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Convite ao politico: fotografia como resisténcia’
Sheila Cabo Geraldo"

Pode-se dizer que nos Ultimos anos uma das principais referéncias da producdo artistica,
assim como da produgdo critica e historica referente a arte, tem recaido na discussdo da
centralidade hegemoénica, que implica em uma conseqiiente discussdo" sobre o conceito e a
definicdo de arte, razdo pela qual Hal Foster” denominou a produgdo contempordnea como
etnografica. Para se pensar em arte hoje, portanto, ha quase que uma imposigdo das questGes da
diversidade na arte e na cultura, uma decorréncia do debate que comecou com a antropologia
moderna e a discussdo sobre o “outro”. Entretanto, ha que se reconhecer que o processo paralelo e
massivo de “globalizagdo” do mundo da arte fez com que esse debate viesse, desde os Ultimos 10
anos, associado as discussbes sobre a ética e a politica, implicadas na realidade do sistema
artistico, que se mostra agora na forma de um crescente nimero de museus de arte
contemporanea, assim como de feiras, mostras e bienais internacionais.

Em julho de 2004 o curador da Documenta XI, de Kassel, (2002), o nigeriano Okwui
Envezor esteve no Brasil para participar do Forum Mundial Cultural. Nesta ocasiao, ele declarou aos
jornais":

“A politica, em todos os sentidos, influenciou a arte. Entdo, a arte deve tratar de
politica também, essa dimensao deve estar presente, mas ndo deve limitar a producdo
artistica.”

Envezor, o primeiro ndao europeu a fazer a curadoria de uma mostra internacional de
relevancia, que € uma das mais importantes no circuito de arte, havia dito também que sua
curadoria em Kassel seguiria a necessidade da arte de “pensar sobre as questdes do debate
cultural contemporaneo”, incluindo ai o debate sobre o “pds-colonialismo, a industria cultural, a
ética e a estética”. O curador, que vive em Nova York, fez, nesse sentido, referéncia as atividades
artisticas do grupo Amos", do Congo, que atua em propostas de atividades ndo violentas, que se
ddo na expansdo dos limites do museu, ou seja, o grupo atua organizando programas de radio,
workshops e videos, o que €, em sua cultura, uma afirmacdo de gesto politico e artistico.



No Brasil, a atitude de organizagdo coletiva de cunho artistico, nesse registro do debate
que liga a arte ao politico, ou ainda, o estético ao ético tem, desde o final dos anos 90, crescido no
ritmo que toda produgdo e discussdo artistica alcanga com a disponibilidade das tecnologias em
rede."" A postura antiinstitucional de alguns desses grupos chegou a levantar na imprensa™ um
certo debate sobre a legitimidade do ressurgimento da arte politica e das articulacdes a margem do
sistema das artes, a exemplo do que acontecera nas décadas de 60 e 70, do Ultimo século. Esses
grupos, que tém a diluicdo da autoria da obra de arte como um de seus projetos, problematizam a
realidade social e cultural enquanto coletivos de inventores, agéncias mdltiplas e periféricas.

A despeito dos debates e das reagdes que as atividades dos grupos despertaram, nao se
pode deixar de pensar em suas atuagbes enquanto atualizacdes de projetos politicos-utdpicos, de
memodria vanguardista, a despeito das condicdes especificas de sua época. Dessa maneira é que
parece crucial resgatar a referéncia histérica deixada pelos artistas da segunda metade dos anos
60, inicio da chamada “fase radical da contracultura”, que, constituindo uma nova vanguarda no
Brasil, usaram o que podemos chamar de “tatica de guerrilha”, sendo os artistas, muitas vezes,
considerados “violentos” e “subversivos”.

Como escreveu Francisco Bittencourt, que era jornalista e critico de arte:

“Por acaso eu estava em Paris, no primeiro semestre de 1968 e vi a revolta
dos estudantes franceses; vi também, nesse mesmo ano a Bienal de Veneza sendo
violentamente contestada pelos artistas. Quando voltei ao Brasil, em 1968, constatei
que aqui a inquietagdo dos jovens tinha exatamente as mesmas raizes da dos outros
paises por onde estivera...” ™

Especialmente depois de 1968, um grupo de artistas composto por Antonio Manuel, Artur
Barrio, Cildo Meireles, Raimundo Collares, Umberto da Costa Barros, Luiz Alphonsus, Guilherme
Magalhdes Vaz e Teresa Simoes, entre outros, leva adiante a heranca da contestacdo dos anos 60,
que havia se anunciado nas exposicdes Opinido 65 e 66, assim como na mostra Nova Objetividade,
de 1967, no MAM do Rio de Janeiro, e no evento Apocalipopétese, de 1968, no Aterro do
Flamengo. O que marcou essa geracao foi uma radicalizacdo dos pressupostos da vanguarda
artistica, enquanto arte publica, tomando para si a recusa do estatuto da arte e fazendo-a coincidir
com a adocao de uma tarefa politico-social. Naquele momento isso significou fazer na arte e pela
arte um manifesto contra o regime autoritario que se instaurara especialmente em 1968, quando
foi editado o ato institucional n° 5.

Como disse Barrio:

Pelo radio ouvi que o governo decretara o Ato Institucional n® 5. A partir dai foi
aquela parandia: ninguém se sentia mais seguro. A nossa reagao foi radicalizar mais ainda
o trabalho, ndo se deixar subjugar. Saimos para a rua com nossos trabalhos, passamos a
atuar como se estivéssemos numa guerrilha artistica. Até porque as instituigGes artisticas
ndo ofereciam mais seguranga. A solugdo, entdo, era radicalizar o trabalho e apresenta-lo
0 mais rapidamente possivel, enquanto ainda era possivel falar, fazer.™

A reacdo a essa postura dos artistas nao tardou. Em 1969, o Saldo da Bussola, no MAM do
Rio de Janeiro, chegou a ser alvo de uma bomba durante um debate em que estavam presentes
artistas e criticos de arte. A repressdo também fechou a mostra de artistas que representariam o
Brasil na VI Bienal dos Jovens de Paris, em 1969. O MAM foi invadido pelas tropas do exército e a
exposigao foi censurada e desmontada. Como relatou o diretor-executivo do MAM naquela época,
Mauricio Roberto®, o museu passou a ser um lugar “suspeito” desde ent3o. Sobre esse evento
Mario Pedrosa, que era presidente da Associacao Brasileira de Criticos de Arte, e que havia
participado do grupo que selecionara os trabalhos a serem enviados a Paris, escreveu - sob o
pseudénimo de Luis Rondolpho -, um texto-manifesto, publicado no jornal Correio da Manha, em
10 de julho de 1969, onde declarou sua perplexidade ao constatar que a censura havia sido
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determinada pelo ministro das Relages Exteriores, Sr. Magalhdes Pinto, que declarara aos jornais
que “...houve um abuso de confianga, pois ao receber a incumbéncia de escolher as obras de arte,
o MAM foi instruido para afastar aspectos ideoldgicos e politicos das obras concorrentes™".

O fechamento da exposicdo desencadeou um boicote nacional e internacional dos artistas a
Bienal de Sao Paulo, acirrando mais os animos. A repressdo era muito forte, mas os artistas e

criticos continuavam ativos.

Antdnio Manuel, que vinha desenvolvendo vérios trabalhos sobre folhas de jornal®™, em
1968 realizou “Repressdo outra vez: eis o saldo” para enviar para a Bienal de Paris. Da mostra
censurada também participaria Evandro Teixeira, com a fotografia “Motociclista da FAB". A foto de
Evandro, hoje lendaria, havia sido tirada em 1965 e é um exemplo magnifico de apreensao do
instante, que sO a técnica fotografica permite, mas é também uma foto que levanta um problema
histérico, nao s6 para a fotografia, como para a arte e para a politica. Foi tirada em uma
casualidade, quando um “batedor” caiu e sua moto continuou andando absolutamente firme. Por
um desses acasos, Evandro clicou e transformou o instante em imagem. Mas “Motociclista da FAB”,
ao ser selecionada para a Bienal, nos remete ainda e principalmente ao texto Pequena Histéria da
Fotografia, de Walter Benjamin, em que* o tedrico alemdo desencadeia o conceito de “arte como
fotografia” e, a partir da aproximagdo da produgdo literaria e fotografica dos anos 30, de matriz
surrealista, o sentido da fotografia enquanto agdo do “inconsciente ¢tico”,” “quando a maquina
abre ao olhar um espaco que o fotdgrafo percorre inconscientemente™"'. Na “arte como fotografia”,
a imagem é percebida como arte ndo por suas caracteristicas formais, nem por inserir-se em uma
tradigdo imagética, e sim por trazer em si uma configuracdo, que de alguma maneira se apresenta
ainda hoje como problema: esvaziamento da aura, reprodutibilidade e perda do contetido de culto,
gue as imagens tinham desde tempos imemoriais. Além disso, a arte como fotografia assimila da
técnica a possibilidade da montagem, do recorte e da aproximacdo. Mas Benjamin se refere, antes
de tudo, a um algo mais que a fotografia é capaz de fazer surgir, que ndo se reduz ao “génio”
artistico e, referindo-se as fotos de acasos, fala de uma necessidade de se saber o nome de quem
aparece ali, de algo que ndo se esvai, como se esvaem 0s nomes dos personagens, ou dos lugares
de uma pintura de paisagem. Na fotografia, diz Benjamin, “fica algo que é real e que ndo quer
extinguir-se na arte™". E o que descreve Rosalind Krauss™" como iconicidade da fotografia.



Interessante é ainda escutar o proprio Evandro™ relatar que na época em que foi publicada
(1965), a fotografia ndo causou tanto impacto quanto quando foi selecionada para a mostra de
arte, ganhando assim o que poderiamos chamar de uma “aura” artistica institucional™. Como parte
desse re-investimento auratico esta, sem duvida, o contexto politico em que ela foi retomada, ou
seja, a época de repressao e censura. No contexto de 1969 fica a pergunta sobre aquele homem
fardado, que representava tudo que uma grande parcela da sociedade gostaria ver caindo de fato.
A imagem ganhou o contetdo do desejo inconsciente de um fotdgrafo, que se generalizou.

A presenca de Antonio Manuel na mostra censurada de 1969 nos parece ainda uma grande
e melhor oportunidade para pensar a presenca da fotografia no contexto da histdria da arte, assim
como da histdria politica contemporanea no Brasil, quando o esvaziamento de significado da
imagem é concomitante a ruina do sentido de obra de arte, concorrendo a fotografia para uma re-
significacdo da arte. No projeto de Antonio Manuel, “Repressdo outra vez — eis o saldo”, a
fotografia aparece enquanto apropriagdo de manchetes de jornal e de reportagens fotograficas,
como ampliagdo e montagem de paginas referentes aos enfrentamentos entre estudantes e as
forcas armadas, que desencadeiam a morte do estudante Edson Luiz, em 1968.*' Imprimindo a
montagem em serigrafia negra sobre fundo vermelho, o artista cobre as impressbes com panos
pretos, o que fez, em uma analise muito perspicaz, Paulo Sérgio Duarte™" considera-las imagens-
memodria, que s6 se ddo ao observador quando este, deliberadamente, se propde a descobri-las.



Sobre esse trabalho Antonio Manuel declarou:

“Eu havia sido selecionado para participar da representacao brasileira na
Bienal de Paris, de 1969, para a qual fizera o trabalho Repressdo outra vez — eis o
saldo (1968). No entanto, antes da abertura da mostra do MAM das obras de todos os
artistas brasileiros selecionados, um general e alguns militares armados de
metralhadoras fecharam as portas do museu. Dias depois, Niomar Muniz Sodré, a
guem nao conhecia pessoalmente, telefonou-me pedindo que fosse encontra-la.
Contou que, ao saber do fechamento da exposicdo, pediu aos funcionarios do MAM
que escondessem a maior quantidade de trabalhos possivel. Eu estava sentado no sofa
quando ela me disse: “Olhe, seus trabalhos estdo atras de vocé”. Uma obra que
estava sendo procurada com mandato de busca e ela a tinha escondida em sua sala
de trabalho....Ela acabou por adquirir o trabalho Repressdo outra vez — eis o saldo,
que consiste numa série de cinco painéis distintos, pintados de vermelho, cada qual
com uma imagem impressa em silk-screen. Foram feitos na escola de Desenho
Industrial (ESDI, Rio de Janeiro), num momento politico efervescente. Julio Plaza, que
acabara e chegar da Espanha e trabalhava na oficina da escola, me ajudou a imprimi-
los. Tive de esconder boa parte dessa série por causa da censura €, nessa trajetoria,
acabei perdendo alguns. Os da Niomar foram queimados no incéndio que destruiu seu
apartamento.”™"

Se o final dos anos sessenta é marcado no Brasil pela discussao artistico-politico-conceitual,
desencadeada pelas citadas mostras Opinido 65 e Opinido 66, sem divida é a mostra Nova
Objetividade, de 1967, que aponta para uma declarada tomada de posicdo em relacdo aos
problemas politicos. Hélio Oiticica, que escreveu um verdadeiro manifesto na apresentacdo da
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mostra se refere a um “estado tipico da arte brasileira de vanguarda atual”, enumerando os itens
do que poderiamos chamar de “programa” dos artistas:

1 - vontade construtiva geral; 2 - tendéncia para o objeto ao ser negado e
superado o quadro de cavalete; 3 — participacdo do espectador (corporal, tatil, visual,
semantica, etc.); 4 — abordagem e tomada de posicdo em relacdo a problemas
politicos, sociais e éticos; 5 — tendéncia para proposicoes coletivas e conseqiiente
abolicdo dos “ismos” caracteristicos da primeira metade do século na arte de hoje
(tendéncia esta que pode ser englobada no conceito de “arte pds-moderna” de Mario
Pedrosa); 6 — ressurgimento e novas formulagbes do conceito de antiarte”. "

Pensar, portanto, a insercao de “Repressao outra vez: eis o saldo” na histéria da arte
contemporanea brasileira tem que ser pensa-lo neste contexto anunciado por Hélio, mas também
enquanto “arte como fotografia” no Brasil contempordneo, marcado pela repressdo politica, que,
como escreve Hélio, estaria ligada ao sentido de antiarte, anunciado por Marcel Duchamp e
recuperado pelos artistas conceituais do anos 60/70. A despeito da fotografia, enquanto agente
desse processo, ndo ser um dos pontos do “programa” da Nova Objetividade™, a pratica artistica
nesse registro € o que faz um artista como Luiz Alphonsus, quando apresenta no Saldo da Bussola,
de 1969, uma proposta de experiéncia que, remontando ao “Caminhando” de Lygia Clark,*"
consistia de uma expedicdo ao Tunel Novo, em Copacabana, devidamente registrada sonora (ruidos
e vozes) e fotograficamente. O que foi apresentado no Saldo era a documentacdo que restou da
experiéncia. A fotografia nesse projeto seria uma esp__écig de indice, o que resta como memoéria da
acdo experimental, como chamou Philippe Dubois®". E também como registro-memoria que as
acdes de Cildo Meireles (Tiradentes: totem-monumento) e do préprio Luiz Alphonsus (Napalm) no
evento Do Corpo a Terra, no Parque Municipal de Belo Horizonte, em 1970, entram para o circuito
artistico e para a histéria da arte, da mesma maneira como o salto de Yves Klein, os happenings
de Jim Dine e de Allan Kaprow™", assim como das propostas processuais, que desprezam a
estrutura, a permanéncia e as fronteiras, como os “Objetos-dejetos” distribuidos por Barrio na
cidade do Rio de Janeiro™™.

Se na sociedade moderna a fotografia apresentou-se enquanto fundamental mediagao da
realidade, ampliando e recortando imagens - como é a fotografia de Cartier Bresson -, na
contemporaneidade impde-se como parte do pensamento que engendra a arte e mesmo, como
escreveu Hubert Damish®™*, a propria histéria da arte. Passando por histéricas experiéncias, que
remontam ao associacionismo dadaista, quando a foto &, sobretudo, um dado icOnico bruto,
aparece, posteriormente, ha combine painting, de Rauschenberg, como imagem de segundo grau,
apropriada de jornais, multiplicada e banalizada, criando um sentido metaférico para a montagem e
proporcionando, de maneira fragmentada, uma reconstrucao do imaginario social. Ultrapassa,
assim, ndo sé a condicdo indiciaria, como a de mero material iconico de composicdo. Por sua
capacidade de multiplicar-se em copias sem original, constréi um verdadeiro material de
simbolizacdo, como o que se identifica também nas serigrafias de Andy Warhol, sobretudo nas da
série “Morte e desastre”, elaborada a partir de fotos de reportagens, ordenadas de maneira
sucessiva e repetida, que levaram Philippe Dubois® dizer que essas imagens sdo ontoldgicas, pois
fundam a propria Pop, além de fundarem o conceito de imagem na sociedade contemporanea™™".

Em “Repressdo outra vez: eis o saldo”, as fotografias instantaneas dos confrontos entre os
estudantes e as forgas militares que o artista usou como base para a serigrafia impressa nos
painéis, eram imagens ja publicadas, que sofreram um processo de apropriagao na forma de flans,
que os jornais acabavam dispensando depois que essas matrizes davam origem as imagens na
rotativa. Trabalhando no parque grafico de alguns jornais, especialmente no de O Dia, Antonio
Manuel™" resgata essas imagens, que, na montagem, perdem sua referéncia direta de
documentacdo, - o que nos impossibilita saber quem sdo as pessoas, que situacao especifica
estavam e quem fez as fotos -, mas, por outro lado, nos reporta aquele momento de
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enfrentamento direto do final dos anos 60, como indicador de uma certa poética militante, que ndo
dissociava acdo artistica e acdo politica, intensificando em sua presenca plastica o valor simbdlico
no jogo de imagens negras em alto contraste, com fundo chapado vermelho, além da fundamental
justaposigdo de imagens e textos jornalisticos. Acima de tudo, o que entra nessa nova condigdo
simbdlica, que aponta para a condicdo humana numa determinada época, perpassada pela
violéncia e pela repressao, esta no pano preto que cobre as imagens. Como percebeu Paulo Sérgio
Duarte®™", esse pano é de luto, mas é também um convite a participacdo do observador de arte,
que é convidado a entrar nesse mundo de rebeldia e resisténcia.

" Esse texto foi apresentado, com algumas modificacdes, no o XIV Encontro Nacional da Associacdo Nacional de
Pesquisadores em Artes Plasticas (ANPAP), Goiania, outubro de 2005.

i Sheila Cabo Geraldo é professora do Programa de Pés-graduagéo em Artes da Uerj, Rio de Janeiro. Procientista - Uerj,
desenvolvendo pos-doutorado em Arte e Politica na UCM. E também editora de Concinnitas: Revista do Instituto de Artes da
Uerj.

ii Cf. Africa Remix: L'art contemporain d’ um continent. Edition du Centre Pompidou, Paris, 2005.
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