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RESUMO

A partir de uma reflexdo acerca da imagem parddica que traz personagens populares (Snoopy, Tio
Patinhas e Mafalda), concebida pelo artista Luiz Antnio Solda (SP - 1952) - e onde inclusive ele se
autoparodia - publicadas no suplemento cultural Anexo — Diario do Parana, em 1977, problematiza-se
como se elaborou a questdo da pés-modernidade - como uma construgdo histérica, sobretudo - no
imaginario artistico e social na década de 1970. Numa constituigdo espago-temporal, que conectaria a
vivéncia como um todo a um condicionamento pés-moderno, tornou-se observavel uma articulagéo entre
a producédo de imagem e sua mercantilizacdo, o que levou a uma superproducao imagética seguida de um
consumo acelerado por parte da sociedade &vida por novidades. Isto acabaria por evidenciar determinados
aspectos contraditérios em certo sentido, como a desestabilizacdo de hierarquias simbolicas entre os
campos popular e erudito, além de permitir a utilizacdo, em alguns casos, por parte de artistas do préprio
espaco criado pelo mercado comunicacional para questionar o sistema dominante.

Palavras-chave: P6s-modernidade. Transformagéo cultural. Consumo. Imagem.

Introducéo

O presente artigo aborda, em linhas gerais, questdes que rondaram, ou rondam
ainda, um imaginario, dito p6s-moderno, em torno de experiéncias espago-temporais
vivenciadas a partir de rupturas e transformagdes em ambito cultural/estético/social,
ocasionadas por mudancas na compreensdo do presente. Entre as caracteristicas que
marcaram este circulo de experimentacGes, a fragmentacdo de fronteiras simbolicas
como do proprio imaginario social, a instantaneidade da experiéncia vivida, a
volatilidade do consumo e o hibridismo cultural e estético imprimiram, de certo modo,
aspectos incongruentes na sociedade que buscava incessantemente a novidade e, assim,
consumiria a tudo o que lhe era oferecido como novo. Esse consumismo instantaneo
atingiria, em parte, a producdo artistica de um modo cada vez mais amplo. Essa
condicdo pds-moderna, segundo David Harvey (1999, p. 257-258) apresentaria,
sobretudo, transformagdes na compreensdo do tempo-espaco, o que resultaria, por sua
vez, em interferéncias nas praticas politico-econdmicas, como também no equilibrio
social e sobre a vida cultural. Entre tais interferéncias, a aceleracdo dos meios de
producdo e o consequente aumento do consumo de bens simbdlicos seria, talvez, um
dos pontos que mais influenciaria 0 campo da criacéo artistica.

Com um olhar voltado a parddia criada por Luiz Anténio Solda (1952, Itararé -
SP), este estudo pretendeu tangenciar, ainda que brevemente, uma problematizagéo em

1 Mestranda em Histéria pela UFPR.
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torno da imagem enquanto expressao de um imaginario social inserido no campo do
consumo e da massificacdo, entdo em meio a mudancas no cenario cultural que passaria
a movimentar-se por diversos rumos e assumir multiplas faces.

Contradicgdes pds-modernas

pRo S Humordaca |

* domingo, 12, junho, 1977

i, ch & sublu

Btmbolos » elll L]
) Ao & nada disso.
e e satma. o o o

(soldn)

Figura 1. SOLDA, Luiz Antﬁnio. Humordaca. Anexo - -Didrio do Parana. Domingo, 12 de junho de
1977, p. 16.

A partir de uma parddia de personagens conhecidos — Snoopy, Tio Patinhas e
Mafalda, e de si proprio — a imagem de Luiz Anténio Solda tece um questionamento em
torno do consumo desenfreado pela sociedade capitalista, e capitalizada pelo mercado,
em que a busca pela novidade instantanea ultrapassaria os limites da propria experiéncia
estética e tornar-se-ia, entdo, uma sociedade consumidora apatica, passiva e alienada.
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Ainda na mesma composicdo parodica, Solda inclui a si mesmo nessa critica e, acaba,
entdo, por trazer ao publico uma autorreflexdo como ser pertencente desse mundo que
se constituiu estranhamente, diria, e de seu papel social como artista e intelectual em
meio a tal contexto, em parte contraditério.

Ao voltarmos um pouco a atencdo para o0 ambiente préximo a imagem acima —
o circulo cultural que envolvia o suplemento Anexo - 0 que se percebia era, acima de
tudo, uma busca por romper com a linearidade progressista que se desenhava no cenério
cultural e econémico do pais e, principalmente, da capital paranaense que passava, na
década de 1970, por um processo de modernizagdo planejada, e, sobretudo, autoritéria,
além de procurar desequilibrar as fronteiras artisticas e culturais para assim abrir-se ao
contato com outras formas de produzir arte. A busca nesse sentido se configuraria
através de uma abertura maior ao experimentalismo e a liberdade de criagdo. Numa
postura critica dessa visdo, Jamenson (1986, p. 22) problematiza a questdo temporal
numa conjuntura pés-moderna através de um entendimento relativo a uma perda da
capacidade de se relacionar com outros tempos, que ndo O presente, ou Seja, a
experiéncia do tempo teria se tornado numa espécie de “esquizofrenia” - entendida em
ambito descritivo, ndo diagndstico - em que se vive o instante, o aqui-e-agora, onde
passado e futuro desligam-se do presente. Para o autor, que se baseia na conceituacao de
esquizofrenia da linguagem de Lacan, “[...] a experiéncia esquizofrénica € uma
experiéncia da materialidade significante isolada, desconectada e descontinua, que nédo
consegue encadear-se em uma sequéncia coerente.”. (Idem).

Por outro lado, esse tempo experimentado através de instantes desconexos
permitiria, por assim dizer, uma ruptura com a linearidade progressista moderna,
abrindo brechas para o novo. Num certo sentido, a percep¢do das relacbes espaco-
temporais, tomado o &mbito do suplemento Anexo — onde a imagem foi publicada -,
tangenciava, por assim dizer, uma busca por novas formas de viver o tempo presente,
seguindo por uma via fragmentéria proxima ao conceito foucaultiano de “Heterotropia”,
onde espacos e mundos diferentes interligam-se, possibilitando dessa forma, uma
multiplicacdo das possibilidades de vivéncia (HARVEY, 1999, p. 52), e percorrendo
assim o caminho do hibridismo. Tal questdo se via ndo somente no campo linguistico,
mas inclusive na atuacdo de alguns artistas/editores do suplemento que transitavam
entre diversos espagos culturais, oficiais e marginais, sempre em busca do novo. Esse
movimento era descrito por Luiz Rettamozo, editor de arte do Anexo, como um
“movimento anfibio”, que permitiria o deslocamento por diferentes ambientes
justapostos, em oposicéo a rigidez progressista, numa conexao com 0 pensamento pos-
moderno desconstrucionista. (MORAES, 2016, p. 68). Neste sentido, ao tratar a imagem
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parodica dos personagens Snoopy, Tio Patinhas e Mafalda?, criada por Solda, é possivel
notar, de inicio, certo tom contestador abrangendo tanto a cultura, a politica como a
sociedade da época.

Porém, antes de mais nada, seria relevante, talvez, deter-se na construcéo
formal dos personagens, entdo recriados a partir de um original. A parddia, enquanto
meio de criacdo artistica, assume uma definicdo, que se poderia dizer contextual, em
relacdo as artes visuais, uma vez que recoloca a imagem numa outra via de significacdo
e, também, de estrutura grafica, como parte de uma recontextualizacdo conceitual, ou
seja, transporta determinada imagem de um ambiente significante a outro, através da
alteridade estrutural — ou reconfiguracdo visual — onde a configuracdo original cede
espaco a sua nova visualidade e comunicabilidade. Assim Linda Hutcheon se refere a
parddia nas artes visuais:

Sua frequéncia, preeminéncia e sofisticacdo, sdo mais que evidentes. Faz
parte de um movimento de afastamento da tendéncia, dentro de uma
ideologia roméntica para mascarar quaisquer fontes com uma astuta
canibalizacdo, e em direcdo a um franco reconhecimento (por meio da
incorporagdo) que permite o comentério irénico. (1985, p.20).

Ao deixar reconheciveis 0s quatro personagens retratados — incluindo o proprio
desenhista — a imagem revela sua ironia canibalesca que os distancia da fonte original e
os transcontextualiza ironicamente numa narrativa questionadora da prépria realidade
que os recebeu — o mercado do entretenimento. E € justamente essa
transcontextualizacdo que diferencia a parddia do pastiche ou imitagdo, provocando
assim uma tensdo entre as linguagens da fonte e da parddia em si, que codifica a origem
de forma mudltipla, permitindo outros niveis de compreensdo, de sentido, ainda que
ilusérios. (HUTCHEON, 1989, p. 24-25).

No momento em que se toma consciéncia dos personagens, popularmente
conhecidos, percebe-se que a relagdo entre o original e a parddia vai muito além da
mera imitagdo ridicularizadora. O “Snoopy”® contrasta com um aspecto de inocéncia e
sonhador a que poderia apresentar originalmente, sempre mergulhado em fantasias, o
“Tio Patinhas”, reconhecidamente um capitalista avarento, surge desanimado, talvez
com a propria vivéncia sempre em busca de obter lucro financeiro e que ja néo
consegue acompanhar a rapidez com que o mercado evolui. A extrema fadiga com que é
entdo representado, como se ndo suportasse 0 peso do préprio corpo, de certo modo,

2 Snoopy: originalmente criado por Charles Schulz como personagem da histéria em quadrinhos
“Peanuts” na década de 1950; Tio Patinhas: criado por Carl Barks em 1947; Mafalda: personagem do
cartunista argentino Quino criada na década de 1960.

3 Ao tratar aqui das parddias criadas por Solda — Snoopy, Tio Patinhas e Mafalda -, os nomes dos
respectivos personagens aparecerdo entre aspas.
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sugere uma visdo de certo desénimo face ao movimento rapido empresarial. A
“Mafalda”, talvez a personagem mais deslocada conceitualmente, surge como que
mergulhada em sua propria individualidade, e sua postura originalmente critica e
transformada por Solda numa desilusdo, como se ndo fosse mais capaz de interagir nem
mesmo com o que esté proximo a ela.

Esse aspecto contraditorio poderia ser compreendido ainda no sentido daquilo
que Hutcheon (1985, p. 17-18) denomina de inversdo irbnica, que conduz o
entendimento quanto a parodia para além da mera imitacdo ridicularizadora,
estabelecida entdo como um paralelo da obra parodiada. Nessa direcdo, outras questoes
surgem em referéncia a parddia como forma de expressdo, trata-se, primeiramente, do
questionamento que estabelece colocado, por vezes, exterior a ela e, em segundo lugar,
a parddia coloca-se ao lado de seu alvo de forma distanciada e critica ao mesmo tempo,
onde marca a diferenca, ou seja, posiciona-se acima da semelhancga, da mera aluséo
imitativa. (Ibidem, p. 47). No caso aqui analisado, aquilo que se entende num olhar
inicial sugere uma critica engendrada aos personagens entdo representados, porém o
alcance contestador vai além ao tocar pontos extrinsecos a propria imagem, ela aborda
desde o comportamento ao apresentar o desanimo e a ilusdo, até a economia e a politica
na relacao que constitui com o consumismo exagerado e a industrializacdo da imagem e,
por consequéncia, o seu desgaste cultural e econémico.

Em continuidade, ¢ possivel perceber no “Snoopy” um olhar vazio, indefinido,
meio alegre, meio triste. A argola na orelha talvez pudesse ser relacionada a juventude
da época, do movimento contracultural, que marcou a década de 1960 e inicio de 1970
no Brasil, contréarios ao conservadorismo social, as regras que Ihes eram impostas como
exemplos da “boa conduta”. Essa caracteristica ¢ observavel também na “Mafalda”, a
garotinha de senso critico apurado é representada por Solda numa condicdo de
afastamento da realidade, de alienacdo. A estrutura grafica que compde a personagem
no desenho remete, de certa maneira, ao uso de drogas ilicitas, ela segura entre os dedos
algo que lembra um cigarro — fato que ndo fica bem claro na representacdo, podendo ser
entendido também como um palito de sorvete, considerando que a menina ainda é uma
crianca. Sua face demonstra uma apatia em relagéo ao que permanece em seu entorno,
numa expressdo de extrema fadiga, ndo tanto fisica, mas mental, como se sua
capacidade de questionar e problematizar o mundo a sua volta tivesse se esgotado.

Novamente o “Snoopy” chama a aten¢do também por outro fator, seus
membros corporais sdo representados muito préximos ao humano, como se assim 0
artista aproximasse sua criatura do ser humano, provocando um estranhamento e, ao
mesmo tempo, um fascinio em quem o observa. Talvez uma contradi¢do simbodlica - e
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ridicularizadora - ao fascinio causado pela possibilidade consumista de bens culturais,
aberta pela economia po6s-moderna? Poderia ser um viés significante possivel, se
considerado o amplo interesse da sociedade a tudo o que a industria Ihe apresentava
como novidade. A imagem como produto mercadologico tornou-se entdo central para a
massa de consumidores. A efemeridade, instantaneidade e descartabilidade da imagem
conduzem um consumo imediato e, consequentemente, ao que Harvey se refere como
“aceleragdo do tempo”, causado pela rapidez com que circula o capital das empresas

dedicadas a sua producao, definidas como:

[...] uma industria em que reputacdes sdo feitas e perdidas da noite para o dia,
onde o grande capital fala sem rodeios e onde hd um fermento de criatividade
intensa, muitas vezes individualizada, derramado no vasto recipiente da
cultura de massa serializada e repetitiva. [...]. Ela se torna um meio social de
producdo do sentido de horizontes temporais em colapso de que ela mesma,
por sua vez, se alimenta tdo avidamente. (HARVEY, 1999, p. 262).

No sentido ainda da volatilidade da industria e consumo p6s-modernos,
Jamenson (1986, p. 26) ressalta a questdo da perda de sentido historico do sujeito
contemporaneo, este passaria entdo a viver num presente eterno. A industria da
comunicacdo entraria nesse ambito como uma das responsaveis por conduzir a
sociedade ao esquecimento da histéria, de seu passado, atraves da aceleracdo temporal,
do consumismo desenfreado. Assim, o “Tio Patinhas” ilustraria, em certa medida, por
meio de uma inversdo irbnica, a rapidez com o mercado age face a emergéncia
capitalista, esta seria tdo veloz que um senhor com idade avangada, como o0 Tio
Patinhas, apresentaria entdo uma fadiga excessiva, nessa tentativa indtil acompanhar a
superproducdo mercantilista para atender a avidez consumista p6s-moderna.

Nessa conjuntura representativa ha ainda a presenca do proprio criador desses
personagens-parodia®. Sua expressdo ndo difere muito dos outros trés, o olhar revela de
certa forma, além do cansaco apético, andlogo ao dos personagens anteriores, um
aspecto quase auto desafiador ao propor uma critica e, ao mesmo tempo, inserir-se nela.
Nessa autoparddia Solda se representa sorrindo, é o Unico onde se constata essa
caracteristica de fato, é possivel perceber ainda um ar de certa forma malicioso nesse
sorriso discreto, mas contundente.

Nesse sentido poderia, talvez, ligar tal questdo ao aspecto contestador da
imagem em questdo, colocado de uma maneira disfarcada pelo tom humoristico que a
parodia neste caso assume. Solda, ao retrabalhar, recontextualizar, os personagens —

inclusive a si proprio -, desconstroi a logica pela qual foram originalmente criados, ou

4 Denomina-se assim neste artigo por se tratarem de uma parddia de personagens conhecidos de histdrias
animadas — Snoopy e Tio Patinhas - e quadrinhos, no caso da Mafalda.
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seja, ele desloca o significado referente ao contexto inicial da criacdo e de atuacdo e 0s
ressignifica em outro ambiente, em outro referente simbdlico. Harvey (1999, p. 54), por
sua vez, revela que “E véo tentar dominar um texto, porque o perpétuo entretecer de
textos e sentidos esta fora do nosso controle; a linguagem opera atraves de nos.”. Tal
afirmacdo possibilita, em parte, constatar que ao se inserir na propria critica, Solda
problematiza sua atitude como agente cultural, mas também como agente politico, que
se desloca por entre as diferentes instancias sociais, desde o circuito oficial da arte, da
comunicagdo até a margem, como num “movimento anfibio” — citado acima - em que
transita por todos 0s espacos possiveis, criando assim tensdes entre eles, fragmentando-
0s e recombinando-0s em novas experiéncias espago-temporais.

Por outro lado, ao voltar-se para si, o artista se transfere de certa forma, para o
interior da propria critica, nesse sentido Hutcheon (1985, p. 21) observa que o artista, ao
se autoparodiar, questiona o proprio ato da criacdo estética ao evidenciar ndo somente
sua relacdo artistica, mas também sua identidade como agente criador. Abre espacgo
assim para uma reflexdo em torno de si mesmo, mas ampliada também ao sistema da
arte como processo criativo e também como produto mercadoldgico, que estendeu a
imagem o designio de “bem de consumo simbdlico”, onde a instantaneidade, vista em
sua difusdo, corresponde, em certa medida, aos anseios da sociedade que vive 0 pos-
modernismo em sua maxima volatilidade e efemeridade.

A imagem acompanha ainda um breve texto que reflete, sobretudo, o ponto
central da critica de Solda. Em poucas linhas ele revela: “Simbolos que a elite
massacrou e consumiu, misturou com scotch e subiu em cima. Gibi ndo é nada disso.
Estes desenhos pretendem — o que ja é um sintoma — mostrar o fundilho de tudo isso.”
(SOLDA, 1977, p. 16). A producdo de bens simbdlicos, seguida de um consumismo
exacerbado, atingiu também as imagens, estas acabaram por ser igualmente
transformadas em objetos e destinadas ao consumo imediato, fato que gerou, em certa
medida, uma descartabilidade maior diante da efemeridade que tais bens de consumo
apresentavam. No sentido dado pela teorizagdo em torno da pés-modernidade, a
industrializagdo cultural evidenciou-se como um de seus pontos centrais. Essa questdo é
levantada tanto por Jamenson (1986) e também Harvey (1999) que acentuam como
consequéncia dessa superproducdo a fragmentacdo em sentido de producédo artistica,
mas igualmente a fragmentacdo da vivéncia em comunidade, da experiéncia espago-
temporal e das relagdes sociais, num dmbito geral, assim como a ruptura das fronteiras
entre linguagens e culturas.
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O aspecto que coloca em questdo o mercado cultural pode ser notado na
primeira frase de Solda “Simbolos que a elite massacrou e consumiu, misturou com
scotch e subiu em cima.” onde evidencia uma Otica negativista de tal questdo, seu tom
contestador recai sobre 0 consumismo que teria tornado as pessoas alienadas e apaticas
face ao que as circunda. Isso pode ser notado também na expressao de cada um dos
personagens por ele parodiados, inclusive na sua autoparddia, que sorri num gesto
malicioso e irdnico, que tenta de alguma forma tornar visivel aquilo que a sociedade,
mergulhada em sua avidez consumista, ndo consegue mais enxergar. A ironia, que se
percebe tanto na imagem quanto no texto, é problematizada por Canclini (2013, p. 114)
como um traco importante e distintivo de uma reacdo artistico-intelectual face aos
desafios abertos pela industrializacdo do campo cultural. Assim deixa claro, de certa
forma, que a reelaboracdo critica de determinados aspectos contraditorios politicos,
sociais, culturais mostra-se como um dos meios de questionar os paradoxos da pos-
modernidade através da expressividade sensivel.

Na sequéncia, ao constatar “Gibi ndo ¢ nada disso.”, ha uma tentativa de
colocar a si préprio e a expressao artistica do gibi acima da cadeia consumista que se
estabeleceu por entre a sociedade. A mistura a que faz referéncia - os desenhos e a
bebida scotch, simbolo da elite — demonstra de certa forma uma relacdo sem grande
profundidade que envolve a imagem, a inddstria e 0 consumo que ela oferece, sendo
entdo, as imagens, como que engolidas pelas pessoas sem distincdo de origem ou
significado. E através da recriacdo parddica que o artista busca ressaltar seu
posicionamento contestador e, assim quem sabe, despertar ao menos uma parcela social
ao questionamento dos aspectos que envolvem sua experiéncia, enquanto seres humanos
e cidaddos imersos num mundo onde quase tudo é efémero, fragmentario e descartavel.

Nesse sentido, a sensibilidade individual diante da experiéncia comum é entdo
denominada por Ranciére (2005, p. 15) como a “partilha do sensivel”, traduzida num
“sistema de evidéncias sensiveis”. Trata-se precisamente de um sistema capaz de revelar
a existéncia de partes comuns e de recortes simultaneamente, onde fixa 0 comum e o
exclusivo, como uma partilha de espacos, tempos e atividades que definem a
participacdo do comum?® e do todo em relagéo ao individual. A participagdo no comum —
ou comunidade — seria determinada através da atividade que se exerce, seria um tomar
parte no todo através da funcdo social que se exerce.

5 Grifos do autor referenciado.
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A estetica assume entdo um papel determinante no sistema de partilhas
sensiveis, no entanto, distingue-se da “estetizagdo da politica”, que € definida inclusive
por Harvey (1999, p. 269) como a abrangéncia de codigos culturais na economia e no
préprio dinheiro, em que a cultura permaneceria enraizada no processo de circulacéo de

capital. A “estética da politica” a qual se refere Ranciere se define como:

[...] um recorte dos tempos e dos espagos, do visivel e do invisivel, da palavra
e do ruido que define a0 mesmo tempo o lugar e 0 que estd em jogo na
politica como forma de experiéncia. A politica ocupa-se do que se vé e do
que se pode dizer sobre o que é visto, de quem tem competéncia para ver e
qualidade para dizer, das propriedades do espago e dos possiveis do tempo.
(RANCIERE, 2005, p. 16-17).

A partir dessa determinacdo estética, da experiéncia e do lugar de cada um no
comum, é que se coloca a arte como forma de visibilidade das préaticas individuais em
relacdo ao publico. A pratica artistica presume, antes, conforme Ranciere (2005, p. 18),
“maneiras de fazer” individuais que interferem nas maneiras de fazer comuns e nas
formas de ser e de ser visivel no todo. Nesse sentido, poderia talvez ligar a préatica de
Solda ao sistema de partilha do sensivel, uma vez que ele se posiciona face a sociedade
e a politica através de sua experiéncia estética particular e, assim, proporciona
visibilidade as questdes comuns. A politica estética, portanto, encerraria a relagéo entre
a arte e o publico numa partilha comum de sensibilidades individuais.

No entanto, entender o significado de estético no &mbito das artes demonstra
uma importancia real para se compreender seu papel na politica. Ranciére (2005)
propde trés regimes de distingdo da arte: o regime ético, 0 poético e o estético. Cada um
define um modo de conceber a arte, assim, esquematicamente, o primeiro deles - o
regime ético - engendra a imagem em si mesma, ou seja, a arte seria identificada como a
prépria imagem. Deste separa-se entdo o poético — ou mimético — onde o principio que
0 rege € o da representacdo, e identifica as artes com os modos de concebé-la. Por fim, o
regime estético rompe com 0s pressupostos dos anteriores e distingue-se como um
modo de ser sensivel préprio do objeto da arte. (Ibidem, p. 28-32).

O regime estético é aquele que propriamente identifica a arte no singular e
desobriga essa arte de toda e qualquer regra especifica, de toda hierarquia de
temas, géneros e artes. Mas ao faze-lo, ele implode a barreira mimética que
distinguia as maneiras de fazer arte das outra maneiras de fazer e separava
suas regras da ordem das ocupac0es sociais. (Ibidem, p. 33-34).
Se considerarmos entdo como esséncia do regime estético a ruptura, num
sentido amplo do termo, poderia, quem sabe, estender essa definicdo para um

entendimento quanto a pratica artistica, como uma via indireta talvez, de rompimento

89



das barreiras que se erguem ao campo social, que estabelecem hierarquias de classes, de
cultura, de desenvolvimento econdmico, e terminam por limitar a atuacdo da
comunidade sobre suas préprias vivéncias em sociedade, ou mesmo individuais, como
pensamento subjetivo ou de possibilidades de experiéncias espago-temporais. Ao
colocar as diversas linguagens da arte para questionar a normalidade habitual, o artista,
como um dos personagens desse processo, acabaria por propor caminhos diferentes de
problematizacdo da experiéncia vivida dentro das j& existentes e, de certa forma,
cristalizadas pela ordem habitual do cotidiano, estabelecido verticalmente em termos
sociais, tdo logo seguiria uma brecha & aproximagdo com o novo, como um estimulo a
autorreflexdo, a partir de sua vivéncia sensivel.

Enfim, uma Ultima observacdo em relacdo aos quatro personagens-parddia,
trata-se da interligacdo conceitual que apresentam, para além da estrutura grafica, que,
se num primeiro momento aparecem um tanto desconectados entre si por comporem
historias distintas, na imagem criada por Solda, apesar das diferencas individuais de
cada um, tecem em conjunto uma critica ao sistema mercadoldgico e consumista que se
desenvolvia nos idos da década de 1970. O humor com que é problematizada a questdo
é tdo sutil quanto a propria critica que engendra. Nesse sentido, as transformaces
culturais que marcariam tal experiéncia, entdo revelada em sua pds-modernidade,
acabariam por atingir também a imagem como expressao estética. A mercantilizacdo e o
consumo de bens simbdlicos ndo s6 fez com que aumentasse a producdo imagética
como também a obrigou, em certo sentido, a se adaptar a nova condi¢cdo e manter de
alguma forma sua dimensao significante, social, politica, cultural. Para se posicionar
diante de tal contradicéo, a arte tanto se contrapds ao sistema em voga como o utilizou
para problematizar suas proprias experiéncias e as questdes que envolveram a sociedade
como um todo. O artista, no entanto, tornar-se-ia hibrido nessa instancia, ao combinar
seu papel social contestador dentro da nova condic¢do pds-moderna.
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