auto-confianca

como artista.
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APENDICE D — ENTREVISTA COM SIMON REYNOLDS

Critico musical, entrevista realizada por corréarénico, abril de 2012.

No livro de Jon SavageEngland’s dreaming a cineasta Mary Harron coloca que “havia
algo sobre ele [@unk] que era muito rigoroso, teve um elemento arte ne] sempre”. Em
sua opinido que rigor € este a que Harron se refe?eE que elemento arte poderia ser

este?

Acho que ela esta se referindo a uma politica awa uma teoria critica de arte derivadas de
politicas radicais ou escolas e universidades tde Havia idéias Situacionistas no ar entre
McLaren e Jamie Reid. Penso que Bernie Rhodesutavpassado politico de esquerda bem
pesado. Mas isto era apenas um ladputk Tinha um outro lado muito mais politicamente
incoerente, mais a ver com a furia da classe tnadata e um prazer delinquente em

barulheira e violéncia, o que levou ao Oil.

O rigor nopunk britanico, para mim, estd muito relacionado adegiou fanatismo — meio
que um desejo por poder e uma visdo categéricaaddh das coisas — que foi uma mudanca
de sensibilidade, uma reacao contra a suavidaghehigoeralismo lento e tolerancia. Havia
um tipo de limite n&o-liberal npunk e um desejo por clareza e divisdo. Dai a famosa
camiseta "um dia vocé acordara e se dara contendpe lado da cama tem dormido”, feita
por McLaren e Bernie Rhodes, que dividiu 0 mundweehom e mau. Tinha os amigos da
revolucdo em um lado, e os contra-revolucionarinslyindo muitos ex herdis que eram

vistos como liquidados, como Bryan Ferry).

O punk britanico parece ser esteticamente coerentaais que sua versao novaiorquina e
pluralista (especialmente se pensarmos na cena d®BGB, onde as bandas parecem ter

pouco em comum). Por qué?

Acho que no inicio, havia meio que uma vontaderd&a) uma forca centripeta. Quanto mais
definido for o estilo de uma subcultura ou de unvimento - em termos de roupas, cabelos,
design grafico dos discos, filipetas e pbsteresnete¥mos musicais também — mais ela se

sobressaira contra o pano de fundo cultural. Emaoinicio, estavam indo em direcdo a
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unido, depois, as pessoas comec¢aram a rejeitdaaqmitormidade e partiram para trajetorias
artisticas mais individualistas — que foi 0 quendeoceu com o pogunk

Hoje podemos estabelecer uma certa tradicdo anti-&r do futurismo e do dadaismo até

o punk. Mas ospunksoriginais estavam cientes dissou é um tipo de criacao critica?

Alguns sim. Havia muitos estudantes de arte ensto/ie até pessoas que nao frequentaram
escolas de arte crescendo interessados em idé@ssaberia sobre Dadaismo, Surrealismo e
coisas do tipo. Eu certamente sabia — sabia deifladantes mesmo de sabempdok Creio

gue ocorreram grandes exposi¢ces daquele tipdeleaGra Bretanha no final dos anos 60 e
inicio dos 70. O Dadaismo também era conhecida@osa de coisas como Monty Python,
que foi algo tremendamente significante no Rein@tr um tipo de Beatles da comédia. E
a musica dos anos 1960 em si teve um elementostiadapense em "I Am The Walrus".
Entdo ndo eram coisas particularmente obscuragueak das pessoas envolvidas com o
punk conscientemente sabiam daquela historia e comerigodelacionar-se com certos
aspectos do que estavam fazendo. Os Futuristas emanpouco mais obscuros, mas,
novamente, se vocé fosse um estudante de arte, rmomas punkseram, poderia muito bem
ter sabido sobre os Futuristas.

Ha um tipo de mentalidade, entre os espertos, foaetodidatas, que amam este estridente
movimento artistico e a idéia do manifesto. O Dsai em particular, € uma combinacao

irresistivel de alto intelectualismo e da ansialest®nte por vandalismo, perversidade e
travessuras. O livraMetroland de Julian Barnes, tem uns jovens garotos subosban

crescendo no inicio e no meio dos anos 1960 gée ssmpre tentados2pater la bourgeois

— chocar a classe média. A mesma classe média erregceram fazendo parte.

De acordo com o artista e escritor Dan Graham, punk foi “desenhado para parecer
para a midia liberal como (ambiguamente) fascista” com o0 objetivo de
“deliberadamente minar as presuncdes liberais da s@dade”. Vocé concorda com a

posi¢cdo de Graham? Por que punk é tdo fascinado pelo fascismo?

Puramente para chocar, creio. E isso € uma expresséaicdo, de aliar-se com o inimigo.

Quando cresci, nos anos 1960 e 1970, filmes daién@ Mundial estavam constantemente
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na TV. A Gra Bretanha era o herdi, lutando congraaristas. Este tipo de filme, em preto-e-
branco, a maioria originalmente feita nos anos 19a8savam bastante na TV e penso que
eles eram um tipo de consolacéo pela perda do imp& menos houve um tempo quando
nos, a brava pequena nacéo ilha, salvamos o miamdao, usar um simbolo nazista era a
coisa mais ofensiva que alguém poderia fazer emotede gesto, para a geragado de seus pais,
gue na verdade havia vivido durante a guerra, gergarentes em combate, tivera que
esconder-se embaixo no porao da cozinha durariiernbardeios — este era 0 maior gesto de

rebeldia, ofensa e repulsa que poderia ser feito.

Dick Hebdige argumenta que era uma falta de sgadb que pretendia comprometer o poder
de todos os simbolos e indicadores. Mas eu ndoiashoo significado da suastica era muito
fixo e deliberadamente exercido. Queria dizer queevejeitava os sacrificios da geracéo da
guerra, vocé rejeitava o orgulho britanico em edtatado certo da Unica Guerra Boa. Era

traicao.

Também conectou-se, creio eu, a linha nao-libergdunk, essas tendéncias anti-hippie, anti-
amor e anti-tolerancia; o interesse pelas roupdsnsasoquistas e fetichistas; um sentimento

de que era hora para rigor e clareza, disciplimai&o.

A cena gotica (que aqui foi chamada ddark) teve muita influéncia no Brasil nos anos
1980. Como uma subcultura como essa pode ser tdarbsucedida em um pais como o

Brasil?

N&o sei. Acho que talvez se vocé for muito aliendelsua sociedade, entdo vestir-se de preto
no calor € ainda mais apelativo. Existem muitog&®eath Metal e Black Metal na Florida,
gue é algo semelhante. Vocé esta vivendo no estagtlarado, que gira tudo em torno da
praia, do turismo e das palmeiras, entdo como aelel? Vocé veste-se de preto, a pior cor

para se usar quando o sol esta brilhando.
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APENDICE E — ENTREVISTA COM NICHOLAS ROMBES

Estudioso dpunk entrevista realizada por correio eletronico, roatg 2012.

1) O punk despreza o passado, mas é calcado na nostalgia déo®s 1950; comecou
confrontando o sistema, mas terminou como uma merdaria cultural; € assexuado
(conforme a cantora Poly Styrene), mas sua moda épleta de figurinos de sexo extremo

e sadomasoquismo. A contradi¢cdo € o combustivel pcipal do punk?

Talvez, mas somente até um ponto. Nao creio quéasaromo os Ramones viam qualquer
contradicdo no que faziam: eles genuinamente amavamsicapowerpopbubblegumdos
anos 1950 e queriam trazé-la de volta a vida, ajju@aa maneira minimalista deles proprios.
A contradicdo estava em coma@uankera percebido, porque itens de fetiche como o couro
negro, por exemplo, ndo foram uma introducdo de atiyo e chocante, mas principalmente
uma recuperacao de modas desviantes do passado @fando no filmeO Selvagemde
1953, ou os delinqliientes chapadosfeMarca da Maldadede Orson Welles)

2) Para o critico Fredric Jameson, o p6s-modermso é a expressdo do capitalismo
tardio. Ele também considera opunk um exemplo de musica pds-modernista. Logo,

podemos dizer que @unk é uma expressao do capitalismo tardio?

Eu estaria mais inclinado a considerar a musicacquéa consamplinge mixagem (certas
vertentes dénip-hop eletrbnica etc.) como expressdes do capitalisamgid maiores que o
punk que é muito ligado a no¢des de “autenticidadernetipo de ética de trabalho industrial.

A valorizacdo do aspecto DIY dqmnkesbarra em uma tradicdo musical bastante antiga (o
blues etc.) que evita a tecnologia pés-moderna (por el®mg@o ha sintetizadores). Ao
contrario, opunk é profundamente enraizado em uma tradicdo humaristtambém
interessante notar que, dds-modernismo ou A Légica Cultural do Capitalisirardio, a
Gnica band@unkque Jameson cita pelo nome é o The Clash, grupcesgjicito e “sincero”
posicionamento politico o coloca muito mais na teateadicdo da musica de protesto dos

anos 1960, do que no niilismo apoliticomlmk
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3) No livro de Jon Savage England’s dreaming a cineasta Mary Harron coloca que
“havia algo sobre ele [opunk] que era muito rigoroso, teve um elemento arte nej
sempre”. Em sua opinido que rigor € este a que Haon se refere? E que elemento arte

poderia ser este?

Harron esta certa. O rigor, acredito, € 0 senséodualismo dopunk Especialmente em
bandas como Wire, Ramones, Pere Ubu, The Slitsjsaicemné quase estrutural. A adesao a
uma Unica idéia. Em termos de elementos artistitmajve muitos. Certamente o
minimalismo, especialmente em termos de repet€dambém (como Greil Marcus mostrou
muito bem) o Situacionismo. E com as bandas de Wioc Patti Smith e Television
(principalmente com Richard Hell) houve uma foitga¢do com a poesia, especialmente
Rimbaud e Robert Bly. E certamente o cinemddavelle Vagudrancesa (de onde, alguns
dizem, a musicmew wavetirou seu nome) e os filmes de Godard e Truffautch@&d Hell

cortou e espetou seu cabelo para imitar Antoin@sllncompreendidgs

4) O punk britanico parece ser esteticamente mais coerente, mais orto@do que sua

versao pluralista de Nova York. Por qué?

Esta é realmente uma boa questédo. Creio que urda éaabsurdamente simples: a existéncia
do [bar] CBGB e [seu dono] Hilly Kristal. O CBGBifootavelmente aberto para todo o tipo
de bandas, com estilos abrangenuaoegrass country punk eletrdnica (por exemplo:
Suicide), power pop(Blondie, The Marbles)hard rock (AC/DC tocou la em 1977) e a
emergentenew waveA “cena”’ era — ao menos entre 1974-77 — notavetenaberta e fluida

em grande parte pelas preferéncias de Kristal s&remwastas.

5) Hoje podemos tracar uma linha do futurismo e dodadaismo até o punk,
estabelecendo uma certa tradicdo antiartistica. TaVia, estavam ospunks originais

cientes destas conexdes? Ou isto € um tipo de céiacritica?

N&o creio que seja uma criagdo critica, apesaralrip punk— como qualquer movimento
estético — ser sempre uma co-criacdo daqueles goewnentam e escrevem sobre ele. No
lado britanico, Malcolm McLaren era mergulhado navimento Situacionista, e consciente e
deliberadamente empregou suas estratégias provesédticas de choque, quando foi

empresario dos New York Dolls e, logo depois, des Bistols. E seu compatriota, o artista
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Jamie Reid (que fez capas e pOsteres dos Sexdpigtosicionou a colagem Situacionista no
primeiro plano, criando a assinatura “visual’glmkbritanico. Os integrantes individuais das

varias bandas foram parte de tudo isso; eles nderjpm evitar.

E nos Estados Unidos, pessoas como Patti SmithaRidHell, David Thomas (do Pere Ubu)
foram altamente inspirados e conscientes da infiaéo Simbolismo francés, Dadaismo, o
meétodocut-up de William Burroughs, aNouvelle Vagudrancesa etc. Até mesmo Tommy
Ramone havia realizado filmes de vanguarda antesRdonones (ha algumas citacdes dele

sobre isso no livro de Clinton Heylikrom the Velvets to the Voido)ds

6) De acordo com Dan Grahanpunk foi “desenhado para aparecer para a midia liberal

(primeiramente) como (ambiguamente) ‘fascista™ para “solapar as presuncdes liberais
da sociedade”. Vocé concorda com a posicdo de Graha Por qué opunk é tdo

fascinado pelo fascismo?

Penso a fascinacdo pelo facismo (h&!) como partemdetendéncia maior que possuiu duas
partes. De um lado, houve um simples desejo deomjatens de espetar e chegar sob a pele
da geracao anterior. Isso ficou cristalizado ndkpumas estava presente em outras formas de
cultura popular, em filmes comthe Boys from Brazi{1978), um suspense/fantasia sobre a
ressurreicdo do Terceiro Reich, ou o filmesedgploitationcomo llsa, She Wolf of the SS
(1974). Anterior a isso, ha um uso aberto da icoafaye dos simbolos nazistas (na comédia,
é claro) em producdes totalmentainstreantomo deThe Producer$1968), de Mel Brooks,

e sua peca dentro da peca, “Primavera para Hitler.”

Mais sombriamente, a terrivel recessédo economicaeselos dos anos 1970 foi canalizada
em cultura popular de outras maneiras, como naseé$lde vigilantes combBeath Wish
(1974) e na hiper violéncia (para a época) de Blm@moThe Texas Chain Saw Massacre
(1974) eThe Last House on the Left972). Apesar de néo possuir tematica nazista, a
violéncia e o anti-humanismo desses filmes venmu@mas condicbes que deram expressao

aos modos fascistas de algumas bapdak
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APENDICE F — REGISTRO DA PERFORMANCEORQUE CHORAS?

Camera 1- http://www.youtube.com/watch?v=60IqgDboECY

Camera 2 - http://www.youtube.com/watch?v=IVW4X6wBs



