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QUESTOES POLITICAS DO POPART
BRASILEIRO: ROBERTO
DRUMMOND E RUBENS
GERCHMAN

POLITICAL ISSUES OF BRAZILIAN POPART: ROBERTO DRUMMOND AND
RUBENS GERCHMAN

Ernest Bowes8!

RESUMO: Este trabalho tem como objetivo refletir sobre algumas questdes que se originaram
no desenvolvimento da minha dissertacdo de mestrado e que demonstram haver relagio de
afinidade entre o romance Sangue de Coca-Cola, de Roberto Drummond, e as obras (Lindonéia,
P6 Branco... Vida Negra, Vieira Souto, Cheirador de Pé e Bandidos) de Rubens Gerchman. O
primeiro ponto aponta para a indiferenca académica em relacdo a ambos os artistas. Busco,
assim, entender se essa omissdo poderia compor a coexisténcia e a interacdo dos artistas e dos
seus personagens. Faz parte desse processo estabelecer principios de conexdo? Que posi¢do
esses sujeitos ocupam em relagio ao dominio de objetos de que falam? E preciso compreender
um feixe complexo de relagdes para ampliar o discurso que se faz existir no que nio é dito, ja
que a sua totalidade nos exige outros modelos de analise, que sejam capazes de impulsionar
novas leituras e interpretages. Além de que momento a chamada cultura vulgar se tornou um
exemplo de resisténcia na produgio de novos sentidos estéticos na literatura e nas artes visuais
brasileiras.

PALAVRAS-CHAVE: PopArt Brasileiro; Questdes Politicas; Literatura Brasileira; Artes Visuais;
Teoria da Literatura.

ABSTRACT: This work aims to reflect some of issues that originated in the development of my
Master's thesis which show an affinity relationship between Roberto Drummond's novel
Sangue de Coca-Cola of Roberto Drummond, and the art work (Lindonéia, P6é Branco... Vida
Negra, Vieira Souto, Cheirador de Pé e Bandidos) of Rubens Gerchman. The first point target the
academic indifference towards both artists. I try, therefore, to understand if this omission could
compose the coexistence and the interaction of the artists and their characters. Is it part of this
process to establish connection principles? What position do these subjects occupy in relation
to the domain of objects they speak? It is necessary to understand a complex bundle of relations
to broaden the discourse that exists in what is not said, since its totality requires us other models
of analysis, that are capable of impelling new readings and interpretations. In addition to what
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moment the so-called vulgar culture has become an example of resistance in the production of
new aesthetic senses in Brazilian literature and visual arts.

KEYWORDS: Brazilian PopArt; Political Issues; Brazilian literature; Visual arts; Theory of
Literature.

1. E POP? NAO E ACADEMICO...

Ao tratar de espacos e assuntos que nao sdo valorizados socialmente,
como drogas e o universo popular, ou aspectos de carnavalizacdo, as obras
Sangue de Coca-Cola, de Roberto Drummond, e as obras (Lindonéia, Pé Branco...
Vida Negra, Vieira Souto, Cheirador de P6 e Bandidos) de Rubens Gerchman se
distanciam do reconhecimento da critica e dos olhares academicistas. Elas
assumem o carater da voz popular ao recortarem o que é particular da
considerada cultura vulgar e transferirem uma estética a esses temas. Ja se
percebe, portanto, uma complexidade que envolve outros discursos de relagdes
sociais, de processos econémicos e de instituicdes, ao se expor um sistema de
dependéncias. As produgdes de ambos os artistas sdo “aberrantes”, irreverentes,
impertinentes e ndo convencionais para as institui¢des, pois sdo uma reflexao

sobre o mundo objetivo.

A relagdo da literatura de Roberto Drummond e da arte de Rubens
Gerchman com os segmentos “marginalizados” existe desde os primeiros
momentos de suas produgdes, e apesar de diferentes materializacdes, a dita
cultura vulgar foi um tema recorrente para ambos os artistas. Nesse caso, o
contexto urbano acaba por retornar para o universo de seus personagens. E
ainda que esses formatos tratem do mesmo contexto, é preciso reconhecer que
eles aceitam formatos que legitimam processos distintos de criacao e
representacdo. Comecando pelos espagos geograficos, em que Drummond
prioriza cenas de uma cidade - Belo Horizonte -, e Gerchman ambientaliza os

seus personagens no Rio de Janeiro.
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Nesse caso, o trabalho incorpora outros fatores que propiciaram a
colaboragdo de tais setores populares na criagdo artistica nacional da década.
Destaco o fato de essa produgdo ficar dividida entre a vontade de integrar-se ao
pop comercial e a luta por evitar esse caminho em busca de um diferencial
politico. Por esse motivo, a ambiguidade torna-se a principal palavra para

abordar a produc¢do de ambos os artistas.

O debate sobre a marginalidade nos direciona a compreender estruturas
e encadeamentos que se relacionam com a realidade da violéncia urbana que é
representada por ambos: o anonimato como uma anemia da vida. Sem duvida,
é a classe popular que sofre mais diretamente a consequéncia desse fenémeno-
aquele que esta esquecido diante da multidao, o que ndo é contemplado com os
sonhos capitalistas, o que estad ausente do centro da cidade, dos holofotes da TV.
Presente e passado se cruzam nas narrativas, desenhando uma figura
arquetipica do homem esquecido na multidao e, por extensao, a figura de uma
sociedade reprimida e instalada a margem pelo regime da ditadura no Brasil e
pelo capitalismo expandido no mundo. Em Sangue de Coca-Cola, por exemplo, a
auséncia de identidade da personagem Vera Cruz Brasil, que prefere ser
chamada de Julie Joy, é uma ironia sobre a situacdo do pais. Ela esta gravida de
8 meses e 23 dias e esta cansada de carregar a cruz de seu proprio nome, por
isso arrumou um apelido em inglés, que merecesse os seus olhos verdes. Essa
imagem é apenas o ponto final de um percurso, o qual a sociedade brasileira ja
trilhava ha bastante tempo, a troca facil de um poder nacional e histérico por
um produto midiatizado, consequéncia de um consumo exagerado dos modelos
capitalistas e da visibilidade produzida fora do Brasil. A Julie Joy da “vida real”,

ou Beatriz da Silva Araujo, foi uma cantora, atriz e apresentadora brasileira.

Ao pensar os meios de comunicacao de massa, Jean Baudrillard (1972_

afirma que:



0 que caracteriza os media de massa é que eles sdo antimediadores,
intransitivos, fabricam ndo comunicacdo - se aceitarmos definir a
comunicagdo como uma troca, como um espago reciproco de uma
palavra e de uma resposta, portanto, de uma responsabilidade - e
ndo uma responsabilidade psicoldgica e moral, mas uma correlagio
pessoal de um com outro na troca. Por outras palavras, se definirmos
como algo diferente da simples emissdo/recepcdo de uma
informac¢do, mesmo que essa fosse reversibilizada pelo feedback.
Ora, toda arquitetura atual dos media se funda nessa ultima
defini¢do: eles sdo o que proibe para sempre a resposta, o que torna
impossivel qualquer processo de troca (a ndo ser sob a forma de
simulacdo de resposta, elas proprias integradas no processo de
emissdo, o que ndo altera em nada a unilateralidade da
comunicagio). Ai reside sua verdadeira abstracéo. E nessa abstragio
que se funda o sistema de controle social e de poder:
(BAUDRILLARD, 1972, p. 217).

Baudrillard compreende que é por meio do jogo da invisibilidade e da
visibilidade, do esconder mostrando, que o produto cultural executa ao extremo
uma dominacgdo pela imagem. O simulacro reproduzido se torna decisivo para o
acesso a existéncia social e politica. Ou seja, o sujeito anonimo - esquecido - é

aquele que nao existe socialmente, muito menos politicamente.

A partir desse enfoque, podemos perceber as obras de Drummond e
Gerchman como alternativas do mundo construido enquanto produto como um
lugar de alienacdo e empobrecimento cultural, criagdo de valores e mitos
contemporaneos, instrumento de poder e reproducdo da estrutura de
dominacao. E logo o problema se coloca: se o produto cultural é marginalizado
pela academia, ndo seria depor contra si mesmo permitir o uso dos mesmos
como literatura e arte? Quais sdo os tracgos distintivos? O que faz o produto que
circula no social nao ter o seu valor legitimado por instituicdes? Estariam
Roberto Drummond e Rubens Gerchaman determinados ao anonimato, ao exilio
académico? Tais aspectos apontam para a influéncia de uma linguagem
particular que procuro apresentar a seguir. Entendo que esse estudo esta atento
a inclusao dos produtos da industria cultural em sua leitura, pois nos obriga a

falar, ainda que indiretamente, sobre o que € o pop e deslocar o olhar sobre o
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que mundo passa a ser para esses personagens, e ndo o que esses personagens

sdo para o mundo.

2. POP POP POP

Na década de 1960, com absor¢des das inovagdes tecnoldgicas, a arte
expande a forma de se inserir na sociedade e passa a ser concebida e pensada
também como produto dessas inovagoes, e ndo s6 como um objeto que desperta
estados ‘metafisicos’ ou ‘abstratos’. Caracteristicas técnicas (tais como imagem
eletrdnica, distribuicdo a distancia) trouxeram algumas condicionantes, criaram
cenarios, formas e movimentos; recuperaram e reeditaram imagens antes
vistas. E sobre a ponte que liga os produtos midiatizados as manifestacdes de
ordem estética que a Pop Art se desenha - sobre a intermedialidade - e explora
novas possibilidades de criagdo, estimuladas pela tecnologia e pela producao
industrial. Nao podemos recusar essa comunhao ao mesmo tempo proposta e
imposta, pois o pop teve que fazer essa alianca desde o dia do seu nascimento,
ou melhor, ele nasce como resultado dessa unido. Sobre a intermedialidade,

Francois Jost (2006) afirma que:

A intermedialidade tem, portanto, trés sentidos e trés usos
interessantes para o pesquisador: a relacdo entre midias, a relagdo
entre os meios de comunicagdo e a migragdo das artes para os meios
de comunicacdo. Estes trés tipos de intermedialidade obedecem,
conforme mostrei, a uma genealogia que leva do textual ao
contextual, do abstrato ao concreto e que, nisto, se calca sobre as
evolugdes historicas que conhecemos. Contudo, cada etapa nio torna
necessariamente ultrapassada a precedente: ela a engloba. Também
ndo me parece exagero pedir ao pesquisador de hoje em dia para que
se interrogue, em cada uma das andlises de um documento, sobre a
pertinéncia daquilo que ele desenvolve submetendo-o ao crivo desta

tripla intermedialidade. (JOST, 2006, p. 33-45).

Diante do quadro de intermidialidade que caracteriza a Pop Art, o que

podemos concluir sobre a contingéncia da linguagem pop na literatura e nas



artes visuais? Se entendermos a linguagem como uma estrutura fixa e
determinante, ndo alcangcaremos a complexidade em questdo. Entretanto, se
pensarmos o pop como um processo em estruturacdo, em progresso, com
diferentes praticas discursivas, com um quadro amplo de referéncias e

construcoes, podemos, sim, falar de pop.

Os diferentes aspectos e caracteristicas dissertados permitem destacar
alguns tracos que marcam um pequeno enquadramento dessa producdo. O
predominio do icénico, que representa signos de identificacdo imediata; a
imagem incansavelmente reproduzida e que estabelece uma relacdo de
proximidade com a realidade; a descontinuidade e a fragmentacdo; a ironia e a
ambiguidade dentro de um universo de referéncias sociais; e o seu carater de
entretenimento. A Pop Art evoca varios significados distintos que correspondem

anocdo de proximidade entre as diversas artes, e dessas artes com a multidao.

Arthur Danto (2006), em seu capitulo dedicado a Pop Art, aponta o
critico de arte Lawrence Alloway como o inventor do termo pop. Apesar de
considerar que o nome nao abrange todas particularidades do movimento,
concorda que ndo é uma ma designacdo em termos de irreveréncia. Para Danto,
0 proprio nome traz uma sonoridade interessante, que diz bastante do
movimento de vanguarda, pois seria “o ruido de um colapso abrupto, como o de
um baldo explodindo” (DANTO, 2006, p. 141). O tedrico complementa o

pensamento com uma citagdao de Alloway sobre o pop que diz:

Descobrimos que tinhamos em mente uma cultura vernacular que
persistisse além de quaisquer interesses ou habilidades em arte,
arquitetura, design ou critica de arte que qualquer um de nés poderia
ter. A area de contato foi a cultura urbana produzida em massa:
cinema, publicidade, ficcdo cientifica, musica pop. [Isto, pode-se
observar, é o menu padrao em cada niimero da ArtForum hoje]. Ndo
sentimos nenhuma antipatia pela cultura comercial, comum entre a
maior parte dos intelectuais, mas a aceitamos como fato, a
discutimos em detalhes e a consumimos entusiasticamente. Um
resultado de nossas discussdes era tirar a cultura pop do reino do
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“escapismo”, do “puro entretenimento”, do “relaxamento”, e trata-la
com a seriedade da arte. (ALLOWAY apud DANTO, 2006, p. 142)

A concepcdo de Lawrence Alloway sobre a arte pop abre um campo de
pensamento acerca de possiveis categorias de linguagem dentro do proéprio
movimento. Uma delas seria a de se existe alguma diferenca entre o pop na arte
elevada, o pop como arte elevada e, ainda, a Pop Art como a identificamos. Ou
ainda, existe diferenca entre o pop na literatura e o pop nas artes visuais? Quais
seriam essas diferencas que possibilitam distinguir uma literatura pop de uma
Pop Art? E cabivel nomear uma literatura de pop, ou apenas poderiamos
identificar manifestacdes de elementos pop na literatura? O pop ¢é
necessariamente popular? Precisamos pensar em tais questdes quando
tentamos buscar pontos de convergéncia entre os dois artistas. E nesse caso,

dirigir-se ao ponto em comum é problematizar as suas diferencas.

by

A palavra popular reporta-se a cultura popular e, por isso, tem por
definicdo uma vasta possibilidade de manifestacao - musica, festa, folclore,
literatura, danca, arte - produzida pelo povo, com participacdo ativa. Expressa,
assim, aquilo que vem do povo e que é produzido por ele. A literatura sobre essa
tematica é extensa e costuma ser usada para classificar a tradicdo oral ou o
conjunto de formas simples da arte verbal do povo. A literatura popular, afetada
pelos rastros que o nome popular carrega, transita entre a literatura oral e a
literatura marginal. Mas antes, a literatura popular é expressdo da auséncia,
dotada de uma natureza isolada, ora vista sob um olhar de pureza e ingenuidade
primitiva, ora vista como algo que ndo compreende a cultura erudita reflexiva e
a consciéncia critica. Em contrapartida, a arte visual popular é aquela que se
dirige ao povo, associada a falta de sofisticacao, a pobreza e ao mau gosto, ndo é
considerada esteticamente relevante. Uma vez que a Pop Art se comunica
diretamente com o popular, sdo raros os estudos sobre o potencial dos seus

produtos e a modificacdo do conceito da imagem e do visivel nela presentes.



Entretanto, as formas artisticas da Pop Art trazem muito mais informacdes, pois
misturam-se com imagens psicodélicas, com musica, com filmes, com arte
cinética, etc. A sua capacidade de modernizacao da arte trouxe a formacao de

novos conceitos estéticos. Na concepgao de Danto (2006):

pop nio era s6 um movimento que vinha apds um movimento e era
substituido por outro. Era um momento de cataclismo que assinalava
profundas mudancas sociais e politicas e que produzia profundas
transformagdes filoséficas no conceito de arte. Foi o que realmente
proclamou o século XX, que durante muito tempo - 64 anos - havia
enlanguescido no rastro do século XIX. (DANTO, 2006, p. 146).

Com o movimento, emergiram variadas tendéncias que tiveram em
comum a superacdo das fronteiras entre as artes, a busca de ampliacdo dos
limites de abordagem, muitas defesas de seu carater performativo, filmico,
videografico e fotografico. Em consequéncia, estreitou-se uma ligacao entre os
meios imagéticos e o pop, e a evolugao desses meios significou a evolugao do
préprio pop, o que fez com que a arte pop da década de 1960 nao fosse igual a
atual, e o pop na literatura, distinto do das artes visuais. Se conseguirmos pensar
uma perspectiva que apresenta a Pop Art em sua evolugdo e se conseguirmos
associar esse pensamento a literatura de Roberto Drummond e a obra de
Rubens Gerchman, chegaremos ao ponto em que eles se associam por essas

diferengas em um dialogo significativo.

Partindo da ideia de que a arte Pop mudou os paradigmas das artes
visuais, entraremos num campo essencial para pensar o carater pop e as suas
influéncias, que se traduzem na evolugdo dos meios imagéticos, em especial da
televisdo e do cinema— com seus espagos de muitos acontecimentos, de alcance
generalizado e popular e a competéncia particular em criar destaques e
disseminar nomes. Abriu-se, por um lado, um espago de representacdo de quem

chega a ter uma repercussao e sai do anonimato, que circula no imaginario; por
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outro, um espaco de segregacao e auséncia, alienacdo, afirmacdo de padrdes
sociais e incentivo ao consumo, voltado para aspectos de fantasia a partir de

imagens do cotidiano.

Na Pop Art, o artista se coloca como consumidor e fruidor da cultura
urbana contemporanea e das novas configuracdes midiaticas. A influéncia
absorvida dos meios de comunicacao, em especial do cinema e da televisao,
quando falamos sobre Roberto Drummond e Rubens Gerchamn, se manifesta
através da carnavalizacdo desses estimulos. Conclui-se, portanto, que é
necessario avaliar o modo como a ideia de narrativa ficcional, na década de
1960, estendeu-se para outras areas da cultura e da sociedade. Ampliacdao que
propiciou a penetracdo da estética de consumo e dos meios imagéticos, com a
consequentemente difusdo das realidades simuladas, apropriando-se de
discursos, fazendo bricolagens de textos e imagens em suas obras. Entretanto,
torna-se necessario observar as particularidades de como esses artistas faziam

uso dessas projecoes.

Explorar o maximo de ambiguidades é uma das estratégias de Roberto
Drummond, que se apropriava das celebridades da televisdo, nao
necessariamente artistas, para a construcdo de personagens ficticios em sua
obra. Como o exemplo do diabo em Sangue de Coca-Cola, que tem sua descricao
assimilada a figura de David Rockefeller, um dos homens mais ricos do mundo
no século XX - banqueiro estadunidense, dono da companhia de petréleo
Standard Oil Company -, e que teve uma forte influéncia sobre o governo
americano. Ao utilizar essa imagem, Drummond questiona a disputa pelo poder
econdmico, através dos meios de producgao capitalista. A critica e a irreveréncia
se apresentam a todo momento na narrativa, pois o autor define como ideal de
realizacdo pessoal do homem contemporaneo valores associados ao capital. O
Diabo vem para convencer os brasileiros a restaurar a alegria no Brasil, como

pode ser notado na passagem:



0 Diabo estava fantasiado de David Rockefeller, falava em inglés, mae
Olga, e disse: Precisamos restaurar a alegria no Brasil, sendo o Brasil
vai ser uma mistura do Ird com Cuba, e vai surgir no Brasil um
Fideltolah, metade Fidel Castro, metade Ayatolah Khomeyni,
precisamos fazer o brasileiro brincar de novo, precisamos reabilitar,
por exemplo, o 12. de abril, para o 12. de abril ser uma data feliz e,
ndo, uma lembranga negra, precisamos passar uma borracha nesses
anos todos de governos militares no Brasil, para que todos os
espiritos se anistiem e ninguém mais se lembre do que aconteceu
naqueles anos. (DRUMMOND, 2004, p. 131.)

Percebemos que a figura do Diabo como David Rockefeller institui um
jogo de contextos e conceitos, em que a aceitacdo tradicional das ideias de
moralidade se vira as avessas. Satands, consequentemente, é uma curiosa
combinag¢do de contrarios, que expde o seu carater relativo e contingente ao
aproveitar-se da sua retorica. Restaurar a alegria no Brasil é estabelecer uma
situacdo de vulnerabilidade, uma falsa sensacao de que tudo ocorre bem. A
colagem dessas informagdes, muitas vezes, aparentemente sem sentido, esboga
0 que era noticia no pais e no mundo naquele periodo, cria uma argumentacao
em torno de que nada é imune a industria cultural. Sabemos que foi em um

momento de sentimento coletivo nacionalista que o Brasil sofreu o golpe militar.

Por outra via, Rubens Gerchman se apropria da auséncia de visibilidade
dos meios imagéticos do espago politico no seu curso da modernizagdo
conservadora. A sua obra confere um hiper-realismo ao mundo das coisas, cuja
aparéncia entra em jogo de correspondéncia com a sociedade urbana carioca.
Entre outros fatores, a sua obra adquire conotacdes claramente politicas frente
ao que se passava no pais na década de 1960, com suas crises politicas, conflitos
sociais e ideologicos. Diferencia-se da neutralidade assumida pelos artistas
influenciados pela Pop Art americana, que digeriam facilmente a sociedade de
consumo. O seu trabalho de eliminar a distancia entre arte e vida demonstrava

um progresso historico nas artes visuais. Da televisdo, o que interessava para
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Gerchman era aquele que ndo era representado, com a intencao de valoriza-lo,
tentando descobrir as razdes pelas quais o anonimato corréi a identidade do
homem supermoderno. Em sua obra, ele abandona os floreios artisticos na
forma e no tema que as artes visuais acumularam até entdo e se dirige
objetivamente para as imagens, as mais comuns possiveis, registrando as
atividades cotidianas do homem e das coisas que ele viu ao seu redor. Ao nomear
0 anonimo, a arte de Rubens Gerchman configura-se como uma mediacdo entre

arte e o cotidiano, entre imagem televisiva e a auséncia das imagens anoénimas.

Autores como Jean-Frangois Lyotard (2002), Adorno & Horkheimer
(2002) e Jean Baudrillard (1991) ajudam a alargar o entendimento dos modos
de relagdes sociais no contexto contemporaneo supermoderno. Tais estudiosos
compreendem os simulacros e as simulagdes como consequéncia do
desenvolvimento tecnolégico, pois estes criariam uma possibilidade para o
reconhecimento e proje¢do. Na construcao de Baudrillard (1991), por exemplo,
a sociedade de consumo aparece como o ber¢o da ordem dos simulacros -
simulacros de simulacdo -, ou seja, é nela que eles se desenvolvem. O signo
contemporaneo aparece como um simulacro total e pleno, que aponta para o
ndo comprometimento com o real, pois tem a pretensao de substituir esse real,

do mesmo modo que substitui a verdade. Segundo o tedrico:

Nesta passagem ha um espaco cuja curvatura ja ndo é a do real, nem
a da verdade, a era da simulacdo inicia-se, pois, com a liquidagdo de
todos os referenciais - pior: com a ressurreicdo artificial nos
sistemas de signos, material mais ductil que o sentido, na medida em
que se oferece a todos os sistemas de equivaléncia, a todas as
oposi¢cdes bindarias, a toda a algebra combinatéria. Ja ndo se trata de
imitacdo, nem de dobragem, nem mesmo de parddia. Trata-se de
uma substituicdo no real dos signos do real, isto é, de uma operagao
de dissuasdo de todo o processo real pelo seu duplo operatdrio [...] O
real nunca mais tera oportunidade de se produzir - tal é a fungdo
vital do modelo num sistema de morte, ou antes da ressurrei¢io
antecipada que ndo deixard qualquer hipdtese ao prdprio
acontecimento de morte. Hiper-real, doravante ao abrigo do
imaginario, ndo deixando lugar sendo a recorréncia orbital dos



modelos de geragdo simulada das diferencas. (BAUDRILLARD, 1991,
p.9).

E possivel afirmar que vivemos num mundo cujas relagdes,
majoritariamente, sdo mediadas por simulacros de simulagdo e é nesse sentido
que ndo ser representado pelos meios midiaticos é sofrer um apagamento
social, uma anemia da vida. Na obra de Rubens Gerchman, a concepg¢do de
simulacro de Baudrillard encontra eco, pois ela propde uma reflexdo entre a
simulacdo falsa e a verdadeira. A sua obra constitui um operador discursivo,
processo de conhecimento e de autoconhecimento, que é espelhado. Enquanto
em Roberto Drummond, as personagens se fantasiam de pessoas reais, aquelas
que sdo representados pelos meios midiaticos, Gerchman propde o inverso, seus
personagens sdo quem invade os meios midiaticos, os meios de simulagao e
anulacao do real, e ao se fazerem simulacros ganham vida através de suas
préprias identidades como pessoas reconhecidas. Nesse sentido, sustenta-se
uma recomposicao da linguagem e suas transformacoes cujas correspondéncias
entre os individuos sofrem a intervencao dos mesmos instrumentos que os

separam, abrindo-se a possibilidade para o reconhecimento.

0 debate de como a televisao é, por exceléncia, uma maquina produtora
de redundéancia, caminha para a construcdo de identificacdo de quem olha
enquanto parte constituinte da audiéncia. E aqui radica exatamente um
parametro fundamental na caracterizacdo do dispositivo televisivo classico: o
espetaculo da auséncia. O objetivo ndo é mais decifrar uma imagem, e sim fazer
do que vemos, e do que nos olha, uma imagem dialética, que “produz formas em
formacao, transformacdes, portanto efeitos de perpétuas deformacoes” (DIDI-
HUBERMAN, 1998, p. 173.). Tal processo gera ambiguidade e é um vestigio que
nos permite dizer que aquela imagem é a presen¢a da auséncia, pois define-se
pelo desaparecimento progressivo do individuo. Esse pensamento mantém os

dois critérios apresentados tanto como contraditérios quanto complementares.
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Sera conveniente, porém, comecgar a sublinhar o que nessas exposi¢des parece
ndo s6 valido, mas particularmente importante. Passaremos a dois pontos em
comum as duas exposi¢des: a ambiguidade e os excessos; pois esses processos

se apresentam ao mesmo tempo como importantes e validos.

3. EXCESSO, AMBIGUIDADE, IRONIA

Excesso, extravagancia, exaltacdo, bizarrice, aquilo que estd a mais;
quantidade que excede os limites comuns e ordinarios de alguma coisa, que
excede as normas. Parto da palavra excesso. Centrada no acimulo de imagens,
na adi¢do de metaforas, o excesso unido com a popularidade costuma se tornar
um estigma. Fazer uso de referéncias consagradas e adapta-las para o universo
popular é uma modificacdo que tem como consequéncia uma instabilidade do
préprio meio artistico e literario, pautados em valorizar as ideias de novidade e
originalidade. Uma distor¢ao. Um sampling. “Samplear”82 é contestar tais regras
candnicas de originalidade e criacao estética e seus padroes artisticos. Por que
a palavra excesso classifica tdo bem o padrao estético da Pop Art? Qual a relagao
que o excesso tem com a ambiguidade e com a ironia? Existe acerto por excesso
ou a palavra estd estruturada no erro? A palavra excesso se apresentou
repetidas vezes no decorrer do trabalho, e foi ao refletir sobre as questdes acima
que me ocorreu associar a palavra com um modo de ser e de produzir cultura
letrada, além de possibilitar uma parte do eixo das aproximagdes entre Roberto
Drummond e Rubens Gerchman, que se apresentam nos limites da palavra
excesso. De forma geral, o excesso pode ser definido como uma forga que

deturpa a concepc¢ao de realidade e, nesse contexto, é especialmente um rico

82 SAMPLEAR. Utilizagao de trechos e registros sonoros anteriormente realizados para montar
uma nova composicdo por meio de um aparelho chamado sampleador. Um equipamento que
consegue armazenar sons e reproduzi-los posteriormente, um a um ou de forma conjunta. O
sampler é um dos grandes responsaveis pela revolu¢do da musica, pois através dele pode-se
manipular os sons para criar novas e complexas melodias. [Texto adaptado de
<pt.m.wikipedia.org/wiki/Sampler> Visto em 03 de fevereiro de 2015.



objeto de estudo, na medida em que manifesta de modo enfatico a convergéncia

de diversos desses aspectos com a época atual.

Ao pensar que o excesso nao € algo que possui prestigio junto aos criticos
de obra de arte, nem junto a academia em geral, e que a Pop Art, por ser uma
arte de excessos, é posicionada num grau inferior ao da arte sublime, sua
associacdo a obra de arte nos parece duplamente paradoxal. Ela ndo so6
contradiz a natureza estética da obra de arte - uma necessidade humana de
expressao -, como também nega o papel social de arte como experiéncia de
liberdade e de ndo limitagdo. Encontro também como antonimo de excesso, e
nos parece mais coerente, a palavra economia: a no¢do de economia.
Compreender, tangenciar, ilustrar esta economia é pensar nos limites da arte e,
consequentemente, no excesso da arte, em que a no¢do de economia passa pelo
“gesto derridiano de conservar no seu discurso os termos do discurso que quer
desconstruir, efetuando isso por uma generalizacdo, um deslocamento de
sentido” (SANTIAGO, 1976, p.27). Em ambos os pares de opostos, podemos
dizer que os elementos constituintes das obras tém a mesma especificidade,
mas o sentido da ligacdo subjetiva com elas possui conotac¢des diferentes, ja que

é possivel se pensar numa economia da Pop Art e, por consequéncia, do excesso.

Os problemas aqui levantados ndo sdao novos, nem desconhecidos do
universo académico. Entretanto, os argumentos presentes seguem uma
tentativa de questionar os desgostos desse excesso, incorporados a
ambiguidade e a ironia, quando associados ao dia a dia. Sdo esses elementos -
(ambiguidade e ironia) - que percorrem o texto de Roberto Drummond e as
telas de Rubens Gerchman, e que ao mesmo tempo afirmam a sua originalidade,
mas que escapam como uma inversdo na constru¢do dos conceitos
fundamentais da estética. Pois apesar de o excesso abrir possibilidades para o
sujeito ser infinitamente mais, ele parece se opor a forma simbolica.
Encontraremos no excesso associado ao urbano uma dessacralizacao e

desmitologizagdo da estética. Esta negacdo ao excesso transfigura-se na
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transgressdo do produto artistico, em um movimento ambivalente, que ameaca
a autoridade cultural. Georges Bataille (1987), no livro O erotismo, apresenta

um pensamento sobre a transgressdo como forma inovadora:

[...] a transgressdo ndo tem nada a ver com a liberdade primeira da
vida animal: ela abre um acesso para além dos limites
ordinariamente observados, mas salvaguarda esses limites. A
transgressao excede sem destruir um mundo profano de que ela é o
complemento. A sociedade humana nio é somente o mundo do
trabalho. Simultaneamente - ou sucessivamente - ela é composta
pelo mundo profano e pelo mundo sagrado, que sdo suas duas
formas complementares. O mundo profano é o dos interditos. O
mundo sagrado abre-se a transgressées ilimitadas. E o mundo da
festa, dos soberanos e dos deuses. (BATAILLE, 1987, p. 63).

Apesar da complexidade do pensamento, é o interdito que sustenta a
manifestacdo do proprio excesso, sem o qual ele ndo existiria. Desse modo, é a
transgressdo sobre o que foi expresso que nos leva a buscar novas formas, a

ultrapassar expressdes, a cair no excesso, como uma forma de radicalidade.

No plano de nossa existéncia, o excesso é interdito na medida em que a
violéncia ultrapassa a razdo. Mas a vida cotidiana exige uma atitude racional, em
que os movimentos exagerados serdao liberados apenas em momentos de
transgressoes (festa, jogo). A transgressdo em Roberto Drummond e Rubens
Gerchman é explorada através da alegoria, carregada de ambiguidade. Diz-se
uma coisa para significar outra, exploram-se as camadas de sentido, com a
destruicdo da expectativa normal que temos sobre a linguagem. Esse uso
extremo subverte a linguagem em si, transformando tudo em uma nova
linguagem. Uma linguagem que implica a transgressdao do mundo real em que
habita a personagem, o mesmo mundo real com o qual estd familiarizado o

leitor/espectador.



Walter Benjamin (1984) defende o emprego da alegoria®3. Segundo o
tedrico, a alegoria vem a predominar tanto no Barroco, como em todos os
periodos em que as coisas perdem sua relacdo imediata com significados
intersubjetivos ou onde ha uma falta de sentido imanente no mundo. A alegoria
como um modo de expressdo no barroco serve para apontar para um referencial
externo, e, portanto, para transportar o publico para uma posicdo fora do poder
de coisas, fora da corrente destrutiva do tempo, para lhe proporcionar uma
experiéncia de transcendéncia. Ela representa um fragmento separado a partir

do contexto total da vida:

A concepc¢do da prépria vida como um espetaculo, e que portanto
deve designar como tal a obra, é alheia ao classicismo. A teoria do
impulso ludico, de Schiller, referia-se a génese e a influéncia da arte,
e ndo a estrutura das obras. Elas podem ser "alegres", embora a vida
seja "séria", mas s6 podem ser ludicas quando, em face de uma
preocupacdo intensa com o absoluto, a prépria vida perdeu sua
seriedade ultima. Foi o que ocorreu com o Barroco e com o
romantismo, ainda que de formas distintas. Nos dois casos, essa
preocupacgdo tinha de encontrar sua expressdo nas formas e nos
temas da arte secular. Ela acentuava ostensivamente o momento
lddico do drama, e s6 permitia a transcendéncia dizer sua ultima
palavra na camuflagem mundana do espetaculo dentro do
espetaculo- (BENJAMIN, 1984, p. 105).

A importdncia da alegoria para nés reside na possibilidade da

compreensao e na capacidade de decifrar os mitos histéricos culturais. Para o

83 “No seu primeiro significado especifico, essa palavra indica um modo de interpretar as
Sagradas Escrituras e de descobrir, além das coisas, dos fatos e das pessoas de que elas tratam,
verdades permanentes de natureza religiosa ou moral. No mundo moderno a Alegoria perdeu
valor e negou-se que ela possa exprimir a natureza ou a funcdo da poesia. Viu-se nela a
aproximacdo de dois fatos espirituais diferentes, o conceito de um lado, a imagem de outro,
entre os quais ela estabeleceria uma correlagdo convencional e arbitraria (Croce); e sobretudo,
foi acusada de negligenciar ou impossibilitar a autonomia da linguagem poética, que ndo teria
vida propria porque estaria subordinada as exigéncias do esquema conceitual a que deveria dar
corpo. Boa parte da estética moderna declara, por isso, que a Alegoria é fria, pobre e enfadonha;
e insiste na interpretacdo da poesia e, em geral, da arte, com base no simbolo (v.), que pode ser
vivo e evocador, porque a imagem simbélica é autdbnoma e tem interesse em si mesma, isto é,
um interesse que ndo transforma sua referéncia convencional em conceito ou doutrina”.
ABBAGNANO, Nicola. Dicionario de filosofia. Sio Paulo: Martins Fontes, 2007.
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artista contemporaneo, alegoria niao pode ser apenas uma maneira de
transformar a cultura da mercadoria de dentro para fora, mas também de
questionar momentos de grande agitacao social e desintegracdo. Na reificacao
das mercadorias, a experiéncia é criptografada transformando a vida capitalista
em ruinas, na vida que ndo se vive, na impossibilidade de se viver. A alegoria
moderna fala ndo sé de uma fragilidade de tudo, como também das bases sociais
desse desmoronamento. A alegoria prepara o leitor para a vivéncia moderna,
para a coisificacdo do mercado, para a violéncia da vida capitalista, mostrando
como enigma o modelo de sua experiéncia. A arte de Rubens Gerchman e a
literatura de Roberto Drummond manifestam como ponto comum a lucidez de
ter advertido sobre o desmembramento dessa experiéncia e a audacia de ter
oferecido um escudo (alegérico) ao homem contemporaneo. A experiéncia
moderna é alegérica na medida em que se constréi de fragmentos que nao

apresenta um lastro familiar, da mesma base histérica.

4. A CARNAVALIZACAO EM ROBERTO DRUMMOND E RUBENS GERCHMAN

Com o conceito de alegoria nos aproximamos de outro: a carnavalizacao.
Dentro de um complexo quadro tematico e estilistico se configura uma memoria
dolorosa de uma época, em que a carnavaliza¢do estrutura um riquissimo tecido
de escrituras, pinturas, colagens, reescrituras, versdes e diversoes que
pretendem desarticular as ideologias histdricas, politicas e socioculturais do

Brasil sobre o golpe de 1964.

Roberto Drummond e Rubens Gerchman sdo reconhecidos como
observadores sensiveis da cultura popular e de seu contexto sécio-histérico.
Seus textos/imagens remetem, como ja foi visto, para o estudo de Mikhail
Bakhtin e sua teoria da carnavalizacdo. As obras desses artistas atravessam

todos os niveis da lingua, que se deslocam infinitamente através do tempo. Sua



vantagem sobre todos os outros é que em vez de assimilar a linguagem para se

expressar, molda a sua expressao pela linguagem.

Segundo Bakhtin (2010), o carnaval institui um mundo invertido, pois
eliminam-se as distancias hierarquicas entre as coisas e os valores, misturam-
se livremente o superior e o inferior, o espiritual e o material, o sagrado e o
profano. O corpo nao é visto como um todo continuo e harmonioso, mas como
algo despedacado em que se destacam elementos especificos, ja que as imagens
materiais e corporais sdo exageradas. Na carnavalizacdo temos uma nova
atitude diante a realidade, portanto, em vez da distancia épica a tragica,
partimos da atualidade mais viva e cotidiana para entender e valorizar a

existéncia. Retomando Bakhtin (2010):

O carnaval é um espetdculo sem ribalta e sem divisdo entre atores e
espectadores. No carnaval todos sdo participantes ativos, todos
participam da a¢do carnavalesca. Ndo se contempla e, em termos
rigorosos, nem se representa o carnaval, mas vive-se nele, e vive-se
conforme as suas leis enquanto estas vigoram, ou seja, vive-se uma
vida carnavalesca. Esta é uma vida desviada da sua ordem habitual,
em certo sentido uma “vida as avessas”, um “mundo invertido”
(“monde al'envers”). (BAKHTIN, 2010, p. 122-123)

A parddia, por sua tendéncia tipica para destacar as contradicdes e
ambiguidades da realidade, constitui um meio de ver o mundo a partir da logica
da vida as avessas, ou seja, representa uma constru¢do intelectual por
permutacdes constantes, facilita a tarefa de recortar a realidade para coloca-la
em questdo. Estalogica do mundo invertido fornece um quadro apropriado para
analisar tanto o romance de Roberto Drummond quanto as obras de Rubens
Gerchman, pois os mesmos estabelecem comunicacao com as reflexdes que o
russo apresenta sobre o carnaval e a literatura. Principalmente no que se refere
ao aspecto genérico, isto é, a assimilacao que a linguagem da literatura faz da

linguagem do carnaval.
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A satira constitui, segundo o mesmo tedrico, um género carnavalizado,
pois se apropria de certas caracteristicas de um género sério e o modifica
através da percepcdo carnavalesca do mundo. O mundo invertido que ali se cria
é possivel porque o mundo natural ativa a sua propria parddia, o seu inverso,
seu aspecto risivel. E por ativar o seu inverso que uma caracteristica do humor
carnavalesco € a sua natureza ambivalente: ao mesmo tempo que provoca uma
alegria e uma risada, € critico e sarcastico; ao mesmo tempo que nega, afirma.
Assim, adquire um carater utdpico dirigido contra a concepg¢do de
superioridade. Nesse sentido, se manifesta um fenémeno ligado a visdo
parddica da vida: o riso, o irénico, que para o autor é profundamente
ambivalente, pois “nele se fundia a ridicularizacao e o jubilo”- (BAKHTIN, 2010,

p. 109).

O riso se apresenta nas obras de Rubens Gerchman atrelado aos titulos.
“Gioconda do suburbio”, por exemplo, expde uma posicdo ambigua, que é
simultaneamente nostalgica e negadora em referéncia a grande arte; uma
interpretacdo e reinterpretagdo de formas simbdlicas. O artista une ilusdo com
realidade, expressa desejos e sonhos de pessoas que viviam rodeadas pelos
esteredtipos transmitidos pela midia, revela situa¢des cotidianas comuns, a
banalidade, a vulgaridade do cotidiano e o aproxima da referéncia central da
arte, o modelo do Renascimento italiano: Leonardo da Vinci. Afinal, na
perspectiva da carnavalizac¢do, tudo esta permitido, a visdo dos deuses se torna
irreverente com a finalidade de buscar um riso festivo e regenerador, mas

relegado a marginalidade por popularizar algo sagrado.

Na visao de Bakhtin, a arte e a literatura como uma versao estetizada do
carnaval, ja ndo se limitam aos dias de festas populares ou ao fluido reino da
linguagem vulgar, mas sdo intensificadas e sistematizadas para que a “cultura
séria e oficial” ja ndo possa manter uma existéncia paralela e independente.
Colocar o discurso oficial em contato com a realidade imediata, através da

narrativa, facilita sua ruptura com linguagens socialmente especificas; para



entrar no reino de recontextualizacdo e experimentar a estrutura ideoldgica - o
espirito da linguagem - e revela-la. A cultura do carnaval ndo é tdo anti-
hegemonica, mas em sua extremidade ameaga o proprio conceito de verdade
discursiva, por causa de estar dirigida contra o estrato oficial que impde a
formagio do discurso. E necessario para um artista organizar e sistematizar
esse impulso popular critico dentro de um corpo analitico que comprove a
validade dos discursos contra a realidade. Portanto, como o carnaval, a arte
popularizada é manifestada num tempo de festa, mas um tempo governado e

vigiado pela arte dominante.

Diante da compreensao e interpretacdo da obra, assim como da aplicacao
dos conceitos da carnavalizagdo, chega-se a um momento de controvérsias e
contradi¢des, uma necessidade de valorizar a produtividade, a direcao e o
sentido da absorcdo voraz pela industria cultural das obras de arte e da
literatura. O tedrico nos oferece, entre outras ideias, uma explicacdo de como as
nogoes de arte e literatura se derivam através dos tempos. Argumenta-se que as
categorias culturais consideradas "alta" e "baixa", social e esteticamente, como
mencionadas mais acima, e até mesmo as correspondentes ao mesmo corpo e
espaco geografico, ndo sdo nunca inteiramente separadas. A classificacdo dos
géneros e dos autores conforme uma hierarquia analoga a das classes sociais
constitui um exemplo particularmente claro de um processo cultural muito mais
amplo e complexo, o processo da elaboracao e interpretacdo que estruturam e
legitimam constantemente, em referéncia a uma hierarquia vertical simbdlica,
que opera nos outros dominios. Diante disso, percebemos que a transgressao
das normas de hierarquia e da ordem de qualquer dominio pode ter
importantes consequéncias na histéria das artes ou da literatura. E por esse
motivo que a popularizagdo artistica e literaria no contexto de Roberto

Drummond e Rubens Gerchman ganha um carater transgressivo e politico.
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5. O POP POLITICO BRASILEIRO

Seria um erro supor que “alto” e “baixo” nesse contexto tém condigdes
iguais e simétricas. Quando falamos de discursos elevados - a literatura, a
filosofia, o governo, as linguagens académicas - e os compararmos com 0s
discursos populares - do pobre urbano, da marginalizacdo, dos povos
colonizados - estamos operando com hierarquias. A histéria vista de cima e a
histéria vista de baixo sdo irremediavelmente distintas e, consequentemente,
impdem perspectivas radicalmente diferentes com respeito a hierarquias. Como
os discursos mais elevados se associam normalmente ao poder cultural
existente no centro, sdo esses, em geral, que detém a autoridade de designar o
que devemos considerar “alto” o que devemos considerar “baixo” em uma

sociedade.

A cultura popular, muitas vezes chamada de "cultura de massa” de forma
pejorativa, pode influenciar as decisdes e opgdes de estilo de vida. Cultura pop é
o conjunto de atitudes e perspectivas compartilhadas pela considerada “baixa”
sociedade. Estes ideais sio predominantemente alimentados pela midia. O
termo “cultura de massa” é usado como um insulto por pessoas que se colocam
em um padrao elevado da sociedade. Sua crenca é a de que a cultura pop é trivial

e carece de pensamento critico.

A teoria auratica de Benjamin representa o resgate da arte através de
imagens artesanais e manuais para justificar a sua existéncia no ambito da
contemporaneidade, em contraponto com a reprodutibilidade. Os produtos, em
geral, seriam ressignificados pelo discurso, que atribui aos objetos de arte um
poder politico, disseminadores de ideologia. Benjamin fala do trabalho auratico
como uma obra profundamente ligada ao ritual, e de uma forma atemporal. £
um trabalho que, quanto mais o tempo passa, mais se valoriza a técnica com a
qual ele foi criado, uma técnica manual, o que lhe confere carater irrepetivel.

Isto faz com que ele continue a ter um relacionamento de maior sacralidade com



o publico, dai o ritual. E a historia da arte, que até agora, se baseava nessas
relacOes e nessas obras, ndo passava por nenhuma maquina, meio de producao,
ou algo semelhante. No contexto da reprodutibilidade, ha o risco da perda da
aura, o que indica que a histéria da arte muda, porque estd em conformidade

com a sociedade e seu contexto capitalista.

0 impacto do trabalho da grande arte sobre o espectador, como uma pega
Unica e de emissdo espléndida, no entanto, ndo tem nada a ver com o culto. Esta
designacao de aura tornou-se uma ideia de distanciamento entre o espectador
e a obra. A aura de superioridade, da considerada alta sociedade, impde uma
condigdo: o trabalho de arte é maior do que eu, o trabalho esta longe de mim, é
feito por um génio, ele é intocavel. Esse pensamento desconsidera que, apesar
de ser uma obra-prima, é o trabalho de uma pessoa, e, portanto, ndo ha nada de
elevacdo sobre isso, pois ndo é uma divindade sobrenatural, mas o trabalho
humano. O trabalho pode ser admiravel ou questionavel, aplaudido ou rejeitado,
ele requer a comunhdo absoluta de quem vé. A partir do pop, a destruicao da
aura se tornou uma missdo que aproximaria o espectador da obra, porque essa
ja ndo teria uma presenca imponente e intimidadora que supde o culto, dando

lugar a arte reproduzivel.

Nos ultimos cento e cinquenta anos da humanidade, as faces desse
fendbmeno foram o romantismo, naturalismo, modernismo, vanguarda, kitsch e
pds-modernismo, os dois ultimos formatos constituintes do homem estético
pop, que vaga na alma virtual, contrario aos bons costumes, sem perder o seu
carater dialético. Pois para uma melhor transgressao das linguagens artisticas,
€ conveniente usar a historia cultural a seu favor, conhecer os estudos sobre a
cultura e os processos populares, pois esses incluem questdes filosoficas,
sensibilidade, ética, religides, subculturas e folclore. A dialética presente na
transgressao pdés-moderna torna possivel um olhar critico sobre a condicao
humana e sobre a maneira como ela foi vivida no passado; torna possivel, ainda,

compreender o significado da vida e ter acesso as respostas dadas pelos outros.
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Em seu contexto discursivo, sdo sistemas simbdlicos importantes, cargas
metaféricas que contém uma linguagem cultural comum que flui através de

todas as sociedades, apesar das diferencas.

De acordo com Umberto Eco (1993), o mau gosto é aquilo que todo
mundo sabe o que é sem medos de mencionar, embora ndo seja capaz de
delimitar, tendo de recorrer ao parecer de estudiosos a cujo julgamento sao

atribuidos os parametros do gosto. Nas palavras do autor:

0 mau gosto padece a mesma sorte que Croce reconhecia ser tipica
da arte: todos sabem muito bem o que seja e ndo hesitam em
individua-lo e apregoa-lo, mas atrapalham-se ao defini-lo. E tdo
dificil parece a defini¢do, que até para reconhecé-lo nio nos fiamos
num paradigma, e sim no juizo dos spoudaioi, dos peritos, o que vale
dizer, das pessoas de gosto: em cujo comportamento nos baseamos
para definir, em Ambitos de costume precisos, 0 bom ou o mau gosto.
As vezes, o reconhecimento é instintivo, deriva da reacdo irritada a
algumas despropor¢des patentes, a algo que parece fora do lugar: a
gravata verde sobre um terno azul, a observagdo impertinente feita
no ambiente menos adequado (e aqui o mau gosto, no plano do
costume, torna-se gafe e falta de tato) ou mesmo a expressdo enfatica
ndo justificada pela situagio: "Via-se o coracdo de Luis XVI pulsar
com violéncia sob a renda da camisa... Joana ferida [no orgulho], mas
alimentando a chaga como os leopardos feridos pela flecha.." (sdo
duas frases de uma velha traducio italiana de Dumas). Em todos
esses casos, 0 mau gosto é individuado como auséncia de medida,
mas resta, em seguida, definir as regras dessa "medida”, e entdo nos
apercebemos de que elas variam com as épocas e as civilizagdes.
(ECO, 1993, p. 67).

Cabe destacar que as transgressdes de estilo, nada mais sdo que um
padrao violado. Sdo ideias que constituem o tipo de producdo que sera aceito ou
nao pelo publico. Este trajeto politico como condi¢do social permite analisar a
associacdo entre a Pop Art e uma possivel literatura pop como dispositivos que
tornam possiveis a imitacdo, a transposicao (saltos da lingua e da sua
inadequacdo), o excesso, mistura de parametros, ndo discriminagdo cultural e a
experiéncia direta de origem. Estes sdo também os ingredientes que alteram a

maneira como 0 pop € executado na apropriacdo e na forma serializada de



repeticdo, tendo o mau gosto como o seu instrumento basico para a fantasia.
Sabemos, ainda, que os valores mudam através das épocas e que o carater da
Pop Art brasileira tomou caminhos distintos dos da norte-americana por se
construir em um momento complexo para a politica nacional. Pois as suas
representagdes se constituiram em confluéncia de acontecimentos e discursos
que vao desde a transformacdo de diversos ambitos da sociedade e da cultura

até o uso da violéncia politica.

A situacao historica estava marcada por mudancas culturais gerais, que
incluiam a liberagao das relagdes e formas sociais, da sexualidade, da juventude,
dos movimentos feministas, e ali a obra em vigor construia também um novo
olhar do mundo, contra o carater social dominante da época, através de obras e
discursos que questionavam os valores, a forma de vida e, sobretudo, a
repressao. Desenvolveu-se, assim, um processo de progressiva politizacao social
em que uma nova ética emergia entre intelectuais, artistas e escritores. Isso
aplica-se igualmente as artes e a literatura em que o discurso politico de sentido
ético é tipicamente pop, uma reconstru¢do distorcida da majestade da
considerada alta cultura contra expressdes do poder central. O uso reiterado do
procedimento da colagem de dados e referéncias vindas da industria cultural,
da histdria, e da politica determinara a insercdo do romance de Roberto

Drummond e das obras de Rubens Gerchman nos limites da Pop Art.

Nao tenho a pretensdo de responder a todas as questdes aqui levantadas;
mas, em vez disso, me concentro na inauguracao da dialética oculta da arte e da
industria cultural, para iluminar as condi¢des historicas da arte e da literatura
na década de 1960 e a condic¢do politica do pop brasileiro em Sangue de Coca-
Cola e nas obras de Rubens Gerchman. Produ¢des que desde seu surgimento
foram consideradas expressdes criticas da nova sociedade, a sociedade de
consumo. E talvez por isso que o movimento baseia seus temas pictéricos na
vida cotidiana, tentando refletir as realidades, mudancas de comportamento,

mostrando como a mudanga cultural ocorreu. Os temas trabalhados por
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Roberto Drummond, por exemplo, apresentam as caracteristicas essenciais da
década de 1960. Estes incluem o culto das estrelas de Hollywood na perspectiva
do qual o espectador se torna um ser anénimo e insignificante), dinheiro (que
define tudo como mercadoria, estabelecendo que tudo tem um preco: tornando-
se o veneno e o remédio universal), o nacionalismo, consumismo em geral:
garrafas de refrigerante, embalagens de cigarros ou embalagens de chicletes sao
alguns dos objetos muitas vezes representados, o que nunca foi visto com

benevoléncia pela dita alta cultura.

A arte de Gerchman, de acordo com o processo criativo da arte marginal,
tem uma clara intencao de dispensar qualquer convencdo, e parece ir ao
encontro da liberdade pictérica. Seus principios artisticos transcendem a
sistematizacdo e se introduzem no extenso mundo da experimentagao,
materiais plasticos adequados, colagens, espelhos e movimentos populares.
Basicamente, os critérios pelos quais as obras foram guiadas rejeitavam os
padrdes estéticos estabelecidos ao defender a experimentacdo. Rubens
Gerchman reflete as mudangas que eram visiveis tanto no social, quanto no
cultural. A partir dessa perspectiva, é correto dizer que as caracteristicas
fundamentais das artes estavam passando por grandes inovacdes e
modificacdes de temas, que ndo sé do ponto de vista tradicional careciam de
consideragdes estéticas, como também beiravam o decadente. E, nesse sentido,
assumiam conotac¢des politicas porque iam de encontro a histdria das ideias, a

histéria das verdades.

Mas por que nos preocupamos com a verdade? Isso nos leva a uma
questdo fundamental que é a questdo das estruturas de poder no ocidente: o
que fez com que toda a cultura ocidental comecasse a girar em torno desta
obrigacdo com a verdade? E realmente no campo da obrigacdo para com a
verdade que o poder adquire os efeitos de dominancia, amarrado a certas
institui¢cdes. Para Foucault (2003) o poder é a capacidade de uma determinada

ideologia impor a sua verdade, como verdade para o outro. O poder cria



verdades que tém a prerrogativa de impor e sufocar outras verdades possiveis.
Age de maneira insidiosa penetrando na consciéncia dos individuos e se
impondo. A dinamica de poder é multidirecional e atua em sistema de rede.
Foucault o identifica nos niveis mais baixos, onde as microfisicas do poder
transitam por nosso corpo, centra-se no estudo dos discursos disciplinares
como forma de biopoder dentro das sociedades, como conclui em A ordem do

discurso (2002):

No interior de seus limites, cada disciplina reconhece proposi¢coes
verdadeiras e falsas; mas ela repele para fora de suas margens, toda
uma teratologia do saber. O exterior de uma ciéncia é mais e menos
povoado do que se cré: certamente, ha a experiéncia imediata, os
temas imaginarios que carregam e conduzem sem cessar crencas
sem memoria; mas talvez nio haja erros em sentido estrito, porque
o erro s6 pode surgir e ser decidido no interior de uma pratica
definida; em contrapartida, rondam monstros cuja forma muda com
a histdria do saber. (FOUCAULT, 2002, p. 33).

Para Foucault, “a disciplina é um principio de controle da producao do
discurso” (FOUCAULT, 2002, p. 36). A instituicdo define os limites através do jogo
de uma identidade que atualiza constantemente suas regras. Transgredir tais
limites seria atribuir politicamente um poder de resisténcia, tal como fazem
Drummond e Gerchman, pois o poder ndo é mantido por uma classe e deve ser
concebido como um conjunto de manobras, taticas ou técnicas. E nesse sentido
que o pop brasileiro ganha um carater politico, que caminha para a
indeterminacao dos seus locais de regula¢do. A novidade da abordagem é que o
pop brasileiro pode ser entendido como uma racionalidade do mau gosto, ou
seja, como uma reorganizacao politica que engloba ndo s6 a arte da vida
econdmica e politica, mas também a arte da vida social e individual. As artes e a
literatura da era supermoderna confrontam nao sé o governo, mas também as
estruturas de legitimacdo e institucionalizacdo, com a ficgdo. Eis assim a sua

nova forma.
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