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“A coisa mais bonita em Toquio é o McDonald'’s.
A coisa mais bonita em Estocolmo é o McDonald'’s.
A coisa mais bonita em Florenca é o McDonald'’s.

Pequim e Moscou ndo tem nada bonito ainda.”
(Andy Warhol)



RESUMO

Este trabalho de conclusdo de curso tem por objetivo problematizar a relagdo entre
um movimento artistico — a Pop-Art — e a sociedade de consumo e producdo em massa em
meio a qual tal movimento emergiu. Ao longo do texto, ¢ estabelecido um didlogo entre a
Pop-Art norte-americana e a Pop-Art brasileira, seus principais artistas e icones, seus temas
centrais. E realizado o levantamento do contexto historico das décadas de 1950, 1960 e 1970.
Além disso, observa-se como a Pop-Art questiona o lugar da arte no mundo pds-moderno, o
que ¢ “representavel”, “artistico”. Para desenvolver essas questdes, este trabalho utiliza fonte
iconografica e bibliografica, analisando importantes obras do movimento e, a partir delas,
tracando conclusdes. A fonte iconografica sera composta por obras de artistas selecionados,
em particular Andy Warhol, Roy Lichtenstein, Cildo Meireles e Nelson Leirner. O referencial
teorico ¢ composto por autores que atuam no campo da critica da arte e analise da imagem,
tais como Giulio Carlo Argan, Martine Joly, Humberto Eco e Walter Benjamim.
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1. INTRODUCAO

O movimento artistico que sera objeto desse estudo ¢ conhecido como Pop-Art, em
tradugdo livre para a lingua portuguesa, “Arte Popular”. Na expressao empregada para
designar esse movimento artistico encontramos duas palavras que revelam o principal
objeto tratado pelo movimento: a relagdo do artistico e belo com o popular, o comum, o

massificado.

Primeiramente, o termo arte, que deriva do latim ars, corresponde ao termo grego
tékhne, técnica. Tudo aquilo produzido através de uma técnica ¢ produzido sob regras
processuais que permitem a confeccdo de um produto desejado. Este produto, criado pelas
maos de um artista, torna-se Unico, resultado de um determinado contexto, um pensamento,
uma forma de expressao, torna-se uma obra de arte. Veremos que durante as décadas de
1950, 1960 e 1970 os periodos histdéricos que este trabalho abordara, a Pop-Art colocara em

cheque a questdo da unicidade da obra artistica.

O artista Marcel Duchamp, com seu conceito ready-made’, deslocava os objetos da vida
cotidiana, a priori, ndo reconhecidos como artisticos, para o espago dos museus dotando-os
do estatuto de arte. De certa maneira, Andy Warhol, Roy Lichtenstein e outros artistas
contemporaneos, herdeiros desse aspecto fundamental de Duchamp, refazem o
procedimento criando serigrafias, fotografias, desenhos, e pinturas que reproduzem objetos
de consumo e que se transformam em icones da sociedade de massas como a Coca-Cola,

personagens de historias em quadrinhos como Mickey Mouse, jogadores e técnicos de

baseball.

Sintetizando, a Pop-Art revoluciona o campo da arte, ao trabalhar com produtos e
questdes que, quando nao re-significadas pelo movimento artistico, ndo afetam os cidadaos
comuns como experiéncia estética, e que estdo enraizadas na sociedade consumista da

segunda metade do século XX.

Para o desenvolvimento dessa pesquisa, selecionamos obras que compdem o acervo da

Pop-Art, de artistas como Andy Warhol e Roy Lichtenstein, ambos referentes a Pop-Art

' Ready-made poderia ser um objeto de interesse do artista, algo industrializado ou mesmo algo
natural como terra, uma garrafa de ar, que sofreria alguma alteracdo ou era mantido intacto.
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norte-americana, ¢ Nelson Leirner e Cildo Meireles, artistas brasileiros que sdo herdeiros
desse movimento, para realizarmos a leitura das obras. Pois, segundo Argan apud Neves
(2002, p.12), “a ponte entre a esfera ‘separada’ da arte e a esfera social ‘se constroi partindo

da esfera artistica em dire¢do a social (e ndo inversamente)”.

Além da utilizagao de fontes iconograficas, esse trabalho foi desenvolvido através do
dialogo entre fontes bibliograficas que abordam questdes referentes a recepgao e analise de
imagens, conversando com autores como Martine Joly, questdes referentes ao processo de
criagdo de imagens segundo a abordagem filoséfica de Walter Benjamin, o estudo da
historia da arte, como Giulio Carlo Argan, o discurso dos proprios artistas sobre suas obras,
além da leitura das proprias obras, que nos fornecem iniimeras informagdes sobre o

contexto na qual foi produzida.

Esta pesquisa tem como objetivo problematizar a relagdo entre sociedade de
consumo ¢ a Pop-Art. Esse movimento artistico foi expressivo a ponto de questionar os
valores da sociedade americana? Ou, tinha como caracteristica, apenas, retratar a sociedade

na qual foi engendrada sem expressar qualquer opinido sobre ela?

Outro objetivo ¢ tentar compreender o local da arte a partir do século XX. Como a

arte passa a ser vista com o surgimento da Pop-Art? O que legitima a obra artistica?

J4, no ambito cultural brasileiro, buscaremos estabelecer o didlogo entre a Pop-Art e
o forte contexto historico do Brasil, a partir da década de 1960. Estabelecer uma relagao
entre 0 movimento artistico e a ditadura brasileira, promotora da repressdo em diversas

areas da sociedade, principalmente, no mundo artistico.

A importancia dessa investigacdo se da através dos processos de mercantilizacao
presentes na sociedade atual, na qual nem mesmo a obra de arte foge de tal regra. A Pop-
Art retratou esse processo de forma objetiva, transformando uma lata de sopa em objeto de
desejo, deslocando um objeto ou mercadoria comum do seu circuito comercial para re-
significa-la em uma obra de arte. No Brasil, a critica a sociedade de consumo ¢ tdo forte
que abre caminho para certa ambivaléncia do movimento. O qual alimenta e deixa-se

alimentar por essa sociedade.
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2. CONTEXTO HISTORICO DA POP-ART NOS EUA E NO BRASIL

2.1  Contexto historico da Pop-Art norte-americana

Este trabalho de conclusdo de curso tem por objeto um movimento artistico nascido
aproximadamente em 1956, em Londres: a Pop-Art. Esse movimento artistico ganhou forca
em Nova York, seu principal palco, onde encontramos seu representante iconico, Andy

Warhol.

Para dar inicio aos questionamentos do que foi esse movimento, vamos introduzi-lo,
primeiramente, através do seu nome. A jungdo das palavras Pop-Art para designar o
movimento artistico atribui caracteristicas previamente estabelecidas pelo sentido de cada
palavra isoladamente. O adjetivo Pop, segundo o Diciondrio de Cambrigde, ¢ utilizado para
descrever aquilo que ¢ “do gosto de muitas pessoas e facil de compreender”. O substantivo
Art, segundo o mesmo dicionario, diz respeito a atividade de “produzir objetos, imagens,
musicas e etc. que sdo belos ou que expressam sentimentos”. Vale ressaltar que ao buscar o
sentido de cada palavra, utilizamos o original em inglés, logo as definicdes foram
encontradas, igualmente, na lingua inglesa. Através de ambas as defini¢des, encontramos
uma, possivel, definicdo geral para o movimento artistico. A Pop-Art, ¢ uma forma de
produzir imagens, musicas, objetos e etc. capazes de transmitir alguma ideia de beleza e

sentimento, o qual ¢ de gosto popular e de facil compreensao.

Entretanto, essa definicdo genérica do que ¢ a Pop-Art ndo nos apresenta a ideia
total do movimento artistico. De fato, levanta uma contradicao entre Art ¢ Pop. Como um
objeto artistico, que carrega consigo a visdo de mundo de um artista, seus conflitos e
experiéncias, pode ndo so cair na graca geral, como também ser de facil compreensdo? Esse

conflito estabelecido pelo movimento artistico sera retomado durante o trabalho.

Quando traduzido para a lingua portuguesa, a Arte Popular ganha novos contornos.
Contornos esses, ndo s6 definidos pelo seu nome, mas pela condi¢do sociopolitica do

Brasil, muito diferente das condigdes americanas.

O termo popular, segundo o Dicionario Aurélio, diz respeito a tudo quanto ¢ “do, ou

proprio do povo, ou feito por ele; simpatico ao povo; vulgar, trivial; homem do povo”. Em
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contraponto com a defini¢do do Pop, notamos que o adjetivo popular pode caracterizar
aquilo feito pelo proprio povo, enquanto que o adjetivo Pop nao estd relacionado aos

fazeres do povo, apenas ao gosto.

O Dicionério Aurélio (1999, p. 204) define o substantivo arte da seguinte forma,

173 . . ~ . ~ ~ ro. 4 J
atividade que supde a criacdo de sensagdes ou de estados de espirito de carater estético,
carregados de vivéncia pessoal e profunda, podendo suscitar em outrem o desejo de
prolongamento ou renovagao”. A descrigdo encontrada para o substantivo arte vai de
encontro a defini¢cdo de art, quando ambas as defini¢cdes relacionam o produto da arte, a
obra artistica com emogdes, vivéncia pessoal, sentimentos. Entretanto, mesmo que o termo
Arte Popular seja mais abrangente no contexto brasileiro, ndo remete ao mesmo

movimento artistico norte-americano.

A Arte Popular ¢ a expressao do folclore brasileiro, da cultura popular brasileira,
seus artistas sdo artesdes, s3o pessoas sem formacao artistica académica. Paralelamente, os
herdeiros da Pop-Art no Brasil utilizam simbolos do mercado consumidor, como a Coca-
Cola e Roberto Carlos, como fazia Andy Warhol, mesmo que com motivacoes diferentes.
Sao artistas que possuem formacgao estética, capazes de reproduzir, através de suas obras, o

estado atual da sociedade no qual estdo inseridos.

Realizadas essas ponderacoes, podemos refletir acerca da relagdo que ha entre Pop-
Art e a sociedade em que foi engendrada. Um movimento artistico que se utiliza de objetos
referentes a sociedade de massas, objetos comuns, “simpaticos ao povo”. Logo, ha um
momento de segregacdo no mundo artistico. Saimos de um movimento que tinha como
caracteristica as inquietacdes dos artistas, que eram extremamente pessoais € subjetivas — o
Expressionismo — e entramos em um novo movimento, onde o motivo pode ser encontrado
nas roupas, naquilo que bebemos ou comemos ou, até mesmo, naquilo que assistimos na

TV. O objeto/tema apropriado pelo artista, agora, ¢ palpavel.

Esses temas eram os quadrinhos e revistas ilustradas; antincios e embalagens
de toda espécie; o mundo do espeticulo popular, incluindo o cinema de
Hollywood, a musica popular e feiras de amostras, parques de diversdes, radio,
televisdo e tabloides sensacionalistas; bens de consumo duraveis, principalmente
refrigeradores; carros; estradas e postos de gasolina; alimentos, especialmente
cachorros-quentes, sorvetes ¢ tortas; ¢ por ultimo, mas ndo menos importante, o
dinheiro (WILSON, 1975).
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Durante o periodo histérico abordado por esse trabalho, final da década de 1950 e
ao longo da década de 1960, estd bem estabelecido, na América do Norte, o modelo fordista
de producdo, que com o fim da 2* Guerra Mundial foi implantado, também, na Europa
Ocidental. Esse modelo criado por Henry Ford utilizou os anos do pos-guerra, em que a
Europa estava devastada e importava muitos dos suprimentos que necessitava dos EUA,
para alavancar a producdo. O trabalhador ndo necessariamente deveria ser especializado,
estava submetido a movimentos repetitivos, trabalhava em favor de uma esteira de
producdo e, muitas vezes, ndo sabia o que produzia, fora se transformando em um
trabalhador alienado e robotizado. Com essas caracteristicas de trabalho presentes em
muitas industrias, foi possivel produzir cada vez mais, barateando o preco do produto no

mercado.

Aliado a essas caracteristicas de trabalho havia o Estado de bem-estar social
teorizado por Keynes®. Quando adotado pelas mdos do Estado, as medidas de bem-estar
social disponibilizariam maior seguridade social para os individuos daquela sociedade,
como, melhoria nas areas de saude ¢ educac¢do, além da construcao de estradas ¢ aumento
da frota rodoviaria. Todos esses beneficios viriam acompanhados ainda pela diminuicao das

horas de trabalho e aumento dos salarios. (HARVEY, 2006).

Estd montado o quadro socioecondmico da €poca. H4 um aumento do poder de
compra dos trabalhadores, coincidindo com maior tempo disponivel, além dos pregos
baixos de produtos em grande quantidade. Este ciclo legitimado pelo Estado liberal
americano incentivou o fortalecimento do consumismo retratado — e, possivelmente,

criticado — pela Pop-Art.

Essa possivel critica, citada no paragrafo anterior, era concretizada através das re-
significagdes das propagandas. Pois, com a grande quantidade de produtos diversos
disponiveis a precos cada vez mais acessiveis a classe média, deve-se investir em um meio
para que o publico alvo ao qual eles se destinam venham consumi-los rapidamente,
posssibilitando a maior producao. Esse meio serd a propaganda. Apropriadas pelos artistas
do movimento, as propagandas, uma vez re-significadas, ganharam o rotulo de arte,

carregadas de criticas a uma sociedade massificada pelo consumo.

2 Economista britanico que, entre outras teorias, defendia a intervencdo do Estado em todas as esferas
da sociedade.
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Todas essas caracteristicas historicas sdo processadas em um periodo de grande
avango tecnologico, que afeta todas as areas da sociedade. O ambito artistico também esta
inserido. Essas transformagdes nao alteram, apenas, o produto final do artista, mas também,
como a obra ¢ produzida. Suas ferramentas sdo transformadas, aprimoradas, sdo criadas
novas técnicas de impressdo, reproducao e etc. Todas essas caracteristicas engendradas pela
transformacdo tecnoldgica contribuem para uma modificagdo no mundo da arte.

(BENJAMIM, 1992).

Podemos relacionar, consequentemente, esse periodo moderno que surge e afeta
diversas areas da sociedade com o proprio surgimento da Pop-Art em ambientes urbanos.
Isso porque seu nascimento ¢ datado por volta de 1956 ¢ 1966 em duas das maiores
poténcias mundiais, Inglaterra e Estados Unidos, com Nova York capitalizando parte dos

artistas mais expressivos do movimento.

Inserido nessa metropole em ascensdo, e contribuindo para essas mudangas no mundo
artistico, estd Roy Lichtenstein. Nascido em 1923, em Nova York, comecou a pintar como
passatempo. Em busca de inspiracao e diversdao, o jovem Lichtenstein frequentava clubes

de jazz. Analisando essas transformagdes culturais Hobsbawn® (1996, p. 324) afirma que:

A novidade da década de 1950 foi que os jovens das classes alta ¢ média, pelo
menos no mundo anglo-saxdnico, que cada vez mais dava a tdnica global,
comegaram a aceitar a musica, as roupas a até a linguagem das classes baixas
urbanas, ou o que tomavam por tais, como seu modelo. O rock foi o exemplo
mais espantoso. Em meados da década de 1950, subitamente irrompeu do gueto
de catalogos de ‘“Raca” ou “Rhythm and Blues” das gravadoras americanas,
dirigidos aos negros pobres dos EUA, para tornar-se o idioma universal dos
jovens, e notadamente dos jovens brancos.

Ressaltamos que Nova York assume essa caracteristica de grande metropole cultural a
partir da década de 1950. A Pop-Art surge durante a mesma década, retratando essa nova

realidade social.

2.2 Contexto historico do Brasil a partir da década de 1960
Enquanto os EUA passavam por um momento de solidificacdo de sua economia,

abrangendo seu dominio politico pelo mundo. O Brasil passava por um momento de

3 A Era dos Extremos. Sao Paulo: Companhia das Letras, 1994.
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instabilidade politica. Os principais acontecimentos que marcaram o pais durante a década
1960 foram a rentncia da presidéncia por Janio Quadros (1961), a instituigdo do
parlamentarismo durante o governo de Jodao Goulart e, logo apds, a volta ao
presidencialismo (1963), além da institui¢do da Ditadura pelo golpe de 1964. Os militares
passaram a governar o pais através dos Atos Institucionais®. O mais conhecido desses Atos
foi o AI-5, o qual concretizou a dominagdo militar sobre as demais classes da sociedade.

Segundo Mario Schmidt (1999, p. 339):

O AI-5 foi o principal instrumento de arbitrio da ditadura militar. Com ele,
o general-presidente poderia, sem dar satisfacdo a ninguém, fechar o Congresso
Nacional, cassar mandatos de parlamentares (isto €, excluir o politico do cargo
que ocupava, fosse senador, governador, deputado e etc.) demitir juizes,
suspender garantias do Poder Judicidrio, legislar por decretos, decretar estado de
sitio, enfim, ter poderes tdo vastos como os dos tiranos.

No plano socioecondmico, desde 1950 o Brasil passava por uma modernizacdo em
suas industrias e um acelerado processo de urbanizacdo. Entretanto, durante o regime
militar foram tomadas medidas economicas que acentuaram as diferengas entre as classes.
Entre essas medidas esta a tentativa de conter a inflagdo diminuindo a quantidade de
dinheiro em circulacdo. Para isso, a principal medida foi diminuir investimentos na area de
servigos publicos, como saude e educagdo. Além de conceder aumentos salariais abaixo do

valor da inflagdo. (SCHMIDT, 1999).

O quadro politico e econdmico da época resultou em diversas formas de protesto e
manifestagdes publicas realizadas por intelectuais, estudantes e trabalhadores. Essas
manifestagdes foram suprimidas através do AI-5, o qual legitimava a opressao militar para

defender os interesses do Estado.

No ambito cultural, surgiam varias companhias de teatro independentes, entre elas
TPE, Teatro de Arena, Centros populares de Cultura (CPC) e etc. a maioria compostas por
jovens estudantes, engajados em causas politicas. Comegava assim a efervescéncia cultural

na sociedade brasileira.

* Decretos emitidos pelo Estado durante a ditadura militar para legitimar suas agdes.
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Com a repressao, principalmente, sobre as classes populares, restava aos intelectuais
da classe média, aos estudantes e artistas a mobiliza¢do da sociedade no ambito cultural. Ja
que, segundo Carlos Nelson Coutinho apud Marcelo Ridenti (2003, p.143) “a esquerda era
forte na cultura e em mais nada. (...). Os sindicatos reprimidos, a impressa operaria

completamente ausente. E onde a esquerda era forte? Na cultura”.

O principal movimento cultural liderado por essa frente artistica ficou conhecido
como Tropicalia (1968). Formado por musicos da MPB, cineastas do Cinema Novo ¢
artistas plasticos, a Tropicalia dialogava com os movimentos de contracultura que
ganhavam for¢a mundo afora. Entretanto, possuia caracteristicas proprias, que refletiam a
situagdo sociopolitica brasileira. Por exemplo, um dos objetivos do movimento era buscar
uma identidade puramente brasileira. Quanto a essa busca pela identidade nacional, Helio
Oiticica apud Marcelo Ridenti (2002, p. 147) diz que, "para a criagdo de uma verdadeira
cultura brasileira, caracteristica e forte, expressiva ao menos, essa heranga maldita europeia
e americana tera de ser absorvida, antropofagicamente, pela negra e india de nossa terra".
Logo, essa busca pela identidade nacional encontraria barreiras na forte influéncia cultural

externa, vinda da Europa e dos EUA.

Entretanto havia outra vertente desse movimento de contracultura, ndo tdo engajada
na busca pela identidade nacional. Mas, adotava uma "posi¢do anti-Belas Artes, que
reivindicava uma arte ligada a reprodutibilidade, ao industrial, a sociedade de massa".
(RIDENTI, 2002, p. 147). Note que tal vertente adota caracteristicas muito préximas a Pop-
Art americana. Porém, ndo podemos esquecer que as obras de arte sao produzidas dentro de
um contexto historico-social. Remetem a alguma vivéncia do artista, o qual estd inserido
em uma sociedade detentora de caracteristicas especificas. Logo, as obras produzidas a
partir da década de 1960, ligadas a essa vertente do Tropicalismo, ird sim criticar a
sociedade de consumo, criticar a industrializagdo, porém, influenciada diretamente pelo

contexto ditatorial.

E nesse contexto que se insere as obras de Cildo Meireles e Nelson Leirner,
respectivamente, Inser¢des em circuito ideoldgico: Projeto Coca Cola e Adoracdo (Altar
para Roberto Carlos). No capitulo 3 realizaremos as leituras dessas obras, inserindo-as no

didlogo com a Pop-Art.
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Esse capitulo, de contextualizacdo histoérica, apresentou um pequeno retrato da
situacdo sociopolitica e econdmica das sociedades norte-americana e brasileira. A Pop-Art
foi um movimento artistico presente em ambas as sociedades, porém, com fungdes
diferentes, resultado de contextos divergentes. Com as leituras das obras norte-americanas e
brasileiras, respectivamente, nos capitulos 3 e 4, geraremos questionamentos a partir das
obras, que remetem as caracteristicas das sociedades na qual foram engendradas e que

indicam a visdo de mundo de cada artista.
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3. A POP-ART NORTE-AMERICANA, SEU NASCIMENTO E SEUS ARTISTAS

3.1 — A Pop-Art de Warhol e de Lichtenstein

Andy Warhol, um dos maiores artistas do movimento artistico objeto desse estudo,
apropriou-se da ferramenta da repeticdo como forma basica de suas obras. Porém, a
repeticdo €, apenas, mais uma das caracteristicas de suas obras, assim como a re-
significagdo de um objeto. A seguir exemplificaremos essas caracteristicas através da

leitura das obras de Andy Warhol.

Latas de sopas, garrafas de Coca-Cola, notas de dolar, animais e celebridades de
Hollywood. Todos esses icones recebem os mesmos tratamentos estéticos quando
transformados pelas maos do artista. A celebridade, o ator, o astro do rock, todos sdo
igualados a uma lata de sopa ou a uma garrafa de Coca-Cola. Para Warhol nado ha disting3o.
Quando re-significados em uma tela, a celebridade adquiri o mesmo valor comercial que

um alimento enlatado.

Esse paradoxo estabelecido por Warhol nos faz questionar o seu proprio lugar como

artista. Como Andy Warhol, um artista, coloca-se para a sociedade?

Para dar inicio aos questionamentos como aquele contido no pardgrafo anterior,
vamos fazer como Warhol fez, pensar no artista como um ser, um objeto. Um objeto,
segundo o diciondrio Aurélio, pode ser considerado uma “coisa, pega, artigo de compra e

venda”, bem como uma “matéria, assunto, motivo ou causa’.

Ao consultar o diciondrio, percebemos que, Warhol, ao igualar a imagem de um
artista a imagem de uma lata de sopa, ao trata-las como objetos comerciais que sdo — cada
um a sua maneira - introduziu novos sentidos a ambas. Pois, o que ¢ a lata de sopa se ndo
um artigo de compra e venda? Entretanto, quando re-significada, essa mesma lata torna-se
o assunto, a matéria, como uma celebridade de Hollywood, produto da arte. Porém, a

imagem do artista faz o caminho oposto. O que ¢ a celebridade se ndo o assunto, o motivo,
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a matéria? Quando re-significada adquire as qualidades da lata de sopa. Torna-se um objeto

de desejo, artigo de compra e venda, uma pega.

Para exemplificar o paridgrafo anterior, utilizaremos a obra Marilyn, de 1964, e a

obra Campbell’s Soup Can, de 1962.

Figura 1 — Marilyn

Fonte: HONNEF, Klaus, 2007, p.15.
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Sobre o plano central de uma tela verde-dgua posiciona-se uma mulher de pele cor
de rosa, cabelos curtos, modelados ¢ amarelos, com os labios vermelhos entreabertos em
um quase sorriso, deixando a mostra os dentes branquissimos. As sobrancelhas finas e
arqueadas completam os olhos delicados e caidos pintados de azul. Todas essas
caracteristicas pertencem ao icone Marilyn, obra baseada na atriz Marilyn Monroe, uma das
celebridades mais populares do século XX. Logo, tornou-se a estrela simbolo do cinema
norte americano, aclamada pelo publico durante as décadas de 1950 e 1960. Warhol
observava o surgimento dessa estrela. Retratar a fama foi uma das obsessdes do artista.
Desde roqueiros como Mick Jagger, até figuras politicas como Mao Tse Tung’, bastava ser
famoso para Warhol retrata-lo. Marilyn Monroe ndo fugiu a regra. A atriz que, segundo
Klaus Honnef (2007, p. 12), “tentou, desesperadamente ¢ em vao, esconder a si mesma de

um estereotipo de simbolo sexual loira e boba” foi imortalizada pelas maos do artista.

Porém, quais sdo os objetivos do artista ao imortalizar Marilyn Monroe? Por que
tamanha obsessdo em retratar a fama? Para um artista que estava a todo tempo cercado de
celebridades, retratar mais uma delas em um de seus quadros seria uma forma de critica

aquelas pessoas, ou um simples retrato da sociedade de sua época?

Fredric Jameson, em seu livro P6s-Modernismo, compara as obras Um par de botas,
de Vincent Van Gogh, com Diamond dust shoes, de Andy Warhol. Segundo Jameson o par
de botas produzido por Van Gogh ¢ uma representacdo do “mundo objeto da miséria
agricola, da desolada pobreza rural, o mundo humano da labuta rudimentar e opressiva, um
mundo reduzido a seu estado mais brutal e ameagado, mais primitivo e marginalizado”
(1996, p. 32). O quadro de Van Gogh, assim como toda obra artistica, ¢ o retrato de uma
realidade. Tal realidade ¢ descrita como uma dentncia, através da obra, das condigdes de
vida de uma populacdo miseravel. Podemos dizer que essa obra possui uma mensagem

social.

Entretanto, os Diamond dust shoes, de Andy Warhol, segundo Jameson, “nao nos
dizem absolutamente nada. Nada nesse quadro prevé um espago, ainda que minimo, para o
espectador, que se confronta com ele no fim do corredor de um museu ou de uma galeria,
em toda contingéncia de um objeto natural inexplicavel” (1996, p. 35). Ao confrontar as

duas obras, Fredric Jameson compara a visao de mundo de cada artista. Como cada artista

> Politico comunista Chinés lider da Revolugdo da China.
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reproduz a sua realidade. Van Gogh destaca a vida sofrida do trabalhador rural enquanto
Warhol retrata o mundo da moda da metropole. Van Gogh faz uma critica ao mundo do

trabalho enquanto Warhol louva o mundo das festas, do luxo, do desejo.

Essas formas antagOnicas de representagdo de uma realidade ndo devem ser
justificadas, apenas, pela distancia histérica — Um par de botas, 1886 e Diamond Dust
Shoes, 1980 — mas também pela forma como os artistas liam o mundo ao seu redor. Ambos
utilizaram o mesmo elemento de representacdo para suas obras, porém ambos vivenciaram

realidades diferentes.

Van Gogh habitava em uma area rural no final do século XIX. Warhol era habitante
de uma metrdopole, de um centro cultural em pleno século XX. O primeiro nao era provido
de recursos materiais, ndo foi um artista de sucesso em vida, era entregue as suas ilusoes e
vicios, homem solitario. O segundo foi um publicitdrio de sucesso antes de ingressar
definitivamente no mundo artistico, foi um Pop Star, frequentava festas luxuosas, estava
sempre cercado de musicos, escritores, artistas em geral. Vidas diferentes. Mundos

diferentes. Obras diferentes.

Portanto, quando observamos o contexto no qual uma obra esta inserida, podemos
notar as caracteristicas sociais que a compdem. Partimos “da crenga arganiana de que a
ponte entre a esfera ‘separada’ da arte e a esfera social se ‘constroi’ partindo da esfera

artistica em direcao a social (e nao inversamente)” (ARGAN apud NAVES, 2002).

Entretanto, principalmente no caso Andy Warhol, ndo basta observar a obra e
estabelecer uma conexdo com o momento histdrico. Pois, segundo Nathalie Heinich, em
entrevista a revista Machete em 2010, “ndo ¢ tanto a arte contemporanea, mas a arte
moderna que enfatiza a propria pessoa do artista”. A obra e o artista tornam-se um. “E a
vida do artista que se torna a verdadeira obra de arte”. Entdo, o que foi a vida de Andy

Warhol?

O proprio artista responde o questionamento anterior com a seguinte frase: “Se vocé
quer saber tudo sobre Andy Warhol, olhe apenas para a superficie das minhas pinturas e
filmes e para mim, 14 estou eu. Nao ha nada além disso.” (WARHOL apud HONNEF,
2007, p. 45).
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O filme Retrato Completo de Andy Warhol, de Chris Rodley (2002), relata a vida
desse artista como turbilhdo de atividades. Artista pléastico, eximio fotografo, cineasta e
empresario. Warhol, como ja expresso anteriormente, possuia um grande circulo de
amizades constituido por outros artistas. Logo alcanca a fama, ndo s6 como artista, mas

como personalidade.

Retomando uma das questdes propostas anteriormente: Por que tamanha obsessao
em retratar a fama? Ora, ndo se tratava, apenas, de uma obsessao: era com aquela realidade
que Warhol lidava. Warhol observava a fama, estava inserido naquele meio. Logo,
reproduzia-o. E quando o fazia ndo se apropriava apenas da imagem da atriz, de sua figura,
mas apropriava-se, também, de sua popularidade, de sua fama. Transforma a persona-

produto Marilyn Monroe na tela Marilyn, uma obra de arte comercializavel.

Outra caracteristica das obras de Warhol, ja citada anteriormente, ¢ a repeticdo. Retrato
Completo de Andy Warhol revela o fascinio do artista pela “imortalidade”. Registrar
sempre. Repeticao, reproducdo, acumulagdo. Repeticdo como recurso do movimento
artistico para falar da seducao do consumo, de um modo de producao que consiste também
na multiplica¢@o infinita do mesmo objeto: no Rio de Janeiro ou em Londres, em Dubai ou

no Kentucky, todos bebem Coca-Cola.

Primeiro Warhol apropriava-se de um icone da cultura americana, como a artista
anterior, Marilyn Monroe. Em seguida, reproduzia esse mesmo icone diversas vezes, cada
qual com um colorido diverso. O mesmo icone com uma nova percep¢ao? Ao utilizar a
serigrafia®, o artista estaria questionando a unicidade do icone Marilyn Monroe? Para
Walter Benjamim (1992, p.79) a constante reproducdo de uma imagem nada mais ¢ do que
a “libertagdao do objeto reproduzido do dominio da tradigdo. Ao multiplicar o reproduzido,
coloca no lugar de ocorréncia Uinica a ocorréncia em massa. Na medida em que permite a
reproducao ir ao encontro de quem apreende, atualiza o reproduzido em cada uma das suas
situagdes”. Ou seja, ndo se trata apenas da questdo da unicidade da imagem, mas de uma

nova leitura, uma nova percepg¢ao a cada nova reprodugao.

A imagem, seja ela artistica ou ndo, ¢ um elemento de extrema importancia no

mundo moderno que estd em ascensdo durante os anos 1950. Trata-se da expansdo da

% Técnica de pintura na qual a tinta “vaza” da tela.
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comunicacdo de massa, difusdo da televisdo, da impressa, da propaganda, da popularizagdo
de astros de cinema. Cabe a imagem registrar as alteragdes que estdo ocorrendo na
sociedade americana, vender ao resto do mundo aquilo que os Estados Unidos tem de
melhor. Seus produtos (Coca-Cola, Sopas Campbell’s), seus artistas (Elvis Presley, Marilyn
Monroe, Elizabeth Taylor), e até mesmo, o American Dream, como padrio de vida

almejado por todos.

Warhol encontrou na repeti¢do uma ferramenta para retratar aquela sociedade do
final da década de 1950 e inicio de 1960, na qual ele estava inserido. Sociedade tal, fincada
em um grande sistema de producdo em massa — como ja explicitado no capitulo 2 — e,
consequentemente, no consumo desenfreado. Ou, pelo menos, na tentativa de venda de um

objeto qualquer que remete aos padroes de vida americanos.

A obra Campbell’s Soup Can, de 1962, ¢ composta por 32 latas de sopas, 51 cm x
41 cm, quase que idénticas diferenciadas somente pelos sabores descritos em seus rétulos.
A lata de sopa Campbell’s, em venda até os dias atuais, € um dos simbolos dessa sociedade
estadunidense. Onde tudo — ou quase tudo — pode ser fabricado rapidamente, em grande
escala, ¢ de facil acesso a todos e esteticamente atraente. A repeticdo compde essa obra,
enfatizando as caracteristicas citadas anteriormente de uma sociedade massificada e

consumista.
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As linhas a seguir apresentam a leitura de um dos icones que compdem a obra
selecionada de Andy Warhol, Campbell’s Soup Can (Tomato), de 1962. A leitura

explicitara os assuntos tratados anteriormente.



Figura 2 - Campbell’s Soup Can

Fonte: identidadesolida.wordpress.com. Acessado em 06 de Dezembro de 2012.

Figura 3 — Campbell’s Soup Can (Tomato)

Fonte: HONNEF, Klaus, 2007, p.20

27



28

A escolha dessa obra em meio a tantas outras se justifica quanto a sua grande
reproducado e, também, pela critica que apresenta. Este ¢ um icone que ¢ caracterizado pelas
marcas do movimento artistico em questdo. Trata-se de uma obra que ndo se restringe,
apenas, ao universo artistico, pois, representa um elemento que fora e ainda ¢

comercializado e est4 entranhado na cultura norte-americana — as sopas Campbell’s.

Um fundo branco que possui a sua frente um cilindro colorido, pela metade, por um
vermelho’ vivo contrastando com a outra metade branca. O nome do produto — Campbell’s
— ¢ reproduzido com uma caligrafia bem elaborada, idéntico ao produto original, em
branco, contrastando com o vermelho vivo da parte superior da embalagem. Esse mesmo
processo € observado na parte inferior do cilindro, considerando a inversao das cores, letras
em um vermelho vivo inseridas em um fundo branco delimitado por uma simples linha

preta que a separa do branco da tela.

A concentracdo dessas cores, tdo opostas entre si, divide a embalagem ao meio.
Entretanto, o contraste emitido pelas palavras e seus respectivos fundos chama a atencao do
observador para o todo da embalagem, e ndo, apenas, para uma parte dela. Logo, qual seria
o motivo da provocagdo do artista ao destacar toda a embalagem e anular completamente o
plano no qual o icone estd inserido? Por que atribuir tamanha importancia ao objeto?
Segundo Lambert (1981) “a preocupacdo com o motivo era tdo grande que o fundo foi

totalmente eliminado por ser supérfluo”.

Entretanto, o objeto motivo desse quadro ¢ uma lata de sopa Campbell’s e, segundo
Honnef (2007, p.33), “ndo ha davidas sobre o fato que essas pinturas sdo muito mais
expressivas e simbolo reconhecivel do American Way of Life”, do que os Diamond Dust

Shoes, do mesmo artista.

Ora, se ha tamanha importancia em anular o fundo da tela para enaltecer o objeto,

por que tal efeito ndo foi aplicado a obra Marilyn, analisada anteriormente?

Marilyn Monroe, antes de ser apropriada por Warhol, j4 era uma celebridade, era
conhecida por todos, porém inatingivel na sua condi¢do de estrela. Entretanto, as latas de

sopa Campbell’s, mesmo que famosas nas suas condi¢des de mercadoria eram objetos

7 Cor que remete a fortes emogdes e/ou desejos.
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banais, de facil acesso. Logo, quando ambas ocupam o espaco central de uma tela
produzida pelo mesmo artista, para retratar uma realidade comum, ¢ necessario que seja
aplicado um mecanismo para torna-las objetos-comuns/obras de arte. Esse mecanismo ¢
encontrado na alteracdo do plano de fundo da tela. Para transformar uma lata de sopa em
um objeto de desejo, basta inseri-la em uma tela branca, sem qualquer outra distracdo que
nao seja a propria lata. Porém, para transformar uma musa do cinema em um objeto de

consumo, basta torna-la tdo necessario quanto o fundo de uma tela.

Ao utilizar essas duas ferramentas, a re-significagdo e a repeticdo, Andy Warhol
rompe com valores de uma cultura dita superior. Agora, os motivos para um quadro ndo
tem origem, apenas, nas inquietagdes dos artistas, ou no dia-a-dia de uma familia burguesa,
ou movido por razdes religiosas. A obra de arte pode surgir do kitsch, do comum, do
enlatado. Alias, o que ¢ a arte se ndo uma forma de expressdo de um individuo em seu

tempo?

Vale ressaltar que tais caracteristicas da Pop-Art de Warhol, sdo alimentadas e
alimentam a sociedade norte americana das décadas de 1950-60. Quando transferido para
outra sociedade, outro contexto, 0 movimento ganha outras caracteristicas, relevantes para

aqueles individuos.

3.2 — Lichtenstein e a re-significacio dos quadrinhos

Roy Lichtenstein foi, juntamente com Andy Warhol, uma das grandes figuras da
Pop-Art. Porém, diferentemente de Warhol, Lichtenstein ndo re-significou inimeros icones
de seu tempo, mas encontrou nos quadrinhos o seu modo de materializar o movimento

artistico.

Segundo Umberto Eco (2006,p.80), o artista que produz histérias em quadrinhos
“ndo pretende, de maneira alguma, que quem a receber a interprete como obra de arte, nem
quer que os elementos emprestados da vanguarda artistica sejam visiveis e fruiveis como
tal. Ele os usa s6 porque os julgou funcionais”. Entretanto, Lichtenstein, ao apropriar-se

desse icone da cultura americana, faz o caminho inverso daquele previsto por Eco, além de
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utilizar uma técnica conhecida como pontos de Benday®, que serd um elemento

importantissimo para suas obras.

Selecionamos para analise a tela Obra de Arte, 1962. A escolha dessa obra justifica-
se por conter duas grandes caracteristicas do artista. Sdo elas: o formato de quadrinho e a

aplicagdo dos pontos de Benday.

WHY, BRAD DARLING, THIS PAINTING IS A
MASTERPIECE/ MY, SOON YOU'LL

HAVE ALL OF NEW YORK CLAMORING
FOR YOUR WORK/

Figura 4 — Masterpiece

Fonte: HENDRICKSON, Janis, 1996, p. 14.

¥ Técnica de utilizagdo de pontos em uma obra para obter diferentes coloragdes e sombreamentos.
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Um jovem casal ocupa grande parte da tela (137,2 x 137,2) produzida por
Lichtenstein. Em frente a ambos ha uma tela voltada completamente para os dois, evitando
que o observador contemple seu conteido. O homem, Brad, mantém seu olhar fixo na obra
de arte, com um rosto neutro, sem aprovar ou desaprovar o que vé. A jovem mulher ao seu
lado, ao contrario de Brad, ndo direciona seu olhar para a obra, mas para o observador da

obra, no qual ela mesma esta inserida.

Brad, com seu olhar entediante e a jovem mulher (ndo identificada) que nem sequer
detém seus olhos na obra, nos levam a questionar a real qualidade da “obra de arte” que os
defronta. Sera tal obra digna de atengc@o? Seria o observador mais interessante que a obra?

Retomaremos esses questionamentos adiante.

Uma caracteristica das obras de Lichtenstein sdo as falas de seus personagens
incorporadas a obra. Tal caracteristica ¢ uma heranga das histérias em quadrinhos. Ao
analisar uma historia em quadrinhos em seu livro, Apocalipticos e Integrados, Umberto Eco

(2006, p.145) diz que,

O ballon, mais do que elemento convencional, pertence a um repertorio de
signos, seria um elemento de metalinguagem, melhor ainda, uma espécie de sinal
preliminar, que impde, para a decifragdo dos signos contidos em seu interior, a
referéncia a um determinado codigo.

Nesse caso, a fala contida em um ballon pertence a jovem mulher que acompanha
Brad. Ela diz: “Ora, Brad, querido, essa pintura ¢ uma obra de arte! Logo vocé tera toda

"’

Nova York clamando pelo seu trabalho!” Quais codigos estariam em questdo nessa fala,

referenciando algum tipo de informacdo ao leitor?

Podemos notar que ha duas expressoes destacadas no ballon original. Sdo elas
Masterpice e New York, respectivamente, “obra de arte” e “Nova York”. A primeira palavra
constitui um elemento de metalinguagem, explicitado por Eco. A obra de arte esta presente
no objeto tela, onde a pintura estd contida. Entretanto ha um segundo elemento tela,
representado na pintura, o qual ¢ o motivo da fala da jovem mulher. O conteudo da tela
representada na obra de Lichtenstein ¢ um mistério para o observador da obra. Porém,
segundo a mulher, tal conteudo € uma obra de arte, que logo o autor — Brad — seré objeto de

desejo de Nova York.
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A referéncia a Nova York em uma obra metalinguistica — ou seja, uma obra que tem
como objeto uma outra obra — ndo ¢ realizada sem motivagdo. Nova York, como ja
explicitado anteriormente, durante as décadas de 1950 e 1960, ja era uma metropole
consolidada. Centro cultural, financeiro e referéncia urbana, Nova York concentrava
diferentes tipos de artistas e suas tendéncias. Logo, quando pensamos em Nova York
inserida em uma obra de Lichtenstein, podemos atribuir uma perspectiva biografica. Pois, o
proprio artista a partir dos anos 1950, exibe seus trabalhos em Nova York regularmente.
Porém ndo obtém a vendagem necessaria para viver da sua arte. Passa a se interessar pelo
Expressionismo Abstrato, provavelmente, “estava a tentar ligar-se a corrente dominante no
mercado da arte”. Seus novos trabalhos também nao chamam muita atencao. Logo, comeca
a demonstrar interesse por personagens da Disney, propagandas e quadrinhos. Segundo,

Janes Hendrickson (1996, p.19)

Os dois filhos de Lichtenstein, nascidos em 1954 e¢ 1956, eram criangas
pequenas quando ele comegou a fazer desenhos de invélucro de pastilhas
elasticas, em finais dos anos cinquenta. Talvez a diversdo que estas imagens lhes
causavam tenha ajudado o pai a compreender como as figuras simples da banda
desenhada se tornaram importantes para a cultura americana.

Outra caracteristica da obra de Lichtenstein ¢ a utilizagdo dos, ja citados, pontos de
Benday. Essa técnica, presente em intimeras obras de Lichtenstein, fora criada
aproximadamente em 1870 pelo americano Benjamin Day. Segundo Hendrickson (1996,
p.45), a utilizacdo dos pontos de Benday nas obras de Lichtenstein revela “o tratamento

abstrato dado aos temas figurativos” pelo artista.

Os temas de Lichtenstein sdo, em sua maioria, personagens da Disney, personagens
de historias em quadrinhos, eletrodomésticos, a guerra, propagandas € uma personagem nao
identificada, jovem mulher do quadro acima, que fora representada pelo artista de diversas
formas, chorando, em éxtase, a esperar por alguém. Esses temas, quando re-significados

pelo artista, recebem os pontos de Benday em suas composigoes.

Logo, podemos construir uma ponte entre o uso dos pontos de Benday e os temas
utilizados pelo artista. Retomando a obra selecionada, Masterpiece, encontramos a jovem
mulher composta pelos pontos de Benday, assim como Brad, parte da tela e do fundo do

quadro. Se a intengdo de Lichtenstein ao utilizar os pontos de Benday ¢ atribuir certa
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abstragdo ao tema, qual o critério adotado pelo artista na escolha dos elementos que serdo

compostos pela técnica em questao?

Os trés elementos que figuram na tela e sdo compostos pelos pontos de Benday - as
pessoas (artista e observador), a janela e a tela — representam o ciclo artistico reunido em
uma Unica obra. O artista, ao produzir sua obra, necessita de um lugar de divulgacdo para
ancora-la. Esse lugar, provavelmente, serd o museu, a casa cultural, lugar onde o
observador podera entrar em contato com a obra. Dessa forma, ¢ estabelecida uma
dependéncia entre esses elementos. Porém, quando Lichtenstein aplica os pontos de Benday
nesses elementos, estd dizendo que mesmo temas tdo importantes do mundo artistico
podem ser abstraidos de suas fun¢des primordiais. O leitor da obra e o artista podem figurar
no centro de uma tela, enquanto a obra de arte ¢ ocultada. No mundo artistico, os valores

atribuidos cada ator podem divergir.

Assim como Andy Warhol transformou o mundo artistico ao atribuir valor a uma
lata de sopa, Lichtenstein alimenta essa modificacdo invertendo os papeis dos atores do

mundo artistico através de um quadro e suas técnicas.

Podemos concluir, nesse capitulo, que a Pop-Art norte-americana abriu as portas
para uma nova forma de fazer arte. Atribuindo valor aquilo considerado comum,
transformando valores tradicionais em novos conceitos. Agora, a vida do artista ¢ a

verdadeira obra de arte, enquanto que o comum ¢ o motivo para se fazer arte.
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4. POP-ART NO BRASIL: UM OLHAR DA INDUSTRIA CULTURAL E DA
DITADURA MILITAR

Brasil, década de 1960. Como explicitado no capitulo 1, foi uma década de intensos
movimentos politicos. Entre os mais importantes desses eventos, podemos citar o Golpe
Militar de 1964. Com o Golpe, além da situagdo politica mudar, muitas areas da sociedade

foram afetadas, principalmente, as dreas econdmica e cultural.

Ao longo dos anos ditatoriais, a situacdo sociopolitica fora se tornando cada vez
mais perigosa para aqueles que discordavam dos padrdes de conduta estabelecida pelo
Estado. O Ato Institucional n°5 foi a principal ferramenta de repressao utilizada pelos
militares. Através dessa medida, o Estado colocou fim a liberdade de expressdo dos
individuos. Pois, tinha agora o poder de prender, torturar e tornar desaparecidas pessoas que

se manifestassem, de alguma forma, contra o governo.

Nem mesmo o ambito cultural se viu ileso a essas medidas ditatoriais. Muitos
artistas foram presos, submetidos a tortura ou mesmo exilados, devido ao conteudo de suas
obras. Uma musica, uma tela, um filme que colocavam em xeque os ideais pregados pelo
Estado, eram censurados e os artistas presos ou exilados. O artista plastico, Nelson Leirner
fora um dos alvos da censura. Pois, Em 1965, uma de suas obras foi retirada da mostra

Propostas 65.

Entretanto, foi durante a ditadura militar que encontramos grupos de intelectuais,
estudantes e artistas engajados em um movimento de contracultura, em busca de uma
identidade nacional. Inseridos nesse mesmo movimento encontramos os herdeiros da Pop-
Art americana. Artistas brasileiros interessados em observar, avaliar e criticar a sociedade
de consumo que comegava a se estruturar no Brasil (e na qual permanecemos até os dias
atuais), sobre o dominio da ditadura. Essa sociedade de consumo nao se restringia, apenas,
ao ramo alimenticio, ou aos eletrodomésticos, carros e industria téxtil. Mas, ¢ abrangente a

tal ponto que culminou na criagcdo de uma industria cultural brasileira muito forte.

Como um desses herdeiros da Pop-Art, ativo durante os anos de 1960, temos Nelson

Leirner, o mesmo que fora censurado em 1965. E, como principal mercadoria dessa
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indastria cultural, ha Roberto Carlos. Ambos os artistas estavam inseridos nessa
efervescéncia cultural da sociedade brasileira, principiada pelos ideais da Tropicalia.
Entretanto, Roberto Carlos e Nelson Leirner constituiam polos opostos da industria
cultural. O primeiro, como objeto ou mercadoria dessa industria, enquanto o segundo, um

observador acido.

Enquanto Roberto Carlos era a nova sensacdo musical jovem, Nelson Leirner fazia
parte de um grupo de artistas criticos quanto aos novos caminhos da cultura nacional. Esse
grupo, constituido por Geraldo de Barros (pintor e fotégrafo), Wesley Duke Lee (artista

plastico) e Leirner (pintor, desenhista, cendgrafo e professor), tinha por objetivos, declarar

guerra ao mercado de arte, a critica dominante nos jornais, aos museus, as Bienais
e ao proprio objeto artistico, reduzido, segundo eles, a condi¢do de mercadoria.
Recuperar o espirito critico e o carater de intervengdo da arte pela superagdo dos
géneros tradicionais e pela intima articulagdo arte e vida. (Fonte:
<www.itaucultural.org.br> Acessado em : 18 de Dezembro de 2012)

Esse grupo de artistas, representantes da contracultura e herdeiros da Pop-Art, se
autodenominara Grupo Rex. O grupo atuou com muita forca em Sao Paulo, ja que
dialogava com questdes do mundo moderno, do urbano, assim como a Pop-Art das

metropoles do Primeiro Mundo.

Para melhor retratarmos a situagdo social e politica na qual o Brasil estava inserido
e o papel da Pop-Art nessa realidade, estaremos realizando a leitura da obra de Nelson

Leirner, Adoragdo (Altar para Roberto Carlos), produzida em 1966.


http://www.itaucultural.org.br/
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Figura 5 — Adoracdo (Altar para Roberto Carlos)

Fonte: lauradavina.com/blog/tag/brazil/, acessado em 10 de outubro de 2012.

A obra acima faz parte da instalagdo produzida por Nelson Leirner, em 1966. A
instalacdo denominada Adoragdo ¢ "formada por um painel com oleografias, pintura e néon
confinada em um ambiente acortinado circular e precedido por uma catraca". (BRITO e

OLIVEIRA, 2009, p. 199).

No centro da instalacdo estd a figura de Roberto Carlos, no auge da sua juventude.
Nelson Leirner, assim como Andy Warhol, se apropria de um icone da cultura, nesse caso,
brasileira. O jovem cantor era um simbolo de uma geragdo urbana da classe média, uma
mistura de rebelde sem causa ¢ bom mogo. Foi, ao lado de Erasmo Carlos ¢ Wanderleia,
apresentador do programa musical chamado Jovem Guarda com apenas 23 anos de idade.
Logo, assim como Marilyn Monroe e Elvis Presley eram figuras iconicas do pop
americano, Roberto Carlos permanece em um lugar de importancia na industria cultural

brasileira.

Ao redor do Roberto Carlos de Leirner estao representadas 12 imagens de santos da
Igreja Catolica. Estaria Leirner problematizando a fama atribuida ao jovem Roberto Carlos?
Ao colocar o jovem artista rodeado por santos, estaria questionando o objeto de adoragdo

do povo?
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Ao pensarmos na introdu¢do de questdes religiosas na instalagdo Adoragdo,
possivelmente, utilizaremos um olhar critico e acido. Nao remetendo, exatamente, a

questdes religiosas como fé, milagres e etc. Pois, segundo Moacir Anjos (2003, p. 13):

.. a homenagem suposta ao idolo popular fica no limite exato que a separa da
zombaria, da sugestdo do ridiculo que ¢ cultuar um artista como um santo. E o
anuncio claro dessa ambivaléncia que faz Adoragdo (altar para Roberto Carlos)
trabalho exemplar sobre o que, dai por diante, seria operagdo recorrente na obra
do artista: sua disposi¢do para ‘desclassificar’ as coisas do mundo, baralhando os
valores (morais, estéticos, patrimoniais) atribuidos a elas...

Como citado anteriormente, a instalagdo possui a sua frente uma catraca, dessas que
dao acesso aos Onibus. Esse objeto, como uma barreira, ¢ instalado em lugares onde ¢
necessario realizar o pagamento de uma taxa pré-estabelecida. Logo, o acesso a um
determinado lugar ¢ limitado mediante a realizacdo de um pagamento. O acesso nao ¢€ livre,
ndo ¢ democratico. No caso da instalacdo, a catraca fora posicionada em frente a imagem

de néon beatificada de Roberto Carlos.

A critica presente na obra a industria cultural torna-se mais evidente com a inser¢ao
desse elemento limitante. Pois, quem podera ter acesso ao idolo, quase uma divindade,
Roberto Carlos? Apenas aquele que pagar. Tais questionamento e afirmacao caracterizam a

industria cultural.

Quando analisamos o termo industria, pensamos, automaticamente, em fabricas, em
processo de producdo, em trabalhadores e etc. Quando esse termo, juntamente com outro
chamado cultural, sdo justapostos — formando o que conhecemos como Industria Cultural -
ganha um novo sentido. No qual, tudo aquilo que est4 inserido no ambito da cultura pode
vir a ser comercializavel. Assim como ocorreu na Pop-Art norte-americana, quando o icone
lata de sopa Campbell’s fora re-significado e transformado em inimeras telas, ou mesmo
quando Lichtenstein utilizou a linguagem dos quadrinhos para expressar a sua visdo de
mundo. Na instalagdo Adoragdo (altar para Roberto Carlos), Leirner faz uma critica a essa

industria ao inserir a catraca. Ressaltando o carater comercial do mundo artistico.

Entretanto, o proprio Nelson Leirner apud Gisele Kato (Revista BRAVO!, 2012, p.
46), “pergunta, (...), de que adianta questionar o sistema se esse sistema arranja sempre uma

forma de engolir o discurso e comercializa-10”.
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Outro elemento presente na instalacdo de Leirner ¢ a presenga de uma cortina de
veludo entre a catraca e a imagem de Roberto Carlos. Essa cortina, juntamente com a
catraca, representa uma segunda barreira aqueles que querem se aproximar da imagem do

idolo. Gera, até mesmo, certo receio naqueles que ndo sabem o que ha atras das cortinas.

\

O elemento cortina, isoladamente, ndo representa uma critica forte a sociedade.
Mas, quando associada ao elemento catraca seu potencial critico aumenta. Pois, quando
posicionada de modo a esconder a imagem de Roberto Carlos, a cortina ¢ uma barreira
visual que deve ser quebrada. Porém, para realizar essa acdo, o observador deve,
primeiramente, atravessar a catraca. A unica forma de atravessar a catraca, como dito
anteriormente, ¢ pagando uma taxa pré-estabelecida. Deve o observador pagar para

desfrutar de algo que ele nem sequer sabe o que ¢?

A critica que Nelson Leirner faz a Industria Cultural estd presente, ndo apenas no
elemento catraca, mas na juncdo deste com a cortina. O individuo ndo sabe que tipo de
cultura ir4 desfrutar, mas para descobrir ele paga. De fato, Leirner apresenta uma critica
acida quanto a mercantilizagdo da arte, permitindo que o observador participe ativamente
desse processo ao optar por uma instala¢do, no espago da galeria, € ndo por uma simples

tela.

Duas vocagdes da arte contemporanea ja estavam presentes em Adoragdo.
A primeira diz respeito a sua necessidade de transformar o espectador em agente
ativo e experimentador. A segunda estd diretamente ligada a obsessiva tensdo
entre artistas e institui¢des de arte. (BRITO E OLIVEIRA, 2009, p. 204)

Seguindo nessa mesma linha de transformagdo do observador da obra em agente
ativo esté o artista plastico Cildo Meireles, outro herdeiro da Pop-Art. Meireles comega sua
producao artistica durante a década de 1970, quando o regime ditatorial estd plenamente
estabelecido. E ¢, justamente no ano de 1970 que o entdo presidente Emilio Garrastazu
Meédici, cria o Departamento de Operagdes de Informagdes e o Centro de Operagdes de

Defesa Interna, popularmente conhecidos como DOI-CODI.

Com a legitimagao desse sistema de inteligéncia do Estado, ndo havia mais limites
entre o publico e o privado. Agentes do governo infiltravam-se em grupos como escolas,

universidades, vizinhangas e etc. para colher informagdes que fossem ofensivas ao governo
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de entdo. Enquanto o medo fazia parte do cotidiano, a violéncia, pelo método da tortura, era

aplicada de forma banal. (KOSHIBA ¢ PEREIRA, 2003, p. 518)

E nesse contexto sociopolitico que Cildo Meireles apresenta uma de suas obras mais

emblematicas, Inser¢oes em Circuitos Ideologicos: Projeto Coca - Cola, de 1970.

e i

'
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Figura 6 — Inser¢des em Circuitos Ideologicos: Projeto Coca — Cola

Fonte: Anos 70: Arte Como Questdo, 2009, p.139.

A obra de Meireles ¢ composta por trés garrafas retornaveis de Coca-Cola. A
primeira esta completamente cheia, a segunda esta com o conteudo pela metade, enquanto

que a ultima garrafa esta vazia.

Cildo Meireles, assim como Andy Warhol, apropria-se de um icone da industria de
massa: a Coca-Cola. Porém, enquanto Warhol simplesmente re-significava as garrafas de
Coca-Cola, Meireles realiza uma intervengdo nas garrafas. Yankees go home. Marca Reg.
de fantasia. Gerar nas garrafas opinides criticas e devolvé-las a circulacdo. E através

desses escritos que o artista realiza as intervengdes nas garrafas.
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Por que o meio escolhido para tal intervengdo foi a garrafa de Coca-Cola?
Primeiramente, por ser um produto de facil acesso a maior parte da sociedade, e por fazer
parte da cultura alimenticia da camada urbana. Em segundo lugar, sdo garrafas retornaveis.
Tal caracteristica das garrafas permite a livre circulagdo de mensagens entre os individuos,
pois, as garrafas de refrigerante ndo eram alvos de atengdo do sistema de coleta de
informacao, diferentemente de cartas, telefone e radio. Além disso, a garrafa por ser
retornavel realiza um "circuito", passando por diversos setores da sociedade para que esteja

apta para o uso, novamente.

Yankees go home ¢é o primeiro dos escritos inseridos nas garrafas. Como herdeiro da
Pop-Art norte-americana, Cildo Meireles faz alusdo aos EUA em sua obra. Porém, tal
alusdo ¢ uma via de mao-dupla. Pois, a0 mesmo tempo em que o artista se apropria de um
icone da cultura norte-americana, que ¢ a Coca-Cola, ele repudia os americanos,
mandando-os para casa. Esse paradoxo pode ser interpretado da seguinte forma: Por mais
que a cultura norte-americana esteja entranhada em nossa sociedade, que sofre com a
repressao, devemos nos despir desses excessos € buscar uma cultura compativel com a

realidade brasileira.

Gerar nas garrafas opinioes criticas e devolvé-las a circulagdo. A Ultima frase
inserida pelo artista nas garrafas de Coca soa, ndo s6 como uma sugestdo, mas como uma
diretriz que deve ser seguida. Como dissemos anteriormente, Meireles trabalha através de
sua obra, a participagdo ativa do observador. Quando o artista utiliza os verbos "gerar" e
"devolvé-las", ndo especifica uma pessoa em especial. De fato, esta se dirigindo aquela

pessoa que acabou de adquirir uma Coca-Cola.

Portanto, quando um individuo qualquer compra uma garrafa de Coca-Cola, ndo esta
adquirindo apenas o liquido, mas também o dever de refletir sobre a sociedade ao seu redor

e transmitir suas conclusdes através da mesma garrafa. Como uma corrente de opinides.

Para que tal corrente de informacao seja concretizada, € necessario tomar alguma
precaugao quanto ao estado da garrafa. Trés garrafas, trés estados diferentes. Com a garrafa
completamente cheia ¢ possivel que leiamos todas as informagdes nela contida. Pois, o
liquido escuro contrasta com as informagdes em branco. J4, com a garrafa completamente

vazia torna-se extremamente dificil decifrar as informagdes ao seu redor. Apenas quem
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estiver com a garrafa em maos conseguira captar as informagdes. Quando levamos em
conta as consideracdes anteriores, estaremos aptos para inserir em um circuito ideologico as

nossas garrafas de Coca-Cola.

Essa obra de Cildo Meireles, assim como a de Nelson Leirner, ¢ carregada de criticas
a sociedade de consumo. Porém, Inser¢cdes em Circuitos Ideoldgicos: Projeto Coca-Cola
traz em si marcas de um periodo ditatorial muitissimo rigoroso. A Pop-Art ¢ a ferramenta
encontrada pelos artistas brasileiros para transformar em algo artistico a realidade

repressora na qual estavam inseridos.
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5. CONSIDERACOES FINAIS

Quando tratamos de um assunto tdo expressivo como, no caso, um movimento
artistico, nao podemos nos colocar em uma posi¢ao de expectativas quanto as conclusodes.
Pois, a leitura de uma obra esté relacionada as diferentes vivéncias de cada individuo, que,
por conseguinte, esta inserido em um grupo social com costumes e culturas proprias. Nao
estamos tratando de acesso a informagdo, ou acesso a cultura dita erudita. Mas, se
determinada obra ird se realizar como forma de expressdo para um grupo de pessoas que

ndo compartilham da realidade na qual a obra fora engendrada.

Logo, o didlogo estabelecido entre a Pop-Art norte-americana e a Pop-Art brasileira
passa pela diferenca entre as conjunturas sociopoliticas e econdmicas de cada nagdo. Para
transformar uma personalidade da cultura brasileira, durante a ditadura militar, em um
icone pop ¢ necessario questionar a finalidade de tal acdo. Trata-se de uma arma de cunho
coercitivo, alienador, ou uma simples re-significacdo daquele artista popular? Entretanto,
nos EUA, tal questionamento ndo encontra espago. Sao duas nagdes, localizadas no mesmo
continente, que se organizaram de formas distintas no ambito econdmico, politico e,

consequentemente, social.

Por exemplo, os Diamond Dust Shoes, de Andy Warhol, apesar de encontrarem

for¢ca expressiva para os sujeitos da sociedade brasileira, podem nao remeter as mesmas
f , . C . L

possiveis ‘“chaves” interpretativas, pois ndo estabelecem as mesmas ligacdes entre o

retratado e a realidade do grupo/espectador. Da mesma forma, Inser¢ées em Circuitos

Ideologicos: Projeto Coca-Cola, de Cildo Meireles, chega ao espectador norte-americano

inserido em um contexto de critica politica diferente daquele no qual o espectador brasileiro

o lé.

Portanto, por mais que possuam semelhangas quanto a escolha de seus icones, ou na
forma de retratd-los, por mais que a Pop-Art, em ambos os paises, transmita uma critica a
industria cultural, as obras sdo carregadas dos elementos culturais de cada pais e recebidas
por diferentes publicos a partir de diferentes perspectivas. O artista sofre a intervencao do

meio no qual estd inserido, assim como a obra de arte sofre intervengdes do artista.
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Podemos apontar como uma das principais caracteristicas da Pop-Art o rompimento
com os valores tradicionais do mundo artistico. Pois, ao tomar como objeto da
representacao artistica icones como Marilyn Monroe, Pel¢, Roberto Carlos ou uma garrafa
de Coca-Cola, o artista da Pop-Art mostra-se capaz de produzir um acervo que tem origem
em “produtos” da cultura cotidiana. Fugindo dos padrdes das Belas-Artes, produzindo o
que conhecemos como Anti-Arte. O motivo para uma obra de arte pode ser encontrado em

qualquer lugar.

Até mesmo o lugar de exposicdo da arte fora deslocado. Agora, ndo sO6 os
tradicionais museus abrigam as obras. Surgem lugares alternativos como a Rex Galery, do
grupo Rex - mencionado no capitulo 4 — no qual ha espaco para novas obras € novos
artistas. Entretanto, essa renovacdo na cultura brasileira fica restrita aos estudantes,
intelectuais e a classe média. Nao hd uma “popularizacdo” das artes no Brasil.
Consideramos que, no Brasil, a Pop-Art apresenta, algumas peculiaridades quando
comparadas com a Pop-Art norte-americana e inglesa. A principal delas consiste na carga
emocional e na forca dos trabalhos brasileiros com nitida conotacdo politica e a
contraposi¢do da suposta frieza do pop estrangeiro. Segundo o critico e historiador da arte,
Paulo Sérgio Duarte, o lirismo, propositalmente acanhado, de algumas obras brasileiras no
tratamento da temdtica urbana ndo pode compartilhar do cinismo pop que critica a

sociedade de consumo avangada.

Nos EUA, o movimento artistico em questdo segue padrdes legitimados pela
sociedade de consumo e pela industria cultural. No Brasil, a Pop-Art ganha outras
proporg¢des, outra denominagdo — Nova Figuracao - ndo so relacionada a critica a industria
cultural e a sociedade de consumo, mas de proporgdes politicas que provocaram — e
provocam ainda — questionamentos e reflexdes. Percebe-se uma relagdo de influéncia
indireta e independéncia entre a Pop-Art da América estadunidense e a brasileira. O Brasil
nos anos 60 se inseria, mesmo que perifericamente, na sociedade de consumo configurando
vinculos internacionais através dos meios de comunica¢ao de massa. As possibilidades de
reprodutibilidade da obra, a interagdo entre obra e espectador, a ndo hierarquia entre alta e
baixa culturas e a relagdo entre arte e politica seriam as principais caracteristicas que

marcam a producao artistica brasileira e a relagdo com a Pop-Art americana.
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