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Resumo

As obras dos artistas Débora Bolsoni e
Ayrson Heraclito colocam em questdao
uma série de observagbes sobre
praticas comuns e a heranga indigenas
e afrodescendentes no Brasil: a pipoca,
antes de estar vinculada a cultura norte-
americana dos dispositivos visuais de
entretenimento € umaforma sobrevivente
de modos de vida em desaparecimento.
Os tragos das culturas indigenas e afro-
brasileiras mediadas pela cultura do milho
nestes trabalhos demarcam um terreno
de resisténcias poéticas e de visibilidades.
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Abstract

Artworks by Brazilian artists Deborah
Bolsoni and Ayrson Heraclito put into
question a number of common practices
related to Native-Brazilian and Afro-
descendant heritage: popcorn, before
being linked to the North-American
culture of visual entertainment, appears
as a survivor element of disappearing
forms of living. The traces of indigenous
and Afro-Brazilian cultures mediated by
maize on these works signalize territories
of poetic resistances and visibilities.
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Resumen

Las obras de los artistas brasilefios
Deborah Bolsoni y Ayrson Heraclito
investigan una serie de practicas
comunes y del patrimonio indigena y
afrodescendiente en Brasil: las palomitas
(popcorn), antes de vinculadas a la cultura
estadounidense del entretenimiento
visual es un elemento de supervivencia de
modos de vida en desaparecimiento. Las
huellas de las culturas indigenas y afro-
brasilefias mediadas por el maiz en eses
trabajos artisticos demarcan un territorio
de resistencias poéticas y de visibilidades.

Palabras-clave: Comunicacion.
Postcolonialismo. Arte Contemporaneo.
Alimentacion. Maiz
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A invenc3o do cinema e sua assimilacido como espetaculo
das massas sdo, sem duvida, alguns dos processos mais em-
blematicos ligados ao nascimento da modernidade. No mo-
mento porém, em que habitos modernos transformam-se
rapidamente em fun¢io de novas demandas e oportunidades
oferecidas pelo mundo contemporaneo, torna-se possivel
investigar com maior detalhe e descolamento determinadas
préticas que por um motivo ou por outro permaneceram
quase invisiveis durante a consolidagio destes processos. E
nesse sentido que este artigo propde fazer uma histéria menor
do cinema atravessada pela presenc¢a de um pequeno coadju-
vante que participou de muitos de seus momentos: o milho.
Mais precisamente, a trajetéria que buscamos mapear no
presente trabalho é a deste alimento que, muito antes de tor-
nar-se uma commodity marcada pela associagdo com o espeta-
culo cinematogréfico, esteve presente nos rituais amerindios
e migrou para o universo das comunidades afrodescendentes
escravizadas nas Américas.

O milho - e mais especiﬁcamente a pipoca — tera par-
te de sua histéria apagada para voltar a assumir importan-
cia na vida cotidiana como commodity ligada a experiéncia do
cinema, consumido como popcorn. Os elementos ligados as
culturas tradicionais amerindia e afrodescendentes serdo fi-
nalmente recuperados como objeto de trabalho de dois ar-
tistas brasileiros: Débora Bolsoni e Ayrson Heréclito, cujas
imagens tém em comum o fato de parecerem buscar afirmar
um (re)encantamento com estes mundos em largo processo
de apagamento na sociedade de consumo, desgastados pelo
uso intensivo de elementos desarticulados e isolados de seus
contextos originais. Veremos a seguir o modo como Bolsoni
e Heraclito, cada um a sua maneira, deslocam a imagem 2
primeira vista fragil e desimportante da pipoca de seu papel
acessério no espetaculo cinematografico para recoloca-la no
centro de suas pesquisas. Estes trabalhos atentam para um
mundo tradicional que poder-se-ia acreditar inteiramente
alheio & vida urbana contemporénea nio fossem alguns de
seus rastros que — de maneira quase magica — permanecem
até hoje entre nés. Por meio de algumas de suas propostas de
performances, instalagdes, fotografias e video-arte, Bolsoni
e Heraclito conferem opacidade a esta histéria menor, ddo uma
visibilidade quase inédita aos rastros desses mundos reen-
contrados que aqui também buscaremos ressaltar. Nossa

hipétese é de que, ao fazé-lo, seus trabalhos provocam al-
gumas inquieta¢des em torno das préprias possibilidades da
memoéria, da visibilidade e dos espagos da arte contempora-
nea: nio somente do ponto de vista do dispositivo do cinema
(que segue uma tendéncia geral da imagem em movimento)
ao migrar num dos trabalhos de Heraclito para dentro do
museu, adaptando-se a espagos diferenciados daquele da
sala de cinema, mas também no ambito dos elementos que
passam a servir como objetos mesmo da arte.

No que toca este ultimo ponto, a migra¢do do status de
coadjuvante num espeticulo moderno para a condigio
de objeto principal de investigacio na obra desses artistas
parece interessante e sintomatica de um novo estado de
coisas atravessado pelo reencantamento com mundos ha muito
evanescentes.

Fig.1. Frame extraido do filme publicitario Lets all go to the

lobby.

Na imagem acima (ﬁg. I) quatro simpaticas ﬁguras an-
tropomérficas caminham em fila pelo corredor de uma sala
de cinema. O personagem principal do show, um pacote de
pipoca, é acompanhado de uma caixa de chicletes, de um
copo de refrigerante e de uma embalagem de doces, e exibe
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uma placa em que a palavra refreshments’ é anunciada para a
audiéncia representada na imagem por silhuetas em primei-
ro plano e ao fundo. A imagem é um extrato da animagio
publicitaria norte-americana Let’s all go to the lobby, trailer em
que as guloseimas cantam convidando o publico a “dar-se um

trato”?

consumindo os deliciosos produtos oferecidos nas
novas lojas bomboniére, instaladas nos lobbies de uma quanti-
dade cada vez maior de cinemas norte-americanos. Estima-
se que a animac3o tenha sido exibida pelo menos desde 1957,
fazendo parte de uma nova estratégia comercial das salas de
cinema que consistia na contagem regressiva para o inicio da
exibi¢cfo. Ao anunciar tanto antes do filme quanto durante
seus interludios® os cinemas estimulavam o publico de seus
filmes a comprar doces, chocolates, balas, chicletes, refri-
gerantes e principalmente pipoca oferecidos por suas novas
lojas. O anuncio era tipicamente antecedido da voz de um
narrador que avisava quantos minutos faltavam para o ini-
cio ou para a volta da programacio. Depois de instalada no
cinema, a plateia era convidada a seguir as personagens que
caminhavam animadamente em dire¢do ao lobby cantando
sua musica hipnoticamente repetitiva. Por meio desta pega
publicitaria e de algumas outras de conteddo muito simi-
lar as salas de cinema norte-americanas anunciavam com
entusiasmo suas novas instalacdes dedicadas a venda dessas

1 A palavra de origem inglesa refreshment poderia ser traduzida diretamente para o
portugués como “refresco”. Seu uso mais corrente, no entanto, se refere muito
especificamente aos alimentos e as bebidas ndo-alcoélicas consumidas durante o
periodo de pausa de uma determinada atividade coletiva, como reunides, encontros,
congressos, etc. A etimologia da palavra esta ligada a verbo refrescher do francés
antigo (reﬁaichir, no francés moderno) que combina o prefixo re- (novamente,
de novo) com o adjetivo fresche (fresco). Trata-se da acdo de refrescamento como
restauragdo, isto €, como recuperagio da energia e do vigor, bem como do lanche
em si, que garantiria tal renovagdo. Cf. também as palavras restauration, restaurateur
e restaurant que, igualmente, referem-se tanto ao ato da restauragio do vigor por
meio do consumo de alimentos e bebidas quanto a0 momento, lugar ou profissio
proéprios para esta fungio de alimentagéo.

2 Tradugﬁo nossa que, no entanto, nao compreende inteiramente o sentido ex-
presso na letra da musica. A versdo original é: let’s all go to the lobby, to get ourselves a treat.
Nela a palavra treat tem sentido de iguaria, presente que alguém da a si mesmo para
pura apreciagio.

3 Em inglés, intermission time, intervalo na exibig¢io do filme criado por uma neces-
sidade histérica: interlidio é o nome dado ao pequeno intervalo feito entre a pri-
meira e a segunda parte de um filme para facilitar a troca dos rolos. O interludio
deixou de ser necessario do ponto de vista técnico do cinema relativamente rapido,
mas passou a Servir a outros propésitos como, por exemplo, o de estimular o pu-
blico a consumir as guloseimas vendidas no lobby do cinema.
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pequenas por¢des de comida* que rapidamente se tornaram
responsaveis diretas por uma significativa parte de seus fatu-
ramentos totais.

Let’s all go to the lobby por sua vez foi tdo largamente difun-
dido pelas salas de cinema independentes nos EUA que é
hoje reconhecido como uma espécie de classico pop. No ano
2000 o filme foi selecionado pela Biblioteca do Congresso
norte-americano como patriménio a ser preservado por sua
significancia cultural, histérica e estética. Ao observarmos a
pega nesse contexto torna-se interessante notar como a ele-
vagdo da peca promocional ao status de patriménio cultural
oficialmente selecionado para preservacio pode indicar uma
espécie de celebragio de uma associa¢do corrente do cine-
ma como um espago de entretenimento espetacular onde o
consumo de pipoca é mediado pelo american-way-of-life e pela
publicidade norte-americana.

No contexto brasileiro, a disseminagio da experiéncia
cultural, histérica e estética global do cinema de entreteni-
mento consumido com popcorn chama ateng¢do para o modo
como a commodity filme/entretenimento sera importada de maneira
massiva na cultura brasileira. Ainda mais interessante que
isto seria notar como a importagdo do consumo da pipoca
como o alimento ideal diante do espeticulo cinematografico
chega a influenciar a materialidade da experiéncia do cinema
e o imaginédrio social que a acompanha. Se a sala de cine-
ma transfigura-se de lugar para lugar, como ja observaram
Parente e Dubois®, a pipoca sera um elemento constante na
experiéncia corriqueira do cinema e que, no entanto, per-

4 Petiscos, finger-foods ou snacks.

5 Em uma série de palestras proferidas em 2012 em forma de curso na Escola de
Comunicagdo da UFR] Phillipe Dubois e André Parente observaram como ape-
sar dos elementos fixos que compdem uma sala de cinema os cinemas irdo variar
de acordo com as condigdes materiais e sociais onde estdo instalados. Segundo os
autores, um cinema na Alemanha serad necessariamente diferente de um cinema
na Italia — em aspectos como, por exemplo, o grau de siléncio do publico ou sua
pontualidade — e estes dois serdo, por sua vez ainda mais diferentes de um cinema
improvisado numa aldeia indigena, onde o ambiente hermeticamente vedado de
luz externa ideal para uma sala de cinema nem sempre é conseguido em fungéo das
condigdes locais. O consumo de pipoca seria ainda mais um fator de variagdo nas
salas de cinema. A interdi¢do a pipoca estabelecida tacitamente entre os publicos
que travam com relagdes mais intelectualizadas com seus filmes e com o ritual do
cinema nio seria, portanto, um acaso: ela diz justamente respeito a negagdo do
cinema como puro entretenimento e a tentativa de manter sua experiéncia o mais
préxima possivel do ideal, de uma audiéncia é atenta, dedicada, ndo tem fungdes
motoras, e muito menos, alimentares durante a exibigéo.
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manece ainda muito pouco investigada como elemento liga-
do as condi¢des de exibi¢do e de frui¢do dos filmes.

Um conceito chave para este olhar em diregdo a expe-
riéncia cinematografica, do imaginario e dos modos de sub-
jetivacio em torno dela é a nocdo de dispositivoe, que per-
mite abordar a prépria experiéncia de assistir um filme no
cinema enquanto ocasiio agenciadora de processos de subje-
tivacdo e de linhas de fuga’. Ao pensarmos a partir da légica
do dispositivo cinematografico fica evidente como a pipoca
— enquanto fator da ordem do corpéreo — tem uma fungio
disruptiva para um publico que paga seus ingressos buscan-
do instalar-se confortavelmente em suas poltronas para as-
sistir a um espetéculo que o convida a esquecer seus corpos
na penumbra do cinema e deixar-se apenas ver e interpretar
o filme exibido na grande tela a sua frente.

Corpo e cine-maquina: breve histéria dos alimentos
e dispositivos de visualidade

Uma pequena histéria do consumo de pipoca associado
ao cinema néo deixa de remeter em grande medida a pré-
pria histéria das salas de exibi¢do. Se por um lado o milho
assumiu desde relativamente muito cedo um lugar impor-
tante na alimentagéo norte-americana, a pipoca, por outro
lado, se popularizou nos Estados Unidos a partir do final do
século XIX, quando Charles Cretors iniciou em 1885 suas
atividades com uma maquina a vapor que fabricava pipocas e
amendoins®. A partir de entdo, a pipoca passou a ser vendida
nas ruas, parques e passeios por ambulantes ou em quios-
ques, nos quais também eram comercializados doces, ba-

6 De acordo com toda uma linhagem de argumentagio teérica o dispositivo cin-
ematografico diz respeito a um conjunto determinado de elementos que, arran-
jados de uma dada maneira, produzem modos de subjetivagio e linhas de fuga.
Os elementos que se agenciam na forma-cinema consagrada sdo enunciativos, ar-
quitetonicos, tecnolégicos, etc. Cf. Parente, 2011.

7 As linhas de fuga estdo descritas por Deleuze como aquilo que escapa as linhas
anteriores, criando sempre novas e inesperadas conﬁguragées.

8 Em 1988, Cretors ganhou do Servigo Postal dos Estados Unidos um selo com a
imagem do seu primeiro wagon (carrinho) como um tributo-homenagem onde se
lia: “ao primeiro snack da América e 2 maquina que tornou tudo possivel”. Dis-
ponivel em: http://www.cretors.com/page.asp?i=12. Acessado em: abr, 2015.

las e sorvetes. Quando os nickelodeons® se popularizaram nos
Estados Unidos, em meados da década de 1900, ainda nio
ofereciam a venda de alimentos e seus espectadores podiam
adquirir produtos em estabelecimentos préximos e impor-
ta-los para dentro das rudimentares salas de cinema sem ne-
nhum constrangimento. Nesta época também era comum a
presenca de vendedores auténomos vendendo variedades de
doces e salgados, dentre eles a pipoca. Na década de 1920,
no entanto, esses estabelecimentos foram em sua maioria
substituidos pelas grandes salas de cinema de inspiragio eu-
ropeia e a elegincia desses espacos era pouco acolhedora da
ideia e dos habitos relacionados ao consumo de lanches ba-
rulhentos durante as exibi¢des.

Foi a partir dos anos da Grande Depressio® que
os donos de salas de cinema precisaram relativizar seus
padrdes de elegincia: se no inicio da crise muitos cinemas
simplesmente instalaram maquinas para a venda de
alimentos ou passaram a vender a um pre¢o determinado
a entrada para ambulantes que fossem utilizar esse espago
para suas vendas, logo comegaram a se instalar as primeiras
lojas dentro do préprio espaco do cinema. Nesse sentido,
vale a pena pontuar que o modelo de entretenimento da
combinacio de cinema com pipoca passou a ser uma valiosa
fonte de arrecadagdo das préprias salas, ja que podia ser
aproveitada quase integralmente, uma vez que a pipoca era
vendida como commodity, sem marca, enquanto os doces e
chocolates industrializados tinham seu preg¢o partilhado com
o fabricante e os préprios ingressos precisavam ser divididos
com os estudios de produgio.

Na imagem ao lado (ﬁg.2) o modelo de uma maéquina
para produzir pipoca a base de energia elétrica indica o vin-
culo do consumo de pipoca com a representacdo técnica —
onde pipoca e o préprio cinema se encontram — e pode in-
troduzir um questionamento do lugar de destaque destinado
ao imaginario relacionado as maquinas tipico da cultura es-
tadunidense. A partir das méquinas elétricas para fabricagio

9 Pequenas e populares salas de cinema norte-americanas do inicio do século XX
cuja entrada custava apenas 0,05 centavos de délar (um nickel). O sufixo -odeon vem
da palavra grega Odeion que remete aos teatros cobertos.

10 Periodo de uma grande depressdo econémica que abrangeu varios paises e se
estendeu desde a crise de 1929 até o final da década de 1930, chegando mesmo a
aproximar-se do inicio da Segunda Guerra Mundial em alguns paises. Para mais a

propésito da relagdo entre pipoca e crise, cf. MARTEL (2010).
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Fig. 2. Maquina elétrica para fabricagdo de pipoca. Missuri, EUA. Ci. 1940.
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de pipoca a inven¢do de Cretors
deixa de estar associada com a
prética artesanal dos ambulantes
e passa a aproximar-se mais do
fast-food, até hoje um icone por
exceléncia da cultura alimentar
norte-americana. Ainda que n3o
possam ser totalizantes em suas
interpretacdes tais oposigdes
podem sugerir uma discussdo a
respeito da inven¢do de um pu-
blico consumidor de alimentos
que perde a conexao com a ori-
gem destes. Nesse sentido, a dis-
cussdo do jornalista norte-ame-
ricano Michael Polland (200%)
em torno da apropriacio do mi-
lho como alimento popular na
Ameérica do Norte nos auxilia a
entender tal processo de desco-
nexao.

Ao visitar supermercados
norte-americanos, Polland se
indaga sobre as origens dos ali-
mentos e reflete: “Se consegui-
mos contemplar o supermercado
com os olhos de um naturalista,
nossa impressio pode ser de uma
surpreendente biodiversidade”
(POLLAND, 2007, p.24), mas
“num supermercado, o que um
detetive ecolégico descobriria ao
fazer remontar a origem de cada
item de seu carrinho até o solo
cultivado? (POLLAND, 2007,
p.25). Sua resposta pondera
como:
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[ao acompanhar] a cadeia alimentar industrial [...] esperava
que minhas investigagdes fossem me levar a uma enorme varie-
dade de lugares [...], [porém] exatamente no fim dessas cadeias
alimentares (o que vale dizer, no comego de tudo), eu invaria-
velmente fui parar no mesmo lugar: uma fazenda no Cinturdo
do Milho americano, a regido no Meio-Oeste do pais conhecida
pelo cultivo desta planta. (POLLAND, 2007, p.26. As pala-

vras entre colchetes sdo nossas.)

A constatagio de Polland (2005, p. 34) foi a de que o
milho, em sua “dupla identidade” — uma commodity (merca-
doria) e um alimento —, se adaptou e conquistou o chama-
do “povo do trigo” (europeus e colonos norte-americanos).
Entretanto, essa identidade nada tem a ver com o milho
nativo, indigena, sendo, desde o inicio do século XX o re-
sultado de intensivos cruzamentos genéticos que permiti-
ram criar patentes e o controle dos meios de produgio de
um alimento que antes se reproduzia mais naturalmente. A
palavra “natureza” aqui se refere ao potencial da natureza e
a possibilidade da semente do milho ser replantada e gerar
outro milho e assim sucessivamente enquanto que o milho
patenteado nio segue o mesmo padrdo. Suas sementes ge-
radas a partir da segunda gera¢io ndo produzem mais um
novo milho, levando o agricultor a ter que comprar novas
sementes de empresas que detém a tecnologia de hibridos. E
esse milho que estd na origem dos alimentos industrializados
e processados (como refrigerantes, frutas em lata, vitaminas
etc.) e até mesmo de itens nio comestiveis (como pasta de
dentes, pilhas e cosméticos)”. Essa constata¢do pesa ainda
mais na discussdo que compreende o maquinério do cinema
e do milho e uma cultura “técnico-cientifica”’, ambos como
dispositivos relacionados aos processos de subjetividade no
mundo moderno, que também estdo ligados a2 mecanizagio
do campo numa franca descontinuidade com as tradi¢des
rurais dos pequenos agricultores. Nesse sentido cabe no-

11 Polland (2005, p- 25-26) comenta que "4 de 45 mil itens em um supermer-
cado contém milho. Cumpre lembrar que o Brasil, depois dos EUA e da China
é o terceiro maior produtor mundial de milho. Apenas 5% da produgio total de
milho destina-se ao consumo humano. Segundo dados da CONAB — Companhia
Nacional de Abastecimento, no final de 2013, o Brasil produziu em torno de 80
mil toneladas de milho. Disponivel em: http://www.conab.gov.br/. Acessado em:
abr, 2015.

tar como desde a segunda metade do século XIX os EUA se
firmaram enquanto nagio cuja representagio cultural asso-
ciou-se ao saber da produgcio técnica e cientifica.

Num breve exercicio de imaginacdo em que
contemplemos a primeira experimentagio do publico
que consumiu pipoca preparada a partir de uma maquina
poderemos ponderar como os elementos pipoca, maquina e
espetdculo relacionaram-se. Com o tempo perdemos de vista
o espanto que essa experimentagdo deve ter proporcionado
no sentido de um processo cada vez mais intenso de
espetacularizagio da técnica. Aqui retomamos a discussio do
teérico norte-americano Jonathan Crary (1990) que discute
a invencio do observador no século XIX e uma conexdo com
a espetacularizagio que é produzida pela fantasmagoria da
técnica, capturando o observador em novas experiéncias de
ilusdo. O conceito de fantasmagoria que serve de ferramenta
a argumentac¢io de Crary (1990, p.132), “era o nome dado a
um tipo especifico de atuagdo na lanterna magica do final do
século XVIII”. Nesse aparato usava-se uma proje¢io onde a
lanterna era oculta da audiéncia, sugerindo a sensagio de que
os objetos projetados se moviam por conta prépria. A nog¢éo
de fantasmagoria é utilizada por Karl Marx, diz Crary (1990,
p-I33), ao chamar atencio para a ocultagio da exploragio
do trabalho na aparéncia externa do produto ja pronto para
o consumo; aparéncia que chama por si prépria ao status de
vida, perfazendo uma ilusio. Originalmente, Crary analisa
os dispositivos visuais, em especial, o estereoscépio do
século XIX. Esse dispositivo tinha por finalidade o estudo da
visdo binocular e a explicagdo de como as imagens projetadas
nos olhos, em pontos de observacio ligeiramente diferentes,
seriam fundidas numa imagem s6, gerando a impressdo de
tridimensionalidade. Crary pontua como a visdo passa a
ser isolada artificialmente, sendo redefinida pela fisiologia
cientifica por sua referéncia exclusiva ao 6rgio da visdo
e suas fungdes internas. Segundo o autor tal redefini¢io
corresponde ao novo paradigma da visdo no século XIX,
quando o homem deixade posicionar-se metaforicamente em
sua relagdio com os aparatos 6pticos e passa a ser regulado por
uma “ideologia de visibilidade pura” (CRARY, 1990, p.59),
buscada nos érgéos fisiolégicos e testada com dispositivos
6pticos como o estereoscépio. O hibrido de aparato técnico
tornado entretenimento nos fala sobre a constru¢io de um
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observador que era em larga medida consumidor de imagens
e de uma forma de subjetividade mediada pela das maquinas.

Outros fatos poderiam ainda conectar a méquina de
Cretors e os dispositivos visuais — assim como o estereosco-
pio que foi, inclusive, adaptado ao Kaiserpanorama. Um
exemplo disto seria o ambiente das Exposi¢des Universais.
Paul Greenhalgh (1988, p.I47), pesquisador da ideologia
proposta por estas exposi¢des, sublinha como o senso de
universalizagdo proposto nesses eventos “mostrava as va-
rias fases através das quais cada pais tinha passado antes de
chegar ao seu presente estado de civilizagio”. A técnica e as
maéquinas apresentadas nessas ocasides representavam a no-
¢do de progresso e superioridade dos paises industriais, em
franco contraste com as matérias primas oriundas das na-
¢des nio industrializadas®. Dentre os aparatos ideolégicos
das Exposi¢des Universais deve-se sublinhar a compressio
do tempo e do espago na qual os observadores percebiam de
maneira compacta e homogénea a representacdo da alterida-
de: fosse no modo que os diferentes paises e seus “produtos”
eram distribuidos em espagos reservados nos diferentes pa-
vilhées, fosse pela auséncia de figuras humanas e/ou de re-
presentagdes estereotipadas de culturas distantes mostradas
nas estereovisdes exibidas. O apelo da pipoca consumida por
intermédio da maquina lembra, em grande medida, o fasci-
nio de toda uma época em relagio aos avancos tecnolégicos
como medida da qualidade de uma civiliza¢do. Este processo
esta de alguma maneira contido na figura 2, onde n3o exis-
tem humanos, tampouco referéncias a origem da cadeia ali-
mentar ou mesmo das fontes de energia, tratando-se de uma
maquina elétrica pura e simples, ainda que monumentaliza-
da. Em sua sintaxe, a imagem propde o objeto isolado num
catdlogo ou num banco de imagens: neutra e indiferente as
contradi¢des do capitalismo.

Se o consumo de pipoca— e do milho em geral — no Brasil
n3o segue pari passu o histérico que esse cereal adquiriu na

12 O Kaiserpanorama era um panorama cuja forma estereoscépica de dispositivo
de entretenimento contava com rotagdo de imagens e que, deste modo, contribuiu

com a invengdo do cinema.

13 O primeiro carrinho (wagon) de pipoca de Cretors foi, alids, apresentado ao
publico na Exposi¢do Universal de Chicago (Columbia Exposition), de 1893, que
segue a série de grandes Exposi¢des Universais, inciadas com a francesa de 1844 e

a inglesa de 1851.
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cultura norte-americana, a pipoca associada ao cinema, pas-
sa a seguir aqui a tendéncia estadunidense. Se, no entanto,
para se pensar uma cultura da pipoca e do milho no Brasil
nio se pode ignorar seus lacos histéricos com o cinema,
uma aproximagio neste sentido deve compreender as rela-
¢des estabelecidas entre os colonos portugueses e os povos
indigenas nativos, que plantavam e consumiam milho. No
que diz respeito ao consumo deste cereal no Brasil, os regis-
tros e relatos histéricos ndo mostram — pelo menos a prin-
cipio — evidéncias de um embate tragico do tipo ou nds ou eles
conforme o que nos reporta Michael Polland ao descrever a
apropriacio das técnicas do cultivo originalmente indigenas
pelos colonos europeus na América do Norte. No ambito dos
primeiros estudos sobre a histéria da alimentag¢io no Brasil
o enfoque dado mais correntemente foi o da adaptagio entre
as praticas dos europeus e aquelas tipicas dos nativos. Em
Casa Grande e Senzala Gilberto Freyre (200%) destacou essa ca-
pacidade dos portugueses tanto em termos de aclimatag3o a
algumas particularidades da cultura indigena que encontrou
no Novo Mundo.

A obra de Freyre, nio obstante, concentra-se no nucleo
do patriarcado vinculado a2 monocultura da cana de agu-
car, onde a presenca dos negros se destaca sobre a indige-
na. Freyre aborda em particular o elemento de miscigenagio
caracteristico da cultura alimentar brasileira, e essa abor-
dagem aparece de maneira destacada nos estudos de Maria
Lecticia Cavalcanti (2008) sobre a escravidio nos grandes
latifandios da lavoura de agtcar, onde o milho aparece en-
quanto alimento secundario na alimentag¢do do patriarcado.
Citando o viajante Gabriel Soares de Souza (1540-1591),
que notou pela primeira vez como “os portugueses plantam
milho para a mantenga de cavalos, galinhas, porcos e escra-
vos da Guiné”, Cavalcanti (2008, p- 42) indica a centrali-
dade do milho na alimenta¢io dos povos afrodescendentes
desde sua chegada ao Brasil. A autora indica também o modo
como foi precisamente com eles que nasceram novas receitas
e formas de comer esse cereal primeiramente tido como um
alimento indigena. Nesse periodo histérico dos engenhos de
cana de agucar a forma de preparar o milho sofreu, portan-
to, novas adapta¢gdes. Como narra Cavalcanti “com leite de
coco, agucar e farinha desse milho (a qual chamavam fuba’),
iam nascendo por mios negras novas receitas, depois todas
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elas, adotadas também na casa-grande” (CAVALCANTI,
2008, p.42).

Experiéncias de (re)encantamento e novas
apropriacdes: alimento como vivéncia e meméria no
campo da arte

Um olhar atento para alguns dos famosos pratos regio-
nais brasileiros que se tornaram tradicionais da culinaria
nacional — como por exemplo o angu: do tupi, angau; e a pa-
monha: do tupi, pamundd que significa papa grossa de mi-
lho — aponta para a importancia de um intercimbio ainda
muito pouco explorado entre os hibitos e os saberes dos po-
vos nativos amerindios e dos povos de ascendéncia africana
em torno da cultura do milho. Sérgio Buarque de Holanda
(1994) é quem talvez mais se aproxima de uma histéria do
milho no Brasil no periodo colonial. Ao opor uma forma
“estavel” de assentamento (proveniente da monocultura) a
forma de ocupagdo do territério promovida pelos bandei-
rantes (caracterizada pela movimentagdo com expedicdes
rumo ao interior do Brasil), Holanda aborda também as
técnicas rurais implicadas em cada um desses modos de colo-
niza¢do™. Em sua pesquisa, Holanda mostra o milho e o seu
cultivo como especificidade da cozinha paulista e da troca
cultural entre indios e colonos portugueses desta regio. Ao
revisitar a tese de Holanda, Rafaela Basso (2012) pontua o
quanto esta influenciara outros historiadores que explicario
a tradig¢do da alimentac¢fio paulista como exce¢io na cultura
alimentar brasileira, supostamente baseada em maior medi-
da na mandioca. A autora propde

chamar atengdo para algumas imagens que se consagraram nos
estudos histéricos que abordaram o tema da alimentagdo em
8do Paulo no periodo colonial: a presenga de produtos indige-
nas associados com os da cultura europeia, a parciménia de ali-

mentos e utensilios, e por fim, o milho. (BASSO, 2012,f.191)

14 O recorte geografico de Holanda é o Planalto de Piratininga (regiéo que até
o inicio do século XVIII incluia a vila de Sio Paulo e regides subordinadas como
Santana de Parnaiba, Itu e Carapicuiba).

Segundo Basso a importancia do milho e de sua produ-
¢do teria sido central apenas nos anos finais do século XVII,
quando o milho foi utilizado como fonte de abastecimen-
to aos bandeirantes que seguiam para regides cada vez mais
distantes. Este dado permite uma breve comparagio com
as praticas coloniais norte-americanas, nas quais o milho
também é reconhecido por desempenhar um papel prepon-
derante na movimentagdo em dire¢io a costa oeste do pais.
Assim como os norte-americanos, os chamados sertanistas
(bandeirantes) utilizavam a farinha de milho para garantir
sua sobrevivéncia. Neste sentido foram obrigados a “forjar
novos recursos técnicos que garantissem sua produgio em
larga escala” (BASSO, 2012, p- 194). A cultura do milho,
em ambos os casos, aproxima-se ao romper com as técnicas
tradicionais indigenas de processamento para assegurar uma
alimentagiio que, no entanto, nio contou com grande pres-
tigio no Brasil se comparada 2 mandioca ou ao trigo. Como
explica Basso, o milho teve um papel secundério em relacio
ao trigo na vida doméstica dos habitantes de Sdo Paulo mes-
mo depois da apropria¢do do cereal pelos bandeirantes. A
autora aponta como nesta regifo as rogas de milho continua-
ram a ser mantidas especialmente para o sustento alimentar
de indios cativos e de escravos, sugerindo o modo como o
trigo permaneceu até hoje com uma representagio superior
aquela do milho no Brasil, ensejada sobretudo pela domi-
nagio europeia. Caberia ainda ressaltar como o milho e sua
transmissio cultural foi assimilada de maneira fundamental
pelos povos afrodescendentes no Brasil, influéncia que nio
se restringe somente as formas de preparo de pratos popu-
lares, mas que se reflete nos cultos afro-brasileiros. Nesses
rituais o milho e a pipoca adquiriram expressdes materiais e
simbélicas do mesmo modo como ji acontecia em algumas
cerimodnias indigenas anteriores a colonizagﬁo portuguesa.

O milho e seu cariter popular, largamente associado
as festas regionais e as religides que se desenvolveram no
Brasil, reaparece em algumas manifestag()es artisticas que
reivindicam hoje tracos de uni3o entre os povos indigenas,
os afrodescendentes e a identidade brasileira. E o caso de
Pipocas (2008), trabalho da artista carioca Débora Bolsoni
que reivindica uma histéria do milho como elemento tipi-
co da cultura brasileira. A instalacdo consiste em esculturas
de cerdmica pintada em variadas dimensées que, espalhadas
pelo espago do museu, permitem ao visitante tragar seu pro-

csfbras ANO 4, N°6, JANEIRO A JUNHO DE 2015



prio percurso dentre elas. Pipocas evoca o repertério material
e simbélico do milho na cultura alimentar brasileira ao pro-
por novos transitos entre o popular, o folclérico e o poético.
Dentre as questdes em jogo no trabalho de Bolsoni destaca-
-se uma certa fungdo de reapropriagio, em que

[...] as pipocas espalhadas pelo chdo do museu por Débora
Bolsoni adquirem um significado peculiar no dmbito de uma ex-
posicdo sobre a histéria da alimentagdo brasileira. Considera-
da um alimento essencialmente norte-americano por conta da
sua grande difusdo nos Estados Unidos, a pipoca jd era parte da
dieta de vdrios povos indigenas do continente americano, que
também usavam os grdos estourados em ceriménias rellgiosas e
como adorno. O nome brasileiro pipoca deriva do tupi-guara-
nipi(ra), pele, e poca, rebentar: a pele rebentada. (RIBEN-
BOIN; VISCONTI; VILLELA, 2014, p. 38).

Fig. 3. Pipocas. Débora Bolsoni, 2008
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Se em linhas gerais seria possivel dizer que o restante da
producio da artista ja se debrugava sobre o estranhamento
com elementos familiares e do dia-a-dia, a instala¢do Pipocas
evoca um mistério adicional que toca as qualidades maégicas
desses grios de milho rebentados. Seu efeito misterioso de-
ve-se, sobretudo, a dimens#o das pipocas de ceramica: maio-
res do que qualquer pipoca de verdade, as pipocas de Bolsoni
estdo entre objeto visual e objetos encantados, chamando
atencfio dos espectadores para algo em sua materialidade que
adquire uma especificidade ludica. A visdo destas pipocas
pelo chio langa uma questio acerca de sua participagio cen-
tral em alguns ritos religiosos brasileiros. Ao deparar-se com
essas enormes pipocas o espectador pode se perguntar pela
natureza do ser mégico que as teria espalhado pelo chio ou,
ainda, imaginar o espanto dos indigenas ao descobrir que
esses graos do milho arrebentavam quando expostos ao fogo.
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Fig.4. Buruburu. Ayrson Heraclito, 2010

Ao comentar o trabalho de Bolsoni o curador Jacopo
Visconti (2014) ressalta diretamente a conexio entre o ali-
mento e sua assimilag¢do pelos cultos religiosos afrobrasilei-
ros. Ele ressalta como no candomblé a pipoca esta ligada a
figura de Obaluaé, orixa da doenca da cura. Esta dinamica
entre o alimento e seu potencial ritualistico sera ainda mais
central na obra de Ayrson Heraclito. Na videoinstalagio
Buruburu (20710. Fig.4.) o artista se debruca sobre o tema
da pipoca remetendo a simbologia religiosa do Candomblé
onde o banho de pipoca aparece como fonte de cura. A ins-
talacdo captura o espectador com sua ambientacio sonora
do estouro caracteristico da pipoca. Vé-se a tela preenchida
de pipocas até que um corpo negro e despido adentra a tela
silenciosamente: ele caminha até o centro da imagem onde
recebera o banho de pipoca de Obaluaé. A marca de uma
cicatriz na altura do peito do personagem aparece como uma
ranhura na imagem. A espera do banho curativo, a cicatriz
poderia até mesmo sugerir a ferida histérica da escravidio,
de forma que a dindmica das formas negras e brancas em
tela nio deixa nunca de ser sugestiva. Por meio da imagem
Heraclito convoca o espectador a trabalhar a histéria brasi-
leira e o faz escolhendo signos de algum modo por ela prete-
ridos: Transmuta¢do da Carne (2000), por exemplo, é uma
performance altamente desconcertante que evoca as marcas
feitas a ferro quente com insignias de senhores de engenho

Fg. 5. Bori Performance-Art. Ayrson Herdclito, 2009

no corpo de seus escravos; Pintor e Paisagem (201I), por sua
vez, indaga sobre os processos de invisibilidade de determi-
nados aspectos histéricos brasileiros numa cultura voltada
para as “imagens de alta visibilidade” e; Bori Performance-
art: oferenda a cabega (2009. Fig. 5) ensaia representa¢des
vocativas e iconogréficas dos orixas do candomblé que re-
cebem oferendas (Bori) de alimentos em torno de suas ca-
begas. Se todos os trabalhos de Heraclito giram em torno
da questdo do corpo negro, seus mitos e lendas diante de
uma histéria que quis invisibilizé-lo, Buruburu parece ser o
que mais da espago para as praticas espirituais, ressaltando
o aspecto imaterial que compde uma cultura por meio do
ritual de purificagdo. A chuva de pipoca — em sua leveza e
beleza — fala de praticas tradicionais que, ndo obstante sua
fragilidade visual, sofreram um processo de invisibilizagio
a sombra da legitimidade da cultura do colonizador. E por
meio da tomada de consciéncia a respeito desta invisibilida-
de que o banho de pipoca adquire for¢a e vigor na imagem.
Trata-se de uma forma de resisténcia que, posta em cena em
Buruburu, deve-se a uma alianca fragil: quase sempre invi-
sivel e preterida no campo da histéria.

Por meio dos trabalhos de Bolsoni e Heraclito, o milho e
a pipoca ganham imagens ligados a uma consisténcia histéri-
ca que todavia ainda n3o lhe tinham sido atribuidas, tornan-
do-se objetos de reivindicagio e resisténcia. Se por um lado
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n3o se pode ignorar o papel desses alimentos no ritual cine-
matografico tal como conhecemos hoje, por outro lado, sua
histéria passa também a estender-se para além dos limites
comumente atribuidos a eles, e passa a ser mapeada também
em sua invencio pelos povos indigenas, pela participagio nas
praticas e ritualisticas destes e dos povos afrobrasileiros, que
jé se encantavam ela muito antes de seus usos modernos. A
experiéncia cultural, histérica e estética do cinema com pi-
poca sé ganha nessa operagao: reivindicada em suas origens
ela nio deixa de pertencer a ninguém, sé passa agora a per-
tencer a muitos.
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