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    APRESENTAÇÃO


    A trajetória acadêmica de Vanessa Pironato Milani deveria dispensar apresentações. Historiadora, graduada e mestra pela Unesp de Assis, dedicou-se com afinco, desde sempre, aos estudos da música – inicialmente, debruçando-se sobre a história e a forma do samba, do que resultou o excelente volume Um gênero e muitos fascículos (Appris, 2019). Em seu doutorado, porém, realizado na Faculdade de Ciências Humanas e Sociais (campus de Franca) da Unesp, a pesquisadora alargou seus horizontes, reorientou seus interesses e os direcionou a uma área do conhecimento que carece, no Brasil, de pesquisas de maior fôlego: o Rock.


    Desde meados da década passada, a pesquisadora publicou diversos artigos e ensaios, participando das mais prestigiosas revistas acadêmicas de estudos culturais e integrando importantes coletâneas críticas sobre história, música e artes. Unindo rigor analítico, profundidade hermenêutica e sensibilidade linguística, Vanessa Pironato Milani brinda o leitor com textos a um só tempo densos e fluidos, consistentes e didáticos, criteriosos e atrativos. O presente volume, longe de ser exceção a essa primorosa produção acadêmica, é o ponto culminante do pensamento hermenêutico da historiadora.


    Em Yoko Ono e John Lennon: experimentação artística e engajamento político (1966-1974), livro resultante de sua tese de doutorado, defendida em 2022, a autora propõe-se um duplo desafio: analisar a um só tempo histórica e formalmente a produção musical do casal Yoko e John, esquivando-se do senso comum por meio de um criterioso trabalho de escuta ativa e investigação de suas fontes; e enfrentar o discurso preponderante a que a fama dos dois artistas deu azo, como espécie de efeito colateral de suas incomparáveis penetrações na indústria fonográfica, como hegemônico no âmbito das discussões marcadas pelo senso comum.


    Noutros termos, poder-se-ia dizer que Milani incumbe-se, sem em nenhum momento renunciar ao distanciamento crítico que uma séria pesquisa acadêmica exige, de tensionar as visões misóginas segundo as quais a multiartista Yoko Ono teria sido a responsável pela desagregação dos Beatles e, além disso, por uma queda qualitativa na produção musical de Lennon – perspectiva que, infelizmente, não se circunscreveu ao universo das revistas de fofoca ou dos pseudobiografismos polemistas, mas encontrou na própria academia um solo fértil em que, aparentemente, se enraizou. As investigações deste livro, nada dispostas a avolumar ainda mais a bibliografia anedótica acerca da vida privada do casal, revelam um pensamento maduro do ponto de vista historiográfico, consistente do ponto de vista da investigação artística, e imprescindível do ponto de vista ético – sobretudo no que diz respeito aos méritos artísticos de Ono.


    No primeiro capítulo do livro, o leitor terá acesso a uma importante contextualização histórica e formal a respeito do conceito de vanguarda, bem como de suas premissas e de suas materializações artísticas. Nele, a autora vale-se de um poderoso arsenal teórico, ao qual não hesita em contrapor suas próprias teses com segurança e embasamento – propondo, inclusive, uma necessária discussão no sentido de atualizar alguns conceitos –, para situar a produção literária e plástica de Yoko Ono. Além disso, são objetos da análise de Vanessa Pironato Milani as incursões da artista japonesa pelo universo do cinema e da própria música.


    Em seguida, ao se debruçar sobre os acontecimentos histórico-artísticos da efervescente década de 1960, a historiadora dá conta de um estudo de fôlego a respeito da união de valores até então tidos como antitéticos na formação de um conúbio, visto como espúrio pela arte tida como erudita e como elitista pela cultura de massa: a do universo pop e da(s) vanguarda(s). Milani ressalta a importância da contracultura nesse processo, dado que foi justamente nela que se buscou uma conciliação entre novos modos de expressão musical verdadeiramente atinados com uma proposta de renovação da linguagem artística e uma comunicabilidade que não cedeu ao simplismo, mas que, ainda assim, pôde ter uma aceitação comercial raras vezes viabilizada pelas dinâmicas da indústria cultural. Evidentemente, o papel crucial de Yoko Ono, artista associada até então exclusivamente ao universo das vanguardas artísticas, e dos Beatles, epítome da música com grande apelo comercial, são os temas centrais da discussão da historiadora.


    No terceiro capítulo deste livro, Vanessa Pironato Milani descreve um panorama da carreira da banda de Liverpool, compreendendo a sua inserção no mercado norte-americano e os impactos dessa mudança de eixos geográficos no universo do rock. Nessa seção, trata-se também do amadurecimento estético das produções dos Beatles, que progressivamente abandonam as fórmulas e as formas herdadas do rock’n’roll cinquentista, os bem engomados ternos de bons rapazes e a vastamente imitada imagem de bons moços para se tornarem a síntese de uma outra e mais ambiciosa proposta musical. A partir da influência de Yoko Ono, e aqui reside uma das maiores contribuições deste estudo, os Beatles teriam aberto seus horizontes ao universo da arte experimental, como também o fizeram em relação às vanguardas. Esse fato, na visão da autora, teria viabilizado um processo de feminilização do rock, conceito com que Milani busca não apenas entender uma mudança discursiva no tecido poético das canções, mas também uma readequação do ethos dos integrantes da banda e, mais importante do que isso, uma nova formulação formal/estrutural de sua linguagem musical.


    Por fim, no quarto e último capítulo do livro, a autora lança-se à análise das parcerias musicais empreendidas por Yoko Ono e John Lennon após a desagregação dos Beatles em 1970. Sem recair nos tradicionais juízos de valor, amparados em maior ou menor escala pelo pensamento xenofóbico e misógino segundo o qual Ono teria sido a responsável pela separação da banda, Vanessa Pironato Milani propõe análises bastante maduras das canções selecionadas para a feição de seu percurso argumentativo. Trata-se, pois, de uma visão historiográfica e analítica que não relativiza os álbuns em que Yoko e John dividiram a autoria e a concepção – a autora foge ao procedimento vigente na academia de entendê-los apenas de forma comparativa em relação à produção dos Beatles. Ela busca, por outro lado, uma leitura vertical dessas obras, entendendo-as como o que se propuseram a ser e desvelando significados que, até o momento, escaparam à crítica especializada.


    Com a publicação deste livro, fruto de vários anos de um sério estudo a respeito do rock – tema que, repita-se sempre e cada vez mais, padece de simplificações típicas do senso comum –, o pensamento acadêmico ganha um importante contributo. Ganham os estudiosos da área, mas também os leitores não universitários interessados no assunto. Nas próximas páginas, encontra-se uma leitura crítica de fenômenos musicais que, certamente, se torna doravante incontornável para os estudos do rock em língua portuguesa.


    Marco Aurélio Abrão Conte


    Doutorando em Estudos Literários pela Unesp de Araraquara

  


  
    PREFÁCIO


    Poucas personagens ligadas às artes do século XX foram tão mal compreendidas quanto Yoko Ono. Desde que adentrou a cena pop ao lado de John Lennon, ela foi transformada em vilã de uma narrativa simplista: a “mulher que acabou com os Beatles”. Essa história, repetida como fofoca e cristalizada como verdade, sobrevive até hoje em piadas, comentários de fãs ressentidos e matérias apressadas. É um mito confortável, porque oferece uma explicação fácil para a separação de uma banda que parecia eterna e simbolizava, mais que qualquer outra, a utopia da década de 1960. Todavia, como mostra este livro de Vanessa Pironato Milani, trata-se apenas disso: um mito, insistente, mas descolado da realidade.


    Ao longo da pesquisa de doutorado que agora chega ao público em formato de livro, a autora revela uma Yoko bem diferente da caricatura. Antes de conhecer Lennon, ela já era reconhecida como artista ousada no circuito internacional da vanguarda. Suas performances, happenings e instruções poéticas estavam em sintonia com nomes como John Cage e todo um círculo de criadores que buscava romper as fronteiras entre arte e vida. Assim, quando entrou no universo dos Beatles, não foi como uma “intrusa”, mas como alguém que carregava uma visão estética radical, pronta para desafiar certezas e propor caminhos que escapavam à lógica do mercado musical.


    É justamente nesse ponto que Vanessa Milani traz uma contribuição essencial: mostrar como a presença de Yoko se conecta ao processo que a autora denomina de “feminilização” do rock. Se até meados dos anos 1960 os Beatles ainda orbitavam em torno das fórmulas do mercado, a partir de Revolver (1966), a banda mergulha em experimentações sonoras, colagens de estúdio e letras que já não cabiam no molde do amor adolescente. E embora essas mudanças tenham múltiplas origens, especialmente pelo fato de a psicodelia nos Beatles ser entendida como radicalidade de experimentações sonoras, é impossível ignorar a importância da artista que já vinha, desde o grupo Fluxus, propondo rupturas e deslocamentos estéticos. O livro ilumina esse cruzamento de mundos — o pop e a vanguarda — de maneira clara, rigorosa e, ao mesmo tempo, instigante.


    Na relação com John Lennon, esse movimento se radicaliza. Como bem aponta a autora, não se trata apenas de discos ou performances, mas de um projeto de vida em comum, que fazia do cotidiano uma plataforma artística e política. Os famosos bed-ins pela paz, os experimentos da Plastic Ono Band, a voz crua de Yoko rompendo convenções, a guinada de Lennon em direção a pautas sociais e feministas — tudo isso ganha nova compreensão quando olhado sob a chave que este livro propõe. Ao invés da narrativa reducionista da “mulher que destruiu os Beatles”, temos a leitura de um casal que fez da união um gesto de enfrentamento ao status quo.


    E aqui está uma das conclusões mais interessantes que Vanessa Pironato Milani apresenta: só a década de 1960 permitiria algo assim. Só naquele momento histórico seria possível que uma artista vanguardista japonesa se unisse a um ícone da música pop inglesa e, juntos, simbolizassem a aproximação improvável entre underground e mainstream, entre happening e canção radiofônica, entre utopia e mercado. John e Yoko encarnaram como ninguém essa fusão de mundos que parecia inconciliável.


    Ler este livro é, portanto, uma chance de rever preconceitos. Vanessa Milani nos convida a abandonar o mito e enxergar Yoko Ono como o que de fato foi: uma das vozes mais singulares e provocadoras da segunda metade do século XX. Mais do que isso, nos leva a repensar os anos 1960 como uma época em que amor, arte e política se entrelaçaram de formas inesperadas — e em que uma artista de vanguarda e um astro do pop puderam, juntos, simbolizar as promessas e contradições de uma geração inteira.


    José Adriano Fenerick


    Professor do departamento de História da Unesp/Franca

  


  
    SUMÁRIO
INTRODUÇÃO


  CAPÍTULO 1 
YOKO ONO VANGUARDISTA


  1.1 A produção literária


  1.2 Exposições e apresentações no universo da vanguarda


  1.3 A produção musical e fílmica


  CAPÍTULO 2 
O ENCONTRO DA VANGUARDA COM O POP


  2.1 A contracultura e seus conflitos


  2.2 A vanguarda, o pop e a feminilização no universo contracultural


  CAPÍTULO 3
 YOKO ONO E BEATLES: O POP E A VANGUARDA


  3.1 De Liverpool para a América: os anos iniciais dos Beatles


  3.2 O vanguardismo nos Beatles e o início da feminilização


  CAPÍTULO 4 
YOKO ONO E JOHN LENNON: VANGUARDA, ENGAJAMENTO POLÍTICO E O INÍCIO DO FEMINISMO


  4.1 O vanguardismo de Yoko Ono e John Lennon


  4.2 O engajamento político e o início do feminismo


  CONCLUSÃO


  REFERÊNCIAS

  


  
     INTRODUÇÃO


    A década de 1960 foi marcada por um momento na sociedade ocidental em que foi possível imaginar e criar uma nova realidade social e cultural, que acabou por possibilitar transformações econômicas e políticas. Esse período histórico ficou conhecido como ‘contracultura’, que segundo Martin Feijó (2009, p. 4) foi o nome que recebeu a rebelião de jovens na segunda metade dos anos 1960. Estes adolescentes eram, em sua maioria, brancos de classe média que buscavam uma vida mais experimental, diferente do estilo de vida que tiveram seus pais (Macan, 1997). E desde o seu início, a música esteve presente nos movimentos sociais, tanto dos Direitos Civis quanto do Black Power (Perone, 2004, p. 68) e também no movimento feminista. E foi especialmente o rock que se aproximou da contracultura, a qual possibilitou o que chamamos no presente trabalho de ‘feminilização’1, ou seja, a união do pop com a vanguarda artística. Fato que trouxe novas perspectivas sonoras e composicionais ao rock e trouxe para o mainstream experimentações que antes eram privilégio de pequenos grupos de artistas e um seleto número de ouvintes, possibilitando, assim, uma abertura para o novo, o diferente, para o que antes era excluído e malquisto pela sociedade.


    Assim, compreendemos2 a feminilização como um contraponto a toda padronização da música, a qual remonta às primeiras décadas do século XX – com a ascensão do rádio, das editoras de Tin Pan Alley, das big band, etc. – e se relaciona com a masculinização da sociedade. Os estudos desenvolvidos por Theodor Adorno a respeito da música popular “foram o meio encontrado para ilustrar o poder da indústria cultural em padronizar a produção musical e formar consumidores sem capacidade de perceber a manipulação comercial no setor de produção e reprodução musicais” (Carone, 2019, p.29). Nesse sentido, “as composições musicais precisavam ser feitas como produtos vendáveis e com potencial de sucesso comercial”, por isso, para grande parte dos compositores de música popular o “imperativo de pensar no aspecto comercial de sua composição antes mesmo de sonhar com sua gravação em disco” (Carone, 2019, p.90) já estava posto em sua mente. Desde sua formação, a indústria fonográfica foi se organizando em termos de padronização e de uma masculinização, pois, além de as mulheres estarem praticamente de fora do meio musical, como artistas ou como produtoras, a não possibilidade de abertura para uma nova sonoridade ou para experimentações artísticas levava à produção de músicas conservadoras, reprodutoras do status quo e dos ideais da sociedade, a qual era pautada pelo machismo. Portanto, desde o seu início, a indústria fonográfica esteve voltada para a manutenção dos padrões sociais, não possibilitando uma ruptura nesse sistema. Como bem destaca Steve Chapple e Reebee Garofalo:


    O facto [sic] de a música, em si, ser um produto que pode, como todos os outros produtos, ser comprado e vendido e (claro está) dar lucro relaciona-se com uma observação de caráter mais geral: o negócio da música, as companhias de gravação e as estações de rádio estão, por sua vez, integradas numa estrutura muito mais ampla de outros negócios e de outras fontes de capital financeiro e na rede geral do sistema de negócios, o qual tem interesse – interesse real, material – em reproduzir e fortalecer o status quo (1989, p.291).


    A indústria da música, desta forma, se apresentava de maneira racista e machista, mesmo tendo sempre lucrado às custas “da capacidade criadora dos músicos negros” e das mulheres, as quais “foram sempre assunto das canções de rock’n’roll” (Chapple; Garofalo, 1989, p.290-291). O conservadorismo da sociedade, visto também na padronização musical pôde ser percebido no início dos anos 1960, apesar do surgimento de uma nova personagem histórica: a juventude, com seus novos anseios e com uma música dançante e que, aparentemente, englobava as mulheres e buscava romper com o passado. Mas a realidade é que havia tanto sexismo no rock’n’roll e no rock dos primeiros anos da década de 1960 quanto nas músicas dos anos 1930. Como ressaltou os autores: “passou-se da mamã masoquista dos blues dos anos 30 e 40 ao anjo adolescente dos anos 50 e deste para a astuta e manhosa rapariga dos anos 60”, desta forma, o rock “dos anos 60 não foi mais libertador das mulheres que o rock’n’roll e o r&b dos anos 50” (1989, p.354). Porém, com o fortalecimento da contracultura e o surgimento de um movimento feminista, que exigia que as pautas das mulheres fossem valorizadas e acrescentadas nas lutas contraculturais, a realidade das mulheres passou a ser modificada. Regina Zappa e Ernesto Soto afirmam que:


    Em 1968, nos EUA, viu-se o ressurgimento do movimento de mulheres. Essa nova ‘onda feminista’ distanciava-se da sua primeira versão – o sufragismo – em fundamentos teóricos e em propostas de luta. O feminismo contemporâneo questionava as diferenças de papéis entre homens e mulheres na sociedade, hierarquicamente estruturadas e naturalizadas pela visão biologicamente que sustentou durante séculos as desigualdades entre os sexos [...] Assim, a confluência das ideias feministas com os movimentos de esquerda não se deu sem conflitos (2011, p.223-224).


    Foi preciso que as mulheres, portanto, lutassem por seus direitos e para os verem reconhecidos pela sociedade e pelos movimentos de esquerda, os quais também traziam em seu âmago o sexismo da época, presente até mesmo no pensamento das mulheres, como revelou uma “pesquisa feita nos anos 60”, segundo a qual “77% das mulheres norte-americanas reprovavam a prescrição da pílula para universitárias solteiras” (Jackson, 2016, p.110) – ou seja, a requerida ‘liberdade sexual’ não era para todos os cidadãos, mas apenas para homens. Era preciso modificar o pensamento machista presente nos discursos masculinos, mas também, em muitos casos, nos femininos. É a partir desse momento, com o fortalecimento do movimento feminista, junto da aproximação da música pop (aqui representada pelo rock) e da vanguarda nos espaços advindos da contracultura que podemos perceber o início do processo de feminilização do rock. Nesse período, não foi somente o papel da mulher que foi se transformando, especialmente nos movimentos de esquerda, mas a sonoridade, antes pautada pela padronização e conservadorismo, passou a se abrir para o novo, o diferente, experimentações possibilitadas pelo desenvolvimento tecnológico da época, quando o estúdio de gravação começou a ser visto como um instrumento musical, repleto de recursos sonoros. Era uma forma de repensar os limites da música pop e tensionar as padronizações do mercado, assim como uma maneira de mostrar que a utopia de uma nova sociedade era imaginável: fora dos grilhões da indústria cultural era possível criar produtos culturais que fossem críticos ao status quo e que apresentavam uma nova realidade. Mas vale destacar que a união do pop com a vanguarda foi possível, dentre outras coisas, pela contracultura e todo o ambiente sociocultural que dela fez parte, sendo um ponto fora da curva na história, especialmente em questões culturais.


    A respeito da contracultura, ressaltamos que seu início remonta à segunda metade do século XX, nos EUA, especialmente após o 6 de agosto de 1945 quando o referido país lançou uma bomba atômica sobre a cidade japonesa de Hiroshima (Goffman; Joy, 2005, p.301). O fato dividiu as emoções entre aqueles que comemoravam o fim da Segunda Guerra Mundial e a derrota do nazismo com os que enxergavam no poderio bélico e atômico do país norte-americano um sinal de fim dos tempos. Assim é que jovens formaram uma subcultura, que se colocava à margem da sociedade e praticavam a convivência inter-racial, ficando conhecidos como hipsters – os “pais” do que mais tarde se conheceria como hippies. Mas, diferentemente dos tradicionais boêmios que se refugiavam na arte e na literatura, os hipsters não se importavam muito com isso, à exceção dos músicos de jazz e de um pequeno círculo de amigos (Goffman; Joy, 2005, p.312) que se conheceram na Universidade de Columbia e deram origem ao que ficou conhecido como Geração Beat – destacando-se Allen Ginsgerb, William Burroughs, Jack Kerouac. Estes buscavam um novo sentido àquela sociedade que havia acabado de sair de uma guerra de proporções nunca antes vistas, e foi por meio das artes que eles se expressavam. O destaque ficou por conta de Jack Kerouac, que em 1955 fez a leitura de seu poema intitulado “Uivo” que assim dizia:


    Eu vi as mentes mais brilhantes da minha geração destruída pela


    loucura, famintas histéricas nuas,


    a arrastarem‐se na aurora pelas ruas de negros em busca de uma


    dose feroz,


    gingões de angélicas cabeças ardendo pelo velho contacto celeste


    com o dínamo estelar na maquinaria da noite,


    que de miséria e andrajos e olhos cavos e alucinados se sentavam


    a fumar na penumbra sobrenatural de quartos de águas frias


    flutuando pelos cumes das cidades contemplando o jazz (Goffman; Joy, 2005, p.304).


    Neste pequeno trecho de seu extenso poema, Kerouac destaca dois pontos importantes, a partir de então, para a cultura norteamericana: a percepção de que era preciso modificar a sociedade para que mais pessoas de ‘mentes brilhantes’ não fossem ‘destruídas pela loucura, famintas histéricas nuas’ e a relevância de se ‘contemplar o jazz’, especialmente a musicalidade da cultura afro-americana. Assim, tanto o jazz quanto o blues adentravam cada vez mais a sociedade estadunidense e uma juventude rebelde de “brancos e negros que viviam nas margens da economia e andavam juntos fundamentalmente pelos clubes de jazz” e “inspirados pelos sons cerebrais espontâneos do bepop” (Goffman; Joy, 2005, p.310) se fazia ouvir. Era, portanto, a primeira e mais expressiva rebelião jovem, que se inconformava com as barbáries da sociedade moderna e buscava alternativas, inclusive nas filosofias orientais, em especial o budismo. Ademais, também adentraram o universo das drogas, como fizeram Allen Ginsgerb e William Burroughs, os quais exploraram “as possibilidades mágicas, xamânicas dos alucinógenos que expandem a mente” (Goffman; Joy, 2005, p.316).


    Apesar de toda a fama dos poetas beat, da importância de suas palavras para a rebeldia jovem, foi na música que se deu a maior expressão de descontentamento com as normas sociais e a liberação do vigor juvenil, com o rock and roll. Este tinha suas “raízes na música do blues afroamericano e no boogie-woogie” e embora “não fosse exatamente contracultural ou explicitamente antiautoritário [...] ele criou uma identidade específica para jovens rebeldes que explodiram em uma revolta contracultural completa no final da década seguinte” (Goffman; Joy, 2005, p.327) Foi, portanto, a partir da mudança de rock’n’roll para rock, após o encontro de Bob Dylan com os Beatles3 que a música esteve em simbiose com a contracultura que ia se desenvolvendo, não só nos EUA, mas também na Inglaterra, por exemplo, que é o foco desta pesquisa.


    Nas terras inglesas, a formação de um underground foi o que possibilitou o surgimento de um cenário contracultural tendo o rock junto à vanguarda como principal combustível para a rebeldia juvenil. Para tanto, a criação de universidades ou os colégios de arte tiveram destacado papel, haja vista que eram espaços que tensionavam a arte padronizada e estimulavam a criação de algo alternativo e descolado das normas e regras ensinadas nas faculdades, inclusive tendo nomes de destaque na Pop Art britânica, como Richard Hamilton, Eduardo Paolozzi, Peter Blake, etc. Além disso, a inauguração de locais que serviriam para receber essa arte contestatória, como foi a Indica Gallery e o surgimento de mídias independentes, como International Times e OZ, alavancaram o movimento contracultural. Inclusive foi nesse ambiente que Yoko Ono encontrou John Lennon pela primeira vez, em 1966, simbolizando o encontro da vanguarda com o rock, que possibilitaria o processo de feminilização deste.


    Porém, nem só de boas ideias, intenções e desejos a contracultura foi sendo feita, e o discurso de igualdade social e de gênero esbarrou em atitudes que não condiziam com o que era defendido. Em seu início, as mulheres e outros grupos minoritários, como os gays e lésbicas, enfrentaram preconceitos tanto entre os hippies quanto na Nova Esquerda – as principais vertentes de jovens contraculturais. Foi um processo paulatino para que tivessem seus direitos reconhecidos e incorporados nas reivindicações do período. O entendimento desse momento histórico foi importante neste trabalho, pois é na ocasião de embate entre o machismo da contracultura e dos movimentos sociopolíticos e de ascensão do movimento feminista que Yoko Ono, após iniciar relacionamento amoroso com John Lennon, adentra o universo dos Beatles e compartilha suas experiências, sua visão feminista e seus conhecimentos musicais vanguardistas com os FabFour. Desde o final da década de 1950 ela era conhecida como artista de grande sucesso no mundo da arte e da música de vanguarda (Clayson; Jungr; Johnson, 2004, p.7), visto que já havia participado de grupos vanguardistas, especialmente do Fluxus. Porém, mostrando as contradições da contracultura, o ataque sofrido por Yoko ao iniciar o relacionamento com Lennon, é ilustrativo de que a sociedade ainda estava carregada de preconceitos, especialmente para com as mulheres, e que o discurso de “paz e amor” e de “sociedade igualitária” ainda era um sonho a ser alcançado. Como bem resumiu Peter Dogget:


    O pecado de Ono foi ser japonesa e casar-se com um Beatle; depois, quando transpareceu que ela ousaria infiltrar-se nos estúdios de gravação, foi amaldiçoada por interferir na música e destruir a união dos integrantes. Depois foi odiada por sua música e por forçar essa música ao público de Lennon. Somente após a morte dele permitiu-se a ela um papel mais ameno, como a viúva em luto (2012, p.85).


    E é a partir do momento em que Yoko Ono – uma multiartista de vanguarda – passa a fazer parte do ambiente pop dos Beatles que se encontra o foco deste trabalho, pois pudemos analisar e compreender as mudanças na forma com que a banda inglesa passou a fazer suas composições e a gravar as músicas, buscando encontrar e avaliar o processo de feminilização do rock. Não só isso, o período que vai do fim dos Beatles até a carreira solo de John Lennon junto de sua companheira também fez parte de nossa compreensão, uma vez que eles transitaram tanto pela vanguarda quanto pelo engajamento político, nos fornecendo, assim, caminhos para a apreensão do momento de ascensão e crise da contracultura, da passagem da feminilização ao feminismo. Para tanto, a discografia da banda inglesa e também aquela feita pelo casal, bem como a de Yoko Ono, até início dos anos 1970 fizeram parte dos objetos de análise. Mas vale ressaltar que as apreciações que foram feitas em relação aos discos dos Beatles não se propuseram a esgotar a miríade de sentidos, significados e elementos em cada um deles, mas sim destacar aspectos que mostrassem certas mudanças em suas obras ao longo do tempo em função dos objetivos desta pesquisa. Ademais, revistas e jornais da época, como International Times e a Oz, foram utilizados para compreender o momento histórico e as transformações que ocorreram ao longo da década de 1960 em relação ao tratamento que era dado às mulheres na contracultura, corroborando a ideia de que houve uma feminilização durante este período.


    Em relação à teoria que amparou na compreensão e no alcance dos objetivos desta pesquisa, destacamos a de Raymond Williams, em especial o conceito de “estrutura de sentimento”, o qual nos auxiliou em apreender as mudanças que ocorreram no rock, no que se refere ao processo de feminilização deste, visto que tais mudanças se deram no âmbito cultural e o rock passou por modificações estruturais pautadas por ‘experiência social’ e por ‘relações sociais’. E para o pensador galês (1979, p. 133): “tipos semelhantes de modificações podem ser observados nas maneiras, roupas, construções e outras formas semelhantes de vida social”, esse processo “é uma questão aberta – isto é, uma série de questões históricas específicas” que resultaria no que o autor chama de “estrutura de sentimento”, ou seja, “uma qualidade particular da experiência social e das relações sociais, historicamente diferentes de outras qualidades particulares, que dá o senso de uma geração ou um período”. Ao elaborar essa definição, Williams (1979, p. 133-134) afirma que a consequência metodológica dela é que “as modificações qualitativas específicas não são consideradas como epifenômenos das instituições, formações e crenças modificadas, ou simplesmente evidências secundárias, de novas relações econômicas entre e dentro das classes”, e sim, tomadas como “experiência social, e não como experiência ‘pessoal’, ou como as características incidentais, meramente superficiais da sociedade”. Ele ainda define o termo “sentimento” como sendo uma forma de ressaltar “uma distinção de conceitos mais formais de ‘visão de mundo’ ou ‘ideologia’”. Já o termo “estrutura” se referia aos


    elementos característicos do impulso, contenção e tom; elementos especificamente afetivos da consciência e das relações, e não de sentimento em contraposição ao pensamento, mas de pensamento tal como pensado: a consciência prática de um tipo presente, numa continuidade viva e inter-relacionada (Williams, 1979, p. 134).


    O termo cunhado por Raymond Williams, portanto, está relacionado com as rupturas e permanências dos elementos culturais das sociedades. Para Paul Filmer (2009, p. 381), a preocupação presente nas análises de Williams é com as “formações socioculturais”, as quais “estruturam a experiência através de processos formais de socialização e de reprodução cultural”. E se nos valemos de tais teorias do referido pensador para balizarmos as análises socioculturais, as questões referentes às formas musicais (padronizadas ou não, pop ou de vanguarda) tiveram suporte nos trabalhos de Theodor Adorno, especialmente no que se refere à indústria cultural e à padronização que esta coloca em seus produtos. Aquela foi um termo cunhado por Adorno e Horkheimer para substituir a expressão “cultura de massa”, já que esta dava a impressão de que a ‘cultura’ “brota espontaneamente das próprias massas, da forma que assumiria, atualmente, a arte popular” (Adorno, 1999, p.20), mas na realidade “todos os seus setores são fabricados de modo mais ou menos planejado, produtos talhados para o consumo das massas e este consumo é determinado em grande medida por estes próprios produtos” (Adorno, 1999, p.20) Desta forma, “o consumidor não é, como a indústria cultural gostaria de fazer acreditar, o soberano, o sujeito desta indústria cultural, mas antes o seu objeto” (Adorno, 1999, p.21).


    Assim, uma das estratégias da indústria cultural para prosperar diante de seus consumidores foi padronizar suas mercadorias, ou seja, fazer com que elas fossem facilmente reconhecidas e assimiladas pelo público. Segundo Iray Carone (2011, p.172) “A padronização não obedecia a critérios estéticos, mas comerciais, para tentar impedir riscos ao investimento financeiro e maximizar as vendas das músicas editadas”. Por isso é que ela seguia “posições musicalmente estratégicas em sua estrutura – o início do refrão ou sua reentrada após a ponte – têm mais chance de reconhecimento e recepção favorável do que detalhes não tão situados, por exemplo, compassos centrais da ponte” (Adorno, 2006, p.74). Em contrapartida, a música que está fora desses esquemas “deriva o seu sentido musical da totalidade concreta da peça, que, em troca, consiste na viva relação entre os detalhes, mas nunca na mera imposição de um esquema musical” (Adorno, 1986, p.117). Totalidade esta que não tem valor para a música padronizada, seu sentido não é afetado se um detalhe seu é tirado do contexto, pois ela é, “por si mesma, um mero automatismo musical” (Adorno, 1986, p.118).


    Assim, o presente livro se divide em quatro capítulos compostos por dois e três tópicos. No primeiro deles, denominado “Yoko Ono vanguardista”, discutimos as diferentes produções artísticas que ela desenvolveu no início de sua carreira, sendo dedicado um tópico a cada tipo: a produção literária; a de artes plásticas; a musical e fílmica. As análises foram balizadas pelos objetivos de compreender a trajetória artística de Yoko Ono e sua formação no meio vanguardista para, assim, fornecer elementos que nos auxiliaram a entender quais aspectos do início de sua carreira foram trazidos para o mainstream quando ela adentrou o universo do pop, por meio dos Beatles e de John Lennon, posteriormente.


    No capítulo seguinte, “O encontro da vanguarda com o pop”, adentramos o universo da contracultura, mostrando suas contradições iniciais, pois ao mesmo tempo em que apresentava um discurso igualitário, praticava o mesmo machismo da sociedade criticada e que queria ver abaixo. Por meio das reportagens da época presentes nas mídias contraculturais é que buscamos as informações que corroboraram tais contrassensos que perduraram pelo menos até a ascensão e fortalecimento do movimento feminista quando, então, as pautas defendidas pelas mulheres passaram também a fazer parte das lutas contraculturais. Além disso, a cena underground inglesa ia se formando e ganhando cada vez mais destaque entre os jovens, roqueiros e artistas de vanguarda, com isso houve um encontro de mundos até então separados, distintos e que não se imaginavam juntos, ou seja, a união da vanguarda artística com o pop, em especial com o rock. Este encontro é simbolizado, aqui neste trabalho, pela parceria de Yoko Ono com John Lennon. Mas antes de nos determos neles, fizemos um panorama geral do período de meados dos anos 1960 e início da década seguinte, quando a psicodelia, a adesão de muitos à filosofia oriental e às experimentações sonoras baseadas nas perspectivas vanguardistas modificaram a sonoridade daquela década e fizeram com que o rock pudesse ser compreendido como uma forma cultural e não mais como um gênero musical. Ele buscava não mais seguir os padrões pré-estabelecidos, as fórmulas de sucesso ou a estandardização e nem estava mais ligado à dança (como o rock’n’roll), e sim cada vez mais ele buscava sua autonomia musical, rompia com sonoridades já conhecidas e se ligava à contracultura – a base de sustentação para muitas dessas mudanças no rock.


    Após a perspectiva mais abrangente a respeito da aproximação do rock com a contracultura e a vanguarda, mostrando o início da feminilização que ocorria nele, o terceiro capítulo, “Yoko Ono e Beatles: o pop e a vanguarda”, apresenta análises focadas nos Beatles, tendo em vista sua intrínseca relação com Yoko Ono – o objeto e foco desta pesquisa. Com o objetivo de explicitar as mudanças que ocorreram nas composições da referida banda inglesa – desde seu surgimento até seu fim – em relação ao tratamento dado às mulheres bem como à sua sonoridade, dividimos o capítulo em dois tópicos. O primeiro deles é dedicado aos anos iniciais da banda, os quais pensamos desde o lançamento do disco de estreia (Please Please Me), em 1963, até 1965, com o disco Rubber Soul – momentos em que os Beatles ainda se encontravam muito ligados ao rock’n’roll e às fórmulas do mercado musical, compondo pouco, mas ainda pensando nas estruturas musicais padronizadas. Ademais, as canções apresentavam a temática do amor adolescente, em que a mulher era objetificada e tida como algo a ser conquistado pelo homem, o qual também tinha controle sobre a vida de sua amada. No entanto, na segunda metade dos anos 1960, com o lançamento do álbum Revolver, uma nova etapa na carreira dos FabFour começou a se configurar e é este incipiente período que analisamos no tópico seguinte, que foi dedicado a compreender as produções que vão de 1966 até 1969, quando lançaram o Abbey Road.4 A visão geral das produções dos Beatles nos possibilitou compreender e identificar o processo de feminilização nelas e o papel de Yoko Ono nas experimentações sonoras que foram sendo feitas ao longo dos lançamentos da banda inglesa, bem como a intrínseca relação que tiveram com os aspectos da contracultura.


    Já no quarto e último capítulo, “Yoko Ono e John Lennon: vanguarda, engajamento político e o início do feminismo”, nos dedicamos às análises da carreira solo de Yoko Ono bem como àquela junto de John Lennon, especialmente com a banda que formaram, denominada Plastic Ono Band, no início dos anos 1970. Primeiro nos detivemos nos discos em que o casal se voltou exclusivamente à vanguarda, abandonando os aspectos do pop/rock, alcançando, assim, novos ouvintes para além daqueles ligados à contracultura e aos sons do mainstream. Os três lançamentos que o casal produziu a partir desta nova perspectiva sonora estavam inseridos em um momento de crise da contracultura, após os eventos de 1968, mostrando que o engajamento político que adotariam nos anos seguintes ainda não estava dado em suas carreiras, havia a dúvida de qual caminho seguir: o do enfrentamento estético ou o político. E ambos estiverem presentes nos lançamentos de Yoko Ono e John Lennon. É a paulatina virada para o engajamento político, abandono das experimentações sonoras e retorno a uma sonoridade padronizada que está presente no segundo tópico do quarto capítulo. Com isso, compreendemos como se deu a passagem de uma feminilização do rock para o feminismo, ou seja, como a união da vanguarda com o pop foi se perdendo até desaparecer das produções do rock, aqui demonstrados pelas composições de Yoko Ono e da Plastic Ono Band.


    


    
      
        	1 Encontramos esse termo no livro de Herbert Marcuse, Contra-revolução e Revolta, lançado em 1973, no qual ele ressalta o ‘princípio masculino’, predominante na sociedade da época, e a necessidade de uma ‘feminilização’ dos aspectos masculinos para, assim, romper com a dominação patriarcal que sempre predominou na história. Mas vale ressaltar que no presente trabalho utilizamos o termo “feminilização” em uma outra perspectiva analítica e que está de acordo com nosso objeto de pesquisa, bem como nossos objetivos, ou seja, analisar a ascenção da mulher como destacado agente histórico, com crescente participação no rock, bem como a mudança na sonoridade deste, que passa a estar em confluência com as produções vanguardistas. Tudo isso tendo Yoko Ono e a banda inglesa The Beatles como foco de análise, no que diz respeito ao rock e à vanguarda.



        	2 Vale destacar que o presente livro é fruto de minha pesquisa de Doutorado, desenvolvido na Unesp/ Franca com financiamento da Coordenação de Aperfeiçoamento de Pessoal de Nível Superior – Brasil (CAPES) – Código de Financiamento 001.



        	3 Para mais detalhes a respeito deste encontro e de sua importância, ver: FENERICK, José A. Introdução. In: FENERICK, José A. (org.). Nas Trilhas do Rock: contracultura e vanguarda. Curitiba: Appris, 2021, p.13-18.



        	4 Vale destacar que o disco Let It Be, de 1970 não fez parte das análises, pois fugia aos objetivos do presente trabalho, tendo em vista que ele foi elaborado em momento de crise da contracultura e não contou com a efetiva participação de cada beatle, pois todos já estavam cuidando de projetos solos. Portanto, ele foi produzido e lançado em um momento ímpar na história tanto dos Beatles quanto da sociedade e por isso precisaria de uma análise à parte, o que fugiria aos objetivos da pesquisa, daí a escolha de deixá-lo de fora das análises


      

    
  


  
     CAPÍTULO 1
Yoko Ono vanguardista


    Houve um período na história da música do século XX em que ocorreu uma aproximação até então inimaginável: a da vanguarda com a cultura pop, especialmente com a música pop. Esse processo ocorreu em um momento de ascensão da contracultura, sobretudo na sociedade anglo-americana, durante os anos 1960. Com isso, certas produções (da cultura de massa) sessentistas passaram a não mais obedecer aos padrões estabelecidos, a não mais se encaixar em normas e regras pré-estabelecidas pelo mercado, visto se utilizarem de elementos da vanguarda para produzirem música pop, esta, por sua vez, integrada ao mainstream. Neste processo, entendemos que Yoko Ono teve destacado papel, pois veio dos movimentos vanguardistas e, posteriormente, se uniu a John Lennon, um dos maiores representantes da música pop dos anos 1960, cuja influência permanece até os dias de hoje. Ono produziu obras de cunho literário, de artes plásticas, fílmica e musical, muitas vezes apresentando seu trabalho em forma de happening ou performance, expressões herdadas do período em que ela fez parte do Grupo Fluxus, que desenvolveu diversas apresentações vanguardistas5, com destacado papel para John Cage, um de seus idealizadores e mentor.


    A aproximação da vanguarda com a música pop, ocorrida nos anos 1960, bem como a miríade de produções artísticas de Yoko Ono, com sua importante participação no Fluxus, nos faz analisar, primeiramente, o que se entende por vanguarda, debruçando-nos sobre os debates que envolveram tal conceito, para melhor clarificar o que estamos chamando de happening ou performance – que, segundo Renato Cohen (2013), são processos distintos – e o papel do Grupo na produção e divulgação dessas manifestações artísticas, as quais tiveram ampla participação da referida artista.


    Em relação à vanguarda, o primeiro autor que obteve repercussão6 ao teorizá-la foi o crítico alemão Peter Bürger, em seu livro Teoria da Vanguarda, escrito em 1974. Ele pensa criticamente o que havia ocorrido nas artes, a partir do século XX, especialmente nas duas primeiras décadas. Diferentemente de períodos anteriores em que a arte esteve atrelada à Igreja (na Idade Média) ou ao Estado (na época das cortes), na sociedade burguesa a arte passou a gozar de liberdade em relação a estes. Porém, segundo Bürger, tal autonomia fez com que a arte se afastasse da práxis vital, tornando-se uma espécie de “arte pela arte”, perdendo, assim, sua função social.


    Outro autor que destacou a impossibilidade das artes modernas em lidarem com a dicotomia entre arte/vida foi Andreas Huyssen (2006, p.10), para quem o projeto da Arte Moderna foi “válido em seu momento cultural e político”, fato que contribui para o entendimento da trajetória do modernismo e de suas práticas artísticas. No entanto, tal “separação categórica e a insistência na autonomia da arte – que havia servido para emancipar a arte dos grilhões da Igreja e do Estado – empurraram a arte e os artistas até as margens da sociedade” (Huyssen, 2006, p.10). Em momento no qual os regimes totalitários ascendiam com seus espetáculos fascistas de massa, assim como o realismo socialista, afastar-se da sociedade e da luta política poderia ser um problema e até mesmo um sinal da falta de interesse dos artistas em derrubar esses governos totalitários – embora tenham sempre buscado se distanciar daqueles espetáculos de massa, criados pelos fascistas e reais-socialistas.


    Produzida individualmente pelo artista, a arte era também assim apreciada, pois “a submersão solitária na obra é o modo adequado de apropriação das criações que estão afastadas da práxis vital do burguês” (Bürger, 2017, p.112). Ou seja, querendo negar a sociedade burguesa, os artistas criaram uma arte que se desvinculou totalmente da sociedade, mesmo daqueles que não eram burgueses e, então, passou a não ter relevância social. Foi nesse momento que surgiram as vanguardas tentando reestabelecer essa ligação perdida. Segundo o autor, a “intenção dos vanguardistas pode ser definida como a tentativa de direcionar a experiência estética para a vida cotidiana” (Bürger, 2017, p.80).


    Em seu trabalho e análises, Bürger também deixou bem claro, além dos objetivos dos vanguardistas, o que ele chama de ‘movimentos históricos de vanguarda’: o dadaísmo, o surrealismo, o cubismo, o futurismo italiano e o expressionismo alemão, que, surgidos nas primeiras décadas do século XX, tinham em comum a ruptura com a tradição e a luta contra a instituição arte (Bürger, 2017, p.46). Esta era entendida pelo autor como sendo “tanto o aparelho produtor e distribuidor de arte quanto as noções de arte predominantes num certo período, e que, essencialmente, determinam a recepção das obras” (Bürger, 2017, p.57). Sendo assim, desejavam reconduzi-la à práxis vital e atacar o status da arte, a qual havia se limitado a ser peça de museu para contemplação burguesa.


    Para poderem se afirmar no meio da arte, os vanguardistas produziram manifestos – e, como afirma Bürger, não obras de arte – que estavam colados na práxis vital e eram de produção e recepção coletivas. O público não seria mais mero espectador, mas também autor dos trabalhos artísticos, além de não confinarem suas criações a museus e institutos de arte. Com isso, os vanguardistas ampliaram a noção de obra, retiraram dela e dos antigos artistas a aura de contemplação que lhes sustentava, dado que, em princípio, qualquer pessoa poderia ser um artista, autor de sua própria obra de arte. Exemplo disso é a forma de se fazer um poema dadaísta. Tristan Tzara, um dos expoentes do movimento, assim dizia:


    Pegue um jornal. Pegue uma tesoura. Escolha no jornal um artigo que tenha o comprimento que você deseja dar à sua poesia. Recorte o artigo. Corte de novo, com cuidado, cada palavra que forma esse artigo e coloque todas as palavras num saquinho. Agite delicadamente. Tire uma palavra depois da outra colocando-as na ordem em que você as tirou. Copie-as conscienciosamente. A poesia se parecerá com você. Ei-lo transformado em escritor infinitamente original e dotado de encantadora sensibilidade, ainda que incompreendido do público (Micheli, 1991, p.138).


    Outro exemplo deste modo de conceber a arte são os ready-mades, de Marcel Duchamp, proposta que consistia em pegar objetos fabricados em grande escala e conferir-lhes o status de obra de arte, como fez com o hoje famoso urinol, assinado por R. Mutt – pseudônimo seu – na exposição de Nova York, em 1917. Com tal feito, ele questionava os padrões da arte que ia para as galerias e museus e alegava provocativamente que, pelo simples fato de um objeto ser assinado por um artista, ele estaria habilitado para figurar em uma exposição. Embora tenha sido questionada a permanência do urinol na exposição, ele continuou no local e logrou causar nos visitantes espanto, choque e reflexão. Portanto, o que Tzara, Duchamp e outros artistas da vanguarda do início do século XX estavam fazendo era destruir a noção de arte como vinha sendo entendida até então, com padrões de beleza-contemplativa, perfeição técnica, sem nenhum elemento de reflexão, feita apenas para agradar a burguesia


    No entanto, apesar de todo esforço e diversos trabalhos criados pelos artistas do início do século XX, o próprio Peter Bürger assume que as vanguardas falharam em sua intenção de superar a arte burguesa, pelo simples fato de que não se poderia fazê-lo sem, ao mesmo tempo, superar a sociedade burguesa – e esta, como sabemos, está em vigência até os dias de hoje. Ademais, com o advento da indústria cultural, ele afirma, criou-se uma falsa sensação de superação da distância entre arte e vida. Falsa porque as produções artísticas passaram cada vez mais a serem mediadas pelo mercado, mantendo a distância da práxis vital e a falta de função social. O autor, então, resume assim a falha vanguardista: “Uma vez que o protesto das vanguardas históricas contra a instituição arte enquanto arte se tornou receptível nesse meio tempo, o gesto de protesto da neovanguarda padece de inautenticidade” (Bürger, 2017, p.121). O que ele entende por ‘receptível’ diz respeito ao fato de os trabalhos artísticos que precederam as vanguardas do início do século XX, e que também se diziam vanguardistas, terem adentrado o universo das galerias e museus de uma forma acrítica em relação à instituição obra de arte:


    Embora as neovanguardas [dos anos 1950 e 60] em certa medida proclamem os mesmos objetivos que os representantes dos movimentos históricos de vanguarda, não se pode mais proclamar, com seriedade, a aspiração de uma recondução da arte à práxis vital dentro da sociedade constituída depois do fracasso das intenções vanguardistas. Hoje, se um artista envia um tubo de estufa, de forma alguma vai alcançar a intensidade do protesto dos ready-mades de Duchamp. Pelo contrário: enquanto o urinol de Duchamp tencionava a explosão da instituição arte (com suas formas específicas de organização, como museu e exposição), o expositor do tubo de estufa anseia para que sua “obra” consiga ganhar entrada no museu. Assim, o protesto vanguardista acaba por transformar-se em seu oposto (Bürger, 2017, p.46).


    Desta forma, desenvolve-se outro conceito: o de neovanguarda, designação dada por Bürger aos movimentos artísticos pós-II Guerra Mundial, que também buscavam romper com a ordem estabelecida e retomar a ligação entre arte e práxis vital. Porém, para o autor, a diferença entre estes e aqueles, do início do século XX, consistiria em que teriam restaurado a categoria de obra, voltando a ser contemplada nos museus e instituições de arte (Bürger, 2017, p.130), como fica explícito na supracitada passagem. Em outras palavras, não buscavam romper com, mas se inserir na Instituição Arte. Desta forma, os supostos trabalhos questionadores seriam objetos estéticos que escapam às regras tradicionais de julgamento, mas não rompem com a arte em si, como nos movimentos históricos de vanguarda, segundo o autor.


    No entanto, essa recusa em reconhecer determinadas produções artísticas dos anos 1950-60 como sendo de vanguarda rendeu não apenas certas críticas ao pensamento de Bürger, mas também o desenvolvimento de estudos que buscam confrontar e questionar as afirmações feitas por ele em seu livro Teoria da Vanguarda. Uma das mais destacadas foi feita pelo crítico de arte estadunidense Hal Foster, em seu livro O Retorno do Real: a vanguarda no final do século XX, escrito em 1996, cujo próprio título é uma provocação, pois chama de vanguarda aquela do fim do século XX e não somente a do início do mesmo século, como havia feito Bürger.


    Em seu trabalho, Hal Foster propõe uma revisão da teoria de Bürger, cujo trabalho não descartará de todo, mas sim tentará aperfeiçoar, “sugerindo um intercâmbio temporal entre as vanguardas históricas e a neovanguarda”, não dispensando duras críticas a determinadas análises presentes no livro Teoria da Vanguarda. Várias delas, ele considera equivocadas e, em muitos aspectos, seletivas, afirmando que “A narrativa de Bürger de causa e efeito diretos, de um antes e depois da Queda, da origem heroica e repetição farsesca, não servirá mais” (Foster, 2017, p.32). Ou seja, teria sido ignorada a historicidade das artes, ficando Bürger preso a um passado artístico a um só tempo idílico e falho – assim como aconteceria com o presente, o qual seria a ‘repetição farsesca’ das artes do início do século XX. Ele ainda afirma que o crítico alemão ignorou o fato de a neovanguarda ter ampliado a crítica à instituição arte, além de ter produzido novas experiências estéticas. Assim, para o estadunidense, faltou a Peter Bürger historicizar a arte para não falhar em suas críticas, faltou-lhe entender as diferenças históricas das primeiras décadas do século XX para os anos 1950 e 1960. Mais contundentemente, ele infere:


    Bürger toma ao pé da letra a retórica romântica da vanguarda, de ruptura e revolução. Dessa maneira, não percebe as dimensões fundamentais de sua prática. Por exemplo, ignora sua dimensão mimética, por meio da qual a vanguarda mimetiza o mundo degradado da modernidade capitalista não para aderir a ele, mas para dele escarnecer [...] também não percebe sua dimensão utópica, por meio da qual a vanguarda propõe não tanto o que pode ser, quanto o que não pode ser [...] Falar da vanguarda nesses termos não significa descartá-la como sendo pura retórica. Significa, antes, definir seus ataques como sendo simultaneamente contextuais e performativos (Foster, 2017, p.35).


    Desta maneira, um dos pontos cruciais da crítica de Foster e que irá balizar sua valorização das neovanguardas é a contextualização dos ataques artísticos, o entendimento a respeito de contra o que se estava lutando, dado que cada época tem seu inimigo. Se no início do século os artistas viam um mundo destroçado pela Primeira Guerra Mundial, mas que ao mesmo tempo tinha uma crescente burguesia lucrando com a derrocada bélica dos países derrotados, nas décadas de 1950 e 1960, quando das neovanguardas, o que se tinha era o fortalecimento da indústria cultural, a mercantilização das obras e sua padronização por parte do mercado. Era contra tais elementos que as neovanguardas iriam se voltar, e por isso mesmo não poderiam simplesmente copiar os métodos das vanguardas dos anos 1920 e 1930, como defende Bürger. Embora tenham utilizado muitas técnicas de sua antecessora, as neovanguardas também utilizaram métodos inovadores e condizentes com aquilo que buscavam nas produções artísticas.


    Hal Foster, então, defende a importância histórica da neovanguarda para a reflexão a respeito da instituição arte, afirmando que os artistas da década de 1960 desenvolveram “críticas das convenções dos meios tradicionais, tal como foi efetuada pelo Dadá e outras vanguardas históricas, para chegar a uma investigação da instituição da arte, seus parâmetros perceptivos e cognitivos, estruturais e discursivos” (Foster, 2017, p.38-39). Ou seja, os novos artistas teriam se adaptado à época e às características da instituição arte do período em que viviam. Não era mais possível manter as práticas da vanguarda histórica, pois as coisas haviam mudado, especialmente com o fortalecimento da indústria cultural, a qual reconectou a arte com a vida, mas nas operações da cultura do espetáculo. Desta forma, isso não representou o fim da crítica artística, que havia começado na vanguarda e a que a neovanguarda deu continuidade, como faz crer Peter Bürger. Pelo contrário, segundo Foster, “mais do que anular e esvaziar a vanguarda, esses desdobramentos produziram novos espaços de atuação crítica e forneceram novos modos de análise institucional” (2017, p.39-40).


    O que ocorreu com a vanguarda dos anos 1920 e 1930, ou seja, sua institucionalização, não condenou a arte posterior a ela, mas sim incentivou a crítica desse processo de aculturação e/ou acomodação artística. O que Foster defende, basicamente, é que, pelo fato de a vanguarda ter iniciado uma crítica à instituição arte e depois ter falhado (como o próprio Bürger reconhece), não significa que tudo foi perdido e que a arte que veio depois, especialmente a do pós-Segunda Guerra, não tenha criado novas formas de confrontar os padrões da instituição arte, regidos pela indústria cultural. Ela confrontou, mas à sua maneira, e não mais das mesmas formas que sua antecessora, talvez até mesmo sem o impacto que ela teve no início, sem causar tanto choque e estranhamento como fez o urinol de Duchamp ou as pinturas de Henri Matisse, Pablo Picasso, Edvard Munch, entre outros, mas sem perder de vista seu caráter crítico e contestador do status quo.


    No entanto, Peter Bürger não recebeu tais críticas pacificamente e sem refletir a respeito delas. Em 2010 escreveu um artigo no qual reforça suas posições em relação à vanguarda, reafirmando que ela falhou em seu projeto de unir arte e vida e de destruir a instituição arte, e isso ocorreu quando ela obteve sucesso e foi aceita dentro das instituições de arte. E àqueles que acreditam que os ataques da vanguarda não surtiram efeito, ele afirma que “enquanto o princípio de autonomia de fato demonstrou uma espantosa resistência, isso só foi possível porque a instituição se abriu às manifestações bem como ao discurso da vanguarda e fez deles o seu próprio” (Bürger, 2010, p.705-706).7 A crítica que era desenvolvida, portanto, estava prenhe de força e destituída de seu real significado, visto ter sido incorporada por aquele que queria vê-la destruída. Bürger, então, mesmo depois de quase quatro décadas da publicação de seu livro, reafirma seu pensamento a respeito da vanguarda e da impossibilidade de ela existir posteriormente às primeiras manifestações, no início do século XX.


    Em relação às neovanguardas, ele debate diretamente com Hal Foster e Benjamin Buchloh8 e reafirma que “a neovanguarda institucionaliza a vanguarda como arte e, portanto, nega genuinamente as intenções vanguardistas” (Bürger, 2010, p.707). Ele inicia sua crítica reafirmando sua posição em relação à neovanguarda, a qual não teria obtido o status de vanguarda por negar tudo que esta pretendeu ser. Mais especificamente em relação a Hal Foster, Bürger afirma querer provar que, em Teoria da Vanguarda, há uma supervalorização das vanguardas históricas em relação às neovanguardas (Bürger, 2010, p.712) e Foster teria reduzido seu método argumentativo a uma relação de causa e efeito, que não se sustentaria, segundo Bürger – sendo, pois, contraditório em si mesmo –, especialmente pelo fato de que neste pensamento a discussão se dá em torno de uma retomada, e nesta há características que não se encaixam em causa e efeito, como a intenção do sujeito em ação e o contexto.


    Embora as vanguardas históricas pudessem considerar o contexto social de suas ações, e pudessem extrair dessa percepção a energia necessária para projetar seu utopismo de destruir a instituição da arte, isso não se aplica mais às neovanguardas das décadas de 1950 e 1960. O contexto estético também mudou nesse meio tempo. “Embora as vanguardas históricas ainda possam conectar suas práticas a uma reivindicação de transgressão, esse não é mais o caso das neovanguardas, dado que as práticas de vanguarda foram, entretanto, incorporadas pela instituição” 9 (Bürger, 2010, p.712). Depois de suas palavras refutando aqueles que discordam de suas análises, Bürger é categórico em afirmar que “devemos admitir que a vanguarda está agora muito distante de nós”, especialmente pelo fato de que o conceito é cada vez mais aplicado a coisas muito diferentes, o que demonstra um amplo desconhecimento de quais foram os anseios da vanguarda (Bürger, 2010, p.713).


    Tendo em vista as discussões apresentadas e os trabalhos de Yoko Ono que analisaremos posteriormente, tendemos a concordar com as críticas que Hal Foster fez a Peter Burger em relação ao seu radicalismo em negar o valor artístico e questionador das produções vanguardistas das décadas de 1950 e 1960. Foster afirma que a produção de vanguarda do pós-Segunda Guerra, ao se aproximar do universo pop, tensionou e questionou a instituição arte, no entanto, não propriamente a instituição arte dos museus e teatros (tal como fizeram as vanguardas do começo do século XX), mas a instituição arte na forma-mercadoria, consolidada no universo da música pop, especificamente no rock de fins dos anos 1960. Podemos afirmar que essa crítica à forma-mercadoria foi feita quando Yoko Ono adentrou ao universo da música pop e inseriu uma nova forma de entender a composição musical, bem como sua forma de cantar. Com isso ela quebrou padrões até então estabelecidos para as produções musicais do mundo pop anglo-americano. E não o fez no underground, mas sim naquilo que se tinha de mais mercadológico e inserido no mainstream na década de 1960, os Beatles, e, posteriormente com John Lennon, que continuava tendo destaque midiático extremo, por ser um ex-beatle.


    Vale também ressaltar que embora seus trabalhos enquanto artista de vanguarda fossem críticos, o grande fator questionador da instituição arte (enquanto mercadoria) se deu em seus trabalhos musicais, em que o pop foi confrontado com a vanguarda, o mainstream com o underground – e isto as vanguardas do início do século XX não conseguiram fazer, por diversos fatores, pois suas críticas eram de outra natureza e contra outro “inimigo”, fato ignorado nos trabalhos de Peter Bürger, mas que foi devidamente trabalhado por Hal Foster


    No que diz respeito à ideia de happening ou performance, seu surgimento está relacionado aos acontecimentos da década de 1960, especialmente a crescente rejeição às imposições do mercado. Para Roselle Goldberg (2015, p.142) os eventos políticos desses anos fizeram com que a sociedade se unisse por um bem comum, assim “Enquanto estudantes e trabalhadores gritavam slogans e erguiam barricadas nas ruas em protesto contra o sistema, muitos jovens artistas abordavam a instituição arte com igual ou maior desprezo” e assim questionavam “as premissas aceitas da arte e tentavam redefinir seu sentido e função”. Com isso, “o objeto de arte passou a ser considerado algo totalmente supérfluo, e formulou-se a ideia de ‘arte conceitual’, uma arte que tem nos conceitos seu material”, esse “desdém para com o objeto de arte estava associado ao fato de ser visto como mero fantoche no mercado de arte” (Goldberg, 2015, p.142). Essa ideia de ‘arte conceitual’ foi muito usada pelos artistas que produziram happening ou performance, pois suas ações e apresentações eram mais importantes que o produto final.


    Um dos autores que se destacaram nos estudos a respeito dessas manifestações artísticas, e que aqui tomamos como referência, é Renato Cohen, cujo livro Performance como Linguagem (2013) é um dos destaques neste assunto, apresentando a tese de que há uma passagem do happening para a performance, diferenciando-os, embora esta seja derivada daquele. Para o autor, o clima dos anos 1960, com a contracultura, o florescimento dos movimentos sociais e o aparecimento dos hippies fez com que o happening, a action painting e a body art fossem criadas. Devido ao caráter de improviso, espontaneidade – derivadas da experimentação cênica –, e a produção coletiva, estas expressões artísticas foram produto desta sociedade que se modificava, que buscava algo novo e estava aberta para novas produções e criações (Cohen, 2013, p.99-100). Elas também inovaram no sentido de retirar do produto final, da obra em si, o aspecto mais importante e imutável, fazendo com que o destaque fosse o artista e seu processo construtivo, muitas vezes com a participação do público. O que mais interessava nas produções do happening era o “processo, o ritmo, a interação e menos o resultado estético final” (Cohen, 2013, p.132). Por isso não havia muito interesse em ensaiar, pensar e controlar o fazer da obra, dado que o seu caráter espontâneo e anárquico era o importante e o objetivo do happening.


    Quando ocorre a passagem do happening para a performance, há um aumento na estetização e, embora ambos advenham de uma mesma matriz – visto que “ambos são movimentos de contestação, tanto no sentido ideológico quanto formal [–]; as duas expressões se apoiam na live art, no acontecimento, em detrimento da representação-repetição...” (Cohen, 2013, p.135), a performance apresenta aspectos que se afastam de seu antecessor e lhe legitimam um caráter próprio, na década de 1970, quando passou a ser “aceita como meio de expressão artística independente” (Goldberg, 2015, p.VII). Suas produções passam a ser muito mais individuais, com pouca participação do público e com ênfase na visão do próprio artista, devido ao seu aspecto derivativo das artes plásticas. Assim “diferentemente do happening, direcionado a uma ação coletiva, a Performance foi marcada, em sua maioria, pelo trabalho individual, discorrendo sobre uma visão do mundo bastante particular...” (Cohen, 2013, p.37).


    Há também um aumento na preocupação com a estética, por isso o improviso é abandonado em detrimento de uma preocupação maior com a produção, além de uma maior utilização da multimídia e da tecnologia eletrônica da época (anos 1970-1980). Esses aspectos fizeram com que houvesse pouca participação do público, que passa a ser mero espectador e não mais produtor juntamente ao artista. Isso também possibilita que o trabalho seja apresentado diversas vezes com os mesmos aspectos e não seja único como cada apresentação do happening, o qual, por sua vez, depende muito do público e conta com o improviso (Cohen, 2013, p.137-139). No entanto, o caráter combativo, na busca de uma arte autônoma em relação à produção mercadológica, continua, visto que:


    O discurso da performance é o discurso radical. O discurso de combate (que não se dá verbalmente, como no teatro engagée, mas visualmente, com as metáforas criadas pelo próprio sistema) da militância, do underground. Artistas como Beyus e o grupo Fluxus fazem parte da corrente que trouxe os dadaístas, os surrealistas e a contracultura entre outros movimentos que se insurgem contra uma sociedade inconsequente (e decadente) nos seus valores e também contra uma arte que de uma forma ou outra compactua com esta sociedade (Cohen, 2013, p.88).


    Era a busca de uma nova linguagem artística, da qual fez parte o citado Fluxus, em que Yoko Ono teve destacada participação. O grupo, de caráter vanguardista, criado em meados dos anos 1950, buscou reaproximar arte e vida, além disso, se reaproximou da política ao buscar mudar o mundo por meio de produções artísticas revolucionárias. Daí as duas formas de crítica presentes no Fluxus, quais
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    1.2 Exposições e apresentações no universo da vanguarda


    

    

    

    

    

    

    

    

    

    

    

    

    

    

    

    

    

    

    

    

    

    

    

    

    1.3 A produção musical e fílmica
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Poucas personagens ligadas as artes do século XX foram tao mal com-
preendidas quanto Yoko Ono. Desde que adentrou a cena pop ao lado de <
John Lennon, ela foi transformada em vila de uma narrativa simplista: a A,
“mulher que acabou com os Beatles”. Essa histdria, repetida como fofo-
ca e cristalizada como verdade, sobrevive até hoje em piadas, comenta-
rios de fas ressentidos e matérias apressadas. E um mito confortavel,
porque oferece uma explicagao facil para a separacéo de uma banda que
parecia eterna e simbolizava, mais que qualquer outra, a utopia da déca-
da de 1960. Todavia, como mostra este livro de Vanessa Pironato Milani,
trata-se apenas disso: um mito, insistente, mas descolado da realidade.

Ao longo da pesquisa de doutorado que agora chega ao publico em for-
mato de livro, a autora revela uma Yoko bem diferente da caricatura.
Antes de conhecer Lennon, ela j4 era reconhecida como artista ousada
no circuito internacional da vanguarda. Suas performances, happenings
e instrugdes poéticas estavam em sintonia com nomes como John Cage
e todo um circulo de criadores que buscava romper as fronteiras entre
arte e vida. Assim, quando entrou no universo dos Beatles, nao foi como
uma “intrusa”, mas como alguém que carregava uma visdo estética ra-
dical, pronta para desafiar certezas e propor caminhos gue escapavam
\'  aldgica do mercado musical.

| Ejustamente nesse ponto que Vanessa Milani traz uma contribuigdo es-
sencial: mostrar como a presenca de Yoko se conecta ao processo que a
autora denomina de “feminilizacdo” do rock.

José Adriano Fenerick
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