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Mas o que é o Etsedron?

O avesso do Nordeste

O que € 0 avesso do Nordeste?

S0 aquelas coisas que as pessoas hao querem ver
Entendeu?

Edison da Luz, 2004.



RESUMO

Este trabalho pretende resgatar a trajetoria e o pensamento do coletivo de artistas chamado
Etsedron, relacionando-a as discussdes e ao ambiente social, politico e artistico do periodo, os
anos da Contracultura, nas décadas de 1960 e 1970. O Etsedron — um anagrama em que a
palavra Nordeste € escrita ao contrario — foi composto por artistas baianos e existiu entre os
anos de 1969 a 1979. Sua proposta artistica aglutinava a uma estrutura central, calcada nas
artes plasticas, elementos de musica, danca, teatro, cinema e pesquisa de cunho etnogréfico.
Transitando pela contramdo do circuito oficial de arte, 0 grupo configurou-se como um
legitimo representante de sua época, quando, através das mais variadas correntes artisticas,
questdbes como autoria, unidade, originalidade e autenticidade da obra de arte foram
problematizadas assim como todas as regras e convencdes sociais. Em meio a mordaca
imposta pela ditadura militar implantada em 1964, o Etsedron desenvolveu um método
singular de trabalho coletivo baseado na convivéncia com comunidades rurais. Através de
seus “Projetos Ambientais’, buscou recriar a atmosfera animica encontrada na zona rural
brasileira. O grupo, fazendo jus a sua proposta inicial de ir até o “avesso” da condicéo
nordesting, retratava, nos moldes de um Guimardes Rosa, um Brasil sertangjo, pobre e
agreste, distante daimagem litoranea, paradisiaca e estereotipada. Apontava diretamente para
as contradicoes existentes na sociedade e no universo das artes plésticas brasileiras, submissas
aos modelos oriundos da Europa e Estados Unidos, como também colocava em xeque a
percepcdo oficial que o Brasil tinha de s mesmo, 0 que provocou polémicas nas Bienais
Internacionais de S&o Paulo de 1973, 1975, 1977 e 1979, principa cenario das artes plasticas
no pais. A despeito desse sucesso e do Grande Prémio recebido na Bienal Nacional de S&o
Paulo em 1974, o grupo dissolveu-se melancolicamente em 1979, por falta de apoio, sem
sequer ter exposto na Bahia, seu local de origem, permanecendo eclipsado desde entdo.



RESUMEN

Este trabajo pretende resgatar la trayectoriay el pensamiento del colectivo de artistas [lamado
Etsedron, relacionandole a los debates y ambiente social, politico e artistico del periodo, los
anos de la llamada contracultura, en las décadas de 1960 y 1970. El Etsedron — un anagrama
donde la palabra nordeste es escrita a revés — fue formado por artistas baianos* e existio
entre los afios de 1969 a 1979. Su propuesta artistica aglutinaba a una estructura central,
basada en las artes plasticas, elementos de musica, danza, teatro, cinema e investigacion de
caracter etnogréfico. Transitando en la“contra direccion” del circuito oficial de arte, el grupo
se configuré como un auténtico representante de su época, cuando, a través de las mas
variadas corrientes artisticas, cuestiones como autoria, unidad, originalidad e autenticidad de
la obra de arte fueron cuestionadas, asi como todas las reglas y temas sociales. En medio al
silencio imposto por la dictadura militar implantada en 1964, € Etsedron desarroll6 una
metodologia singular de trabajo colectivo basado en la convivencia con comunidades rurales.
A través de sus proyectos ambientales, busco recriar |la atmosfera animica existente en la zona
rural brasilefia. El grupo, manteniendo su propuestainicial deir hasta el revés de la condicion
nordesting, retrataba en los modelos de un Guimaraes Rosa, un Brasil interiorano, pobre y
agreste, lgjos de laimagen del litoral, paradisiacay estereotipada. Apuntaba directamente para
las contradicciones existentes en la sociedad y en el universo de las artes plasticas brasilefias,
sumisas a los modelos originarios de Europa y Estados Unidos, también colocaba en jeque a
la percepcion oficial que € Brasil tenia de s mismo, cosa que provocO polémicas en las
Bienales Internacionales de Sao paulo de 1973, 1975, 1977 y 1979, principal escenario de las
artes plasticas del pais. A pesar de ese éxito y del Grande Premio recibido en |la Bienal
Nacional de Sao Paulo en 1974, el grupo se diluyé melancolicamente en 1979, por falta de
apoyo, sin ni mismo haber hecho una exposiciéon en Bahia, su lugar de origen, permaneciedo
eclipsados desde entonces.
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INTRODUCAO

O fendmeno conhecido como Contracultura® atravessa o seculo XX, nas décadas de
1960 e 1970, com aimponéncia de um rio amazonico, dividindo-o, em margens bem distintas.
Em uma delas, temos 0 apogeu do pensamento moderno, que se confunde com o proprio
Movimento Moderno?, enquanto na outra, 0 progressivo descrédito dessa percepcao
intelectual do mundo. O principal propésito desta dissertacdo é fazer a reconstituicéo historica
da trajetéria® do coletivo® de artistas chamado Etsedron, produto daguele fenémeno e que

sintetiza, em seus trabalhos e em seu percurso, a efervescéncia do periodo.

Criado por artistas plasticos baianos em 1969, na Cidade do Salvador, o grupo existiu
até 1979 e aglutinou a uma estrutura central calcada nas artes pléasticas, elementos de misica,
danca, teatro e pesquisa de cunho etnografico®. Sua intencdo era desenvolver uma estética
contemporanea nas artes visuais a partir da identidade cultural brasileira pesquisada nas zonas
rurais do Norte e Nordeste. Contrapunha-se a correntes estrangeiras que entédo faziam sucesso

no circuito nacional de arte erudita como a Pop Art norte-americana.

A palavra Etsedron foi, a0 mesmo tempo, nome e manifesto do grupo. E um
anagrama no qual a palavra Nordeste esta escrita ao contrario e funciona como uma metafora.
Representa a proposta de revelar a pobreza e o primitivisSmo onipresentes na vida da
populacdo rural brasileira, portanto o avesso da realidade nordestina - e do pais em geral —

apresentada pelo governo e pela elite econdmica do periodo como imersa em um “milagre

! Termo de origem norte-americana, criado para abarcar as manifestacdes culturais e comportamentais surgidas
na década de 1960 impregnadas de alto teor contestatorio frente aos valores sociais e culturais institucionalizados
pela sociedade ocidental.

2 O Movimento Moderno com suas multiplas expressdes na arquitetura, no design e nas artes em geral,
particularmente expressas nas correntes de vanguarda, pode ser considerado como o reflexo no cenario cultural
das transformagdes socials e econdmicas gque irromperam com o surgimento da Revolugdo Industrial.

® Na medida em que constatamos ser 0 Etsedron um objeto de pesquisa muito pouco conhecido ou explorado
pelos pesqguisadores das artes visuais, nossa intencdo nessa primeira abordagem académica sobre ele é rastrear
sua tragjetdria histérica a partir das referéncias documentais de sua existéncia e da recuperacdo de seu discurso,
presente em entrevistas de época e na voz de alguns integrantes, especialmente o artista pléastico Edison da Luz,
gue, em varios momentos dessa trgjetoria, foi reconhecido como mentor e coordenador do grupo tanto pelas
ingtituicBes com as quais lidaram quanto pela maioria dos seus integrantes.

“ O termo coletivo — ndo usado pelo Etsedron — veio a se popularizar na Ultima década do século XX e inicio de
século XXI em circuitos culturais diversos formados por artistas plasticos, misicos e designers entre outros,
como uma forma de autodenominac&o de grupos com projetos culturais de autoria col etiva.

® Os estudos etnogréficos partem da premissa de que o contato face a face com o povo, a comunidade e sua
cultura é o elemento central da pesquisa. Para realizar a coleta de dados, sdo utilizados procedimentos como a
observacdo participante, elaboracdo de diario de campo, entrevistas, registros fotogréficos. N&o poderiamos, a
rigor, caracterizar o método do Etsedron como pesquisa etnogréfica devido a auséncia de procedimentos técnicos
especificos da disciplina Etnografia, mas acreditamos permanecer vélida a referéncia devido a uma afinidade de
abordagens, olhares e intences.
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econdmico” ®. O Etsedron pode ser entendido como um produto de uma determinada geracéo
de artistas ou, mais precisamente, uma referéncia de como se refletiu na Cidade do Salvador,
no ambito das artes visuais, 0 momento conhecido como Contracultura, tendo como pano de

fundo a repressdo politica e cultural promovida pela ditadura militar implantada em 1964.

As obras ou os “Projetos Ambientais’ do Etsedron eram concebidos durante um
periodo de convivio com comunidades rurais’, durante o qual se pretendia romper a barreira
gue separa a arte da vida. O resultado de tal empreitada era a criagdo de figuras organicas
antropomorficas compostas por cipds, pahas, couro, cabacas, sementes, buchas, raizes e
outros elementos naturais oriundos do local escolhido. Tudo era feito coletivamente e
apresentado em ambientacdes acompanhadas por musica e danca. Esses Projetos provocaram
enorme repercussao na época, participaram com destague de Bienais® em S&o Paulo, ao
mesmo tempo em que confrontaram museus e autoridades que compunham o circuito oficia
da arte. Depois de dez anos de atividade o grupo acabou pagando caro por sua atitude

provocativa, dissolvendo-se melancolicamente e permanecendo eclipsado desde ent&o.

Nosso primeiro contato com a proposta do Etsedron deu-se, em 2002, através da
artista pléstica Eugénia Figueiredo, entdo aluna da graduacdo de Artes Pléasticas da Escola de
Belas Artes (EBA) da Universidade Federal da Bahia (UFBA), que, na oportunidade, fazia
um trabalho académico sobre ele, na disciplina Histéria da Arte Brasileira (EBA-010),
ministrada pelo Prof. Dr. Luiz Alberto Freire, orientador desta dissertacéo. O Prof. Freire, por
sua vez, tomou conhecimento da existéncia do grupo através de um comentério da Profa. Dr2,
Lisbeth Rebollo Gongalves quando €la, integrando uma banca de Mestrado na EBA, se referiu

aimportancia do Etsedron, lamentando seu atual obscurecimento.

O interesse pelo grupo foi despertado pelo fato de ele ter sido integrado por artistas
de uma geracé@o de brasileiros que foi, em alguma medida, silenciada pelo golpe militar.
Pesquisar o Etsedron sinalizava a oportunidade de dar voz e compreender, mais a fundo, tanto

essa geragao que imediatamente nos antecede assim como, por extensdo, a nossa propria.

A transicao entre essas duas geractes, a dos jovens que foram duramente reprimidos
pela ditadura e a dos que nasceram sob este estado de espirito nacional, sinaliza um momento
de ruptura na vida cultural do Brasil, 0 surgimento de um vacuo, apds o periodo estimulante

® O fendémeno conhecido como “milagre econdémico brasileiro” é abordado no segundo capitul o da dissertagéo.

" As convivéncias do grupo incluiram comunidades na Bahia (Litoral Norte e Porto Seguro) e no Para (Itaituba).
8 O Etsedron participou da Pré-Bienal Nordeste (1970), Pré-Bienal de Sdo Paulo (1970), X1 Biena de S8 Paulo
(Prémio Governador do Estado de Sao Paulo, 1973); | Biena Nacional de Sdo Paulo (Grande Prémio, 1974);
X111 Bienal Internacional de Sdo Paulo (1975), XIV Bienal Internaciona de Sdo Paulo (1977); | Biena Latino-
Americana (1978) e XV Biena Internaciona de Sdo Paulo (1979).
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do governo de Juscelino Kubitschek (1956-1961), que resultou na criacdo de Brasilia, no
surgimento da Bossa Nova e do Cinema Novo. Trazer nossa atencdo para essa transicéo é
também, em um plano simbdlico, o esforco de retomar o fio da meada, bruscamente

interrompido.

Vistos com mais de duas décadas de distanciamento, os anos 70 trazem a
mente, em primeiro lugar, 0 signo da repressdo politica. O clima politico
punha entre parénteses projetos culturais com ambicdo critica e
experimental, levando muitos artistas ao exilio, ao siléncio ou ao
conformismo. Mas o0 quadro apresentava também, nas bordas, nas frestas e
nos intersticios, uma florescente cultura dita marginal, originando
manifestacbes aternativas nas artes, na imprensa e no comportamento.
Filmes em super-8, poesia de mimedgrafo distribuida de mdo em mao,
revistas e jornais de producéo e circulagdo precérias, misicas e pegas de
teatro que falavam por metéforas, driblando a censura, se encarregavam de
divulgar as novasidéias. (ANOS 70: TRAJETORIAS, 2003).

Na mesma medida em que o Etsedron se eclipsou, eclipsaram-se também
personagens e episddios que permanecem enigmaticos para a maioria dos brasileiros, como
torturadores e torturados, guerrilheiros, luta armada, exilio, censura e milagre econdmico.
Fora do eixo Rio de Janeiro-S8o Paulo, o desconhecimento sobre os protagonistas locais

destes fatos revel a-se ainda maior.

Outro fator responsavel por nossa escolha do Etsedron como objeto de pesquisa € a
afinidade que enxergamos em seu método, que tentava alimentar a criacdo de uma estética
contemporanea nas Artes Plasticas com uma pesquisa inspirada em principios da Etnografia,
com 0 nosso préprio método de trabalho no campo do Design — também influenciado pelos
mesmos principios. Acreditamos na pertinéncia do procedimento nessas duas areas do
conhecimento em um pais que cultiva um fosso separador entre a cultura erudita— elitista- ea
cultura popular. Sendo as Artes Plasticas e o Design disciplinas proximas e eventualmente
interligadas, teriamos assim a oportunidade de observar, com profundidade, a construcéo de
uma linguagem visual contemporanea a partir de um dos ramos tradicionais da identidade
cultural brasileira, a cultura nordestina, na qual também estamos inseridos. E interessante
salientar que o designer € um personagem pouco conhecido nos meios académicos brasileiros
- especiadmente no caso da Bahia. A mentalidade, o olhar sobre a sociedade e sobre os
fendmenos visuais, provenientes do exercicio dessa profissdo - em plena expansio neste inicio
de século XXI — deverdo acrescentar uma leitura particular e diferenciada sobre um fenémeno
das artes plasticas, habitualmente objeto de estudo de artistas plasticos, criticos, tedricos da

arte, historiadores da arte e musedlogos.
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Propusemos, entéo, um Projeto de Pesquisa ao Programa de Pos-Graduacéo em Artes
Visuais da Escola de Belas Artes (EBA) da Universidade Federa da Bahia (UFBA),
submetendo-nos ao seu processo de selegdo. Uma vez selecionados e iniciada a pesquisa,
passamos a defrontar-nos com as indmeras singularidades que cercam o Etsedron e que,
conseglientemente, dificultam a tentativa de construi-lo enquanto objeto cientifico.

Algumas dessas circunstancias, sobretudo a autoria coletiva do trabalho — o grupo
teve, ao longo de sua histéria, dezenas de integrantes’ -, seu discurso politico-ideol6gico de
esguerda e o uso de uma nomenclatura caracteristica do ambiente artistico daquele periodo — a
classificacéo dos trabalhos como Projetos Ambientais, por exemplo -, nos levaram a
caracterizé-lo como um produto tipico de sua época. Encontramos nesse fato o0 motivo para
uma abordagem inspirada nas perspectivas propostas pela Nova Histéria®, ainda mais

especificamente, com uma de suas ramificagdes, conhecida como Historia das Mentalidades.

Essa perspectiva permitiu-nos, inclusive, ir além do discurso ideoldgico do grupo e
identificar pontos em comum, por exemplo, entre o trabalho do Etsedron e o de aparentes
desafetos, como os adeptos da Pop Art ja que sdo todos eles, “documentos do imaginario” de
seu tempo, utilizando-se aqui de um conceito também de interesse da Historia das
Mentalidades:

Uma outra categoria de fontes privilegiadas para a histéria das mentalidades
€ congtituida pelos documentos liter&rios e artisticos. Histéria ndo de
fendmenos ‘ objetivos’, porem da representacao desses fendmenos, a historia
das mentalidades alimenta-se naturalmente dos documentos do imaginario
(LE GOFF, 1988, p. 76).

® Segundo os depoimentos obtidos com alguns integrantes do Etsedron - inclusive com o préprio Edison da Luz
(2004, s. p.) - sobre arelacéo de todos os integrantes do grupo, os integrantes oficiais, agueles que tiveram seus
nomes registrados nos catdl ogos gerais das exposi¢es ou nos catdlogos produzidos pelo proprio grupo, ndo vem
a contemplar todos os artistas que de fato participaram do Etsedron, assim como nem todos 0s integrantes
oficializados tiveram realmente uma participacdo direta no mesmo. De qualquer maneira, coerente com a linha
de raciocinio que adotamos nesta pesquisa, limitar-nos-emos a estes integrantes oficializados, identificados e
listados nos anexos segundo os respectivos documentos.

19 Nova Histéria é o nome dado a uma corrente da historiografia contemporanea cujo foco de interesses veio a
deslocar-se dos objetos privilegiados pela Histéria tradicional: os grandes homens (lideres politicos, econémicos,
religiosos, militares) e os grandes acontecimentos (guerras, crises religiosas, econdmicas, politicas) para o
homem comum e anénimo e sua vida cotidiana, assim como para uma maior abertura interdisciplinar entre a
Historia e as outras Ciéncias Humanas: Antropologia, Etnologia, Sociologia, Psicologia. Embora esse foco de
interesses seja também perceptivel em autores de diferentes épocas e nacionalidades, a Nova Histéria é, mais
precisamente, 0 nome de uma determinada corrente da historiografia francesa, desenvolvida pelo que veio a ser
conhecida como a Escola dos Annales, formada a partir do surgimento da Revista dos Annales em 1929. Entre
esses autores destacam-se nomes como Marc Bloch, Lucien Febvre, Jacques Le Goff, Pierre Nora, Emmanuel Le
Roy Ladurie, Georges Duby, Michel de Certau e Philippe Aries, entre outros. Além de dedicarem-se ao homem
comum e a vida comum, os autores da Nova Histéria passaram também a explorar novos campos de pesquisa
como as Mentalidades, o Imaginario, as Estruturas e a Cultura Material.
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Pareceu-nos ainda mais interessante que, mesmo tendo suas raizes na década de
1920, aNova Historia— ai inclusa a Historia das Mentalidades — tenha tido um climax durante
a década de 1970. Neste periodo foram publicados alguns livros, hoje cléssicos™ - pelos quais
nos sentimos particularmente estimulados ao escrever esta dissertagdo -, animados pelo
mesmo espirito coletivo — eram coleténeas de artigos e ensaios de vérios autores — pretendido
pelo Etsedron, e igualmente desejosos de estreitar lagos com outras disciplinas — inclusive,
também, com a Etnografia. Acreditamos, entdo, ser oportuno tentar apreender a mentalidade
desta década — presente no nosso objeto -, tomando como referencial tedrico a Histéria das
Mentalidades concebida naguele momento. Acreditamos que existe uma mentalidade
subjacente a propria teoria da Histéria das Mentalidades da década de 1970 e que €la é

compartilhada por fenémenos contemporaneos como o Etsedron.

Dentre os vérios desafios que se apresentaram no caminho, poderiamos salientar o
fato de lidarmos com ambientacfes que desde a muito ndo existem mais, de serem trabalhos
de autoria coletiva - embora exista a lideranca reconhecida do artista pléastico Edison daLuz -,
de ser uma proposta declaradamente interdisciplinar e da qual s6 existem concretamente
vestigios revelados pela Revisdo Bibliogréfica, na forma de artigos de jornais, de fotos e de
uma escassa referéncia em revistas, catdlogos e livros da &ea. Um materia de pesquisa
disperso em uma variada gama de fontes™ e que, ainda assim, ndo contemplava a verdadeira

natureza do trabalho, que se materializava através de ambientacdes no espaco tridimensional.

Outro fator digno de notafoi a pouca fidedignidade aos fatos - salvo raras excegoes -,
revelada pelas memorias dos seus ex-integrantes entrevistados. Comecamos as entrevistas
ainda durante o processo de reunido do material bibliografico e iconografico, mas, apesar da
boa vontade e da gentileza com que fomos sempre recebidos, percebemos que, trés décadas
depois, e claramente balizadas por simpatias e antipatias atuais, as lembrangas de nossos
entrevistados, por exemplo, ndo chegavam a um acordo sequer sobre quem tinha participado

do grupo, quando e como®, 0 que nos deixou inseguros quanto ao uso das entrevistas como

| E GOFF, Jacques e NORA, Pierre. Histéria. Novos Problemas, Novos Objetos, Novas Abordagens. Rio de
Janeiro. Francisco Alves, 1976; LE GOFF, Jacques et ali. A Nova Historia. Lisboa: Edigdes 70, 1977; LE GOFF,
Jacques. A Histéria Nova. Séo Paulo: Martins Fontes, 2001.

12 Biblioteca Publica do Estado da Bahia; Biblioteca do Museu de Arte da Bahia; Biblioteca do Museu de Arte
Moderna da Bahia MAM); Biblioteca do Museu Costa Pinto; Biblioteca do Instituto Cultural Brasil-Alemanha
(ICBA); Biblioteca da Escola de Belas Artes da UFBA; Arquivo do Teatro Vila Velha; Arquivo Histérico
Wanda Svevo (Fundac&o Biena de S&o Paulo); Centro Cultural SSo Paulo (Divisdo de Pesquisas em Artes
Plésticas); arquivos pessoais de ex-integrantes do grupo e de espectadores dos trabal hos.

3 Um caso sintomético dessa quest&o envolveu o esclarecimento da participag&o ou ndo da professora, dancarina
e coredgrafa Lia Robatto no grupo. Na entrevista que nos concedeu (2004, s. p.), Vera Lima destacou a
participacdo de Lia no Etsedron, enquanto Edison da Luz, na sua respectiva entrevista (2004, s. p.), atribui um
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fonte de pesquisa haja vista o pouco tempo disponivel paraum detalhado cotejamento entre os

diferentes depoimentos.

Também concluimos que a inexisténcia de uma versdo prévia e estruturada sobre a
tragjetéria do Etsedron — 0 que pretende ser esta dissertacdo ja concluida — juntamente com
nosso desconhecimento do contexto social, econdmico, politico e cultural desse periodo —um
conhecimento que também so veio a ser estruturado paralelamente a redagéo da dissertagéo -,
nos levava a sub-explorar o potencia dessas entrevistas. N&o tinhamos argumentos nem para
gjudar a0 entrevistado a localizar em sua memodria o exato momento, o lugar e as
caracteristicas de sua passagem pelo grupo, nem para refutar uma lembranca possivelmente

equivocada.

Decidimos - a duras penas — trabalhar, neste momento, com 0s depoimentos de um
nimero reduzido de ex-integrantes do Etsedron na medida em que eles, naturalmente,
complementaram os registros escritos e permitem ao leitor uma visdo coerente da trajetoria do
grupo com comego, meio e fim, sua ideologia, funcionamento, método e objetivos. Além do
gue poucos integrantes tinham de fato um papel claramente definido no grupo™. Os
depoimentos apresentaram, algumas vezes, como € previsivel, versdes contraditérias®™, que
acrescentam polémica e complexidade a um objeto por natureza de dificil entendimento™.

papel secundario a essa mesma participagdo. Ja a propria Lia Robatto nos declarou, peremptoriamente, ndo ter
participado do grupo (2004).

4 Nos catédlogo das bienais paulistanas, por exemplo, o home de Edison da Luz é o Gnico com uma func&o
definida e constante dentro do grupo (coordenador, autor do projeto, idéia, esquema, coordenacdo geral),
enguanto os nomes de muitos participantes aparecem diluidos em vérias categorias, muitas delas enigméticas em
um contexto artistico (Medicina Tropical, Ciéncias Médicas, Direito etc.). A maioria dos artigos de periodicos
escritos sobre o Etsedron - em grande parte incluidos nos anexos desta dissertagéo -, € de autoria da critica de
arte Matilde Matos, que tinha, na época, uma coluna de arte no Jornal da Bahia e também era umaintegrante do
grupo. Apesar de seu acesso direto a midia escrita e de ter um papel também destacado dentro do Etsedron —
sendo provavelmente a segunda pessoa mais influente nele - atribuimos a Edison, e ndo a €la, o papel de
representante oficial do grupo. Nossa opgdo baseou-se tanto nos motivos anteriormente citados quanto no
depoimento da propria Matilde, obtido durante uma entrevista (2003), na qual ela se mostrou a principal
defensora da posi¢cdo hegemdnica de Edison dentro da estrutura do Etsedron. Nesta oportunidade, ela esclareceu
também que as idéias e teorias dele substanciavam o discurso do proprio grupo. No catdlogo oficia da Xll|
Biena Internaciona de S&o Paulo, por exemplo, Edison assina sozinho o texto que apresenta a proposta do
trabalho (1975, p. 57-58).

> A esse respeito, temos 0 exemplo de nossa tentativa de esclarecer o surgimento do nome Etsedron. Na
entrevista que nos foi dada (2004), Edison da Luz atribuia a criagdo do nome ao fato de ele ter observado a
palavra Nordeste escrita ao contrario, através do reflexo de um espelho, dai tendo a idéia de utilizé-la como uma
metafora. Na lembranca (2004) de Vera Lima, outra integrante de primeira hora do grupo, o nome teria surgido
através de discussies entre todos os integrantes, que, segundo ela, compuseram o primeiro nicleo do grupo: ela
prépria, Edison da Luz, Palmiro Cruz, J. Cunha e Gilson Matos (que, inclusive, ndo é oficidmente citado nos
catdlogos).

18 As publicagdes oficiais, presumivelmente mais confiaveis do que a memdria pessoal, também apresentam
flagrantes contradicBes. No catdlogo geral da X1V Biena internacional de Séo Paulo (1977, p. 76), por exemplo,
0 Etsedron é apresentado como tendo participado da XII e X111 Bienais, além da Bienal Nacional de 1974. Jano
catédlogo geral da XV Biena Internacional (1979), o mesmo Etsedron € apresentado como tendo participado da
IX, X, X1, XIl, XIl, X1l e XIV Bienais Internacionais. O proprio sitio oficial da Fundacéo Biena de S&o Paulo —
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Acreditamos que segja absolutamente necess&rio dar a cada um dos integrantes o direito a sua
versdo integral dos fatos, mas acreditamos também que essa tarefa exigiria um prazo
significativamente maior do que os dois anos previstos atual mente pela CAPES (Coordenacéo
de Pessoal de Nivel Superior) para conclusdo de um mestrado no pais. Além de serem
inimeros os integrantes — e ser demorado o trabalho de localiz&los, entrevisté-los e de
transcrever suas entrevistas -, € preciso que cada um deles sgja introduzido adequadamente no
contexto do grupo, juntamente com sua producdo individual, para que o leitor e nés mesmos
possamos dar a devida autoridade a cada fala ao invés de perdermo-nos em um labirinto de

versoes contraditorias.

A trgetdéria do Etsedron € enriquecida por uma série de afluentes que sdo, na
verdade, em si proprios, rios ainda mais caudalosos. Contracultura, Movimento Estudantil,
Arte Contemporanea, Ditadura Militar, movimentos de vanguarda, identidade cultural,
pesquisa etnografica, Nordeste, Teologia da Libertacdo, Nova Histéria, P6s-Modernidade.
Tais fendbmenos paralelos entrecruzam-se e penetram esta trajetoria dando-lhe um brilho
singular ab mesmo tempo em que desafiam a capacidade de sintese de qualquer pesquisador.
Foi assim entdo que, depois de gastar um tempo precioso na tentativa de contemplar todas as
conexdes percebidas, renunciamos ao desgjo de elaborar uma pesguisa definitiva - e
inconsistente - do Etsedron, em prol de oferecer a comunidade académica e ao publico em

geral uma fundacéo solida para um conhecimento mais completo sobre o grupo.

Longe de esgotarmos o objeto, tomamos como meta delinear uma visdo de conjunto
de sua trgjetéria, pois acreditamos que essa perspectiva pode e deve vir a ser completada
futuramente com uma abordagem profunda sobre cada um de seus integrantes assim como

sobre os fendbmenos paral el os a sua existéncia.

Nesta dissertagdo, nossos objetivos de resgatar e divulgar a trgetéria do grupo
Etsedron sugerem perguntas que tentamos responder ao longo do trabalho: O que foi o
Etsedron? Foi um fendmeno importante na arte baiana e brasileira do século XX? Que fatores
desencadearam sua criacdo? Qual o papel do Etsedron no universo das Artes Plasticas no

Brasil? Existem caracteristicas no grupo que o tenham tornado uma proposta singular no

ingtituicBo promotora das Bienais — atribui ao grupo participacdo apenas na XIV Bienal e na | Biena Latino-
Americana (Disponivel em:www.hienalsaopaulo,com. Acesso: 30 de mar. de 2005.). Por outro lado, existe
também um desacordo entre os catalogos das instituicfes e os proprios catdlogos produzidos e distribuidos pelo
grupo, especialmente no que tange aos seus integrantes, além de uma divergéncia entre catdlogos e a versdo de
artistas citados. Tomamos como outro exemplo o artista plastico Juraci Dérea, citado no catdlogo geral da XV
Bienal como um dos integrantes do Etsedron, mas que, em um depoimento recente, afirma: “eu nunca cheguei a
participar do Etsedron.” (TODERO, 2004, p. 175).
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terreno das Artes Plasticas no Brasil? Em que medida o Etsedron reflete as inquietacoes
artisticas, culturais e sociais existentes na época? Quais 0s motivos que determinaram o fim

do grupo?

A fim de responder esses questionamentos e dar sentido ao material bibliogréfico e
iconogréfico pesquisado e aos proprios depoimentos orais obtidos, privilegiamos umalinha de
raciocinio dedutiva. O rastreamento da trgjetéria do Etsedron obedece, entéo, a uma légica
que vai do geral ao particular, a partir da qual aproximamos progressivamente nosso foco do
objeto. Fizemos uso do método analitico, decompondo e analisando as varias etapas desta
trgjetéria, que, de alguma maneira, parte de fenébmenos que precedem e influenciam o grupo,
situados nos contextos internacional, latino-americano e brasileiro e a partir dai para o cenério
baiano, ambientado na Escola de Belas Artes da UFBA, onde localizamos o surgimento do

Etsedron e acompanhamos seu percurso até seu desenlace em 1979.

A dissertacdo divide-se em: Introducdo; Capitulo | - Raizes do Etsedron; Capitulo 11 -
Geracdo Etsedron; Capitulo 111 - Etsedron, o avesso do Nordeste; Conclusdo; Referéncias;

Anexos.

Na Introducdo apresentamos o0 objeto, os objetivos do nosso trabalho, os problemas
enfrentados, o referencial tedrico, a metodologia, uma reflexdo sobre o0 processo de pesquisa e

um resumo do conteddo das partes que compdem a dissertacéo.

Em “Raizes do Etsedron”’, detemo-nos em fatores externos e precedentes ao
surgimento do grupo na Cidade do Salvador e que, até certo ponto, explicam 0s rumos
tomados pel o seu trabalho: a emergéncia de novas linguagens nas artes visuais a partir do pos-
guerra como ambientacdes e happenings que problematizam a obra de arte enquanto objeto de
arte; a perspectiva ideol6gica de uma arte brasileira e latino-americana engajada no processo

de transformagéo social do pais e do continente | atino-americano.

Em “Geracéo Etsedron” mostramos a génese da proposta do grupo no final da década
de 1960 que comeca com a agitacdo cultural promovida na Cidade do Salvador pela gestéo do
reitor Edgar Santos a frente da Universidade da Bahia— futura Universidade Federal da Bahia
-, de onde emergem seu primeiro nlcleo de integrantes, sua ideologia e seu programa estético.
Mostramos como todos os fendmenos abordados anteriormente de alguma maneira se
encontram e se fundem no imaginario de alguns alunos da Escola de Belas Artes, jovens que
entdo vivenciavam o endurecimento da ditadura militar e que tinham necessidade de

posicionar-se frente a situacdo do pais.
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Em “Etsedron, o avesso do Nordeste”, seguimos com o desenvolvimento datrajetoria
do grupo, com a saida e a entrada de novos integrantes, suas viagens e seu sucesso durante a
década de 1970, com participacdes polémicas em bienais paulistanas, a atencdo conseguida
por parte de criticos e veiculos de comunicagdo influentes, seguidas pelo descaso enfrentado
em sua cidade natal e o final melancdlico. Tecemos também agumas reflexdes a cerca da
poética desenvolvida pelo grupo.

A dissertacdo encerra-se com as conclusdes, seguidas pelas referéncias e os anexos,
nos quais apresentamos seus catdlogos, memoriais descritivos, depoimentos da época e
documentos diversos relativos ao grupo.



CAPITULO |

RAIZES DO ETSEDRON

Alegria, Alegria

Caminhando contra o vento
Sem leng¢o sem documento
No sol de quase dezembro
Eu vou

O sol se reparte em crimes
Espaconaves guerrilhas

Em Cardinales bonitas

Eu vou

Em caras de presidentes

Em grandes beijos de amor
Em dentes pernas bandeiras
Bomba e Brigitte Bardot

O sol nas bancas de revistas
Me enchem de alegria e preguica
Quem Ié tanta noticia?

Eu vou

Por entre fotos e nomes

Os olhos cheios de cores

O peito cheio de amores vaos
Eu vou

Por que ndo? Por que ndo
Ela pensa em casamento e

E eu nunca mais fui & escola
Sem lengo sem documento
Eu vou

Eu tomo uma coca-cola

Ela pensa em casamento
Uma cangdo me consola

Eu vou

Por entre fotos e nomes
Sem livros e sem fuzil

Sem fome sem telefone

No coracéo do brasil

Ela nem sabe até pensei

Em cantar na televiséo

O sol é tdo bonito

Eu vou

Sem lengo sem documento
Nada no bolso ou nas méos
Eu quero seguir vivendo amor
Eu vou por que ndo? Por que ndo?

Cancéo de Caetano Veloso, quarta colocada no
111 Festival da Musica Popular Brasileira em S&do Paulo, 1967.



1.1 A EMERGENCIA DE NOVAS LINGUAGENS NO CENARIO
INTERNACIONAL DASARTESVISUAISNAS
DECADAS DE 1950 E 1960

A concepcao poetica desenvolvida pelo Etsedron pode ser atribuida, em parte, ao
envolvimento de alguns de seus integrantes com a técnica da xilogravura®® e ao conseqiiente
desenvolvimento de uma determinada sensibilidade e expressdo pléstica. Ja a linguagem com
aqual irdo desenvolver e apresentar os trabalhos do grupo absorve e se alinha com algumas
das novas propostas estéticas surgidas no circuito artistico internacional a partir da década de
1950.

Com uma Europa devastada pela Segunda Guerra Mundia, os Estados Unidos
emergiram no pos-guerra como o grande poderio econdmico e militar do planeta
Inevitavelmente, este poder se estendeu ao ambiente artistico, promovendo artistas e
tendéncias norte-americanas e assumindo as regras de legitimacéo do circuito internacional de

arte.

O papel de centro irradiador artistico passou de Paris para Nova Y ork, transferindo-
se com este a crise de natureza epistemol 6gica que se havia abatido sobre as artes visuais em
solo europeu. Essa crise, envolvendo as relacOes entre arte e sociedade, foi provocada, até
certo ponto, pelo declinio do sistema de producéo artesanal — do qual a arte era 0 modelo por
exceléncia— frente a Revolucdo Industrial. Giulio Carlo Argan ndo apenas concorda com este
raciocinio, mas também enxerga ai 0 surgimento de um novo papel para o artista, agora em
conflito com a nova sociedade burguesa: “O artista bohémien € um burgués que repudia a
burguesia, da qual despreza o conformismo, 0 negocismo, a mediocridade cultural” (1996, p.
17).

Essa crise, da qual 0 modernismo e mais especificamente a Escola de Paris talvez
tenha sido o climax, vai assumir nos Estados Unidos contornos diferenciados coerentes com o
pragmatismo do pais e a sua mentalidade industrial. Na verdade, o caréter protagdnico queira
desempenhar sera parte de um processo iniciado antes da Segunda Guerra, através das
incursdes de alguns de seus intelectuais a Europa. Uma geracao de escritores, conhecida como

16 Este envolvimento é analisado no 2° capitulo da dissertacéo.



28

Geracéo Perdida, iniciard os Estados Unidos em uma sofisticacdo mundana e cosmopolita®”,
antes, de exclusividade européia. Nomes como Scott Fitzgerald, Ernest Hemingway e
Gertrude Stein — também colecionadora aficionada da arte moderna - prepararéo o espirito

norte-americano para a arte de vanguarda, tendo ao fundo o ritmo vibrante do jazz.

Papel importante também ser& desempenhado por grandes empresarios e magnatas
norte-americanos, dispostos a investir na formagao de colegdes de arte moderna e transforma-
las em museus e instituicbes publicas. Outro fator decisivo para o estabelecimento da
hegemonia norte-americana é a imigracdo para o pais de artistas, arquitetos e intelectuais
europeus. Ja na década de 1910, personalidades como os franceses Marcel Duchamp e Francis
Picabia 0 inserem na corrente Dadaista. Com a ascensdo do nazismo, esse fluxo aumenta
consideravelmente e passa a incluir algumas das maiores estrelas do movimento moderno,
entre elas, ex-integrantes da Bauhaus'®, como Walter Gropius, Mies van der Rohe, Marcel
Breuer e Lazlo Moholy-Nagy. O proprio expressionismo abstrato, movimento no qua a
lideranca norte-americana se solidificarg, serd também retrato do esforco de integracdo de

europeus a sua sociedade, como o arménio Arshile Gorky ou o holandés Willem de Kooning.

Mas o grande mito que emergira nesta cena, evidentemente, serd norte-americano:
Jackson Pollock. Ele surge na pintura, tal como Hemingway na literatura, como a versao
americana do artista-her6i, ambos representantes de um modelo viril, em que a insinuagéo de
vigor e a agressividade fisica ser8o preponderantes. Andy Warhol, que mais tarde se
celebrizaria com a Pop Art, tinha uma opinido clara sobre a geracédo da qual Pollock seria o

expoente:

O mundo do expressionismo abstrato era muito méasculo. Os pintores que
costumavam expor a volta do Bar Cedar, na Praca da Liberdade, eram todos
do tipo durdo, prontos a andar aos SOCOS, que Se pegavam uns com oS outros
brindando-se com ameacas do género ‘vou te partir os dentes todos [...]’
(apud HENDRICKSON, 1996, p. 15-16).

Diferentemente dos boémios parisienses, este novo herdi individualista nédo
protestara contra o capitalismo burgués, nem tomara partido visivel nos conflitos de classes —
mesmo porque, pertence a uma sociedade, onde as diferencas politico-partidarias revelam-se,

muitas vezes, indecifraveis.

7 Processo similar, guardando as devidas proporgdes, a0 que aconteceu com os expoentes da Semana de Arte
Moderna de 1922 no Brasil.

'8 Escola dlemé de Arquitetura e Design (1919-1933), marco da corrente funcionalista européia, agregou a certa
atura de sua histéria alguns dos principais expoentes das vanguardas histéricas como Wassily Kandinsky, Paul
Klee, Walter Gropius e Mies van der Rohe, entre outros.
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Fig 01 — Marcel Duchamp. Fonte. 1917. Mictdrio invertido. 60 cm de altura.
Fonte: ARGAN, 1996, p. 357.

Fig 02 — Jackson Polock. Trilhas Onduladas. 1947. Oleo sobre tela. Galleria Nazionale D’ Art Moderna. Fonte: ARGAN,
1996, p. 624.
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Ainda assim, Pollock parece perceber o desafio que Ihe € apresentado pela realidade
norte-americana. E nos Estados Unidos que as ilusdes ideol6gicas — oriundas da Bauhaus -
gue cercavam 0 modelo de producdo industrial caem definitivamente por terra. A [6gica do
consumo, o styling, a industria cultural’®, passam a ser preponderantes. A arte projetada, o
design, que na visdo funcionalista européia — de tendéncia socia-democrata - era visto como
prolongamento da arte de vanguarda e instrumento da democracia, revelase como mera
estratégia comercial. Indo pela contramdo, Pollock passa a pintar grandes quadros,
desenvolvendo uma pintura espontanea, onde o instinto, a emogdo e outras forgas do
inconsciente parecem sobrepor-se a razéo.

O surgimento da fotografia no século dezenove apresentou uma maneira nova,
facil e precisa de retratar a realidade observavel e, com isso, impds novos problemas a esfera
da arte, 0 que gerou correntes artisticas ndo-figurativas ou figuragdes transgressoras. No
seculo vinte, com o desenvolvimento do design em suas varias facetas e a conseqglente
explosdo de produtos bidimensionais e tridimensionais de grande apuro estético,
silenciosamente, problematiza-se a propria necessidade de subsisténcia da obra de arte
enquanto objeto de arte. Os questionamentos dai advindos transfigurar-se-&o nas formas mais
variadas, desde manifestacGes artisticas efémeras e impossiveis de serem comercializadas
(anti-objetos), como os happenings, até quadros e esculturas que reproduzem fielmente

produtos banais das pratel eiras dos supermercados.

E nesse momento que o dadaismo e mais especificamente a obra e o pensamento
de Duchamp serdo resgatados, como precursores destes questionamentos, influenciando
poderosamente a arte da segunda metade do século vinte. Artistas como Jasper Johns e Robert
Rauschenberg revivem de uma certa maneira o ready-made®® de Duchamp, sendo apontados
como representantes de uma tendéncia Neodad&. Eles servem como elemento de ligacdo para
vertentes como a Pop Art, a Arte Conceitual, o Minimalismo, o happening, a Land-Art e

outras mais.

9 Termo criado por Adorno e Horkheiner, filésofos da Escola de Frankfurt em seu classico “Dialética do
Esclarecimento”, no qual tecem uma dura critica a comercializagdo de bens culturais segundo as regras da
sociedade de consumo: "A barbérie estética consuma hoje a ameaca que sempre pairou sobre as criagfes do
espirito desde que foram reunidas e neutralizadas a titulo de cultura. Falar em cultura sempre foi contr&rio a
cultura. O denominador comum 'cultura ja contém virtualmente o levantamento estatistico, a catalogacéo, a
classificacéo que introduz a cultura no dominio da administracéo”. (1980, p. 158).

% Ready-made eram objetos comuns do cotidiano como o mictério da obra Fonte convertidos por Duchamp em
obras de arte.



Fig 03 — Jasper Johns. Fool’s House. 1962. Tela e objeto. 110 x 70 cm. Colecdo Leo Castelli.
Fonte: ARGAN, 1996, p. 510.

b

Fig. 04 — Roy Lichtenstein. Whaam!. 1963. Encaustica sobre tela. 172 x 406 cm. The Tate Gallery
Fonte: HENDRICKSON, 1996, p. 22.
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A Pop Art — contra a qual o Etsedron ira se posicionar frontalmente — utiliza como
tema aspectos da cultura de massa norte-americana. astros do cinema, produtos
industrializados, enlatados, quadrinhos, etc. Warhol e Roy Lichtenstein estéo entre os artistas
gue se destacam no movimento, 0 primeiro, inclusive, ultrapassa as fronteiras do mundo da

arte, tornando-se ele proprio um icone pop.

O happening — evento onde a agéo artistica tenta integrar artista e espectador —
revela-se como um dos recursos estéticos que despertam maior interesse, tanto nos EUA,
COMo em outros paises. Esses eventos, inicialmente propostos por Allan Kaprow?!, namedida
que eliminam as barreiras entre arte e vida— ainda o legado dadaista -, influenciam a criagéo
de ambientacGes, como no caso de Ed Kienholz, onde cenarios da vida quotidiana sdo
habitados por manequins de sucata — um correspondente as ambientacGes criadas pelo

Etsedron com elementos da natureza.

No fina da década de 1960 e inicio dos anos setenta, os diferentes aspectos
envolvidos na criagdo artistica passam a ser destacados e a homear respectivamente novas
propostas. Alguns artistas colocam o foco no proprio processo artistico (Arte Processual),
outros salientam o conceito como fator preponderante (Arte Conceitual). Intervengdes ao ar
livre, modificando inclusive a paisagem, s&o denominadas de Land Art. Walter De Maria, um
dos adeptos, ora faz um desenho gigantesco no solo do Deserto de Mojave, ora utiliza
relampagos como parte de um de seus trabalhos (Campo Relampejante). JA Robert Smithson
modifica a geografia da margem do Grande Lago Salgado, em sua obra Molhe Espiral. Arte
Ambiental e Instalagio — conceitos absorvidos pelo Etsedron - so termos que se popularizam
no cenario artistico, relacionados a obras cuja fruicdo muitas vezes solicita a presenca do

espectador dentro da obra.

1 O happening por seu criador, Allan Kaprow: “O espago das exposicdes ja ndo me satisfazia. Pensei que seria
muito mais interessante se eu conseguisse sair da galeria e fazer flutuar o ambiente que havia criado na vida de
todos os dias, de modo a eliminar todo tipo de divisdo [...] O evento tem que terminar antes que o hébito se
estabeleca. O artista que vive 0 happening vive 0 mais puro dos melodramas. Sua obra € uma perfeita
representacdo do mito do Nao-Sucesso, porgque os happenings ndo podem ser vendidos ou levados pra casa, sO
podem ser estimulados.” (apud GUARNACCIA, 2001, p. 30).
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Fig. 05— Walter De Maria. Campo Relampejante. 1971-1977. 1,5 x 1 km. Foto: John Cliett.
Fonte: ARGAN, 1996, p. 583

Fig. 06 — Robert Smithson. Molhe Espiral. 1970. Utha, Grande Lago Salgado. Foto: Gianfranco Gorgoni.
Fonte: ARGAN, 1996, p. 583



34

Ainda nos EUA, o minimalismo se configura como aternativa tanto ao
arrebatamento gestual do expressionismo abstrato, assim como a pirotecnia visual do Pop.
Artistas como Carl André, Dan Flavin, Sol LeWitt e Donald Judd desenvolvem pesquisas
sobre a tridimensionalidade em obras que escapam das classificagOes tradicionais de pintura e
escultura. De certa maneira, seu legado, de grande influéncia em correntes artisticas da década

de 1970, sera o recuo da presenca individual do artista na obra:

O fato de Flavin comprar tubos de néon e acessorios comuns significava que
a evidéncia de seu togue individual sobre os materiais nunca seria um ponto
crucial. Esta “auséncia’ do artista é corroborada pela decisdo de Judd,
LeWitt e outros de ter seus trabalhos fabricados por outros segundo um
conjunto de especificacOes fornecidas pelo artista. A obra pode muito bem
ser Unica (embora apenas porque as instrucdes foram executadas uma Unica
VEZ), Mas a pessoa ou as pessoas que a produziram fisicamente ndo sdo
necessariamente os artistas (ARCHER, 1996, p.42).

A influéncia das novas correntes norte-americanas chega a Europa, onde adquire um
tom de critica social mais acentuado. O Pop britanico de David Hocney, por exemplo, traz
juntamente com uma técnica apurada uma referéncia explicita a homossexualidade, assunto
aindatabu na Inglaterra. Na Franca, ainda ciosa de suaimportancia no mundo da arte, o Pop €
rebatizado de Noveau Réalisme. Trata-se de uma reacdo ao agressivo marketing da arte
americana, que pode ser ilustrado pela atitude do marchand nova-iorquino Leo Castelli, ao
publicar, em 1964, um polémico anuncio dos artistas da sua galeria em uma revista suica de
arte:

Um exemplo jocoso desse jogo de poder foi 0 andncio de pagina inteira
colocado narevista suica Art International no veréo de 1964 pelo negociante
de arte nova-iorquino Leo Castelli. Aquele ano assistiu ndo apenas a terceira
edicdo da Documenta, o levantamento quingtienal de arte contemporanea
internacional redlizado em Kassel, Alemanha, mas também a Biena de
Veneza. Os artistas de Castelli, Johns, Rauschenberg e outros, estavam
expostos em ambas, bem como em Paris e Londres. O anincio mostrava essa
participacdo como o mapa de um avango militar, com os artistas abrindo
caminho a partir desses quatro centros rumo ao resto da Europa (ARCHER,
1996, p. 24-25).

A Op Art e a Art Cinética, que podem ser representadas respectivamente por Victor
Vasarely e Jesus Rafael Soto, apresentam-se como pesquisas de carater eminentemente fisico-
6tico, recuperando em uma certa medida as experiéncias da Bauhaus e também agregando as
obras um certo tom de impessoalidade.
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Ainda que desprovidas do poder irradiador norte-americano, surgirdo a partir de
meados da década de 1960, propostas artisticas coletivas em diversos paises, sintonizadas
com o espirito da contra-cultura e com o fim do objeto de arte. Esses grupos fardo uma sintese
da influéncia norte-americana com propostas precursoras locais e teréo, via de regra, um alto
teor de radicalidade, que tanto Ihes impossibilitara a cena principal, asssim como, de serem
completamente ignorados. Na Alemanha teremos o grupo Fluxus, na Franca, 0s
Stuacionistas, que elevam o tom politico a ponto de influir na revolta estudantil de maio de
1968. Na Holanda, o Movimento PROVOS (abreviatura de provocador), na Itdia, a Arte
Povera e no Brasil, o Etsedron. Embora tenham objetivos parecidos, seus trabalhos
apresentardo as diferencas de temperamento que existem nos respectivos paises. A mesma
medida que os Stuacionistas desenvolvem um intelectualismo exacerbado, tipicamente
francés, os holandeses do PROVOS irgo exibir uma generosa dose de anarquia ludica®, e
assim por diante.

Amsterdam, capital da Holanda, por exemplo, ja tinha sido palco de manifestactes
dadaistas, introduzidas por Theo Van Doesburg, na década de 1920, j& tinha visto propostas
vigorosas como a do grupo COBRA em 1947 e presenciado happenings delirantes como a
auto-mutilacdo de Bart Hughes (trepanagdo da caixa craniana) e as intervencbes anti-
tabagistas de Robert Jasper Grootveld. Mas, provavelmente, ndo estava preparada para os
furiosos happenings anarquistas do PROVOS (1965-1967). Misto de levante popular e
intervencdo artistica, 0 movimento levou a loucura a policia, os politicos e amonarquialocal.
Uma de suas propostas, copiada em outros lugares, foram as “bicicletas publicas’: bicicletas
pintadas de branco, disponibilizadas gratuitamente para a populacéo, como protesto contra a
propriedade privada.

Plano das Bicicletas Brancas (Provocatie n° 5, 1965)%

Cidadéos de Amsterdam!

Basta com o asfaltico terror da classe média motorizadal Todo dia, as massas
oferecem novas vitimas em sacrificio ao Ultimo patrdo a quem se dobraram:
a auto-ridade. O sufocante monéxido de carbono é seu incenso. A visdo de
milhares de automdéveis infecta ruas e canais.

O plano Provo das hicicletas nos libertara desse monstro. Provo langa a
bicicleta branca de propriedade comum. A primeira bicicleta branca sera
apresentada ao publico quarta-feira, 28 de julho, as trés da tarde no

Lieverdije, 0 monumento a0 consumismo que nos torna escravos (apud
GUARNACCIA, 2001, p. 76).

%2 Ainda hoje, Amsterdam é uma das cidades maiss tolerantes do mundo com relacdo ao consumo de drogas
psicoativas.
%3 0 PROVOS editava tanto fol hetos subversivos (Provocatie) como um jornal mimeografado (Provo).



Fig. 07 — Victor Vasarely. Composi¢do. 1962. Témpera sobretela. 73 x 54 cm. Galerie Notizie.
Fonte: ARGAN, 1996, p. 640

Fig. 08 — PROVOS. Bicicleta Branca. 1965. Foto: Koen Wessing.
Fonte: GUARNACCIA, 2001, p. 77
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Algumas semelhancas serdo apontadas entre a Arte Povera (Arte Pobre) e o
Etsedron, e elas talvez existam, na medida em que 0s dois movimentos se insurgiram contra o
Pop, buscando na natureza, a matéria-prima de seus trabalhos. Mas, as diferencas também
serdo flagrantes, afinal, a Povera se origina em Turim, rica cidade do norte italiano e o
Etsedron, em Salvador, cidade do Nordeste brasileiro. A pobreza, que na Povera se
manifestara como sofisticado discurso conceitual - como assinala Aracy Amaral (AMARAL,

1982, p. 247) -, serd, no Etsedron um urro primal e amedrontador.

O termo Arte Povera foi criado em 1967 pelo critico Germano Celant para designar a
producdo artistica de um grupo de jovens artistas italianos: Pino Pascali, Giovanni Anselmo,
Mario Merz e Jannis Kounellis, entre outros. Seus trabalhos escapavam intencionalmente das
classificagOes tradicionais do mundo da arte (pintura e escultura). Para Argan, esta producao,
além de pesquisa puramente formal, era também, uma forma de protesto social através da
“recusa do artista em ser artista’ (1996, p. 584). Povera era ainda, 0 nome de uma vertente
teatral concebida por Jerzy Grotowski, onde se pesguisava novas formas de envolvimento

com 0 espectador.

Independentemente do conteldo politico da época, estes jovens artistas eram
herdeiros — e consequiéncia - das rupturas promovidas por Alberto Burri — com suas telas de
saco — e Lucio Fontana — com as telas cortadas — em nome da dessacralizagéo da pintura

enguanto objeto artistico.

Celant também apontava como caracteristica fundamental do grupo — o que também
ocorre com 0 Etsedron — a perspectiva antropoldgica no fazer artistico. Seu interesse em
restabelecer as relagdes perdidas entre cultura e natureza incluiria até mesmo um animismo
estilizado, como em Estrutura que Come, de Gianni Anselmo. JA para Aurora Fernandez

Polanco, esta seria a alternativa européia a cultura descartavel norte-americana:

Frente a un arte que parece haber perdido la memoria, arte essencialmente
americano, € hombre de creencia redliza un arte esenciadmente de la
memoria; arte europeo que busca las raices antropol dgicas, que esta plagado
de fragmentos (POLANCO, 2003, p. 46).
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Fig. 09 — Giovanni Anselmo. Estrutura que Come. 1968. Granito, areia e fio de cobre. 65 x 30 x 30 cm. Colegédo Sonnabend.
Fonte: POLANCO, 2003, p. 58.

Fig. 10 — Alberto Burri. Saco B. 1953. Tela de saco e éleo. 100 x 86 cm. Propriedade do autor.
Fonte: ARGAN, 1996, p. 629.
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Ainda acompanhando Polanco, podemos perceber o entusiasmo europeu por uma
estética pretensamente primitiva: “Espacio antropol6gico, busgueda de lo orgéanico. Em la
poética de Mario Merz, es la voluntad de desencadenar un viento prehistorico, y acudir para

ello alanoche de la humanidad en la que se encuentracon el animal.” (IDEM, 2003, p. 73).

Nosotros, entretanto, como membros de uma sociedade onde ainda persistem praticas
assaz primitivas, poderiamos talvez enxergar no “vento pré-histérico” da Povera um ambiente
onde as forcas telUricas que se quer invocar, estdo, ndo apenas rigidamente controladas, mas
climatizadas para o ambiente chique de uma galeria de umarica cidade italiana. Esta busca do
primitivo, a italiana, ndo poderia, de fato, simplesmente mandar pel os ares séculos de cultivo

de um apurado esteticismo, fazendo-a lembrar, muitas vezes, um sofisticado jardim zen.

No Brasil, as propostas de separacdo entre os conceitos de obra de arte e objeto de
arte tomam impul so com os heoconcretistas e talvez atinjam seu maior vigor com os trabalhos
de Hélio Oiticica ao longo da década de 1960, cuja carreira mostra passo-a-passo O
surgimento dessa hova postura no universo das artes visuais em nosso pais. Oiticica foi, de
fato, um artista notével, cuja influéncia extrapolou o reduzido circuito de arte. Um de seus
trabalhos, o penetravel Tropicdlia, veio a batizar 0 movimento homénimo que teve como
grandes destagues Caetano Veloso e Gilberto Gil no final daguela década. Além de inimeros
trabal hos, restaram depoimentos escritos que resgatam parte de suas reflexdes, como este, de
16 de fevereiro de 1961:

Ja ndo tenho dividas de que a era do fim do quadro esta definitivamente
inaugurada. Para mim a diaética que envolve o problema da pintura
avangou, juntamente com as experiéncias (as obras), no sentido de
transformar a pintura-quadro em outra coisa (para mim o ndo-objeto) [...] Na
verdade a desintegracdo do quadro ainda é a continuagdo da desintegracao da
figura, a procura de uma arte ndo naturalista, ndo-objetiva (catédlogo citado
na bibliografia).

Em uma época em que o termo Instalacéo ainda ndo era corrente, Oiticica batizava
suas propostas congéneres de penetraveis: “No ‘penetravel’ o fato do espaco ser livre, aberto,
pois que a obra se da nele, implica uma visdo e uma posicdo diferentes do que sejaa ‘obra’.”
(catdlogo citado na bibliografia). Posteriormente passou a criar ambientes que acolhessem
esses penetraveis e os chamou de manifestagbes ambientais ou projetos ambientais,
denominagdo também adotada pelo Etsedron. Era umalinha de trabalho que progressivamente

buscava umamaior interagdo com o espectador e com o espaco circundante.



Fig. 11 — Jannis Kounellis. Sem Titulo. 1967. Papagaio, ferro, terra e cactos. Galeria L’ Attico.
Fonte: POLANCO, 2003, p. 16.

Fig. 12 — Hélio Qiticica. Tropicalia. 1969. foto: Qiticica. Fonte: catdlogo citado na bibliografia.
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O que vamos encontrar na obra de Qiticica, € uma leitura esperta — ou como ele
provavelmente preferiria, malandra — de informacBes internacionais, processadas e
misturadas com um repertério brasileiro, no caso dele, o morro carioca da Mangueira. Enfim,
residuos da velha receita antropofagica de Oswald de Andrade. O Etsedron, vindo logo apds,
faria uso do mesmo expediente, que ainda hoje, pode ser encontrado na obra de um artista
como Marepe. Aparentemente, estes artistas conseguiram perceber as armadilhas no caminho
e a se orientar em meio a nebulosa liberdade conquistada nas décadas de 1950 e 1960,
misturando experimentagdes formais com um pouco da magia que acompanha a criagao
estética desde tempos imemoriais. Seus trabalhos, mesmo que fisicamente efémeros,

conseguem despertar o interesse de diferentes geracoes.

Fig. 13— Marepe. Banca de veneno. 1996. Instalacdo. Fonte: BARBOSA, 2003, p. 11.
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1.2 DISCUSSOES EM TORNO DA ARTE BRASILEIRA E LATINO-
AMERICANA: VANGUARDA ARTISTICA E SOCIEDADE

A cultura brasileira vem se nutrindo ao longo de sua histéria de duas vertentes
principais, que se aternam ciclicamente no primeiro plano de seu circuito cultural e revelam
diferentes niveis de comprometimento com a realidade social do pais. A primeira dessas
vertentes, coerente com 0 Nosso passado de ex-colénia européia, € voltada a assimilacéo de
referéncias culturais estrangeiras — principalmente européias ou norte-americanas -, enquanto
a outra, se traduz como a busca de uma identidade cultural nacional, em geral, enggjada em
um projeto de autonomia cultural, politica e econdmica. No século dezenove, foi
principalmente através da literatura romantica e regionalista de escritores como Jose de
Alencar ou Visconde de Taunay, que se materializou a busca de tal identidade. No século XX,
durante a Republica, mais especificamente nas décadas de 1920 e 1930, podemos observar um
novo periodo de destaque dessa vertente nacionalista, que voltaria a impactar o pais nas
décadas de 1960 e 1970 em movimentos como o Cinema Novo, o Tropicalismo ou o proprio
Etsedron, agora ja mesclados com uma perspectiva cultural cosmopolita. Estes periodos de
foco na identidade cultural brasileira guardam especificidades, semelhancas e influéncias
entre si.

Nas décadas de 1920 e 1930, podemos observar uma conexao mais direta entre o
cenario artistico, politico e cientifico. Thomas E. Skidmore, analisando a influéncia de Casa-
grande e senzala (1933) de Gilberto Freyre na construcéo da identidade brasileira, descreve o
pano de fundo, que envolve a obra, assim como outros eventos daquele momento:

De fato Casa-grande e senzala passou a ocupar uma posicao téo importante
na histéria intelectual brasileira que merece ser considerado sui generis. Sua
influéncia enorme resultou de uma feliz combinag&o entre o livro e a época.
A revolucdo que levou Getllio Vargas ao poder em 1930 foi o climax de
uma década de intensa agitacdo cultural e politica. Uma nova geracéo de
artistas, militares e estudantes, sacudida pela Primeira Guerra Mundial e
ultrgjada pela letargia acomodativa da Republica, rebelara-se contra os
canones aristocraticos que dominavam a politica e o pensamento brasileiros.
Seu descontentamento explodiu no Movimento Modernista iniciado pela
exibicdo de arte de S&o Paulo em 1922 e nas revoltas militares de 1922, 1923
e 1924, no Rio de Janeiro, no Rio Grande do Sul e em Sdo Paulo,
respectivamente (SKIDMORE, 1994, p. 12).

N&o ha duvida de que o sucesso alcangado pela obra de Gilberto Freyre deva-se a sua
proposta de legitimagdo da singularidade — e de uma potenciaidade positiva - do brasileiro,
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como um povo original, devido a mesticagem de diferentes ragas e culturas (branco-europeu,
negro-africano e indigena-amerindio), o que até entdo era apontado como fator causador do
atraso do pais (Cf. SKIDMORE). Lancado um pouco depois, “Raizes do Brasil” (1936) de
Sérgio Buarque de Holanda, outro cléssico do pensamento brasileiro também voltado a uma
andlise do caréter nacional, se inicia, mostrando a inconveniéncia de se transplantar para a

realidade tropical as caracteristicas de uma cultura européia.

O desgjo de legitimacdo cientifica da identidade brasileira por parte desses
intelectuais oriundos do meio académico, veio a reboque de um esfor¢o de legitimagao
artistica desta mesma identidade, por parte de eventos e movimentos de vanguarda que
irromperam nas décadas de 1920 como a Semana de Arte Moderna de 1922%*, e seus
desdobramentos. 0 Movimento Pau-Brasil (1924), o Movimento Verde-Amarelo (1925), o
Movimento Regionalista Nordestino (1926) ou o Movimento Antropofagico (1928), no
sentido de identificar no Brasil a vocagdo ou mesmo o imperativo de uma originalidade

cultural.

Dentre os participantes dos movimentos modernistas da década de 1920, Mario de
Andrade®, talvez tenha sido o dono da trajetria mais singular. Um dos principais mentores e
agentes da ofensiva modernista contra a cultura academicista entdo institucionalizada
conseguiu transitar do discurso para a préatica e participar diretamente da atuacdo institucional
do Estado brasileiro, com vistas ao resgate e a preservacdo da cultura popular e do patrimdnio
histérico. Além de escritor e poeta vanguardista, foi também um consistente pesquisador das
tradicdes culturais brasileiras, atuou como professor e exerceu varios cargos publicos?®. Outra

particularidade da trgjetoria de Mario de Andrade, e que remete ao trabalho posteriormente

2 Entre escritores, poetas, mUsicos e artistas pléasticos que participaram da Semana de Arte Moderna de 1922, se
encontram: Mério de Andrade, Oswald de Andrade, Menotti del Picchia, Sérgio Milliet, Plinio Salgado, Ronald
de Carvalho, Alvaro Moreira, Renato de Almeida, Ribeiro Couto e Guilherme de Almeida. Anita Malfatti, Di
Cavalcanti, Zina Aita, Vicente do Rego Monteiro, Ferrignac (Inacio da Costa Ferreira), Yan de Almeida Prado,
John Graz, Alberto Martins Ribeiro, Oswaldo Goeldi, Victor Brecheret, Hildegardo Ledo Velloso, Wilhelm
Haarberg, Antonio Garcia Moya, Georg Przyrembel, Villa-Lobos, Guiomar Novais, Ernani Braga e Frutuoso
Viana

% Além de Mério de Andrade, Oswald de Andrade e Tarsila do Amaral s30 também outros grandes destagques
dessa geragdo. E da autoria de Tarsila o quadro Abaporu (1928), talvez a obra-prima do Movimento Modernista.
% Foi diretor do Departamento Municipa de Cultura de S8 Paulo e chefe da Divisio de Expansdo Cultural
(1935-1937), preparou, em 1936, juntamente com Paulo Duarte, o projeto de criagdo do SPHAN (Servico do
Patrimbnio Histdrico e Artistico Nacional). Fundou a Sociedade de Etnografia e Folclore (1937), da qual foi
presidente. Trabalhou como diretor do Instituto de Artes e professor de Histéria e Filosofia da Arte na
Universidade do Distrito Federal (1938-1939), foi chefe de secéo do Instituto Nacional do Livro. Foi um dos
fundadores da Associac8o Brasileira de Escritores (ABRE), entidade que se posicionou contra a ditadura de
Getulio Vargas (1942).
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desenvolvido pelo Etsedron?’, é seu interesse pela pesquisa etnogréfica e a percepcdo do
Norte e Nordeste como um espaco privilegiado para esse estudo, para onde fez duas “viagens
etnogréficas’.

Nas décadas de 1920-1930, o fervilhar da cena cultura encontrava um paralelo
politico no Movimento Tenentista— Os 18 do Forte, os levantes de 1924 e a Coluna Prestes —
que levaria Getulio Vargas ao poder através da Revolucdo de 1930. Era uma geracdo de
brasileiros, disposta a romper — ou a substituir... - com as tradi¢fes oligarquicas (politicas,

econdmicas e culturais) que impediam o progresso do pais.

O governo de Getulio Vargas, ainda levaria adiante essa alianca entre o nacionalismo
politico e artistico, nomeando o maestro Heitor Villa-Lobos — um ex-participante da Semana
de Arte Moderna de 1922 - como Superintendente de Educacdo Musical e Artistica do
Distrito Federal (1932), e posteriormente, Diretor do Conservatorio Nacional de Canto
Orfednico do Ministério de Educacdo e Cultura (1942), promovendo grandes concentracdes
orfednicas, que contaram com a participacdo de milhares de estudantes. Para a historiadora
Analia Chernanvsky, autora de uma dissertacdo sobre o tema, o maestro, inclusive, teria tido
uma participacao significativa na construcdo do aparato simbdlico que cercava a Era Vargas,
especia mente durante o Estado Novo.

Em seu livro “Arte para Qué?’ (1984), de titulo provocativo, Aracy Amaral analisao
engajamento social — de esquerda - na arte brasileira entre as décadas de 1930 e 1970. Ela
aborda tanto a tradic¢do desta corrente em nossa cena artistica quanto o crescente desinteresse
dos nossos artistas frente ao tema, em favor de pesquisas de carater formal, uma caracteristica

que, poderiamos acrescentar, permanece até os dias de hoje.

A autora localiza no século XIX, aguns fatores iniciais que desaguariam na
legitimac&o progressiva - em ambito internacional - de uma arte desligada dos problemas da
sociedade: por um lado, a separagdo da figura do artista e do artifice, provocada pela
Revolucéo Industrial — o que teria diluido tanto a percepcéo profissional da atividade, como a
nocao de funcdo para a arte -, e por outro, a ascensdo do modelo romantico do artista rebelde
e vanguardista, que define sua identidade na ruptura das convengdes sociais vivendo,

portanto, a margem da sociedade.

%" O Etsedron inclusive citaria 0 escritor em um de seus catélogos: “Finalmente, a partir dos Ultimos sessenta
anos, nota-se entre os artistas de varias areas — misica, danca, artes plésticas — uma busca por uma arte original e
atualizada, com caracteristicas nacionais, em nimero maior que a coincidéncia explicaria. Movimento como
aquele defendido por Mério de Andrade[...]” (ASPECTO I-HISTORICO DO ETSEDRON, 1973, p. 2).
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E irdnico que a mesma atitude de afronta a sociedade burguesa embutida na atitude e
no discurso dos romanticos do século dezenove, venha confinando gradualmente a arte a um
publico reduzido, marcadamente elitista do ponto de vista socio-cultural. Ainda mais
preocupante do que o declinio do género especifico da arte de protesto — alias, de prestigio
também flutuante em outras formas de expressdo artistica, como a musica e o teatro -, é sua
configuragdo como sintoma de um outro problema, este mais grave, ainda que previsivel: o

correspondente desinteresse da sociedade atual pela arte do seu tempo.

Embora, possamos eventualmente, acompanhar na midia o éxito de eventos como a
Biena Internacional de S&o Paulo, poderemos nos perguntar até que ponto, tal sucesso ndo
sera motivado, provavelmente, mais pela incorporacéo das estratégias da industria cultural -
como uma articulada assessoria de imprensa -, do que por um real interesse do publico na arte
contemporanea. Somos obrigados a reconhecer que tais eventos — sazonais - pouco revelam
do dia-a-dia desse universo, que é de crise. Podemos constatar essa realidade, por exemplo, no
cenario baiano, contrastando o papel expressivo das galerias de arte soteropolitanas das
décadas de 1950 e 1960% - reduzidas em seu niimero, mas influentes no circuito cultural -,
com a pouca visibilidade cultural do setor nos dias de hoje, obviamente, um ponto importante

narelacdo do artista com o publico.

N&o desgamos tecer aqui juizos de valor, comparando propostas artisticas
produzidas em diferentes periodos, mas apenas lidar com o fato de que, em um regime
capitalista, 0 interesse ou desinteresse das pessoas por uma dada producéo artistica pode ser
aferido, também, pela aquisicdo ou ndo dessa producdo — dai 0 sina emitido pelas galerias -,
inclusive porque, em sua grande maioria, as exposices de arte também se propdem a

comercializar as obras expostas.

Abundantemente tratada por criticos e historiadores™, a crise nas relagdes entre as
artes visuais e 0 espectador acaba convergindo para um mesmo diagnéstico: auséncia de
sentido. No momento em que a estetizagdo visual da existéncia assume proporcdes nao
imaginadas, penetrando no cotidiano das pessoas, através do cinema, da televisdo, da

publicidade, do design ou da moda, a arte contemporénea diminui cada vez mais sua

%8 Galerias de Arte como Oxumaré, Bazarte e Convivium se converteram em pontos de encontro de artistas e
intelectuai s da época, influenciando o desenvolvimento da cenalocal.

% A crise nas artes visuais contemporaneas é um tema de destaque na obra de criticos como Aracy Amaral,
Mario Pedrosa, Ferreira Gullar, Nestor Maria Canclini e Marta Traba, entre outros, para ficarmos apenas entre
criticos latino-americanos.
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participacdo neste contexto, reservando para si mesma um papel meramente coadjuvante. Este
fenbmeno ja era percebido por George Grosz, ainda em 1924:
N&o tenho a intencdo de explicar-lhes o que € a arte: as exposi¢des mais ou
menos hébeis dos criticos pontificados so bem conhecidas. Mas resta dizer
gue, no comum dos homens, existe algo como ‘fome de imagens'. Este
apetite se satisfaz atualmente — e numa medida em gque nunca antes se havia
dado — n&o por aquilo que chamamos correntemente ‘arte’, segundo asidéias

gue adotamos. A necessidade de imagens se vé satisfeita na atualidade pela
fotografia e o cinema (apud AMARAL, 1984, p. 7).

Dai que, uma observacdo mais detalhada de uma arte verdadeiramente interessada na
sociedade, revela, por motivos oObvios, as possibilidades de comunicagdo entre arte e
espectador. Ainda a propésito de uma arte conectada com os problemas sociais, Aracy
Amaral, citando Mario Schemberg, lembra que nem sempre prética e discurso marcham
paraelamente juntos e que esse interesse ou participacdo social ndo precisam ser
necessariamente obvios, sendo antes de tudo, produto de um interesse concreto na prépria
sociedade:

Nem sempre o artista esta consciente dessa sua participacao, fazendo-o por
vezes através de sua obra de maneira intuitiva, quase como um dom natural.
Assim o coloca Mario Schemberg, ao lembrar que Max citava Tolstoi como
exemplificando esse tipo de situacdo... 1sso significa, segundo Schemberg,
gue, freglientemente, e mesmo quando reacion&rio como posicdo politica,
um artista pode ter uma aguda visdo da redlidade social. Seria 0 caso de
Balzac, monarquista [..] Shakespeare, iguamente, lembra Mario
Schemberg, foi talvez 0 maior escritor politico. Paralelamente ao carater
mégico que predomina em grande parte da sua producdo, emerge nela
intuitivamente uma captagdo da estrutura politica dos problemas de um
determinado ambiente (AMARAL, 1984, p. 5).

Se for possivel identificar uma critica politico-socia na obra de autores que nédo
reivindicavam necessariamente tal caracteristica, ndo é menos verdade, ser muitas vezes
impossivel localizar 0 mesmo aspecto em artistas, cujos discursos engajados se ancoram em
obras pouco interessadas em se comunicar com o publico. Temos ai 0 outro lado da moeda, a
bandeira politica como forma de marketing artistico.

E um ponto de vista que nos permite reflexdes interessantes. Para muitos criticos ou
artistas engajados mais ortodoxos, a necessidade de uma obviedade politica no trabalho ou no
discurso — esse, um item, talvez, exageradamente valorizado -, ndo apenas, foi responsavel
muitas vezes por obras mediocres, como também, por leituras equivocadas de outras tantas
gue podem, sim, ser portadoras de uma dimenséo politica-social. Aqui, poderiamos citar o

dramaturgo Nelson Rodrigues, autor de uma obra seminal, cronista insuperéavel da vida
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suburbana carioca, muitas vezes, menosprezado devido as suas posicdes politicamente

conservadoras.

As relacfes de poder embutidas no universo artistico escapam freqlentemente da
dimens3o subjetiva, inevitavel, para se tornarem ferramentas objetivas do jogo politico. E o
caso de vertentes tradicionalmente desprezadas pela histéria da arte, como a arte patrocinada
por regimes totalitarios, exemplos do realismo socialista ou da arte alema produzida durante o

nazismo.

Com a ascensdo da figura do curador, fica ainda mais dificil, defender uma atitude
ingénua frente ao circuito de arte. Carreiras sdo também legitimadas por interesses extra-
artisticos, que ligam interesses econdmicos e politicos a questdes de identidade cultural.
Durante os anos da guerra-fria, por exemplo, ndo passou despercebida a estreita relacéo entre

a ascensao do expressionismo abstrato e a estratégia politica do governo norte-americano.

A defesa de uma arte latino-americana, em grande parte motivada pelo sucesso do
muralismo mexicano - capaz de estender sua influéncia até mesmo aos Estados Unidos -,
desenvolveu-se durante o século XX, filiando, em grau varidvel, diversos movimentos

artisticos do Continente que encontravam desafios comuns a arte produzida na regio.

A posicdo do Brasil neste contexto revela-se dubia, reflexo do distanciamento
cultural do pais em relagdo aos seus vizinhos. Talvez a auséncia de um glorioso passado pré-
colombiano comum - amparado em civilizagbes celebradas como a dos Incas, Maias ou
Astecas - sgja responsavel pelo pouco entusiasmo dos brasileiros frente a sua condi¢do latino-
americana, ainda que, de fato, existam fatores a particularizar o pais neste cenario: lingua e
colonizacdo portuguesa, uma composicdo amerindia diferenciada, a face voltada para o

Atlantico, etc.



Fig. 14 — Tarsilado Amaral. Abaporu 1928. Oleo sobre tela. 85 x 73 cm.
(Fonte: <http://www.itaucultural.org.br/AplicExternas/Encicl opedia/artesvisuai s2003/
index.cfm?fuseaction=detalhe& cd_verbete=2220>. Acesso em: 10 jul. 2005).

Fig. 15— Diego Rivera. Vendedora de Flores. Oleo sobre tela.
(Fonte: <http://www.allposters.com/gallery.asp?ai d=999354& item=201254>. Acesso em: 15 jul. 2004)


http://www.allposters.com/gallery.asp?aid=999354&item=201254
http://www.allposters.com/gallery.asp?aid=999354&item=201254
http://www.allposters.com/gallery.asp?aid=999354&item=201254
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Apesar da auséncia de um didlogo direto, hg, no entanto, uma interessante sincronia
em determinados momentos entre personagens e acontecimentos do cendrio artistico
brasileiro e o de outros paises latino-americanos. Mari Carmen Ramirez®, por exemplo,
aponta as semelhangas entre os programas artisticos do pintor mexicano David Alfaros
Siqueiros e do escritor brasileiro Oswald de Andrade na década de 1920. A vanguarda
idealizada por ambos, em seus respectivos manifestos. "Tres llamamientos de orientacion
actual alos pintores y escultores de la nueva generacion americana" ["Trés chamamentos de
orientacdo atual para os pintores e escultores da nova geragdo continental”] (1921) e
Manifesto Pau-Brasil (1924), incluem um interesse simulténeo e paradoxal em assimilar as
conquistas das vanguardas européias, assim como, as tradi¢cdes amerindias de cada pais. Tanto
um guanto o outro, enxergavam igualmente em suas propostas, estratégias de enfrentamento
ao imperialismo euro-americano. Também na mesma década, Cuba ira produzir um coletivo
composto pela fina flor de artistas e intelectuais locais, 0 Grupo Minorista que, a semelhanca
do primeiro grupo modernista brasileiro composto por integrantes da Semana de Arte
Moderna de 1922, ira defender em manifesto — Manifesto Minorista (1923) -, uma renovacao

do quadro cultural institucionalizado em seu pais.

E precisamente do ponto de vista institucional, que a ambigiiidade brasileira frente a
condicdo latino-americana torna-se mais flagrante. Se, por um lado, o pais homenageia o
continente através da criacdo do Memorial da América Latina, por outro, tradicionalmente, o
desprestigia, como no caso da Bienal Internacional de S&o Paulo — principa vitrine das artes
plasticas no Brasil -, em geral, pouco interessada na producdo artistica da regido. Frederico
Morais, inclusive, defendia que “para os dirigentes da Bienal de Sdo Paulo, a funcéo da
América Latina foi quase sempre a de tapa-buracos’ (1979, p. 49) - papel estendido também,
segundo o autor, aos paises da Africa e Oceania, reservando os locais mais desprestigiados do
pavilh&o de exposi¢do para os trabal hos | atino-americanos.

Poderiamos mesmo concluir que a valorizagdo e defesa de um ponto de vista artistico
latino-americano, no caso brasileiro, reduziu-se em grande parte aos artistas e intelectuais
politicamente posicionados, comprometidos em geral ou em determinado momento de sua
carreiracom um ideal revolucionario de esguerda.

Criticos, como Mério Pedrosa, Aracy Amaral e Frederico Morais, juntamente com
intelectuais de outros paises do Continente, a exemplo de Marta Traba e Nestor Maria

Canclini, sempre deram um destagque especia ao teor ideoldgico da manifestacdo artistica e,

% Cf.: RAMIREZ, 1998
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em determinados momentos, apontaram para o lobby agressivo desenvolvido pelos Estados
Unidos durante a guerra fria. Marta Traba publicou em 1973 “Duas Décadas Vulneraveis nas
Artes Plasticas L atino-Americanas 1950/1970”, sintese de sua dendncia contra o imperialismo

norte-americano no cendrio artistico latino-americano:

E possivel também, que ja se tenha chegado a uma franca aceitagdo do
estado colonial, que o colonizado queira sé-lo e sinta bem assim, e que,
portanto, resulte estéril uma recapitulacdo sobre o colonialismo crescente
dos Estados Unidos em relacdo as artes plasticas latino-americanas
(TRABA, 1978, p.18).

O sucesso acancado pelo Etsedron nas Bienais paulistanas da década de 1970 — que
talvez ndo se repetisse nos dias atuais -, Nndo apenas, incluia o interesse de uma geracdo de
criticos e tedricos latino-americanos por uma arte engajadamente latino-americana como,
também, o proprio debate intelectual que tal interesse suscitava. Matilde Matos, uma das
integrantes mais destacadas do grupo, era uma critica de destague em Salvador, uma pessoa
bem informada sobre as discussdes que havia em outros centros culturais, além de membro da
Associacdo Brasileira de Criticos de Arte e, ainda, autora de uma coluna de arte no Jornal da
Bahia onde reverberavam essas discussdes. Frederico Morais, em 1979, ultimo ano de

existéncia do Etsedron, tracou o panorama deste cenério intelectual :

H& umaintensificacdo do debate critico e do intercambio de idéias a partir da
segunda metade da década passada, como consequéncia da realizagdo de
varios simpésios, mostras de cardter continental, publicacdo de revistas
especializadas e livros, que passaram a examinar a arte latino-americana a
luz de novos enfoques tedricos, colocando assim, em circulagcdo, novos
conceitos que estdo permitindo nossa producéo artistica em termos mais
abrangentes [...] ha uma nova geracéo de criticos que propde a socializacdo
da atividade critica, visando possibilitar a maxima assimilagdo dos valores
estéticos, uma critica que, sem desprezar o gesto criador, aguele que funda a
obra de arte, estd mais preocupada com a insercdo da obra no meio social,
com o controle dos meios de distribuicdo e do consumo da producéo
artistica. [...] a partir da segunda metade da década passada, cresceu
consideravelmente o nimero de livros assinados por historiadores, criticos e
mesmo artistas, que enfocam o desenvolvimento interno da arte nos véarios
paises do continente (MORAIS, 1979, p. 18-19).

Mesmo ainfluéncia da Pop Art em nosso cenério artistico das décadas de 1960-1970,
assumiu em determinados momentos contornos politicos e estéticos que a particularizam
frente & experiéncia norte-americana. As exposicdes OPINIAO e PROPOSTAS, ocorridas
respectivamente no Rio de Janeiro e em S&0 Paulo, em 1965 e repetidas em 1966, atestam
esta posicao. A exposicao carioca reuniu artistas brasileiros e estrangeiros, vinculados a Pop

Art e a0 Novo Realismo europeu, tomando emprestado o0 nome — e a proposta - de um
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espetéculo musical de sucesso®, contrério & ditadura militar. Ferreira Gullar, em um artigo

publicado na época, defendia a legitimidade da exposicéo:

Uma arte como esta, que se funda na opinido, na critica, difere
fundamentalmente de uma arte apenas formal, estética, abstrata, cujo suporte
comum € a problematica interna de sua linguagem. Uma arte de opinido
pode, por sua propria natureza critica, objetiva, tornar-se um movimento
internacional sem eliminar os elementos peculiares a cada cultura, a cada
pais, a cada regido. Sua internacionalizacdo esta na posicdo critica em face
do mundo como realidade concreta e ndo, como no caso do tachismo ou do
abstracionismo, numa atitude subjetiva e esteticista. Os problemas da
linguagem pictdrica s8o preocupacdo de uma minoria, mas a guerra, 0 Sexo,
amoral, afome, aliberdade, sdo problemas de todos os seres humanos. Essa
internacionalizagdo é legitima (GULLAR, 1979, p. 23).

Ja o evento PROPOSTAS que, em 1965, incluia a exposicdo de obras e debates, veio
apromover em 1966 uma série de seminarios, reunindo artistas e criticos, tendo como foco os
caminhos tomados pela vanguarda brasileira e sua relagdo com a sociedade. Em um texto
apresentado em um dos seminérios, Hélio Oiticica apresentou sua visdo, incisiva, desta

vanguarda da qual foi um dos principais expoentes:

Se quisermos definir uma posicdo especifica para o que chamamos de
vanguarda brasileira, teremos que procurar caracterizar a mesma como um
fendmeno tipico brasileiro, sob pena de ser vanguarda nenhuma, mas apenas
uma falsa, epigono da americana (Pop) ou da francesa (noveau-realisme),
etc. Como artista integrante dessa vanguarda brasileira, e tedrico, digo que o
acervo de criagBes ao qual podemos chamar de vanguarda brasileira sdo um
fenbmeno novo no panorama internacional, independente dessas
manifestacOes tipicas americanas ou européias. Vinculagdo existe é claro,
pois no campo da arte nada pode ser desligado de um contexto universal
(OITICICA, 1979, p. 31).

O enggjamento existente nesses eventos € um ponto que contraria, inclusive, a
percepcdo do proprio Etsedron, que enxergava a influéncia da Pop Art necessariamente como
uma capitulacdo a alienacdo politica e cultural por parte dos artistas brasileiros.

%! Esse show de grande sucesso em 1964, dirigido por Augusto Boal do grupo teatral paulistano Arena, viria a
marcar a estréia nacional da cantora Maria Bethénia - substituindo Nara Lefo -, sua mudanca para o sudeste,
seguida pela dos outros tropicalistas baianos: Caetano Veloso, Gilberto Gil, Gal Costae Tom Zé. Apbs o show e
aexposicdo, 0 OPINIAO, agora como movimento, viria a se estruturar como um grupo de teatro e uma casa de
espetacul o, adotando uma atitude de resisténcia e protesto frente a ditadura.



CAPITULO Il

GERACAO ETSEDRON

Para Nao Dizer que N&o Falei das Flores

Caminhando e cantando e seguindo a can¢éo
Somos todos iguais, bragos dados ou ndo
Nas escolas, nas ruas, campos, construgdes
Caminhando e cantando e seguindo a cangéo

Vem, vamos embora que esperar nao é saber
Quem sabe faz a hora ndo espera acontecer

Pelos campos a fome em grandes plantagdes
Pelas ruas marchando indecisos corddes
Ainda fazem da flor seu mais forte refrdo

E acreditam nas flores vencendo canhéo

Hé soldados armados, amados ou néo
Quase todos perdidos de armas na mao
Nos quartéis Ihes ensinam uma antiga li¢ao
De morrer pela pétria e viver sem razéo

Nas escolas, nas ruas, campos, construgdes
Somos todos soldados, armados ou ndo
Caminhando e cantando e seguindo a cangéo
Somos todos iguais, bracos dados ou nao

Os amores na mente, as flores no chéo

A certeza na frente, a historia na mao
Caminhando e cantando e seguindo a can¢édo
Aprendendo e ensinando uma nova licdo

Cancéo de Geraldo Vandré, segunda colocada no
111 Festival Internacional da Cancéo no Rio de Janeiro, 1968.



2.1 0 AMBIENTE ARTISTICO E CULTURAL NA BAHIA NAS
DECADAS DE 1950 E 1960

“E asituacdo atual daBahia: Cidade e Universidade complementam-se
de modo tal que uma parece hoje impossivel sem aoutra’.
Gilberto Freyre, 1959 (apud RISERIO, 1995, p. 78).

As décadas de 1950 e 1960 na Bahia foram revolucionarias ndo apenas na vida
cultural do estado, mas acabaram por influir na vida cultural da propria nacdo. E nesse
perfodo, como descreve Antonio Risério®, que uma maré vanguardista, inédita, varreu a
Cidade do Salvador, sua capital, promovida em grande parte, pela gestdo do reitor Edgard
Santos, a frente da Universidade da Bahia (renomeada Universidade Federal da Bahia em
1965), forjando num certo sentido, a geracdo de personalidades como Glauber Rocha,
Caetano Veloso, Gilberto Gil, Tom Zé, Gal Costa, Maria Bethania, José Carlos Capinam e
Edison da Luz (figura-chave do Etsedron), entre tantos outros. Fendbmenos entdo como o
Cinema Novo, o Tropicalismo e o préprio Grupo Etsedron sd6 podem ser entendidos
completamente, ao se recongtituir aquele contexto. Caetano Veloso, nascido em 1942 (tal
como Gilberto Gil e Edison da Luz), relata o impacto daguele momento na vida de um jovem

baiano interessado em arte e cultura:

Chegar a Salvador no ano que ia completar dezoito anos significou para mim
a entrada no grande mundo das cidades. Nenhuma metropole depois disso
teve sobre mim sequer o décimo daguele impacto. O fato de a Universidade
estar tdo presente na vida da cidade, com seu programa de formacdo artistica
levado a cabo por criadores arrojados chamados a Bahia pelo improvavel
Reitor Edgard Santos, fazia de minha vida ai um deslumbramento
(RISERIO, 1995, s.p.).

Entre os anos de 1946 a 1961, periodo de sua gestdo como reitor na Universidade da
Bahia, Edgard Santos, filho de uma familia abastada e tradicional, rompendo com a viséo
estreita que sempre marcou este segmento da sociedade baiana, arregimentou para a
universidade recém fundada, professores sintonizados e comprometidos com as mais variadas

propostas de vanguarda artistica e intelectual.

% Em “Avant-garde na Bahia’ (1995) Risério traca um panorama cultural detalhado deste periodo na Bahia,
analisando principalmente o papel da Universidade neste contexto. Uma abordagem semelhante é feitaem “A
Ousadiada Criacdo” (RUBIN, 1999).
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Foi entdo que, a partir de uma l6gica administrativa, segundo a qual a universidade
atuava como locomotiva artistica-cultural da sociedade, foram trazidos para o cenario baiano
personagens gue revolucionariam a cena cultural local. Personagens como a dancarina e
coredgrafa polonesa Y anka Rudzka, convidada para dirigir a primeira Escola de Danga de
nivel superior do pais. Como Hans Joachim Koellreutter, maestro aleméo, discipulo de
Schoenberg, encarregado da direcdo dos Seminérios Livres de MUsica - que posteriormente
vieram também a abrigar os musicos suicos Walter Smetak e Ernest Widmer. Ou Agostinho
da Silva, intelectual portugués, para a criagdo do CEAO (Centro de Estudos Afro-Orientais da
Universidade Federal da Bahia). Eros Martim Gongalves veio para comandar a Escola de
Teatro que, patrocinada pela Fundacdo Rockfeller, foi tida como uma das melhores escolas de
teatro do Brasil. E a arquiteta italiana Lina Bo Bardi, para ensinar na Faculdade de
Arquitetura e fundar o Museu de Arte Modernada Bahia(MAM).

Paralelamente a esse contexto universitario culturalmente cosmopolita, também é
marcante a presenca do fotografo e etndlogo francés Pierre Verger, hoje celebrizado, cujavida
e obra, sintetizam o paradigma daguele momento: o encontro entre a vanguarda européia e as
ruas da velha Cidade do Salvador.

Junto a esse ambiente importado de notaveis, pontificava uma constelacdo local de
baianos igual mente brilhantes, que também transitavam pelo circuito universitério: Walter da
Silveira (liderando o Clube de Cinema da Bahia), Thales de Azevedo, o pintor e arquiteto
Diogenes Rebougas, o critico de arte Clarival do Prado Valladares, Vivaldo da Costa Lima e
Glauber Rocha (ja um intrépido agitador cultural), entre outros.

As transformagdes que se processavam na Universidade da Bahia ecoavam o
processo de estruturacéo do proprio ensino superior no Brasil — a criacdo do Ministério da
Educacdo e Sallde — e das primeiras universidades brasileiras: do Rio de Janeiro, de S&o Paulo
e de Minas Gerais -, ocorridos na década de 1930. Aquele foi um momento de acirrado debate
sobre o papel institucional da universidade frente a sociedade, do qual participou, com
destaque, o educador baiano Anisio Teixeira®. As discussdes giravam em torno da

necessidade de autonomiaintelectual por parte do pais:

Neste contexto, a universidade vislumbrada pelos segmentos criticos, cujos
precursores sdo, dentre outros, intelectuais como Fernando de Azevedo e
Anisio Teixeira, tinha por obrigacdo desenvolver um papel de lideranca na

% Segundo Rubin (1999), Anisio Teixeira foi, também, um dos principais responsaveis pela “inauguraco” do
modernismo cultural baiano - precedendo a figura e ainfluéncia de Edgard Santos -, quando estava a frente da
Secretaria de Educacéo e Salde do Estado (1947-1951), no governo de Octavio Mangabeira.
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vida cultura da sociedade, desenvolvendo a pesquisa cientifica e
tecnoldgica, integrando-se a0 aprimoramento do ensino, propiciando a
autonomia intelectual, associando-se a uma busca de resolucéo dos grandes
problemas do pais, fomentando as expressdes artisticas (ARAGAO, 1999, p.
23).

N&o por acaso, também sdo publicados na década de 1930, cléssicos do pensamento
nacional, voltados a uma reflexdo sobre a realidade brasileira: Casa Grande e Senzala, de
Gilberto Freyre, Raizes do Brasil, de Sérgio Buarque de Holanda e Evolugdo Politica do
Brasil, de Caio Prado Janior.

O fenbmeno gue entdo se deu na Bahia, ja tinha em certa medida, se dado na
Universidade de S&o Paulo (USP), quando nas décadas de 1940 e 1950, afluiu para seu corpo
docente, uma variada gama de intelectuais brasileiros e estrangeiros de primeira linha como
Lévi-Strauss, Florestan Fernandes, Roger Bastide, Fernand Braudel, Anténio Candido, entre
outros. As principais diferencas existentes entre a experiéncia baiana e a paulista, sdo,
segundo Rita Aragdo (1999), o estilo personalista imprimido pela gestédo do reitor Edgard
Santos - tido por alguns como um “déspota esclarecido” -, e o foco dirigido ao setor artistico-

cultural.

Apesar do significativo atraso em relacdo a Sdo Paulo e Rio de Janeiro, o
modernismo cultural tentava, desde a década anterior, penetrar em um ambiente ainda
dominado pelo academicismo® literdrio e artistico. Na verdade, mais do que ma vontade para
Com 0S NOVOS canones, 0 que podemos verificar até aguele momento € a inexisténcia de uma
sociedade local que pudesse transfigurar-se ou, muito menos, reconhecer-se através de tal
imaginério.

A economia baiana vira passar ao largo o primeiro surto industrializante do pais,
promovido pela Revolucdo de 1930, mantendo-se com uma estrutura predominantemente
agréria. Sua €lite, contraria a Revolugdo, viu perpetuar-se uma estagnacdo econémica que
vinha desde o declinio da cultura da cana-de-agUcar. Junto ao provincianismo econdmico,
encontrava-se 0 debate cultural limitado aos homens de letras, possuidores do necessario
destaque social, como os bacharéis, advogados, politicos e professores. Enguanto isso, 0
ensino das artes resumia-se a0 Liceu de Artes e Oficios e a Escola de Belas Artes, onde

pardmetros artisticos ja ultrapassados provenientes de uma longinqua Paris vinham-se

% Em impressos, como Arco e Flexa e Jornal de Ala (Aladas Letras e das Artes), editados por Carlos Chiacchio
nas décadas de 1930 e 1940 ou a Revista Cadernos da Bahia editada até 1951, vemos a materializacdo de
discussdes, que ja preparavam o terreno para o surgimento dos modernistas baianos.
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impondo até entdo pelas méos de artistas, como Lopes Rodrigues, Alberto Valenca,

Presciliano Silva e Mendoncga Filho.

Na década de 1950, durante o governo de Octévio Mangabeira, integrante do mesmo
partido do ent&o Presidente em exercicio, Eurico Dutra, tem inicio uma tentativa de superagéo
da estagnagdo econdmica — e cultural - do Estado, definida pelo Governador como o “enigma
baiano” (Cf. GUIMARAES, 1982). Naquela década, foi construida a Refinaria Landulfo
Alves, a Rodovia Rio-Bahia e a Hidroelétrica de Paulo Afonso. A populacdo do Estado,
também, daria um salto significativo, ao passar de 290 mil habitantes nos fins da década de
1940, para 400 mil (ARAGAO, 1999, p.42). A implantagio da Petrobrés viria também a
mexer com a pasmaceira local. Além de aumentar a renda interna, a empresa introduziu
através de seus funcionérios, um novo personagem — detentor de bons salérios - na cena social

baiana, o petroleiro:

Para se ter uma idéia do impacto da Petrobras sobre a economia do estado,
basta observar o aumento dos seus investimentos da renda interna industrial
que de 8,1% em 1955 passa para 66,9% em 1959. Lembre-se ainda que além
desse impacto direto, os efeitos indiretos sdo também relevantes,
especialmente para os setores de bens de consumo que acompanham uma
revitalizagdo da demanda provocada pela elevacdo do nivel dos salérios.
(ARAGAO, 1999, p. 52)

Através da criacBo da Superintendéncia do Desenvolvimento do Nordeste
(SUDENE), em 1959, o Governo Federal tentara estender — pelo menos, no discurso oficial —
a Bahia, Sergipe e aos Estados nordestinos, um novo folego econémico, que o0s aproxime do
desenvolvimento obtido pelos Estados do Centro-Sul, a partir da Revolugcdo de 1930. Na
definicdo de Francisco de Oliveira: “A SUDENE, sua forma institucional, € uma espécie de
Revolucdo de 30, defasada de pelo menos duas décadas’ (p. 37). Um primeiro impacto
provocado pelo érgdo € a inclusdo dos Estados da Bahia e de Sergipe no contexto regional
nordestino, o que seria responsavel pelo deslocamento oficial desses Estados da, hoje extinta,
Regido Leste Setentrional para a Regido Nordeste, realizado pelo IBGE em 1969.

Paralelamente a essas transformacdes socio-econdmicas, a arte moderna também
comeca a ser aceita no cendrio das artes plésticas baianas™, estabelecendo uma posicéo de

destaque que atravessara toda a segunda metade do século XX até os dias de hoje.

¥ O surgimento da Arte Moderna na Bahia ja foi tema de pesquisas anteriores: Movimento Moderno na Bahia
(COELHO, 1973); A Modernidade na Bahia (FLEXOR, 1994); Mudancas na Vida Cultural de Salvador — 1950-
1970 (LUDWIG, 1982) .
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Mesmo que tardiamente, a ideologia da modernidade chegou e tomou ares locais.
Assim como os modernistas paulistas®, alguns artistas baianos buscaram nas raizes populares
a fonte de inspiracdo para sua arte: “Para esse grupo de modernos, a arte popular foi a
principa fonte de inspiragdo, dando origem paralelamente, a outro grupo — os artistas
primitivos — que procurava envolver seus trabalhos com caracteristicas exclusivamente
populares [...]” (COELHO, 1973, p. 20-21). Ao invés do futurismo e da tecnologizacéo
propostos pelo projeto de modernidade das vanguardas européias, os modernistas baianos
foram ao encontro do Naif e do artesdo - precedendo inclusive o proprio rumo tomado pelo
Etsedron. N&o que isso significasse pouca coisa, ao contrario, numa sociedade dominada por
uma elite agraria, que era e € composta por abismos sociais, 0 adentramento em salGes
burgueses do repertdrio simbdlico popular, especialmente de origem afro-brasileira, significou

uma ruptura e tanto.

Hoje em dia, frente a banalizacdo e a exploracdo econémica que elementos desse
universo - como a capoeira ou o culto aos orixas - sofrem, diluidos na industria do turismo e
na cultura de massa, talvez sgja dificil equacionar a importancia que tiveram esses artistas, ao
colocarem o foco de seus trabalhos em um campo estético até entdo desprezado pelo circuito
da cultura oficial. Uma empreitada que seguramente foi um dos fatores responsaveis pelo
enorme sucesso de publico e de vendas desfrutado por essa geracdo, um sucesso ainda néo

atingido pelas geracfes seguintes.

Essa primeira geracdo de artistas modernos locais a conquistar o aprego da critica e
do publico baiano era encabegada por Mério Cravo Junior, Carlos Bastos, Caribé, Genaro de
Carvalho, Jenner Augusto e Rubem Valentim. Estes artistas ndo apenas conseguiram romper
com 0 apego ao tradicionalismo vigente nas artes baianas, assm como conseguiram
permanecer em primeiro plano em nosso cendrio artistico, alcangando ainda hoje as maiores
cotagcdes no mercado de arte dentre os artistas locais.

% Para uma leitura mais atual da Semana de Arte Moderna, realizada em S&0 Paulo em 1922, sugerimos o artigo
de Annateresa Fabris, Figuras do Moderno (Possivel) (SCHWARTZ, 2002, p. 41-51).



Fig. 16 — Presciliano Silva. Claustro do Convento de Sdo Francisco. 1924. Oleo sobre tela, 60 X 81 cm. Fonte:<
http://www.itaucultural .org.br/enciclopedia>. Acesso em: 10 ago. 2004

Fig. 17 — Carybé. Puxada de Rede. 1966. Vinil &/ papel colado em madeira. 27 X 22,5 cm.
Fonte:< http://www.itaucultural .org.br/enciclopedia>. Acesso em: 10 ago. 2004.
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Vae a pena ressaltar o importante papel desempenhado por alguns jornais,
jornalistas e criticos da época, na defesa ou quase engajamento pela Arte Moderna na Bahia,
especialmente, o jornal “Diério de Noticias’ e seu critico de arte, na década de 1950, José do
Prado Valladares. A imprensa baiana teve, até o endurecimento da ditadura militar em 1968,
um papel fundamental, mesmo que ambiguo, na vida cultural da cidade, absorvendo, de um
lado, as discussdes e os intelectuais que as protagonizavam, e de outro, refletindo um pouco
do espirito de compadrio que é também marca desta cultura, e que revela a perspectiva pouco
profissional com que, muitas vezes, a sociedade baiana encara os setores artistico e cultural, e
obriga alguns de seus melhores artistas a emigrarem para outros centros.

O “Dié&rio de Noticias’ fazia parte do conglomerado de empresas de comunicacéo
“Diarios Associados’, controlado pelo empresario e jornalista Assis Chateaubriand. Como
ramificacdo baiana de uma cadeia naciona de veiculos de comunicagdo, percebe-se, por
exemplo, um projeto gréfico bem desenvolvido e a presenca de articulistas de renome
nacional que escreviam para os jornais do grupo, contrastando com os jornais exclusivamente
locais, como ‘‘A Tarde”, menos elaborados, que apresentavam, inclusive, muitos erros de
revisdo. O ‘‘Diério de Noticias’ possuia, na época, em seu espaco dedicado a érea cultural,
duas péginas na edicdo do domingo - uma mistura de temas ligados a literatura, artes visuais e
arquitetura. Encontramos artigos sofisticados escritos por intel ectuais nacional mente famosos,
como Otto Maria Carpeaux, Gilberto Freyre, Jorge de Lima, Adonias Filho e Paulo Ronai,
juntamente com notas e imagens da producdo de artistas locais, como Carlos Bastos, Jenner
Augusto e Mério Cravo Jr., além da coluna também local, de José do Prado Valladares,
intitulada “Artes Plasticas’. A presenca de artistas e criticos locais demonstrava que havia
uma sintonia ou, pelo menos, um conhecimento por parte deles dos questionamentos estéticos

que estavam em voga.

Na edicdo dominical de 6 de maio de 1951, por exemplo, vamos encontrar no
suplemento cultural do jornal, estudos fotograficos de Ledo Rosemberg sobre Mério Cravo Jr
e Jenner Augusto. Otto Maria Carpeaux analisa a obra do escritor Thomas Wolfe, e Gilberto
Freyre escreve sobre o lancamento da segunda edicdo de seu ‘* Sobrados e Mocambos’. Ja
Gilberto Ferraz, em artigo intitulado Do Museu Imaginario de Malraux ao Museu de Arte de
S0 Paulo, compara a atuagdo do MASP com propostas de André Malraux, enquanto Tasso
da Silveira tece, a partir do livro de Marcel Brion, “A Ressurei¢cdo das Cidades Mortas’, uma

discussdo entre arte engajada e arte gratuita.
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Salvador possuia um intenso circuito intelectual que reverberava as discussdes entéo
em foco em outros centros culturais. Se partirmos da premissa de que a obra de arte realiza-se
no didlogo com o espectador, poderemos notar um burburinho nas péginas culturais da
imprensa baiana da época, composto, principalmente, pelas discussdes dos intelectuais nas
mesas de bar®” e que serviam de pano de fundo para os artistas do periodo. Esse burburinho

foi-se silenciando gradativamente até aos dias de hoje, quando o didlogo virou mondlogo.

Risério apresenta argumentos interessantes em seu diagnostico dessa situacdo - a
parte, € claro, o desmonte cultural promovido pela ditadura militar -, enxergando naquele
momento uma auséncia de fronteiras entre a intelectualidade boémia e a intelectualidade
universitaria, entre o conhecimento erudito e a “realidade antropolégica local”. Este livre-
transito seria motivado pela propria juventude institucional da universidade baiana - em seu
estédgio de implantacdo -, ainda ndo convertida em méquina burocratica: “A inexisténcia de
um cordon sanitaire entre 0 campus e a praca, aescola e arua, aboate e o gabinete ou o atelié
e a praia, enriqueceu e vitalizou o circuito diario dos signos’ (1995, p. 75). Levando seu
raciocinio adiante e de forma um tanto pessimista frente aos tempos atuais e a similitude do

cendrio académico brasileiro e norte-americano, complementa:

N&o temos um sistema universitario tdo poderoso, estruturado e asfixiante
guanto o norte-americano, € claro, mas também aqui a cultura universitaria
produziu, salvo as excegdes de praxe, a burocratizacdo mental, o retraimento
dainteligéncia em relacdo ao espaco publico e o arquivamento do vernaculo
em favor de ‘logotécnicas’ variavelmente ilegiveis [..] Processo de
pauperizacdo da cultura publica, mais uma vez. Talvez sga inevitével.
Talvez a propria estrutura do sistema universitario, no tipo de sociedade em
gue vivemos, conduza atal estado de coisas|...] (1995, p. 77).

Embora concordemos com o autor, no sentido de localizar no emuralhamento do
saber, 0 motivo principal do empobrecimento da cena cultural, cremos peremptoriamente, ndo
apenas haver adternativas para essa situagdo, como também podemos afirmar havermos
participado, in loco, de uma acdo concreta contra esse estado de coisas. Em 1997, o entéo
reitor da Universidade Federal da Bahia, Luiz Felippe Perret Serpa, de saudosa meméria, deu
curso a um ambicioso projeto de integracdo entre Universidade e comunidade, chamado
“UFBA em Campo” *®, levando uma geracdo de estudantes universitarios aos mais distantes

rincOes do Estado, para uma vivéncia de aprendizagem junto as populagdes locais, treinados

3" Na auséncia de museus e galerias que acolhessem os primeiros modernistas, o bar Anjo Azul, por exemplo,
tornou-se notdrio como galeriaimprovisada.

% Para informagBes mais detalhadas, consultar: UFBA em Campo 1996-1998: uma experiéncia de articulacio
ensino/pesquisa e sociedade. Salvador: UFBA. Pré-Reitoria de Extensdo, 1998. 392 p. il.
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para uma perspectiva de respeito e troca entre o vernaculo e a academia. Havera, portanto,

motivos concretos para visualizarmos “umaluz no fim do tanel”.

Nos anos sessenta, vemos emergir aquela que € considerada a segunda geracéo de
artistas pléasticos modernos baianos, integrada por nomes, como Jodo José Rescala, Henrique
Oswald, Jacyra Oswald, Calazans Neto, Sante Scaldaferri, Juarez Paraiso, Emanuel Araljo,
Y edamaria, Lygia Milton e Edison da Luz, sendo os dois Ultimos, integrantes do Etsedron.
Apesar de terem presumivelmente encontrado um caminho ja aberto, na realidade, tiveram

gue lidar com velhos e novos obstacul os:

Se a primeira geracdo de modernos lutou arduamente para conquistar um
lugar ao sol, a segunda teve ainda maiores problemas, pois aém de lutar
contra as tradi¢cOes academizantes, teve de “enfrentar” os pioneiros da arte
moderna que, ja estabelecidos, dificultavam a sua penetragdo no mercado de
arte (COELHO, 1973, p. 29).

Paralelamente ao surgimento dessas geracoes de artistas, temos como outros marcos
importantes do periodo, a criagdo do Museu de Arte Moderna da Bahia (MAMB), em 1960,
sob direcdo de LinaBo Bardi eal ell Bienais Nacionais de Artes Plasticas da Bahia em 1966
e 1968, que contaram, inclusive, com a participacdo de alguns integrantes do Etsedron. Foi
também uma década de grande turbuléncia politica, culminando com o golpe militar de 1964
e 0 progressivo clima de repressdo a liberdade de expressdo, 0 que trouxe consequéncias
funestas para a sociedade brasileira.

Durante 0s poucos anos em que atuou em Salvador, Lina Bo Bardi teve uma
passagem marcante e controvertida na vida cultural da cidade. Arquiteta, designer e, antes de
tudo, uma intelectual movida por sdlidas convicgdes politicas de esquerda, incorporou de
forma decidida a sua direcdo a frente do Museu de Arte Moderna, aquilo que Risério chamou
de “olhar antropol 6gico”, apontando na pesquisa da cultura popular nordestina (dentro de uma
perspectiva antifolclorica) o caminho para uma estética verdadeiramente brasileira, inclusive,
no design. Em 1959, j& havia participado da montagem da “Exposi¢éo Bahia’ na V Bienal
Internacional de S&o Paulo, e em 1963, para inaugurar 0 Museu de Arte Popular, criado nas
dependéncias do MAM, montou a “Exposicdo Nordeste” que, posteriormente, viria a ser
impedida pelos militares de ser exibida na Embaixada do Brasil em Roma. Sob seu comando,

o0 MAM viriaainiciar umageracdo de baianos no gosto pelas artes visuais:
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No campo das redlizacBes artisticas propriamente ditas, a maior foi a
inauguragéo do MAMB aos primeiros dias do ano. Iniciou as atividades com
as pinturas de Anténio Bandeira, algumas obras do acervo e as deliciosas
bailarinas de Degas muito mal colocadas, porém enfim presentes. Durante o
ano 0 museu atuou principalmente como galeria de arte, apresentando em
fevereiro Tanaka, sino-brasileiro que vive em Paris, “gouache” do fenomenal
Manabu®, e 6leos de outro japonés, Tsutaka, com uma aula pablica de como
escrever em japonés. Depois vieram os impressionistas, Renoir, Cézanne e
Van Gogh (7 DIAS DAS ARTES PLASTICAS, 27 dez. 1960, p. 4).

Com o movimento moderno ja estabelecido, alguns de seus desbravadores,
especialmente Mario Cravo Junior, Caribé e Carlos Bastos, dispunham agora de grande
prestigio junto a critica e ao publico. Tomaram assento em tronos de onde nunca mais sairam

e se transformaram em figurinhas carimbadas das paginas dos jornais.

Com a progressiva industrializacdo da baianidade, que segue até os dias de hoje,
esses artistas que entéo traduziam visualmente a Bahia das obras de Jorge Amado passaram a
ser seus artistas oficiais. Em uma sociedade pouco habituada a aguisicdo de obras de arte, as
encomendas oficiais do poder publico desempenham papel de extrema importancia na carreira
de um artista local. O sucesso longevo dos primeiros modernos baianos, a parte o inegavel
talento que os caracteriza, deve-se também ao fato de terem conseguido criar uma arte que
foge da academia, o suficiente para interessar a critica, mas que permanece préxima o

bastante, para agradar aos mandachuvas locais:

A Galeria de Arte Manoel Querino, no Edificio Veirik (Av. Sete, 137, Loja 4)
deverd inaugurar-se em grande estilo por todo o préximo més de julho, abrindo
as suas portas ja com trabalhos de envergadura de alguns dos melhores artistas
plasticos baianos, entre os quais. Caribé, Mario Cravo, Calazans Neto, Carlos
Bastos, Jodo Alves (Diario de Noticias, 2 jul. 1962, p. 4).

O suplemento cultural do “Diério de Noticias’ na década de 1960, chamado SDN,
tinha tal comprometimento com as vanguardas estéticas, que, ndo apenas se manifestava no
seu arrojado projeto gréfico, mas também em artigos de paginas inteiras que abordavam temas
como as Bienais de S8 Paulo, a Nouvelle Vague® francesa ou o Cinema Novo. Aliés,
Glauber Rocha foi um dos editores desse caderno que, provavelmente, representa o gpice da
imprensa cultural no jornalismo baiano, seguindo, lado a lado, com um dos momentos

igualmente mais fecundos das artes na Bahia.

% Manabu Mabe, pintor paulista de ascendéncia japonesa, que entdo despontava com enorme Sucesso.
“0 A Nouvelle Vague francesa e o Cinema Novo brasileiro foram movimentos que buscaram desenvolver uma
linguagem cinematografica intel ectualizada e reflexiva, distanciada do cinema de entretenimento.



Fig. 18 — Exposi¢ao Bahia: Martim Gongalves, Vivaldo da Costa Lima, Glauber Rocha e Lina Bo Bardi. 1959. Fonte:
RISERIO, 1995, s. p.
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Fig. 19 — Capas SDN. Diério de Noticias, Salvador. Década de 1960. SDN, p.1
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E oportuno lembrar que Assis Chateaubriand tinha um interesse sincero pelas artes
plasticas, e foi, por exemplo, 0 grande mecenas do Masp em S&o Paulo. Ainda assim,
surpreende 0 espaco que seu jornal dedicava ao tema. Com frequéncia, apareciam fotos e
noticias de exposi¢cBes na primeira pagina ou no miolo, independentemente do caderno
cultural, revelando o status que arte e artistas desfrutavam.

O SDN néo abria brecha para a arte comercial ou de entretenimento, ignorava as
producdes de Hollywood e tecia duras criticas a televisdo. O tom do discurso era de um tal

engajamento e radicalismo que hoje soaria até ingénuo:

Os jovens artistas de hoje, sensibilizados e traumatizados com o drama das
camadas sofredoras, porem com uma Visd0o universal do problema,
insurgem-se contra a interpretacdo burguesa da agua-de-flor colorida, a
transformacéo da nossa chagas mais antigas, como "ALAGADOS' em
pilulas cor-de-rosa (PARAISO, 24 marco 1968).

Na década de 1960, encontramos uma imprensa intensamente preocupada com a
ameaca “subversiva’, com manchetes de primeira pagina em letras garrafais. “Agentes
Estrangeiros Fomentam Greves na América’. Engquanto isso, a Bahia aguardava ansiosa, 0
lancamento local do Repdrter Esso - entdo um campedo de audiéncia da televisdo brasileira -

pela TV Itapoan, Unico canal aqui existente, que ficava no ar entre 16:30h e 23:30h.

Em 1962, antes mesmo que os militares comegassem a solapar de vez a “renascenca
baiand’, 0 cenario da festa comega a ser desmontado, em parte pela ascensdo de Janio
Quadros ao poder — com o qual Edgar Santos ndo se afinava -, e em parte pela pressdo de um
movimento estudantil, que também podia ser muito reacionario quando queria* - e como se
mostrou mais adiante, vaiando Caetano Veloso no Festival Internacional da Cangéo, em S&o
Paulo em 1967. O fato € que Edgard Santos foi defenestrado do cargo de reitor e, com ele,
foram-se desligando progressivamente da Universidade as figuras de Koellroutter, Agostinho
da Silva e Martim Goncalves, entre outros intelectuais, trazidos por ele. O clima de bota-fora
extrapolou o0 espectro universitario e a propria Lina Bo Bardi acabou por se afastar da diregéo
do MAM em 1963. Era o comeco do fim de um periodo que deixaria saudades na vida

cultural baiana.

41« Abaixo as Bichas do Reitor” — dizia o cartaz de esquerda na passeata anti-Edgard (apud RISERIO, 1995).
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. SDN, p. 6.

Fig. 22 - DO SUB-CINEMA AO CINEMA NOVO. Diério de Noticias, Salvador. 26 jan. 1964. SDN, p. 4
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Nesta mesma edicédo, Jorge Amado escreve sobre uma exposicdo organizada pelo
Instituto Cultural Brasil-Alemanha (ICBA) que, ja naquela época, desempenhava papel de
destaque na vida cultural da cidade e que, através dessa exposicéo, colocava em foco a
geracéo de artistas modernos. Grande parte deles, inclusive, amigos fraternos de Amado e
ilustradores de seus livros. Ele também sinaliza o fator que une essa geragdo de artistas entre

S eaele proprio: aconexao com as raizes populares.

A | Bienal Nacional de Artes Plasticas - da qual participou Edison da Luz, com
algumas gravuras -, aconteceu em 1966, servindo de vitrine para a segunda geracéo de artistas
modernos. Despertou polémicas apaixonadas, tentou romper com a temética regional,
caminhando principa mente em direcdo ao abstracionismo, movimentou enfim, ruidosamente,
o circuito artistico na cidade. E talvez nesse rompimento com o regional que os artistas locais
comegam a criar um distanciamento com o seu publico. Narcisista ao extremo, e alimentada
pela atencdo vinda de fora, a Bahia mantém permanentemente seu foco de interesse voltado
ao proprio umbigo. A | Bienal também levantou problemas surgidos com as propostas de

vanguarda que batiam de frente com as classificacfes estipul adas pela comissdo organizadora:

Ha uma certa dificuldade hoje, de se situar uma pega, tudo parece adquirir uma
nova dimensao; pinturas que se projetam no espago assumindo ares de escultura;
esculturas e modelos pintados e se confundem com pinturas e toda a sorte de
objetos e ndo objetos, de combate e de protesto. Como classificar os trabalhos de
Hélio Qiticica, de Ivan Serpa, de Rubens Guerschman, e Waldemar Cordeiro,
Walter Smetak, de Lourdes Cedram e mesmo Franz Kracjberg, dentro dos
limites rigidos da Pintura, Escultura, Gravura e Desenho? O juri confrontado
com a necessidade de atribuir prémios cléssicos a trabalhos que cada vez fogem
dos moldes convencionais, vé-se obrigado a formar novas categorias de prémios
melhor adaptados (BORJA, 5 jan 1967, p.5).

Em 1968, o progressivo endurecimento da ditadura militar j& havia desarticulado
parte da sofisticacdo intelectual a que antes nos referiamos. As longas matérias sobre cinema
europeu e brasileiro, comuns, por exemplo, no caderno cultural do “Diario de Noticias’, eram
agora progressivamente substituidas por notas frivolas de astros de Hollywood ou editoriais
provincianos de moda. Este mesmo caderno, que antes havia tecido criticas mordazes a
televisdo, agora cedia paginas inteiras a matérias e entrevistas com generais e coronéis da
ditadura. Estava, enfim, em franco processo de construcdo, a idiotizagdo que ainda vigora,

salvo raras excecdes, na midia baiana:

Linha-dura é um estado de espirito. E alinha correta e coerente de conduta. Nela
se resume um antagonismo medular a corrupcao e a subversdo. Ndo gostamos de
ladrdes nem de subversivos. Esse estado de espirito € o mais valido, consciente e
patriético sentimento nacionalista. E onde nacionalismo auténtico é crime? (UM

CORONEL DOS DUROS, OSNELLI MARTINELLI, 24 mar. 1968).



10S DURODS,

DSNELLI

Fig. 23 — UM CORONEL DOS DUROS, OSNELLI MARTINELLI. Diério de Noticias, Salvador,
24 mar. 1968. SDN, p. 6

Fig. 24— EXERCITO NAO E ESPANTALHO. Diério de Noticias, Salvador. 24 mar. 1968.
Letrase Armas, p. 1

FILME DIFERENTE.

40 FABULOSO
~ DOUTOR
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Fig. 25 — Caderno Cultural. DIARIO DE NOTICIAS, Salvador. 3 mar. 1968. SDN, p. 4.
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A 11 Bienal Naciona de Artes Pléasticas transcorre em 1968, imersa em problemas de
naturezas diversas, contando também com a participacdo de integrantes do Etsedron.
Refletiam-se os diferentes interesses que existiam nos bastidores do circuito de arte. Criou-se
a Pré-Biena de S&o Paulo na tentativa de eclipsar a Biena baiana e favorecer a hegemonia
das Bienais paulistas. Artistas locais j4 consagrados rompem publicamente com a Bienal,
criticando 0s novos rumos estéticos que emergem junto a ela e que, portanto, colocam em
Xeque suas respectivas reservas de mercado. Junte-se, a esse quadro, sérios problemas
administrativos e um ambiente politico insalubre, e teremos, entéo, o retrato dos impasses que
surgiram frente ao desafio de se criar um evento de vanguarda em uma cidade de volta ao

provincianismo. A |l Bienal se esvaziae, junto com ela, 0 movimento artistico local:

A Biena é extinta. Isto permite a proliferacéo de galerias de artes comerciais
de obras tipicamente baianas. A Bahia sai do circuito naciona de artes
plasticas e interrompe o didlogo com o0s centros culturais. Os préprios
artistas diminuem sua participagdo em eventos fora do estado. [...] Em
dezembro de 1968 encerra-se um ciclo cultural da Bahia sem precedentes.
No dia 13, sexta-feira, € promulgado o Al-5 que, por mais de dez anos cassa
os direitos de cidadania brasileira e, parece, o direito de criar dos artistas
(FLEXOR, 1994, p.59-60).

Com o Al-5, a Bahia, que possuia os expoentes do Movimento Tropicalista, assiste,
no encerramento dos anos sessenta, arte e imprensa silenciarem frente a ditadura militar. A
juventude brasileira, impedida de exercer uma critica contundente as mazelas do pais,
encontra na transgressdo social a via de expressdo para 0 seu descontentamento com a
realidade nacional:

A maneira dos “beatniks’ ingleses, franceses e suecos, os cabeludos
mineiros exibiam roupas extravagantes e, no intervalo das cantorias, comiam
pao seco, com coca-cola quente. Embora negando cunho politico a reuniéo,
0s participantes disseram que a concentragdo era de protesto contra o ‘estado
geral das coisas, a fome, a falta de dinheiro e a perseguicdo da policia aos
cabeludos' (PROTESTO DOS CABELUDOS, jan. 1967, p. 8).

Desarticulado pela ditadura militar, ndo apenas o circuito de arte local viu 0 seu ciclo
de maior efervescéncia criativa ser brutaimente interrompido, como a propria sociedade
baiana regrediu a um infantilismo cultural do qual ainda n&o se recuperou, como bem atestam

as paginas dos jornais locais publicados hoje em dia.

Em 1969, ano da criacdo do Etsedron, o cenario artistico e cultural baiano acabara de
entrar em um vacuo que atravessaria toda a década seguinte, refletindo-se até mesmo nos dias
atuais. Com o fim da Il Biena Nacional de Artes Plasticas e a promulgacdo do Al-5, ambos

em 1968, encerrava-se um ciclo de pouco mais de duas décadas de uma inédita efervescéncia
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na historia das artes baianas. A censura e o endurecimento da ditadura militar implantada em
1964 silenciou subitamente um circuito recentemente imerso em discussdes e polémicas

acirradas.

2.2MIRAGEM DO ETSEDRON

Os anos da contracultura, nas décadas de 1960 e 1970, viram surgir as mais variadas
vertentes culturais. Muitas delas, incorporando as inquietacdes reinantes na época, de ordem
politica, econdmica, social e comportamental, atuaram com espirito de liberdade e

radicalismo, descortinando rotas que permanecem desafiadoras ainda hoje.

Enquanto ecoava ruidosamente pelo mundo o clamor de protestos coletivos em Paris,
Washington e Praga, o Brasil permanecia amordagado pela censura imposta pelo governo
militar. Mas, se 0 ambiente impunha reservas quanto a intensidade de um discurso critico, ao
mesmo tempo via brotar um circuito cultural alternativo e efervescente, a margem de apoios

institucionais.

Entre as propostas que surgiram na contramao do circuito oficial de arte, encontra-se
0 Etsedron, criado em 1969 por alunos dos cursos regulares e dos cursos livres da EBA -
Escola de Belas Artes da Universidade Federal da Bahia. Sua formacdo inicia incluiu os
artistas plasticos Edison daLuz, VeraLima, J. Cunha, Pamiro Cruz e Gilson Matos (embora

ele, especificamente, ndo conste dos catdl ogos em que o grupo € citado).

Apesar de alguns deles virem a exercer como aunos uma critica contumaz ao
tradicionalismo da EBA, suas trgjetorias individuais e a tragjetoria do proprio Etsedron foram

profundamente influenciadas pelo ambiente que vivenciaram na Escola.

Fundada em 17 de dezembro de 1877, por Miguel Navarro Y Cafiizares, com 0 home
de Academia de Belas Artes da Bahia, a Escola de Belas Artes foi a segunda escola de arte do
Brasil e a segunda escola superior da Bahia a ser criada®. Desde a sua fundagdo, a EBA
apresenta-se ndo apenas como a principal instituicdo de ensino das artes visuais na Bahia, mas

também como a principal vitrine do repertério e do gosto local relativo as artes visuais.

2 O artista pléstico Juarez Paraiso publicou, em 1996, um catédlogo em que resume os principais momentos da
historiada EBA.



Fig. 26 — Solar Jonathas Abott. Fonte: BELAS ARTES 1977-1996. Salvador, 1996, s. p.

Fig. 27 - Escolade Belas Artes (Caneld). Fonte: BELAS ARTES 1977-1996. Salvador, 1996, s. p.
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Ao contrario da musica popular, as artes visuais ndo conseguem transitar por entre as
varias camadas sociais que compdem a sociedade baiana. Incapazes de universalizar um
repertorio de signos que atinja e envolvatanto o pobre da periferia quanto o burgués do bairro
nobre, ndo conseguem tornar-se um vetor de identidade cultural local. O fenémeno € até certo
ponto compreensivel em um estado economicamente pobre, que s6 veio a ter sua primeira
galeria de arte na década de 1950 - a Galeria Oxumaré. Onde uma precaria rede de ensino
publico convive com um reduzido mercado editorial — e um pequeno contingente de leitores.
Tudo isso contribui para que ndo apenas haja uma diminuta circulagdo de obras e livros de
arte, mas de um diminuto publico familiarizado ou interessado na area. Mesmo a elite
econdmica baiana, com raras excecdes, sempre demonstrou um grande distanciamento do
universo artistico-intelectual, ao contrario da elite econémica paulistana, por exemplo, de
alguma maneira envolvida nos movimentos gque tornaram S&o Paulo o principal centro das

artes visuais no pais.

Facilmente, podemos antever uma cronica falta de verbas, desde sempre, atribulando
a vida da EBA. Nada mais € do que um reflexo do incipiente investimento local nas artes
visuais por parte do poder publico ou pelainiciativa privada. Mesmo em seus primeiros anos
de vida, a Escola sobreviveu gracas ao empenho pessoal de professores e beneméritos como
Manoel Lopes Rodrigues, Jodo Francisco Lopes Rodrigues, Manoel Querino e Archimedes

José da Silva, entre outros, situacdo ndo muito diferente da encontrada nos dias de hoje.

A Escola também possuiu diferentes enderecos, que revelam, de forma sutil, a
progressiva mudanca de status socia desfrutada pela classe artistica, ainda que insuficiente
para a criagdo de um cenario animador nas artes visuais baianas. Funcionou, de 1877 a 1968,
no Solar Jonathas Abott, situado na rua 28 de Setembro, regido do Centro Histérico de
Salvador, um local, tal como agora, sociamente depreciado — zona de meretricio popular - a
despeito da sua riqueza arquiteténica e histérica. Na época, tal endereco indicava ndo apenas
uma proximidade fisica dos estudantes e artistas que freqlentavam a Escola com a vida
boémia da cidade, mas também a prépria maneira como a cidade enxergava os artistas. Vera

Lima, aluna da EBA naguele momento, recorda-se:

Em 1965, procurei a Escola de Belas Artes para matricular-me no curso pré-
vestibular. Naquela época, era localizada na Rua 28 de Setembro, na zona
do meretricio. Ela era rejeitada, ndo porque se localizasse naquela érea, mas
porgue o artista naquela época era mal visto [...], erarejeitado, a dona do bar
pedia para que nos saissemos, explicando que seu bar era um ‘ambiente
familiar’ [...] NGs éramos rejeitados nos ambientes onde entrdvamos. Onde
era, entdo, o ambiente que o pessoa de arte curtia? Era o Pelourinho, a
‘zona , 0 Mercado Modelo, a Cidade Baixa, os bares. Na década de sessenta,
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pintam bares como o Arts Bar de Deraddo Lima, na Rua Rui Barbosa, que foi
aprimeiragaleria de arte feita na Bahia dentro da ‘zona', ele achava que arte
era uma algo que deveria ser para todos. La se concentravam os artistas, o
pessoa do Cinema Novo. As pessoas de arte eram muito rejeitadas. Quando
se dizia, dentro de casa, que se queria fazer arte, era uma loucura, a familia

rejeitaval...] (2005, s.p.).
Em 1970, ap0s uma estadia provisoria nas dependéncias do Museu de Arte Sacra da
Bahia, a EBA foi transferida para aquele que é seu endereco atual, o casardo da rua Araljo
Pinho, no bairro do Canela. A mudanca para um bairro de bem, de alguma forma sinaliza o
processo ocorrido nas Ultimas décadas, no sentido de uma aceitagdo mitua nas relagdes entre
a classe artistica, representada pela EBA, e pelas outras escolas de arte da UFBA — MUsica,
Teatro e Danca - com a burguesia da cidade, moradora ndo apenas do Canela, mas também,

dos bairros vizinhos: Campo Grande, Vitoria, Graga e Barra.

A Escolade Belas Artes abrigou ao longo de sua histéria cursos de Desenho, Pintura,
Arquitetura e MUsica, sendo que estes dois Ultimos se desligaram respectivamente em 1918 e
1961. Além disso, também chegou a oferecer o curso primério, cursos de Francés, Portugués,
Matematicas Elementares, Historia Universal das Artes e de Ciéncias Fisicas Naturais, curso
noturno de Desenho e cursos livres de vérias disciplinas artisticas que também serviam de

preparatdrios para 0 ingresso em Seus cursos regulares.

A EBA seguia — inclusive oficialmente, segundo seu regimento interno — a
orientacdo da Escola Nacional de Belas Artes, do Rio de Janeiro, que, por suavez, adotava as
diretrizes da Real Academia de Belas Artes francesa. Sua metodologia pedagdgica obedecia,
portanto, a procedimentos tradicionais como a copia de estampas, de modelos cléssicos de
gesso e, posteriormente, de modelos vivos. A opcdo pela classica copia realista so viria a cair
por terra na década de 1960. Juarez Paraiso, personagem de destaque na vida da Escola de
Belas Artes, como aluno, professor, diretor e artista pléstico, assim define o periodo:

A Escola de Belas Artes tem, na década de 1960, uma fase de completa
renovacdo dos seus ideais, uma ruptura com o passado cujos protagonistas
eram os grandes mestres da Arte Académico-Realista. Os canones da arte
neo-classica, dos roméanticos e dos realistas do Século XI1X ja ndo serviam
como modelos de ensino, e a nova geracao teve que enfrentar as dificuldades
de uma fase de profundas mudancas e inquietacdes|[...] A década de 1960 foi
uma espécie de ‘anos dourados da Escola de Belas Artes, época em que
foram inclusive, plantadas as principais sementes para conquistas
subsequentes[...] (PARAISO, 1996, p. 14-17).

Osalunos viveram esse momento ambiguo, que envolvia de um lado um processo de

renovagdo interna dentro da Escola e, de outro, um progressivo clima de repressdo politica
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fora dela. Entre eles estdo os artistas do nucleo inicial do Etsedron, todos envolvidos, de
alguma forma, com o universo da gravura e, a0 mesmo tempo, integrantes da uma geracéo de
estudantes universitarios que assistiram ao endurecimento da ditadura militar, a promulgacdo
dos 17 Atos Institucionais, a difusdo da tortura e sua contrapartida, a luta armada, em meio a

qual muitos outros universitarios tombaram:

A Escola, naquela época, era uma outra Escola. A maioria dos professores
eram artistas, as pessoas estavam unidas por uma coisa de ordem espiritual
que era o fazer artistico. Quando entrei na Escola de Belas Artes, foi um
deslumbramento para mim. Tive a oportunidade de conviver com Juarez
Paraiso, Jodo José Rescala, que era 0 maior restaurador de arte no Brasil,
com o professor Emidio Magalhdes, Mario Cravo, Hansen Bahia, Marisa
Gusmao, Zélia Povoas, Mercedes Kruchevsky [...] No atelier de Gravura da
Eba, eu convivi com Henrique Osvald, Jacira Osvald, Emanuel Araljo, Zé
Maria, Edizio Coelho, Terciliano. Funcionava assim, se vocé, por exemplo,
gostasse de pintura, ia se chegando, ia para o Atelier, olhava da porta, ai o
professor dizia: ‘Pode entrar!” [...] A escola de Belas Artes fascinava, todo
fim de semana havia festas, feiras. NOs estdvamos sempre saindo para
exposicies. As pessoas estavam sempre juntas, discutindo e trocando idéias.
[...] Em 1965 fiz o vestibular, em 1966 j& cursava o primeiro ano de Arte, ja
em plena ditadura militar. Quer dizer, além da rejeicdo a profissdo, havia a
rejeicdo a qualquer atitude de ordem revolucionéria, porgue revolucionar era
qualguer atitude a mais, vestir uma roupa curta, estar em um grupo de trés
conversando. Querer justica social era suficiente para ser taxado de
comunista (LIMA, 2005, s. p.).

O encontro e o ponto de partida para o surgimento do grupo foi um concurso interno
dentro da EBA, em 1967, para a criagdo de ilustragbes em xilogravura destinadas ao livro
Multiddo e Folclore de Carlos Freire Lopes, pesquisador de cultura popular. Podemos
perceber que ja se esbocava ai o interesse, mais tarde desenvolvido pelo Etsedron, no sentido
de criar uma poética relacionada a cultura popular. Outras facetas dessa poética, como a
contemporaneidade da sua linguagem ou 0 seu enggjamento politico, também encontram

raizes na vivéncia desses artistas enquanto alunos.
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Fig. 28 — Edison da Luz e Vera Lima (da esquerda para direita) nas dependéncias da EBA. 1967. 1 fot., p&b. 10 cm x 15 cm.
Fonte: arquivo pessoal VeraLima

Fig. 29 — Lancamento do livro Multido e Folclore com Carlos Freire Lopes, Vera Lima e Edison da Luz (da esquerda para
direita). 1967. 1 fot., p&b. 10 cm x 15 cm. Fonte: arquivo pessoal VeraLima



75

Tanto Edison da Luz quanto Vera Lima participaram de uma excursdo dos alunos da

Escola a Biena Internacional de S0 Paulo em 1967. Vera também se recorda da exigéncia

gue os professores da Escola faziam no sentido de que os alunos produzissem textos relativos

aos eventos. Por outro lado, a militancia politica era vivenciada através da participagdo no

Centro Académico, na busca de um contato maior com as camadas populares, em passeatas e

enfrentamentos com a policia e os agentes de seguranga publica encarregados da repressao

politica:

Naquela época, 1968, na Escola de Belas Artes, eu, Sonia Sacramento e
Edison da Luz, que éramos do Diretério Académico, criamos o CAIS
(Centro de Arte e Integracéo Social) com o propésito de integrar o artistae o
individuo através da arte. Através do CAIS, nés faziamos uma pesquisa de
Arte Integrada, o que fizemos na Curva Grande, no Garcia. Alugamos uma
casa grande, e comecgou-se a fazer um trabalho ligado ao CAIS. Eu fazia
palestras para as meninas e adolescentes, levavamos trabalhos de arte para
mostrar, criando discussdes. Eu, Edison e o irm&o dele, Miranda, fizemos a
‘Noite da Poesia em um Natal. Juntamos na frente do Mercado Modelo -
aguele que queimou - todas as mesas e compramos uma feijoada em Das
Neves, que vendia o prato na parte baixa do Elevador Lacerda. Compramos
a panela inteira de feijoada e sarapatel e chamamos as prostitutas todas dali
da Cidade Baixa e entdo cada um se levantava e dizia um poema. Quem nao
gueria dizer um poema, dizia algo ligado a sua vida [...] Eu gostava de
conversar com pessoas de uma classe socia diferente da minha, que sdo a
matéria-prima, aquela matéria que ainda ndo foi lapidada e que nés, como
artistas, somos capazes de lapidar (LIMA, 2005, s. p.).

E também na década de 1960, durante a gestdo do Prof. Mendonca Filho na diregio

da EBA que representantes da Arte Moderna comegcam a ocupar espago na vida da Escola,

especialmente através da gravura. Artistas de renome nacional como Henrigue Oswald, Mario

Cravo Jr. e Hansen Bahia passam a atuar como professores no Atelier de Gravura propiciando

0 surgimento de uma geracdo de gravadores:

Um dos pontos altos da Escola de Belas Artes, na década de 60, foi sem
divida, a sua producdo de gravura, a ponto de considerar-se na época uma
Escola Baiana de Gravura [..] A gravura produzida era de médias e grandes
dimensbes, pelo uso do compensado, e de cardter expressionista pela carga
de contrastes texturais, pelo uso indevido da prensa de agua-forte, de grande
pressdo, esmagando e expulsando a matéria, na exaustéo de sua intimidade
(PARAISO, 1996, p.15).

A gravura talvez tenha sido, entre as artes visuais brasileiras, uma das vertentes a

expressar maior comprometimento com os problemas sociais. Convencionalmente menos

valorizada — do ponto de vista comercial — do que a pintura, por exemplo, elafoi encarada por

muitos artistas como veiculo ideal para a defesa da causa proletéria.



Fig. 31 —llustracdo de VeralLima Fonte: LOPES, Carlos Freire. Multidéo e Folclore. Salvador, 1967.
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Fig. 33 — Projeto Ambiental 1V. Foto: MARTINELLI, Pedro. Revista Veja, S8o Paulo, 12 out. 1977. p. 107. 1 fot., color.
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Inimeros fatores parecem indicar a origem deste menosprezo pelo mercado de arte
nacional: o uso do papel como suporte — um material pouco valorizado entre nés -, sua
caracterizagdo como obra multipla — o que fere o fetiche da exclusividade - e a adaptacéo a
midias impressas de grande circulagdo como jornais, livros e revistas. O fato € que todos esses
fatores contribuiram também para dar a gravura uma aura de antielitismo.

N&o por acaso, Mé&rio Pedrosa, um dos nossos mais importantes e politizados criticos
de arte, comeca sua carreira com uma conferéncia em 1933 sobre a gravurista alema Kathe
Kollwitz. Podemos encontrar, na obra de ambos, o reflexo de uma visdo atenta as relactes
entre arte e sociedade.

A poderosa obra de Kollwitz - definida por Pedrosa como “arte socia” -, foi,
juntamente com a gravura mexicana e chinesa, influéncia decisiva para as geracdes de
gravadores brasileiros das décadas de 1940 e 1950 gue se agruparam em torno dos clubes de

gravura.

A proposta do Etsedron nasce, entdo, impregnada pela tradicdo naciona e
internacional da gravura expressionista. O gravador alemd Hansen Bahia foi um dos
professores da Escola de Belas Artes — inclusive, de alguns dos integrantes do grupo — na
década de 1960. Oriundo de uma Alemanha destrogada pela Segunda Guerra, da qual também
participou, Hansen Bahia, desenvolveu no estado uma obra na qual esta presente um olhar
social, comum no universo da xilogravura. Através dos tracos duros, provocados pela agdo da
goiva ha madeira, emergem como protagonistas de seus trabalhos personagens das camadas
populares, normal mente depreciados pela sociedade ou em silencioso conflito com ela, como

prostitutas e trabalhadores bracais.

Ainda a propdsito da vertente expressionista, Argan a toma como exemplo de uma
polaridade entre a arte engajada e uma arte de evasdo, a0 comparar 0 exXpressionismo com o
simbolismo no comego do século X X:

Assim se esboca a partir dai, a oposi¢éo entre uma arte engajada, gque tende
aincidir profundamente sobre a situacdo histérica, e uma arte de evasdo, que
se considera alheia e superior a histéria. Somente a primeira (a tendéncia
expressionista) coloca o problema da relacdo concreta com a sociedade e,
portanto da comunicacdo; a segunda (a tendéncia simbolista) o exclui,
coloca-se como hermética ou subordina a comunicagao ao conhecimento de
um codigo (justamente o simbolo) pertencente a poucos iniciados (ARGAN,
1996, p.228).



Fig. 34 —KOLLWITZ, Kathe. A vitva. Xilogravura (Fonte: PEDROSA, 1995, p. 47)

Fig. 35 -BAHIA, Hansen. Prostituta. Xilogravura. Fonte: Catdlogo, s. p.
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Herdeiros dessa tradicdo, Edison daLuz e Vera Lima, apos o trabalho em Multidao e
Folclore, decidiram levar adiante o trabalho coletivo, inclusive como uma estratégia de
viabilizar a criacdo de Instalacdes, um formato de obra de arte que ja se destacava na época
com outras denominagdes como Projeto Ambiental. Muitos trabalhos de Hélio Qiticica, por

exemplo, eram apresentados com essa denominagao.

Junto a outros estudantes da EBA — J. Cunha, Palmiro Cruz e Gilson Matos -
alugaram um primeiro atelier coletivo proximo a Praca da Piedade — um quarto na pensdo de
Dona Graziela -, transferindo-se a seguir para um outro maior no bairro do Rio Vermelho. A
primeira apari¢do do grupo sob o nome de Etsedron deu-se, na Pré-Bienal Nordeste (Recife),
em julho de 1970. Entre setembro e outubro do mesmo ano, participaram também da Pré-
Bienal de S&o Paulo com o titulo de Miragem do Etsedron.

Tendo como pano de fundo o cenario da ditadura militar, repleto de ameacas veladas
e outras bastante diretas, o grupo - compreensivelmente - escolheu o espantalho como figura
emblematica de suas representacfes. Surpreendentemente, tendo em vista o cerco imposto
pela censura contra manifestacdes de cunho politico, conseguiram expor uma arte de clara

dendnciasocial.

Outro dado interessante dessa época em que é concebida a poética do Etsedron a
partir da figura do espantalho € o fato de ela coincidir com o &pice do fendmeno conhecido
como milagre econémico brasileiro. Esse periodo particular da economia brasileira, ocorrido
entre 1968 e 1974, é conhecido pelos altos picos registrados nas taxas de crescimento
econdmico do pais devido ao incremento de setores da industria nacional como
eletrodomeésticos e automoveis. Na raiz do fenébmeno, saudado com orgulho pela ditadura,
estavam os altos empréstimos feitos no exterior - em sua maioria por empresas privadas,
especialmente multinacionais - através de linhas de crédito do governo. O tempo encarregou-
se de mostrar a relatividade de tal milagre, que, ao invés de enriquecer a nacdo, beneficiou
uma pequena parcela e alavancou a divida externa brasileira para patamares estratosféricos,
transformando-a em uma bola de neve de grandes proporcdes que viria a desabar sobre a

economia brasileira nos anos seguintes:



Fig. 36 — Guerrilheiros Chineses. Xilogravura. Fonte: AMARAL, 1984, p. 193.

Fig. 37 —J. Cunha, Edison daLuz e VeraLimano atelier do Rio Vermelho. 1969. 1 fot., p&b. 10 cm X 15 cm.
Fonte: arquivo pessoal VeraLima
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Exaustivos depoimentos prestados na CPl da Divida Externa, em 1983,
detalham minuciosamente ndo s6 0 mecanismo dos empréstimos, mas seus
tomadores finais. Eles provam que, entre 68-73, os grandes empréstimos foram
feitos pelas companhias estrangeiras, em primeiro lugar [...] Em segundo lugar,
pelas empresas privadas nacionais de construcdo civil, seguidas do setor de
COMErcio e servigos e, depais por inddstrias de cimento. Em terceiro e dltimo
lugar, por empresas publicas. Ou sgja: ndo entrou poupanca externa expressiva.
N&o se criou industria nacional dindmica e autbnoma alguma. Desenvolveram-
se, com o financiamento nacional, as indUstrias basicamente estrangeiras, de
automoveis e de eletrodomésticos [...] Quando termina o ciclo 68-73, o
desenvolvimento auténomo brasileiro fora uma quimera. E o desenvolvimento
dependente da indlstria estrangeira de bens de consumo duréveis deixava o Pais
com uma divida externa de 12 bilhdes de ddlares (OS GRILHOES QUE NOS
FORJARAM, 1984, p. 25-28).

A estética do Etsedron, voltada para o Brasil rural, apontava outro aspecto da nossa
realidade econémica e social, projetado nesse periodo pelo governo militar e que subsiste até
hoje: 0 modelo agricola brasileiro. Qualquer um que tenha crescido ou vivido no Brasil a
partir do final da década de 1960 terda se acostumado a saber, pelos jornais e noticiarios
televisivos, noticias bombaésticas sobre safras recordes no pais, particularmente da soja, cujo
cultivo pode ser considerado o simbolo maior deste modelo, claramente voltado para
exportacdo em detrimento de uma politica de abastecimento interno. A soja, que até a década
de 1960 era uma cultura insignificante na agricultura nacional, passou a dar ao pais, aém de
safras gigantescas, titulos como o da maior fazenda privada de soja do mundo, fato que um
espantalho do Etsedron parecia perguntar se devia ser encarado como motivo de jubilo ou de
vergonha. Ao longo do tempo, a soja permaneceu como um aimento invisivel na cultura

brasileira, assim como os reais beneficios — ou beneficiarios — das suas safras recordes.

Para que 0 pais pudesse exportar tanto e manter altos indices em sua balanca
comercial, o crédito rural - instrumento através do qual as politicas governamentais definem o
perfil agricola do pais - negligenciou os alimentos tradicionais na alimentagdo popular —
feijdo, arroz e milho —, assim como 0s pequenos produtores rurais. Levou o Brasil a ostentar o
paradoxo de ser um dos maiores produtores mundiais de alimentos e, a0 mesmo tempo, um

dos campebes da desnutricéo:

Em 1975, foi realizada a mais completa investigagdo sobre nutricdo no
Brasil, coordenada pelo Instituto Brasileiro de Geografia e Estatistica
(IBGE). Conhecida como ENDEF (Estudo Nacional de Despesa Familiar),
essa pesquisa recolheu dados em 56 mil domicilios brasileiros e seus
resultados puderam ser comparados aos da Unica outra investigacdo do
género no Pais: o levantamento do Instituto Brasileiro de Economia (IBE),
promovido em 1961/63 com a gjuda do Departamento da Agricultura dos
EUA. A comparacdo mostrou que, de um terco, a desnutricdo havia saltado
para dois tercos da populagéo, entre as duas datas — de 27 para 72 milhdes de
pessoas. O ENDEF dizia ainda que havia um grande contingente de 13
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milhdes de pessoas que sofria de * desnutricdo absoluta’ em 1975, ingerindo
menos de 1.600 calorias diarias. Eram pessoas cuja fragueza ja ndo lhes
permitia sequer mover-se com desenvoltura (O REGIME DA FOME, 1984,
p. 64).

As diferentes geracfes de artistas e intelectuais distinguem-se, também entre si,
pelos diferentes graus de responsabilidade que assumem pela realidade do mundo em que
vivem. A geracdo de jovens — a qual pertence os artistas do Etsedron - que viveu o periodo da
cena conhecida como Contracultura, conseguiu, mesmo em um século incrivelmente
turbulento, assegurar para si um papel de inequivoco destague dada a dimensdo do desafio
auto-imposto: afrontar as formas de poder instituido — politico, econdmico, militar e religioso.
O jornalista, escritor e diretor teatral, Luiz Carlos Maciel, responsavel pela coluna intitulada
“Underground” do jornal carioca “O Pasquim”, icone da imprensa alternativa da época, ndo
titubeia ao definir a geracdo da qual fez parte: “Acho, que deve ser mencionada, em primeiro
lugar, a vocagdo politica da geracdo. Queriamos mudar o0 mundo, era a nossa questéo basica;
mais; tinhamos a certeza de que isso ia acontecer...” (MACIEL, 1987, p. 7).

Um exemplo da mentalidade por tras desta geracdo de brasileiros esta expressa na
ideologia e atuacéo do CPC (Centro Popular de Cultura), uma entidade criada em 1961 pela
UNE (Unido Nacional dos Estudantes) junto com artistas e intelectuais de esquerda, que
contou em seus gquadros com o dramaturgo Oduvaldo Vianna Filho, o cineasta Caca Diegues,
0 poeta e critico de arte Ferreira Gullar e o fil6sofo Leandro Konder, entre outros.

Os integrantes do CPC absorviam-se em um intenso debate interno em torno da
definicdo de cultura popular, e em estabelecer estratégias de aproximagdo entre a arte e 0
povo, com 0 propdsito de conscientizagdo politica por parte das massas e da classe média
universitaria. Na raiz do enggamento do CPC, havia a nocdo de que a resisténcia ao
imperialismo politico e econdmico passaria inevitavelmente pela valorizagdo da cultura
nacional. Nascido um pouco antes do Etsedron, seu discurso faz unissono com o grupo
baiano. Recordando os caminhos tomados pelo CPC, Miliandre Garcia analisa, em um artigo,

a orientacao nacionalista-populista®™ da entidade:

Ocorre que, na virada dos anos 50 para os 60, configurou-se no Brasil um
debate intenso em torno da ideologia do nacionalismo, debate esse que
influenciou inlmeras institui¢des, partidos politicos e movimentos sociais.

3 O discurso nacionalista-populista ndo era, obviamente, uma exclusividade de setores definidos politicamente &
esguerda, o préprio populismo de um politico conservador como Getllio Vargas ja revelava o interesse de
alguns segmentos da sociedade brasileira em intermediar — ou manipular - uma comunicagdo maior entre aelite e
0 povo. Mesmo em periodos mais recentes, ndo faltaram politicos a esquerda e a direita, dispostos a levar
adiante essa vertente tradicional da politica brasileira - e latino-americana. O galicho Leonel Brizola—jafaecido
-, 0 paulista Paulo Maluf e o baiano Antonio Carlos Magalhaes, por exemplo, foram, nas Ultimas décadas do
século XX, alguns dos mais destacados representantes do populismo brasileiro.
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Para o PCB, um dos mais expressivos partidos politicos de esquerda de
entdo, a construcdo dessa ideologia nacionalista se traduziu, em linhas
gerais, na articulacdo de uma “frente Unica’, isto €, na organizagdo de uma
unidade politica a partir de segmentos sociais distintos com o intuito de
realizar no pais uma revolucdo baseada nos principios do antifeudalismo e
do antiimperialismo, com énfase no carater nacional e democrético. Essa
articulacdo se concretizou, na érea da producdo artistico-cultural, na
constituicdo de uma pedagogia estética voltada, sobretudo, para a classe
média intelectualizada e na adaptacdo do “nacional-popular”. Segundo
Ferreira Gullar, entdo integrante do CPC, ndo se tinha “essas teorias
complicadas do naciona-popular, ninguém pensava isso. Agora, hos
achavamos que deviamos valorizar a cultura brasileira [...]” (GARCIA,
2004, p. 127-162).

Na Bahia, através do Movimento Estudantil, que reunia universitarios e
secundaristas, uma parte da juventude local também apresentou sua face combativa frente ao
regime militar. Em 1966, tem inicio uma série de protestos de rua, violentamente reprimidos
pela policia. O golpe tinha sido recebido com surpresa e neutralidade pelo entdo governador
do estado Lomanto Janior, bem relacionado com o presidente deposto Jodo Goulart. Dentro
da Universidade da Bahia, contara com a aprovacao do reitor e de grande parte dos diretores
de faculdades, conforme atesta Antonio Mauricio Freitas Brito em seu: “Capitulos de Uma
Histéria do Movimento Estudantil na UFBA (1964-1969)”. Ao analisar as Atas do Conselho
Universitario, Brito recupera as tensdes politicas daquele momento entre conservadores e
progressistas, representadas respectivamente pelos dirigentes da instituicdo e representantes
estudantis. Desse ambiente carregado surgem situacOes surpreendentes, a exemplo da
transformag&o da solenidade de formatura em uma arena de enfrentamento, como mostra uma
Atado Conselho Universitario de 11 de maio de 1964:

Tivemos esbogada uma crise que eu consideraria gravissima ndo fossem as
demarches que o professor Carlos Geraldo realizou, em bons termos.
Doutorandos de Medicina, que se formam este ano, escolheram professores
notoriamente comunistas, docentes livres e professores gque estdo envolvidos
nas malhas dos inquéritos militares, para figurarem no quadro da formatura
[...] e que a drea militar considerava isso um acinte e podia me adiantar que
eles ndo levariam atermo o seu ‘desideratum’ e por certo ndo ocorreria essa
formatura, inclusive, se fosse necessario, com a detencdo da turma toda.
O Coronel Humberto Melo [...] sentou-se ao meu lado e também me falou a
respeito, dizendo que tanto ele quanto o general Mendes Pereira e outros
oficiais estavam conspirando o fato como um acinte ao Exército que havia
mandado, oficialmente, comunicar a Faculdade de Medicina que ndo sb o
Prof. Nelson Pires era comunista como também que €ele, pelas suas
atividades ndo tinha nem as condicOes morais para exercer a condicdo de
médico, entdo ele ndo podia admitir que os doutorandos tomassem tal
atitude. Disse mais gque se por acaso a universidade ndo tomasse as medidas
disciplinares convenientes, o Exército tomaria a seu modo. Ent&o tranquilizei
0 Cel. Humberto (apud Brito, 2003, p. 39).
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Fig. 38 e 39 — Projeto Ambiental |. JORNAL DA BAHIA, Salvador, 2 set. 1973. Pagina Quente, p. 5.

Fig. 42 —Projeto I11. REVISTA VIDA DASARTES, Rio de Janeiro, n° 5, ano 1, p. 61, out.-nov. 1975.
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A classe estudantil baiana foi a pioneira e a principal protagonista das
manifestacdes publicas locais de afronta ao regime militar. Pagou um preco caro por essa
ousadia tornando-se o principal alvo da repressdo. Embora desarticulada, no primeiro
momento pds-gol pe, aumentou o tom dos protestos na mesma medida em que se endureceu o
regime militar. Juntamente com o Movimento Estudantil de outros estados, ela posicionou-se
frontalmente contra aos Acordos MEC-USAID — uma colaboragéo entre o Ministério da
Educacdo brasileiro e a agéncia diplomatica norte-americana USAID — na defesa da
gratuidade nas Universidades Publicas.

E preciso salientar que o golpe militar contou inicialmente com a aprovagio ou
mesmo a indiferenca de expressivos segmentos da sociedade brasileira, descontentes com o
governo de Jodo Goulart e que, mais tarde, parte destes mesmos segmentos se posicionaram
contra 0 regime na medida em que os contornos de uma ditadura se afirmaram e
arbitrariedades como a tortura e a censura proliferaram. Seria talvez injusto entender a
aprovacao inicial ao golpe em 1964, necessariamente, COmo uma aprovacao aos rumos Cruéis
tomados pelo regime ao longo dos anos. Por outro lado € preciso também, em nome da
justica, recuperar a memoria de muitos que se arriscaram, foram perseguidos, torturados,
exilados e assassinados por mostrarem-se contrérios ao regime ditatorial e em defesa da
liberdade e da democracia no pais.

Um dado que muito nos impressionou, durante algumas entrevistas sobre este
periodo, foi o receio de alguns de nossos entrevistados em registrar observagdes ou confirmar
participacdes nos eventos daquela época. O préprio Anténio Mauricio Freitas Brito omite do
seu texto o nome de seus entrevistados. S80 situacdes que nos fazem perceber
surpreendentemente a proximidade desse contexto. Existe ainda um profundo
desconhecimento por parte dos brasileiros, especial mente das geragdes mais jovens, dos fatos
ocorridos durante a ditadura militar. E preciso recuperar esta histdria recente para que ela
nunca mais se repita na vida do pais. Por outro lado, € também interessante revermos outras
formas de critica ao establishment que escapem do mero vandalismo disfarcado de vanguarda,

gue se mostra comum nos dias atuais.

Era uma Escola de Belas Artes revolucionaria, onde as pessoas discutiam,
mas em momento algum se desrespeitavam. Na viagem dos estudantes para
a Bienal em Sao Paulo, em 1967, o 6nibus ndo saiu antes que o diretor
Emidio Magalhdes viesse abencoalo. As pessoas tinham muito respeito a
obra das outras pessoas. Eu chorel outro dia, segurei o choro, mas, quando
sai pela rua, vim chorando, quando vi o trabalho de Pasquale de Chirico na
Escola, cheio de lata em cima, 0 que é gque € isso? Isso € um desrespeito a
memoria dagueles que lutaram pela Escola. Dizem que é interferéncia... Que
interferéncia nada! Usando o trabalho de um mestre como suporte? Se vocé
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quer fazer interferéncia, faga um trabalho igual ao dele e use, para fazer o
seu trabalho, ndo usando o trabalho de um mestre como suporte, até mesmo
de artista desconhecido eu acho falta de respeito. A arte tinha uma conotacéo
altamente respeitosa, apesar de sermos humilhados perante a sociedade, n6s
como artistas tinhamos muito mais respeito uns com os outros, nGs éramos
humilhados como pessoas mundanas, como pessoas que ndo tinham moral,
mas nés tinhamos um codigo de ética. Eu me senti chocada. Arte é aguilo
gue o espirito de uma humanidade produz. 1sso é vandalismo, uma inversao
de valores tdo grande. E a falta de educagdo e de limites, a impunidade
brasileira que chegou ao auge (LIMA, 2005, s. p.).

A geracdo da Contracultura foi também profundamente marcada pela emancipacéo

da mulher, pelo uso da pilula anticoncepcional, pelo amor livre. E perceptivel a presenca

marcante do feminino na geragcdo de revolucionarios de cabelos compridos, personificada por

um de seus icones maximos, Che Guevara, autor da célebre frase: “Hay que endurecer, pero

sin perder la ternura jamés’, ainda um belo e sabio conselho aos “camaradas’ de qual quer

épocaou lugar:

A mulher, para fazer arte, precisava ser muito corgjosa. Existia todo um
preconceito em torno da arte. A artista era considerada uma mulher
mundana. Era obrigada a mudar o nome familiar por causa da rejeicao
social. Para a mulher ser artista, era uma coisa muito dura, primeiro porgue
existia um papel para a mulher na sociedade da época. Era feita para casar,
ter familia. Quando queria fazer arte, ficava subentendido que €la ndo queria
ter familia. Era uma pessoa mais solta, mais livre [...] Nés iamos para o
Brasa ou para o Vila Velha assistir aos ensaios, iam também Caetano
Veloso, Gilberto Gil, Way Saloméo, Dedé, mulher de Caetano, Nana
Raobatto, Vivalda Cadas, aquele grupo todo saia a noite para cantar, tudo
mundo tocava um instrumento, o cara que fazia sucesso entre as meninas era
o intelectual, podia ser feio como fosse, mas fazia sucesso, as meninas
ficavam em cima, ndo era a beleza, era a coisa da intelectualidade. Uma
coisa que me emocionava muito no meio artistico € que as pessoas eram
muito humildes, o povo de arte era mais simples, mais a vontade [...] N6s
também faziamos Saveirada, alugdvamos um saveiro no Mercado Modelo,
entravam todos no saveiro tomando batida de liméo, ai um cantava, outro
dizia um poema. Também era comum fazer serenatas no Porto da Barra, nas
praias. NGs tinhamos um amor pela vida muito grande na época e um desejo
de transformar 0 mundo em amor. A Unica ferramenta capaz de transformar
0 mundo era e ainda é o amor. Ndo adianta a policia armar-se com
metral hadoras se ndo houver amor; se ndo houver um trabaho de base com a
educacdo, ninguém constroi sobre escombros (LIMA, 2005, s. p.).



CAPITULO HI

ETSEDRON, O AVESSO DO NORDESTE

Carcara

Carcara

L4 no sertéo

E um bicho que avoa que nem avi&o
E um péssaro malvado

Tem o bico volteado que nem gaviao
Carcara

Quando Vé rocga queimada

Sai voando, cantando,

Carcara

Vai fazer sua cacada

Carcara come inté cobra queimada
Quando chega o tempo da invernada
O sertdo ndo tem mais roca queimada
Carcard mesmo assim num passa fome
Os burrego que nasce na baixada
Carcara

Pega, mata e come

Carcara

Num vai morrer de fome

Carcara

Mais coragem do que home

Carcara

Pega, mata e come

Carcara é malvado, é valentdo

E a 4guia de 14 do meu sertdo

Os burrego novinho num pode anda
Ele puxa o umbigo inté mata
Carcara

Pega, mata e come

Carcara

Num vai morrer de fome

Carcara

Mais coragem do que home

Carcara

Cancéo de Jodo do Vale e José Candido que marca a
estréia nacional da cantora Maria Bethania em 1965, no show Opini&o.



3.1 PROJETOSAMBIENTAIS

Apesar da boa receptividade obtida na Pré-Bienal Nordeste (1970) e na Pré-Bienal
de S&o Paulo (1970), a maior parte dos integrantes da primeira formacéo do Etsedron foram
progressivamente desligando-se do grupo. Motivados tanto pela solicitacdo de outros
interesses artisticos, como também por um descontentamento ou mal-estar advindo da
posicdo de aparente comando assumida publicamente por Edison da Luz frente a0 grupo.
Mais velho e experiente que os colegas e ja possuidor de uma carreira individual de algum
destaque no circuito de arte baiano, Edison assumiu o papel de coordenador ou autor do

trabalho, passando a responder por ele nas declaracfes aimprensa:

Edison da Luz, artista que idealizou a obra e esguematizou sua execucao,
acrescenta: Estamos mostrando o0 avesso do Nordeste. A miséria, a pureza, a
ingenuidade, o analfabetismo, o povo mistico e sofredor, a vida triste sem
maiores possibilidades (“ETSEDRON”. PESQUISA DE ARTE
BRASILEIRA, out 1973).

Nesta nova fase, o Etsedron mantém Edison e Palmiro Cruz, que permanecem como
remanescentes do ndcleo inicial e que seguirdo até o seu final, passando também a atrair e
incluir artistas, intelectuais e profissionais das mais diferentes &reas. Entre eles: Matilde
Matos (critica de arte); Almandrade, Neném e Lygia Milton (artes plasticas); Tereza Cristina
Magalhdes Cabral, Emina Maria Silva, Silvia Cristina Rocha Chaves e Ana Cristina Ferraz
(danca); Angelo Bispo e grupo (Dangas Populares); Fernando Ferreira da Silva (cinema);
Jamary Oliveira (musica); Wellington Leal, Roberto Carlos Barbosa e Hamilton Luz
(fotografia) (Catdogo Geral da XIl Bienal de S&o Paulo, 1973, p. 199-200).

Dessa nova safra de integrantes, a critica Matilde Matos, membro da Associacéo
Brasileira de Criticos de Arte e articulista de uma coluna de arte no “Jornal da Bahia” (Pagina
Quente) vird a desempenhar um papel de destague na estrutura do grupo, se configurando ao
longo do tempo como a segunda lideranca na sua hierarquia informal. Na perspectiva desta
nova formac&o do Etsedron, assim como nas outras que Se seguirdo, a composicao de forcas

definida pelo comando de Edison, secundado por Matilde, sera um fato incontestavel:

Edison é quem liderava, quem tinha cursado a Escola de Belas Artes, quem
tinha os contatos todos. Ele e a Matilde. Até pelo passado dele, por ser
negro, por ter vindo de uma familia pobre e ter feito Belas Artes, tinha todas
essas guestdes dele que estavam no Etsedron, de afirmar o Nordeste e a

44 J. Cunha, por exemplo, iniciaria também no comego da década de 1970, uma parceria estética com o bloco
afro l1é-Aiyé, responsabilizando-se pela sua identidade visual.
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cultura pobre que pode sobreviver no mundo rico e civilizado
(ALMANDRADE, 2004, s. p.).

Ele é o autor. Qualquer coisa do Etsedron € Edison. Pelo menos o Etsedron
gue eu conheci é ele que definia, ndo era exatamente uma hierarquia, mas era
uma coisa tdo logica. Quer dizer, era um projeto dele. As pessoas
embarcavam no projeto dele e serviam ao projeto com o gue tinham pra
acrescentar ali. E ele incorporava tudo [...] Ele e Matilde. Ai, tinha uma
tonelada de pessoas que girava em torno, como eu, por exemplo, mas eram
eles dois. Pra mim, na minha cabega, eram eles dois. Ai, tinha um deles que
erafotégrafo, tinha ndo sei quem que escrevia, tinha um bocado de gente que
era citado: ‘Fulano vai escrever, fulano vai fazer, fulano va acontecer’
(MEIRELLES, 2005, s. p.).

Apontando para um quadro social adverso e reverso ao milagre econdmico
brasileiro, e provavelmente contando com a inépcia da censura em lidar com a sofisticacéo
conceitual que acompanha as artes plésticas contemporaneas, o Etsedron despertou interesse
com sua estética de denuncia social e acabou sendo selecionado para participar da X11 Bienal
Internacional de S&o Paulo em 1973, iniciando uma trajetoria de destague neste evento, que

durariaaté o fina da década.

Aproveitando-se da presenca de Matilde e de sua disposicdo em transcrever as
idéias de Edison, o grupo passou a formular um discurso em que torna clara a sua opgao por

uma vanguarda estética cujo horizonte é a realidade nacional:

O artista tem de acompanhar 0 ritmo do nosso progresso € ndo o do
progresso do pais vizinho [...] Nem tampouco pular por sobre vivéncias e
experiéncias que nunca teve, para seguir uma corrente que obedece as
necessidades de outro meio que ndo 0 nosso, dentro de uma escala de valores
gue ndo S0 0S NOssos. Arte assim jamais podera nos atingir (ASPECTO | —
HISTORICO DO ETSEDRON, out 1973, p. 2).

Para criar uma arte nacional, original, o artista teria de partir da valorizacdo
do que é nosso. O Etsedron é um ponto de referéncia para a criagdo de novos
valores evidenciados nos objetos, no ambiente e nos costumes do homem
rural, que o homem da grande metrépole marginalizou em nome do
progresso, ou os “folclorizou” em seus aspectos mais gratuitos (ASPECTO
[1 - ANIMISMO, out 1973, p. 3).

A propriacriacdo™® do nome Etsedron seria, segundo Edison, produto de uma atitude
afirmativa sua, em prol da cultura nacional e em face do complexo de inferioridade intelectual

percebida por ele no circuito de arte brasileiro:

Na realidade, o advento do Etsedron - inclusive até a escolha do nome -, era
uma afirmagdo, porque na época era uma confusdo: era Pink Art, era Art
Blue... Era muita influéncia americana em cima. O que se notava é que as
pessoas tinham vergonha de dar um nome brasileiro, talvez um nome até

45 A esse respeito existem versdes contraditérias conforme citado na introducgo deste trabal ho.
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indigena pra qualquer projeto, seja de cinema, de teatro, de arte, de musica.
Af eu disse, bom, para comegar isso ai, para nds fazermos uma arte brasileira
€ necessario comegar pelas nossas raizes e vamos comegar com 0 que?
Vaorizando as coisas que a gente tem vergonha. Pegar coisas africanas,
indigenas, entendeu? Porque dava um sentido de primitivismo, arte bruta. Ai
eu disse: ‘Puxa, vamos colocar Nordeste'. Falava em Nordeste JA. ‘Que
nordeste, rapaz, se falar em Nordeste ninguém vai dar valor, entendeu? Vocé
vé as Bienais, sdo conjuntos. Eu disse: ‘rapaz, vamos ver o seguinte, espere
ai...” Ali, escrevi a palavra Nordeste e olhei no espelho, eu disse: ‘encontrei
um nome agui que soa como se fosse um nome estrangeiro’. Um nome de
tragédia grega, entendeu? Que € Etsedron (LUZ, 2004, s. p.).

A partir deste momento a proposta cria corpo e passa a adquirir algumas
caracteristicas que permanecerdo até sua dissolucdo. Uma delas e, talvez, a mais singular, é o
método de trabalho que incluia o deslocamento e a permanéncia, durante alguns meses, do
grupo, ou de parte dele - a equipe de execugdo — em uma zona rural, escolhida para fornecer-
Ilhes a matéria-prima para as ambientagdes — cip0s, raizes, sementes, etc — assim como a
vivéncia darealidade rura brasileira, necessaria para a criagao estética.

Essa abordagem de pesquisa, em que O pesquisador supera conscientemente a
distancia do objeto pesquisado, é proxima ao que o método etnografico entende e define como
observacao participante. O interesse pela Etnografia remete, de fato, a outros fenébmenos da
década de 1970, marcados por uma mesma mentalidade coletivista, a exemplo da propria
Historia das Mentalidades. Uma historiografia que se mostra atenta ao ponto de vista col etivo,
na medida em que prioriza as atitudes mentais partilhadas pelas coletividades. Jacques Le
Goff, um dos expoentes desta Nova Histéria, defende, inclusive, ser a Histéria das
Mentalidades, ndo apenas legitimadora do conceito de mentalidade dentro da comunidade
cientifica internacional (1976), mas também de fatores subjetivos e impessoas, como

determinantes do devir histérico, haja visto que:

Situa-se no ponto de juncdo do individual e do coletivo, do longo tempo e do
cotidiano, do inconsciente e do intencional, do estrutural e do conjuntural, do
marginal e do geral. O nivel da histéria das mentalidades é aquele do
cotidiano e do automdtico, € 0 que escapa aos sujeitos particulares da
histéria, porque revelador do conteido impessoal de seu pensamento, € 0 que
César e o Ultimo soldado de suas legifes, Sao Luis e o camponés de seus
dominios, Cristovéo Colombo e o marinheiro de suas caravelas tem em
comum (1988, p. 76).

Essa opcdo por um ponto de vista comunitario, que vinha de meados da década de
1960, em algum momento teria que se materializar também em uma opcéo pelo povo, o que
acabara por se manifestar até mesmo em institui¢des tradicionalmente elitistas como a Igreja
Catdlica. Data deste periodo, por exemplo, 0 surgimento da Teologia da Libertacdo, ramo do
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pensamento catdlico latino-americano, filiado a uma ideologia revolucionéria de esquerda,
onde se destacam o0s nomes dos irméos e tedlogos Leonardo e Clodovis Boff. Esse é um raro
momento na histéria do pensamento ocidental em que se privilegia o ponto de vista da
maioria em detrimento do ponto de vista das €elites e é igualmente interessante que tenha
acontecido sincronicamente em esferas tdo diferenciadas como a artistica, a teologica ou a
historiografica.

A primeira comunidade rural escolhida pelo Etsedron para uma convivéncia artistica
foi aVilade Guaeruz, situada em Arembepe, no Litoral Norte da Bahia, local de veraneio de
alguns integrantes do grupo e, coincidentemente, proximo a um dos paraisos da vida
alternativa da época, conhecido como Aldeia Hippie, destino de hippies*® anonimos e famosos
do mundo todo. La, materializaram o Projeto Ambiental |, selecionado para a XIl Bienal
Internacional de S&o Paulo. O cip6 (caboclo, fogo, cigarra, leite, prego e maracujd) emerge
como fio condutor do trabalho e a casa de taipa — incluindo o ritual da tapagem — torna-se o

epicentro da ambientacao:

Caracteristicas: apresentando um aspecto vivencial do Nordeste rural: uma
estrutura de taipa com objetos usados na regido. O ambiente externo € um
terreiro de festas, armado em torno de um mastro, enfeitado de bandeirolas
de papel e chocalhos. Fac-similes de figuras humanas e de animais, com a
expressdo enfatizada através de posturas, como em close ups. Mimetizacéo
do homem ao meio-ambiente. Metamorfose do homem em animal (Catd ogo
Gera da X1 Bienal Internacional de S&o Paulo. 1973. p. 200).

%6 Os adeptos de um estilo de vida alternativo, surgido nas décadas de 1960-1970, conhecidos como hippies
talvez tenham sobrevivido como a face mais visivel e identificavel da Contracultura e do seu significado.
Precedidos pelaideol ogia beatnik, também de origem norte-americana, sua op¢ao por um desapego econémico e
sexual, expresso em slogans como “paz e amor” e “amor livre” afrontaram talvez mais diretamente o poder
instituido do que as palavras de ordem ou os discursos politicamente engajados de entdo.
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Fig. 43— Projeto Ambiental I1. CENA DE CAMPO: ATELIER VISCERAL, EDISON DA LUZ E O ANIMAL ANTES DE
SER PINTADO E IMOLADO. 1974. 1 fot., color. Fonte: Arquivo Historico da Fundag&o Biena de S&o Paulo.

Fig. 44— PROJETO AMBIENTAL I. Foto: DREI, Nicolau. Revista Manchete, Rio de Janeiro, n°® 1.122, ano 21, s. p., 20 out.
1973.
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A apresentacéo na Bienal causou grande impacto, conseguindo chamar a atencdo da
critica e do publico, obtendo, inclusive, o prémio Governador do Estado de S&o Paulo. E
importante salientar o apoio conseguido pelo grupo junto ao “Jornal da Bahia’. O jornal que
vinha desde a década passada assumindo no estado uma rara atitude publica de oposi¢éo aos
desmandos da ditadura militar, praticamente adotou o grupo neste momento, publicando notas
e uma revista-catdlogo sobre seu trabalho, além de financiar a viagem e a hospedagem do
Etsedron, em S&o Paulo, durante a Bienal:

Publicamos, hoje, para conhecimento dos meios culturais baianos, uma
ampla matéria sobre o Projeto Ambiental Etsedron, que acaba de obter paraa
Bahia, na Bienal paulista, o ‘Prémio Governador Estado de Sdo Paulo’, de
15 mil cruzeiros, o mais importante na area nacional, da grande mostra. O
Projeto Etsedron representa uma tentativa pioneira de integracéo das artes e
outros processos de comunicagdo com a realidade social nordesting, dele
tendo participado especialmente o Jornal da Bahia ndo sb através de gjuda
material, mas imprimindo o catdlogo — 10 mil exemplares — que foi
distribuido na Bienal e facilita a compreensdo do publico para os objetivos
do Etsedron. A participacdo do JBa. Foi assim explicada no catalogo pelos
organizadores do projeto: os artistas do Projeto Ambiental do Etsedron,
guerendo evidenciar o papel da imprensa nesta Bienal da Comunicagéo,
escolheram para integrar sua equipe o ‘Jorna da Bahia, simbolo da
imprensa livre do Pais, pela luta que este jornal vem mantendo em vez de
ceder ao bloqueio financeiro de que vem sendo vitima, em defesa do direito
legitimo de se expressar livremente (A ARTE INTERPRETA A
REALIDADE: ETSEDRON. Jornal da Bahia, Salvador, 7 out. 1973.).

Em 1974, o grupo®’ desenvolve o Projeto I1. Tendo a regido amazonica como fonte
de inspiragdo, denominam este trabalho como Projeto Ambienta 1l — Arte Continua
Selvicolaplastia. Trabalhando por seis meses na cidade paraense de ltaituba, continuam
explorando a plasticidade do cip6 com o acréscimo de outros materiais. Passam a revestir as

figuras com couro de boi, material que conseguiam a baixo custo na regido:

4" Conforme o catdlogo: Edison da Luz (idéia, esquema e execucdo); Palmiro Cruz, Joel Estécio, Antonio Carlos
Negreiros, Osmar Pinheiro Jr., Mercedes Kruschewsky, Ronaldo Golcman, Lygia Milton, Isabel Pinheiro e
Chico Diabo (artes plasticas); Matilde Matos (critica de arte); Durval Benicio da Luz, Jos¢é Maria Maia e Maria
Porpino Maia (Ciéncias Médicas); Altamirando Luz (Ciéncias Juridicas); Luiz Galdino (arqueologia); Fernando
Ferreira da Silva e Antonio Bacchi Geruz (cinema); Samuel Kerr e Djama da Silva (masica); Luiz Augusto
Milanese (documentac&o); Hamilton Luz e José Olavo (fotografia).
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Revista do e
JORNAL DA BAHIA <+

S44VADOR, BAIA — OUTUBRO OF 1973

D

| Xu BIENAL DE A0 PAULO

SR L |

Fig. 45 — Revista-catdlogo / Projeto Ambiental 1. XII BIENAL DE SAO PAULO. Jornal da Bahia, Salvador, out. 1973.
Revista do Jornal da Bahia, capa.

Fig. 46 — PROJETO AMBIENTAL II. [19747]. Fonte: Arquivo Histérico da Fundagdo Bienal de Séo Paulo.
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O Projeto Ambiental 11 do Etsedron, escolhido em S&o Paulo em setembro
ultimo para a Bienal Nacional de 1974, é o prolongamento do Projeto I,
premiado na Bienal de 1973. As mesmas fibras de paxiuna que no Projeto |
foram utilizadas na representacdo de figuras antropomoérficas de grande
plasticidade, no Projeto Il entram apenas como estrutura. O elemento eleito
para revesti-las foi o couro do animal — protegcdo, defesa, escudo, assim
como também sugerem defesa, as barreiras de saco de juta, as arapucas, as
cordas va, defesa obsoleta e indtil. Enquanto o Projeto | focalizava o
Nordeste, o fulcro do Projeto Il é a regido amazbnica, onde 0 mesmo foi
feito, nos seis meses que os artistas trabalharam em Itaituba, cidade
paraense. ‘[...] escolhemos o Pard, como poderiamos ter escolhido o Cearg, o
Piaui, a Paraiba ou 0 Maranh&o porque dentro de nossa preocupagao com a
realidade brasileira, procuramos locais carregados de atmosfera, que possam
nos dar o sentido de nossa terra, 0 que jamais sentiriamos numa
miscigenacdo cadtica como S8 Paulo ou Rio. O que nos interessa € a
realidade brasileira e a regido amazbnica é um grito, com a selva, o indio, a
propria transamazonica, tudo que reunimos na Selvicolaplastica em Arte
Continua’ (MATOS. 13 out. 1974. p. 5).

A proposta ganha o grande prémio da Il Bienal Nacional de S&o Paulo neste mesmo
ano. Essa premiacao veio a coroar o esforco e sacrificio do grupo para finalizagéo do trabal ho,
gue por pouco ndo deixa de participar do evento, por falta de condic¢Ges financeiras, como
atesta a carta de Edison da Luz, enderecada a Radha Abramo, entdo curadora da Bienal
Nacional, em 1974. O grupo passa a creditar nos catal ogos dos eventos em gue participa e em
seus proprios, vérios familiares de Edison - que o apdiam inclusive financeiramente - como
integrantes do Etsedron. A participacdo desses familiares, assim como de um sem ndimero de
outros integrantes, nas mais inesperadas categorias (Ciéncias Médicas, Medicina Tropical,
Ciéncias Juridicas, etc.) parecem indicar, com algumas excegdes, sobretudo um desgjo de
legitimagdo do trabalho frente a sociedade e as ingtituicbes e, também, uma forma de
retribuicéo aos apoios individuais recebidos, que surgem na lacuna de um apoio institucional

mais efetivo:

Foi a primeira vez que a Bienal recebeu uma arte que tinha dancga, teatro,
musica, vocé entendeu? Que tinha antropologia, sociologia, ciéncia. Médicos
eram os amigos e minha familia. Meus irmaos eram médicos. Para fazer a
denuincia que no Nordeste estava morrendo gente, tinha que ter médico, tinha
que ter advogado. Porgque também era a minha maneira também de falar para
eles. ‘Olha, eu estou fazendo um grupo, veja o Nordeste como esta, nos
estamos querendo despertar, estd morrendo muita gente’, eu acho que esta na
hora de voltar uma coisa assim, que tenha um médico dentro, que tenha um
cientista. Ai as pessoas achavam uma coisa interessante. Tinham reunides
informais, por que era muito dificil juntar essa gente toda, acontecia como
vocé esta vindo aqui, por exemplo, ai a gente conversava e vocé ia embora,
ai vinha outro, depois vocé voltava: ‘O, Edison, eu tenho uma idéia aqui,
pode fazer isso, vamos fazer esse negdcio assim. Ta legal, pode botar meu
nome, rapaz, eu estou a fim mesmo’. Eu fui pra Itaituba gjudado por um
irméo meu, que é médico. Eleinclusive financiou tudo (LUZ, 2004. s. p.).
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R~ Fdison Benikio da Iuz u\H‘~

> E~ Fundag®c SESP. Itaituba, Pa.

68.18¢ Aoa cuidados do Dr., Durval ILa:

Itaituba, 8 de Agosto de 1974. Diretor da F.SESF de Ttaituba

Cara amige Radha,

Mais do que voeé figuei eu emocionade e entusiasmade com a swa resposta.
Vocé ndo pode avaliar o quanto esta carta sua representou para mim, no'

momento em que estou lutando por uma arte nossa, vigando coloch-la em!

‘um plano de equiparacHo com as demais, fato que h& muito jh deveria ter

ocorrido.

Antes de receber sua carta, j& havia mantide contato com Emanm-
el Ramalho para tomar as devidas informagBes de participacglo atravks do
Parh. Chegando 14, tive a decepcBo de nfo encontrar abasolutamente mad=
programado em relagHo a Bienal, como também constatei a total emissZo '
dos responshveis pela Fundagfo Cultural do Park quanto a smostra regi-
onal. Tambem me foi adiantade que n¥o haveria nenhum apoio oficial a'
iualquer artistz, deixando bem claro que o mesmo teria que dispor de '
seus prbprios honorfrios pera o envio das obras, apenas representando '
simbolicamente o eatado.

Senti que o contacto feito atvavés dos emisshrios indicados pela '
Bienal nfo foi o auficiente para conscientizar os orghos governamentais
na participacfio de refarida amogtrs pois, a atitude dos reepong&veié-da
da PundagfZo Cultural do Parh, demonsirou total desconhecimento de como'
ge processar o referido certame. _

Ciente de minha responsabilidade pars com a arte e a Bienzal, me éi
rigi & sua Exa. o governador do estado do Parh, Fernando Guilhon, atra-
vés de oficio, reivindicande a nossz participagBo e ao mesmo tempo evi-
denciando que deveria ser feita uma amostra regional, a qual colocaris
o8 artistas em termos oficizis ma referida Biemal. Gontudo._nosao tra-
balho teve continuidade na esperanéa de que o mesmo organizasse derini
tivemente as amostras.

Radha, o que me foi dito & gue o governo j& havia enviado para a'

Fig. 47 — Cartade Edison da Luz a Radha Abramo. pagina 1. 1974.
Fonte: Arquivo Histérico da Fundag&o Bienal de S&o Paulo.
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Secretaria de Educagfio afim de elaborar o certame.

A secrethria particular do governador ficou incumbida de me comunicar se
o Parh participaria ou n8o. Acontece que 2ttt hoje n8o recebi nenhum comu
gieado e as obras j& estfo seguindo de barco para Belfm graéaa ao apoio*
que nos foi dado pela Prefeitura de Itaituba e, gostarfamos éue t%o logo
chegassemos a Belém, j& tivesse algo concreto guanto 2 nossa participa-'
¢Zo. Adianto a vocé, que os artistas do Parh contam com o apoio da Im- /
_brensa que vem divulgando constantemente a grande Amostra da Bienal Naci
onal de 1974.

Acredito que pelo contato que mantive com o governador, apenas um'
telefonema seu, seria e suficiente para encoraji-lo a participar ativa ;
mente deste certame.

Quanto a0 alojamento do pessoal, sb poderei mandar alguma informa-'
¢Bo, apbs a solugHo deste problema.

Com tudo isso Radha, n#o houve desistencia de minha parte, mesmo /'
com as despesas que venho arcando nesta pesquisa, devido sua carta éue'
nos deu maior impulso para levar adiante. esta manifestacBo, pois tenho'
certeza que serh bem representada.

Quero lhe informar que ainda estou na eminéncia de voltar a Bahig
para convocar os dangarinos que farfio parte do ritual da arte continua,
e 8b poderei mandar a vocé uma relagSo apbs esse contato que acredito
ser breve. Outrossim, quero afirmar que pode contar conosco na execucHo
desta Ardua tarefa que voc& tSo habilmente esth executando. Creio que a
Bienal deste ano e 1975, irf superar todas as deficiéncias das bienais'
anteriores.

Seria interessante que vocé enviasse dados sobre a Bienal para o /
» Jornal "0 Liberal", um dos mais lidos na regiZ%o. Anexo a esta carta se-
gue um artigo que saiu em"A Provineia"™ afim de que vocé fique a par dos

acontecimentos,
Sem mais, aceite um forte abrago daquele que muito a estima.

Edison da Luz

Fig. 48 — Carta de Edison da Luz a Radha Abramo. pagina 2. 1974.
Fonte: Arquivo Histérico da Fundagdo Bienal de S&o Paulo.
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Em 1975, em vista da premiacéo recebida na Bienal Nacional anterior, o grupo™ é
automaticamente convidado a também participar da X111 Biena Internacional de Séo Paulo,
apresentando o Projeto Ambiental I11. A apresentacdo conta com a participagdo marcante do
dancarino norte-americano Clyde Morgan, entdo radicado em Savador. No memorial
descritivo do Projeto Ill, enviado em forma de carta a organizagdo do evento, Edison o

apresenta como:

[...] um trabalho ambiental de arte continua, envolvendo apresentacdes
sucessivas de um coral, grupo de danca, expressdo de reconhecimento
espacial, transposicdo de manifestacdes ritualisticas com raizes etnograficas
e projecdo de audio-visual.” (cartaincluida nos anexos da dissertacao).

Despertando polémicas, 0 grupo atrai a simpatia de criticos influentes como Aracy
Amara e Olney Kruse, que enxergam em seu trabalho uma busca sincera — e rara — da
identidade cultural brasileira em nosso circuito erudito de artes visuais, em geral, debrucado
sobre referéncias européias e norte-americanas. Amara registra inclusive as discussdes

geradas pelo trabalho do grupo:

Interrogando visitantes da Bienal sobre aimpressdo causada pelo ‘ Etsedron’,
ouvi comentarios como: “evoca pobreza, por isso ndo gostel”; ou “ pressupde
uma atmosfera de luta’, “ndo gosto porque o0 material € repelente aos
sentidos’, “esteticamente € feio” (?), ‘“as cores sdo desagradavels, a
‘exposicdo é hostil’, respostas todas estas que vém confirmar o impacto que
aproposta causa (AMARAL, 1983, p. 246).

Em uma entrevista a para Folha de S&o Paulo, Kruse, que voltava de uma viagem de
pesquisa pelo Norte e Nordeste, também colocava no centro das discussdes a questédo da
identidade cultural:

Os americanos gue trouxeram a video-arte nesta Bienal vdo levar o Etsedron
para os Estados Unidos. Filmaram tudo, e ficaram espantados quando
ouviram dizer que nosso artista mais brasileiro era Volpi. “Mas vocés tém o
Etsedron, o Xingd”, apontavam. NGs estamos t&o colonizados que é preciso
um estrangeiro como Jack Bolton, o comissario americano na X1l Bienal,
vir e abrir 0s nossos olhos (apud MATOS, mar 1976, p.5).

“8 Conforme Catélogo: Edison da Luz (autor do projeto); Palmiro Cruz, Joel Estécio, Ronaldo Golcman, Lygia
Milton e Chico Diabo (artes plasticas); Matilde Matos (critica de arte); Vaentin Calderon (arqueologia); Durval
Benicio da L uz (pesquisa ecol dgica); Pedro Agostinho (antropologia); Geraldo Milton da Silveira, Carvalho Luz,
Cédlia Maria Luz, José¢ Maria Maia e Maria Porpino Maia (ciéncias médicas); Altamirando Luz, Humberto
Machado e Tiburcio Barreiros (direito); Samuel Kerr e Djaima da Silva Luz (mUsica); Luiz Augusto Milanese
(documentagdo); Hamilton Luz e José Olavo (fotografia); Franklin Machado (poesia rural e urbana); Carlos
Ramon Sanchez (comunicacdo); Almandrade (arquitetura-plastica); Clyde Morgan (danga); Carlos Magno,
Lourival Miranda, Grimaldi Bonfim e Milton Sampaio (elementos etnograficos). (Catdlogo Geral da X111 Bienal
de S0 Paulo, 1975, p. 57-58).
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Fig. 49 — Projeto Ambiental 111 — Fonte: Revista Cultura, n® 20, p. 54. 1975.

Fig. 50 — Projeto Ambiental 111. Fonte: Revista Vida das Artes, Rio de Janeiro, n° 5, ano 1, p. 60, out.-nov. 1975.





