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RESUMO

Esta tese centra-se nas operacgdes artisticas dos brasileiros Cildo Meireles e
Paulo Bruscky e do coletivo cataldo Grup de Treball, nos anos 70. Ancorada na
teoria e método da psicandlise e na historia, teoria e critica de arte contemporanea,
debruca-se sobre os atos de criacdo desses artistas, sublinhando e entrecruzando
as singularidades de suas poéticas. Em um tempo permeado pela violéncia e
censura ditatorial, tanto no Brasil quanto na Espanha, esses artistas, de diferentes
formas, tinham o ato criativo como estratégia critica e politica de transformacéo. No
despertar da arte contemporanea, revelam que as transformacfes do objeto de
arte comportam, necessariamente, uma alteracdo nos seus objetivos e em sua
dimensao utodpica.

PALAVRAS CHAVE: Arte, Politica, Utopia, Psicandlise, Anos 70, Ditadura.
RESUMEN

Esta tesis se centra en las operaciones artisticas de los brasilefios Cildo
Meireles y Paulo Bruscky y del colectivo Catalan Grupo de Treball en los afios 70.
Basado en la teoria y el método del psicoandlisis y en la historia, teoria y critica del
arte contemporaneo, se centra en los actos de creacion de estos artistas,
destacando y entrecruzando las singularidades de su arte. En una época
impregnada por la violencia y la censura de la dictadura, en Brasil, como en
Espafa, estos artistas, de diferentes maneras, tuvieran el acto creativo como una
estrategia critica y de transformacion politica. En la estela del arte contemporaneo,
ponen de manifiesto que la transformacion del objeto de arte implica
necesariamente, un cambio en sus objetivos y en su dimension utopica.

PALAVRAS CLAVES: Arte, Politica, Utopia, Psicoanalisis, Afios 70, Dictadura.
ABSTRACT

This thesis focuses on the operations of the Brazilian artistic Cildo Meireles
and Paul Bruscky and the collective Catalan Group Treball, in 70 years. Grounded
in theory and method of psychoanalysis and history, theory and criticism of
contemporary art, focuses on the acts of creation of these artists, underlining and
crisscrossing the singularities of their poetry. In a time permeated by violence and
censorship dictatorship, in Brazil, as in Spain, these artists, in different ways, had
the creative act as a critical strategy and political transformation. In the wake of
contemporary art, reveal that the transformation of the art object, involves
necessarily a change in its objectives and its utopian dimension.

KEYWORDS: Art, Politics, Utopia, Psychoanalysis, 70, Dictatorship.
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Lembrar-se, portanto, por amor ao passado e a seus sofrimentos
esquecidos, decerto, mas igualmente, de maneira ainda mais perigosa,
lembrar-se por amor ao presente e & sua necessaria transformacéo. [...]
Um paradoxo que se esclarece, se se compreende que o verdadeiro
objeto da lembranca e da rememoracdo ndo €, simplesmente, a
particularidade de um acontecimento, mas aquilo que, nele, é criacdo
especifica, promessa do inaudito, emergéncia do novo (GAGNEBIN, 1994,
p.121).

Inspirada nas operacBes artisticas® dos brasileiros Cildo Meireles, Paulo
Bruscky e do coletivo de artistas espanhois Grup de Treball construo esta tese,
estruturada pela teoria e método da psicanalise, criados por Sigmund Freud e
ampliados por Jacques Lacan. Busco abordar condi¢des singulares de enunciacéo
de uma arte politica e utopica, nos anos 70. ldealizo resgatar um passado que tem
a forca de questionar os rumos do presente, momento crucial, tanto no campo das
artes quanto no contexto sdcio-politico-cultural. Trata-se de sublinhar um tempo de
abertura a desejos inauditos, posicionamentos e imagens, quando se vislumbrava
rever a relacdo entre arte e vida, promover aprofundamento critico e politico do

processo criativo, dar a ver que a arte tem a forca de criar novas realidades.

“Aberturas® utépicas” sdo entendidas como aberturas a construcdo de novas
realidades, a partir de fendas simbdlicas, no caso, como efeitos do ato criativo.
Este ato pode, de forma singular, despertar novas metaforas, realizar cortes na
cadeia infinita dos significados, lancando uma interpretacdo sobre o contexto
histérico, abrindo didlogos com outros campos de saber. Além disso, vinculo estas
“aberturas utdpicas” ao chamado “Utopismo Iconoclasta”, que nédo prevé imagens

ideais. Se falo: aberturas, é justamente porque estdo em contraposicdo aos muros

2 0 termo operacao na lingua portuguesa significa a acdo de um, poder de um. Faculdade de
um agente, que produz um efeito. Por operagdo artistica, entendo a acdo produzida pela
singularidade do artista no campo das artes visuais, em determinado contexto histérico. Esta
operacdo envolve uma trama complexa entre os principios éticos do artista, suas buscas,
levantamento de problemas, criacdo de estratégias de apresentacdo. Referir-se as operacgfes
artisticas, enfatiza o ato de realizar a obra, o processo de criacdo, em que a obra é um dos
componentes a ser analisado, somando-se as reflex6es sobre a singularidade do artista, a recepcao
e o0 contexto histérico. Seu resultado vai além da producdo de objetos, podendo se constituir como
uma acdo efémera: performance, happening ou instalagdo em um espacgo publico, néo
necessariamente, vinculado ao campo das artes, como galerias e museus.

A palavra abertura, na lingua portuguesa, significa: fenda, buraco, espaco vazio de um corpo:
fazer uma abertura em um muro. Acdo de abrir. A abertura de um espetaculo, por exemplo, serve
para introduzir uma atmosfera do que se seguird. De forma figurativa, pode significar comeco,
inauguragao.
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e fronteiras de um determinado campo ou tempo, no caso desta pesquisa, no que

se refere ao campo das artes e aos contextos ditatoriais, nos anos 70.

“Singularidades da arte politica nos anos 70" € o modo como me aproximo
destas aberturas. Ndo ha homogeneidade e sim registros singulares que dialogam
em uma determinada época. Dialogam por seus ideais, por seus metodos, através
das questBes que seus contextos suscitam. A escolha destes artistas se justifica,
na medida que suas proposicbes sdo exemplares de uma época, em que se
incrementa a critica sobre o lugar da obra e a funcdo da arte, deslocando
premissas que constituiam, tradicionalmente, o ato criativo. Frente a contextos
ditatoriais, posicionaram-se politicamente, revelando que a arte € um territorio de
liberdades, em que ndo é possivel ser cumplice de um sistema opressor. Era
preciso abrir brechas de liberdade, instigar o publico a posicionar-se de forma
critica frente ao horror de uma violéncia politica. Estes artistas questionaram, de
formas singulares, ndo apenas os regimes politicos, mas, sobretudo, a eternidade,
a originalidade e a valoracdo da obra; o lugar da autoria e do posicionamento do
“espectador’/publico; bem como a uniformidade da linguagem, a pureza da técnica

e 0S espacos institucionais da arte.

Suas obras”® tém forte contetdo critico tanto ao campo das artes, quanto ao
contexto politico e cultural, assim instituem estratégias utopicas de resisténcia e
criacdo. Estes artistas recusaram-se a uma arte tradicional, criando novos meios
de comunicacdao visual, uma estética que se aproximasse mais da vida cotidiana e
da politica. Produziram uma arte que tinha a forca de criticar a hierarquia social, os
valores dominantes e a ideologia de um tempo, 0s quais se relacionavam
intimamente com a obra eternizada, pura, distante da vida comum, contemplada

por poucos, fetiche, signo do poder.

Resgatar a forca de enunciacdo utopica das producdes artisticas de Cildo

Meireles, Paulo Bruscky e do coletivo Grup de Treball, nos anos 70, € um objetivo

* Utilizarei a denominacao: obra, para me referir aos produtos das operacdes artisticas, ainda
gue elas ndo tenham a conotacéo tradicional da obra de arte. No entanto, na medida em que séo
fruto do trabalho do artista, entendo-as como obras, por mais efémeras, imateriais, precarias,
ambientais... que sejam. Além disso, é necessario observar, que a apresentacédo da obra ao publico
ndo € um momento final. Esta ancoragem se faz necessaria apenas no processo de construcéao
I6gica da andlise, uma vez que parto do pressuposto que a recepcdo transforma a obra a cada
leitura e interac@o que alguém estabeleca com ela.
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maior. Buscarei, para tanto, colocar em didlogo as producdes singulares desses
artistas, que se aproximam pelo foco conceitual, politico e utdpico de suas
poéticas. Imersos em realidades ditatoriais, tém o ato criativo como estratégia

critica e politica.

Esses artistas questionaram a funcéo social da arte, desenvolveram uma arte
de critica sobre o contexto socio-cultural e de recusa a muitos principios
tradicionais da arte®, tal como a concepcéo da obra de arte enquanto objeto puro®,
a ser contemplado pelo espectador. Esta arte nos indica uma tendéncia de
ampliacdo do campo no que se refere ao objeto artistico: ampliagdo do conceito de
obra e da critica sobre a funcédo da arte. O ato criativo passa a ser uma operacao,
guiado por uma idéia e uma estratégia de acdo, que tende a convocar aquele que
vé, e, muitas vezes, participa, a inquietar-se com suas proposicées. Suas obras
apresentam-se nas mais diversas formas e ndo prevéem um espectador passivo.
Seus ideais ndo se centram mais no estilo e na técnica, mas na reflexdo critica

sobre o contexto histdrico e sobre o posicionamento da arte frente a este contexto.

E justamente a postura critica desses artistas que me move a refletir sobre a
utopia que se vincula a esta arte. Conforme as analises do psicanalista Edson
Sousa, € preciso pensar a utopia como interdicdo do presente, critica ao que se
coloca como verdade universal. Arte utopica que se apresenta como nao lugar, que
coloca em cena o vazio, o0 mal estar de um tempo, sem contudo prever um paraiso
a alcancar, um lugar ideal. Seus atos de criacdo fazem fenda, corte no presente,
revelando sua incompletude. Ideais que se constroem pela critica ao seu tempo,
resgatando tracos do passado.

[...] a utopia muito mais como interdicdo do presente do que como

promessa de um paraiso perdido. A utopia tem a funcéo de interromper o
fluxo das légicas instituidas e abrir o caminho para outros mundos

®Os principios tradicionais da arte vinculam-se ao campo da arte em um determinado contexto
histérico e constituem-se pelos agentes, técnicas e conceitos. Nesta pesquisa, refiro-me aos
principios tradicionais vinculados a arte moderna, em especial ao Modernismo (termo cunhado por
um dos mais influentes criticos da arte moderna, Clement Greenberg, a fim de designar o apice
deste movimento), em que predominava o ideal da obra como objeto formal, puro e original,
vinculada ao género da pintura ou escultura. O artista era pensado como génio criador, vinculado a
um determinado movimento dentro do campo das artes; o publico, como aquele que contempla a
obra e o critico, a quem cabe teorizar a pratica em sua especificidade.

® O critico Clement Greenberg analisava que a histéria da arte tracava uma linha evolutiva,
direcionada a planaridade. Através da autocritica, cada arte passava a eliminar os meios de
qualquer outra arte, tendo como ideal, a pureza e a auto-definicdo da obra.
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possiveis. A utopia, assim como a arte, abre um espaco critico como
censura e interrupgao, revelando os avessos das “verdades”. A arte busca
dar forma ao sem forma, dar expresséao ao inexprimivel (SOUSA, 2003, p.
45).

Em contraposicdo as utopias modernas, que mantinham um ideal projetado
de futuro, manifesto no encadeamento estilistico; as poéticas conceituais
apresentam um utopismo renovado, que ndo prevé imagens ideais. Abordarei um
utopismo iconoclasta que almeja a indissociabilidade entre obra, imagem e palavra.
Ideais que se constroem pela negativa, pela recusa aos icones, sejam eles
vinculados a adoracdo das imagens ou de sistemas conceituais. Trata-se de um
utopismo que mantém a esperan¢a nos seus anseios de transformacéo social e
tem neles um eixo norteador, ja que, conforme nos orienta o filésofo Ernst Bloch, a

esperanca €, em ultima analise, um afeto pratico, militante (2005, p. 114).

Sao anseios de transformacéo do objeto artistico, ideal utdpico de liberdade,
brechas, fendas, aberturas utopicas que permeiam suas obras. Nos anos 70, tanto
no Brasil quanto na Espanha, vivia-se sobre os ditames de regimes ditatoriais.
Convivia-se com a violéncia, com o medo, censura, prisbes, torturas, morte...
aumentavam as desigualdades sociais, a fome. Esses artistas, a partir de
diferentes estratégias, posicionam-se frente a essa realidade, ndo compactuam
com esse sistema. Era preciso, frente a injuncdo promovida por esses regimes,
posicionar-se politicamente. A arte precisava mostrar que seu territério era livre,
gue sua producdo ndo estava a servico de uma minoria que podia pagar pelas
obras, as quais se tornavam signo do status de uma classe. Os artistas rompem
com a légica demarcatoria, tencionam lugares. A autoria passa a estar também no
publico, nas redes e circuitos; a obra se expande, questiona o fetiche do objeto; o
ato criativo se faz pela experimentacdo de novas linguagens: tornava-se
indispensavel criar outras formas de olhar e sentir. Era imprescindivel demarcar

gue a arte pode criar visibilidades e despertar transformacoes.

A partir do recorte metodoldgico de uma arte politica nos anos 70, em meio
a contextos ditatoriais, pesquisei muitos artistas, ndo apenas do cenario brasileiro.
Analiso que ndo se tratou de uma questdo especifica dessa realidade territorial,
mas de estratégias criticas e politicas, que ja vinham permeando o campo das
artes, desde o inicio do século XX. Estratégias que foram fortalecidas frente a

faléncia do espirito moderno de progresso e instigadas frente aos contextos
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opressores. Entretanto, algum corte era necessario, pois também nao se tratava de
constituir um universal, mas de pontuar estratégias singulares e exemplares de um
tempo. Escolhi, desta forma, os brasileiros Cildo Meireles e Paulo Bruscky bem

como o coletivo espanhol Grup de Treball.

Imediatamente, poder-se-ia questionar o por qué de um coletivo espanhol e
dois artistas brasileiros? Justamente, para enfatizar que estes artistas também
buscaram fazer redes, criar novos lacos, construir coletivos, romper com a clausura
imposta. Além disso, a escolha por esses artistas tornou possivel analisar as
singularidades no processo de criacdo e suas relacdes com o campo das artes. No
contexto europeu, onde a historia da arte se faz presente no cotidiano, através dos
monumentos, da arquitetura e dos inUmeros museus, era preciso valer-se de
estratégias formais diferentes, ainda que pautadas sobre ideais semelhantes.
Utopias e estratégias antiformais, porgue se propunham a demarcar sua recusa a
arte excessivamente atrelada a forma. Os artistas brasileiros também guardam
posicionamentos singulares, tanto no que se refere as estratégias criativas quanto
em relacdo ao sistema das artes. Enquanto Cildo Meireles ja gozava de um certo
reconhecimento institucional; Paulo Bruscky posicionava-se a margem; ainda que

ambos fizessem (e ainda fazem!) uma arte critica com relacdo ao sistema.

O desejo do analista, segundo a teoria psicanalitica ndo se situa na busca
de certezas e generalizagbes, mas nas singularidades possiveis em um
determinado contexto histérico. Trata-se de resgatar brechas utdpicas, pontos de
resisténcia ao que busca homogeneizar, apagar singularidades. E fundamental dar
visibilidade a estratégias de criacdo, recuperando tracos que tendem ser
esquecidos.

Vivemos uma profunda confuséo entre a ordem do singular e a ordem do
individual. Estas categorias ndo podem ser confundidas. O singular produz
um estilo, busca uma forma de narrar uma historia, desenha uma memoria
possivel e, portanto, constrdi condicbes para que uma transmissao
aconteca. Nessa dire¢do esse singular é uma peca fundamental no que
pode ser compartilhado. Por outro lado, o individual — reinado da fortaleza

egoica em suas carapagas defensivas — sonha em poder prescindir desta
heranca compartilhada (SOUSA, 2002, p. 8).

Como bem analisa Edson Sousa, o singular é o que pode ser compartilhado
com o outro, aquilo que faz laco social. Diferentemente da ordem do individual, o

singular resgata o passado e busca transmitir, compartilhar essa historia, ja
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ressignificada pelo sujeito. Podemos pensa-lo como um traco constituido pelas
memorias que restam das trocas cotidianas, pelo nome proprio, pela lingua
materna, pelo pertencimento a determinado territorio, que carrega consigo outras
tantas singularidades. Mas a singularidade também €& tropeco, no sentido da
repeticdo, que nos parece dominar: insisténcia de uma légica significante, sintoma.
E também permeada de ideais, alguns dos quais nos apresentam imagens a
alcancar; outros, que nao prevéem ponto de chegada, apenas indicam uma

direcéao.

Quando me refiro a singularidades, trago junto uma bagagem conceitual que
me orienta a olhar para todos estes pontos. Sempre se trata de uma perspectiva,
de uma construcao ficcional. Nao nos € possivel alcancar toda a realidade, ela é
sempre recorte daquele que se dispde a olha-la e sentir-se interrogado por ela.
Isso é a singularidade, um recorte de olhar, sustentado por lembrancas,
identificacbes e ideais. Ao nos aproximarmos desta singularidade, ela j& nos
escapa.

[...] em todas as areas do conhecimento e da producéo cultural, vive-se o
esfacelamento dos parametros para a avaliacdo critica, esta que ndo pode
mais situar-se sob qualquer perspectiva universalizante; exige cada vez
mais uma visdo da alteridade, da contextualizagc&o e do relativismo, o que

vem contrapor-se as tendéncias a homogeneizacéo (ZIELINSKY, 2003, p.
10).

Conforme analisa a historiadora e critica de arte Monica Zielinsky, é
necessario uma critica que abandone um ideal universalizante e centre-se na
perspectiva da contextualizacéo e do relativismo. Assim, ao buscar a singularidade
desses artistas, revelo que vou em busca de suas obras, suas producdes plasticas,
seus textos, suas falas; para, assim me aproximar de elementos que constituem
seus atos de criacdo e seus ideais. Nao se trata de uma psicopatologia do artista,
mas de uma leitura psicanalitica das obras e dos atos de criacdo de determinadas
singularidades artisticas. Psicandlise em extensdo, segundo Jacques Lacan, é a
pratica psicanalitica que se lanca “sobre os fenbmenos que ndo sao
necessariamente os da clinica, mantendo com o saber-fazer clinico uma relacao
tensa de derivacdo e contigiiidade” (ENDO e SOUSA, 2009, p. 79). E um recorte

de olhar, que me faz destacar tracos dos atos de criacdo desses artistas em
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determinados contextos. Procuro partir de suas obras e das suas falas’, ja que s&o
elas que indicam as suas condi¢cbes de enunciacdo destes artistas. Obras e falas
revelam seus contextos e as solucdes poéticas que encontraram para transmitir

idéias e instigar novos atos.

A construcdo desta tese busca dar visibilidade aos atos de criacdo desses
artistas, as condicbes de enunciacdo, que ganham destaque por suas
especificidades, para entdo realizar conexdes entre eles, detendo-me
comparativamente em suas estratégias de expansdo do objeto artistico e seus
ideais utdpicos. A partir de uma analise inicial sobre as sustentacfes tedrico
metodoldgicas desta tese, busco apresentar a trajetéria desses artistas, dentro do
recorte dos anos 70, separadamente. Buscarei destacar, ao maximo, suas
trajetérias especificas, de forma que o leitor possa aproximar-se de suas poéticas,
para que, a posteriori, seja possivel aprofundar cruzamentos, até mesmo para além

dos realizados nesta tese.

“Se a arte € do campo do sublime, do inefavel, do indizivel, sé resta nos
dobrarmos a sua forca e usufruir desse contato sem anestesia-la com o0s excessos
de conceitos” (ENDO e SOUSA, 2009, p. 77).

Certamente, ao construir a narrativa sobre os artistas, ja ha um suporte
tedrico, que sustenta o olhar e a escrita, mas, cabe ao analista, colocar-se em
segundo plano, colocar-se atras, para que as singularidades, sobre as quais nos
detemos, possam revelar sua forca. Além disso, segundo a psicanalise, € em um
segundo tempo, que simbolizamos o0 que experenciamos; ainda que,
paradoxalmente, seja a rede simbdlica que sustenta nosso olhar. Neste sentido,
conduzo o leitor a me acompanhar neste percurso de investigacdo sobre
contribuicdes singulares da arte politica, nos anos 70 e seus ideais utopicos.

A interpretacdo ndo é um ato isolado, mas ocorre dentro de um campo de

batalha homérico, em que uma legido de opc¢des interpretativas entram em
conflito de maneira explicita ou implicita (JAMESON, 1992, p. 14).

’ As falas dos artistas foram extraidas de publicacdes ja existentes, bem como de entrevistas
realizadas com Cildo Meireles, Paulo Bruscky e com trés dos artistas do Grup de Treball: Josep
Parera, Carles Hac Mor e Antoni Mercader. No caso do coletivo espanhol, também foi possivel
resgatar documentos e textos originais dos artistas, presentes no acervo do Centro de Estudos e
Documentacdo do Museu de Arte Contemporénea de Barcelona (MACBA).
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Primeiramente, busco trazer elementos metodolégicos e teodricos, que
indicam este suporte do olhar e da construcdo estrutural da tese. Malhas que
sustentam e direcionam, que abrem caminhos, mas, que, inevitavelmente, também
restringem certos percursos. Como reflete o critico Fredric Jameson, a
interpretacdo, que neste caso € a leitura critica das obras, ndo é um ato isolado,

mas um tenso campo de confronto entre diversas opc¢des de leitura.

Com que instrumental construo este recorte? Abordo, inicialmente, o
referencial da psicanélise, pois é ele que estrutura 0 método de pesquisa. E o
encontro entre a teoria e a arte, que desperta meu interesse de pesquisa. Busco
destacar os principais conceitos operatorios da psicanalise, com 0s quais opero:
inconsciente, Real, simbdlico, imaginario, ficcional, sintoma, ato, olhar,
anacronismo, autoria, objeto... A partir destas malhas, percorro as contingéncias
dos anos 70, buscando situar esse contexto tanto no que se refere ao campo das
artes quanto as especificidades dos regimes ditatoriais. Analiso o que entendo por
politica e critica. Resgato reflexdes de historiadores, filésofos, séciologos e criticos
sobre este periodo dos anos 70, sublinhando algumas das poéticas que constroem
um certo esteio, de onde partem esses artistas. Além disso, pontuo as
transformacdes na concepcdo de objeto e, consequentemente, dos objetivos que
permearam esses tempos e suas aproximacdes utopicas que pulsam para além do

objeto.

Ingresso, entdo, na abordagem das contribuicdes singulares dos artistas.
Primeiramente, através de Cildo Meireles, pontuando algumas de suas obras dos
anos 70, resgatando caracteristicas que se destacam em sua poética. A arte
politica de Cildo nos mostra que ela ndo abdica de uma instantaneidade de

captura, de um “seqiiestro”®

do publico, pela via da imagem, que € proprio das
artes visuais. Suas obras, de um modo geral, sdo elegantemente criticas,

resgatando a um soO tempo singularidades e questdes universais.

Passo, entéo, para a arte de Paulo Bruscky, pontuando a experimentalidade
e 0 humor que tende a marcar suas obras. A arte politica de Bruscky é iconoclasta,

por exceléncia, levando ao extremo as rupturas com os padrdes estabelecidos e a

® Termo utilizado por Cildo Meireles.
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transgressdo dos espacos instituidos. Sua arte esta em transito, circula, abre novos
espacos de exposicdo, mostrando-nos que é preciso estar aberto ao olhar, é
necessario sentir-se questionado pela vida cotidiana, é fundamental ndo temer e

enfrentar aquilo que oprime.

Em um terceiro momento, apresento a poética do coletivo cataldo Grup de
Treaball (GDT)®, da qual me aproximei através de uma viagem de estudos que
realizei (“doutorado sanduiche”), na Universitat de Barcelona, sob orientacdo do
professor Dr. Antoni Mercader. Este coletivo teve um curto periodo de existéncia,
de 1973 a 1975, momento final da ditadura na Espanha. Desta forma, a exposicéo
de sua poética foi organizada cronologicamente, resgatando a construcdo e
dissolucéo deste grupo. A arte politica do Grup de Treball mostra-se extremamente
engajada aos ideais marxistas de critica a ideologia que mantém a obra fetiche.
Suas obras nos revelam a forca de um povo contra aquilo que tendia a

homogeneizar e calar.

Cabe destacar, que nestes trés capitulos centrais, em que analiso as
poéticas de cada um desses artistas, aprofundo apenas algumas questdes
tedricas, pela via da psicanalise. Destaco elementos que séo especificos de cada
um deles, como por exemplo: no capitulo sobre Cildo Meireles analiso a dimensao
da imagem e do enlace com o publico; no capitulo sobre Paulo Bruscky, destaco a
dimensdo do humor e no capitulo sobre o Grup de Treball, foco a dimenséo da
ideologia. Certamente, cada um destes elementos permeiam as obras dos demais,

mas ganham destaque nas poéticas especificas.

Aproximando-me de um final, organizo um capitulo denominado: “Conexdes:
Transformacfes do Objet(iv)o da Arte”, em que procuro entrecruzar estas poéticas,
destacando pontos de proximidade e diferencas entre elas. Primeiramente, reflito
sobre as transformacdes do objeto da arte, tanto no que tange a obra quanto ao
qgue se refere aos objetivos da arte. Sera possivel analisar que as transformacdes
do objeto alteram posi¢cdes, ampliam o campo. Busquei, assim, refletir sobre a
dimensao do objeto para a psicanalise e esta mudanca de olhar, que acontece na

transformacao da énfase do objeto fetiche para o objeto em falta. Antecipo tratar-se

°Em alguns momentos, faco referéncia a este coletivo através de sua sigla: GDT.
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do conceito de objeto a, que segundo Jacques Lacan, € objeto causa de desejo.
Objeto que ndo se coloca como possivel a suturar a falta, mas na sua condicdo de
radicalidade faltosa, que lanca o sujeito a novas buscas. E desta conexdo, que
emerge a analise sobre o0s ideais utdpicos que sustentavam suas poéticas naquele
periodo. O ideal utépico iconoclasta € aquilo que pulsa através e para além do

objeto a. Liberdade, falta inexoravel que acena e move.

A questdo da linguagem e seu contetdo revolucionario, associado a
dimensado politica da arte sdo pontos cruciais nesta analise. Criar formas que
gerem tensdes e resgate das singularidades € uma estratégia de subversédo e
critica ao que se institui de forma dominante e supostamente universal, ja que “a
falta de esperanca é, ela mesma, tanto em termos temporais quanto em conteudo,
0 mais intoleravel, o absolutamente insuportavel para as necessidades humanas”
(BLOCH, 2005, p. 15).

As vinculagdes entre arte e politica afirmam o poder da arte de transpor o
instituido e revelam a esperanca de um novo tempo. Nas mais diversas obras de
Cildo Meireles, Paulo Bruscky e do coletivo Grup de Treball vemos a esperanca de
um novo mundo, vemos a critica a segregacado social, a historia dos dominantes,
gue se afirma como Unica verdade; as classificacdes que tendem a excluir e, até
mesmo, a negar o que difere; bem como uma critica ao automatismo que conduz

nossas escolhas.

As rupturas contemporaneas com 0s principios tradicionais, que cerceavam
a liberdade e definiam o futuro, levam a crer em uma falsa autonomia do sujeito e
de suas producdes. Sem parametros histéricos a se nortear, seja a favor ou contra
eles, e diante da faléncia dos ideais utdpicos coletivos, torna-se muito mais facil
colar-se aos discursos neoliberais que associam a liberdade de escolhas as
possibilidades do ter. Destaco, assim, o grave sintoma social do individualismo™®,
que se mascara atrds de um discurso libertario, vinculado, entretanto,
exclusivamente ao bem privado e ndo publico. Liberdade de escolhas, de
investimentos, porém, escassez de esperancas frente aos valores coletivos.

Quanto a isso é frequente o discurso de que ndo ha nada a ser feito, uma vez que

10 Dialogando com esta analise, cabe lembrar o tema da 272 Bienal de Sao Paulo: Como Viver
Junto, sob curadoria de Lisette Lagnado (7 de outubro a 17 de dezembro de 2006).
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independe da vontade individual. Ao resgatar estas poéticas, trago a esperanca em

um novo tempo.
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Quando nada resta de um encontro, quando tudo encontra sua légica e
sua posicéo dentro de algum sistema n&o ha mais enigma, ndo ha sombra
gue nos provoque o pensamento(SOUSA, In: RIVERA, 2006, p. 54).

Neste capitulo, cabe realizar encontros, dar a ver quais deles sustentam
esta tese e possibilitam a criacdo desta trama. Entretanto, certamente, produzirei
neste mesmo gesto muitas sombras, descompassos, enigmas, que, como bem

analisa Edson Sousa, também tém a forca de instigar novas reflexdes.

2.1 MALHAS DA LIBERDADE: O VIES DA PSICANALISE

Imagem 1: Cildo Meireles, Malhas da Liberdade, versao |, 1976, Corda de algodao, Dimensdes
variaveis.
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Imagem 2: Cildo Meireles, Malhas da Liberdade, 1977.

Imagem 2.1: Cildo Meireles, Malhas da Liberdade, verséo lll, 1977, Ferro e Vidro, Estrutura de ferro
com 120 x 120 cm, folha de vidro com 40 x 100 cm.
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Trata-se de ndo compreender muito depressa, porque, compreendendo
depressa demais, ndo se compreende coisa alguma(LACAN, 1999, p. 33).

Falar em “Malhas” remete a uma lei de formacdo e, neste sentido, as
amarras, ou melhor, aos discursos e experiéncias que, inevitavelmente, suportam o
olhar e o ato de criacdo. As obras: “Malhas da Liberdade™* (Imagens 1, 2 e 2.1) de
Cildo Meireles(1976-77) sdo imagens paradoxais a comecar pelo nome dado pelo
artista. Nao se trata justamente do contrario? Malhas da repeticdo, da lei, do
cerceamento, enfim da auséncia de liberdade. Entretanto, sdo as amarras
cotidianas e as interdicdes que nos fazem ir em busca de uma liberdade. Nossos
ideais se constituem pelas indica¢des de alguns caminhos, mas também, pelo que
n&o se tornou possivel em um tempo. E neste jogo que o artista nos insere através

da sua imagem/nomeacéo, é neste jogo que se torna possivel transpor.

Estamos em meio as “malhas” e as decorréncias desta constatacdo sao
varias: ndo ha como pensarmos em um estado criativo absolutamente livre, nem
em um sujeito que prescinda do seu meio, sequer em uma verdade que se
sobreponha as demais. A légica das “malhas”, ou mais precisamente, das redes,
sdo uma metéafora sobre a propria operacao artistica, mas, também, dizem respeito
aos campos de saberes e suas parcialidades. Assim, esta tese constitui-se como
recorte da multipla realidade, balizada por saberes e métodos que permitem olhar,
ao mesmo tempo em um so6 gesto, iluminam e formam sombras, abrem e cerceiam
caminhos, possibilitando tratar-se apenas de pequenos deslocamentos,

precariedade que produz diferenca.

O saber instaurado pela psicanalise ndo nos traz garantias, sequer posicoes
confortaveis, revela a separacdo radical entre saber e verdade. A verdade
inconsciente, que move o desejo e produz a singularidade, é inapreensivel pelo

saber consciente. Nesse sentido, € que o saber é sempre parcial e a verdade,

1 O artista realizou trés versdes de “Malhas da Liberdade”. As duas primeiras foram redes de
pescar, encomendadas a um pescador. A terceira, em metal, participou da Bienal de Paris, em
1977. Tanto a rede de pescar quanto a grade metalica sdo objetos “inlteis”: a rede nada pesca, a
grade pode ser facilmente atravessada. Se, por um lado a técnica que os confeccionou € a mesma
gue se coloca a servi¢co da producdo de bens e consumo (por essa razdo, poderiam ser a primeira
vista confundidos com seus similares), por outro lado, o principio que os estrutura (racional e
constante) constréi, neste caso, especialidades paradoxais(Catdlogo da Exposicdo CILDO
MEIRELES, GEOGRAFIA DO BRASIL, Ativa Produc¢édo Cultural, Rio de Janeiro, 2001).
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enguanto esséncia, ndo existe. Toda verdade tem uma estrutura de ficcdo, consiste
em uma montagem.
Fictitious ndo quer dizer ilusério, nem em si mesmo enganador. Esta longe
de poder ser traduzido por ficticio [...] Fictitious quer dizer ficticio, mas no

sentido em que j4 articulei perante vocés que toda verdade tem uma
estrutura de ficcdo (LACAN, 1997, p. 22).

Jacques Lacan, em seu seminario sobre: “A ética da psicanalise”, afirma que
a realidade ndo é o oposto do ilusério, ficticio. A realidade é ficcional. Se o objeto
de um determinado campo de saber é alterado, necessariamente, em uma reacao
em cadeia, alteram-se 0s papéis e 0s espacos. Se o0 objeto se transforma, muda-se
o discurso que busca dar conta de conferir sentidos a ele. O sujeito esta imerso no
simbdlico que insiste em esbhuracar as imagens que ndo se cansa de dar sentido

ao Real.

“E na relacéo de substituicdo que reside o recurso criador, a forca criadora,

a forca de engendramento, caberia dizer da metafora” (LACAN, 1999, p. 35).

O simbdlico é ficcional, porque € mudltiplo, realizando constantemente
substituicdes dos significantes, criando sentidos sempre novos, aprimorando-0s,
complicando-os, pela via da metafora; ja pela via da metonimia, realiza quebras,
fragmentando a realidade e representando-a por estes tracos, por estas ruinas.
Conforme analisa Jacques Lacan (1999, p.80) “[...] a metonimia € a estrutura
fundamental em que se pode produzir esse algo novo e criativo que € a metafora”.
O simbalico, com isso, constitui, a um sé tempo, o singular e o coletivo, que estédo
intimamente imbricados pelos jogos da linguagem. Tratam-se de metaforas e
metonimias que recortam a opacidade Real, buscando conferir significados a ele,
mas de modo sempre parcial, singular. E justamente deste constante tropeco, que
construimos nossas realidades, que as compartiihamos e também nos
desentendemos. Esta é a verdade do sujeito a que se refere a psicandlise: ficcdo
que ndo denota engano, porque ali esta o singular. A psicanalise, com essa

assertiva, desmonta o sujeito da certeza.

A teoria e o decorrente método da psicandlise, desenvolvidos por Sigmund
Freud e Jacques Lacan, partem da premissa da parcialidade dos saberes:
ferramentas que nos permitem ver, e que, também, nos defendem da multiplicidade

do mundo. A partir da pratica da psicanalise, Freud descobre o inconsciente e
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aprofunda a ferida narcisica humana, destronando a consciéncia do centro da vida
psiquica, revelando que nossos atos dizem mais e também menos do que nossa
consciéncia percebe. O inconsciente se mostra nos sonhos, nos lapsos, nos
sintomas, nos chistes, nos atos, nas fantasias que nos acompanham
cotidianamente. Freud mostra nossa sobredeterminacdo a uma légica orientada
por condensacfes e deslocamentos. Logica das redes que interliga tracos do

passado e ideais de futuro, sustentando nossas escolhas do presente.

Lacan afirma que “o inconsciente € estruturado como uma linguagem”
(1988, p. 25), indicando que em toda fala, mas também em todo ato, o sujeito
transmite uma mensagem e com ela um cddigo inconsciente, que diz mais e
também menos, que revela e vela. O inconsciente fala através dos significantes
que lhe foram fornecidos pela lingua, organiza-se segundo leis que coincidem com
as do discurso, e por isso é como uma linguagem. Cabe ao analista perceber de
onde o sujeito inconsciente esta falando, pois é de l4 que pulsa o desejo que o
move. Ao sublinhar seus nés significantes, o psicanalista revela que se esta a todo
momento fazendo escolhas, ainda que o sujeito esteja sobredeterminado por esse
saber inconsciente. Gesto fundamental, ainda que precario, pois € através desta
pontuacdo significante que se torna possivel movimentar esta rede, resgatar um
sujeito desejante que constroi e é construido por essas “malhas de liberdade”.

O sujeito do inconsciente é certamente o lugar de onde o Isso fala, quer
dizer, esse lugar de onde o sujeito enuncia, mas este sujeito ndo esti
falando sozinho, ele esta falando em uma rede com outros sujeitos. Sabe-
se que para Lacan o sujeito é “transubjetivo”. [...] A medida mesma na
qgual Isso fala, imediatamente desenha uma rede de lugares de
interlocucdo, quer dizer, de lugares com os quais se esta falando, rede
gue é propriamente uma estrutura inconsciente. Dai as questfes sao

varias, ndo s6: “de onde fala, mas também “com quem” e "para quem”,
“contra quem” etc (CALLIGARIS, In: KNOBLOCH, 1991, p. 180).

As obras de arte, enquanto atos dos sujeitos, sao linguagens que carregam
consigo aspectos conscientes e inconscientes. A leitura das obras, sustentada pela
teoria psicanalitica, revela a importancia de ir em busca dos elementos
significantes, que indicam as interlocucfes instauradas pelo ato criativo, através de
uma escuta/olhar flutuante. Condicbes de enunciacdo do objeto de arte, jogo
significante, que revelam e velam seu contexto, instaurando novas realidades.

Cada obra é como uma aranha que tira de si sua teia. E da obra que o analista
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deve partir, pois ela carrega consigo seu mundo, sua verdade, ainda que parcial e
fragmentaria. A obra de arte € um enigma.
A inquietude retira entdo do objeto toda a sua perfeicdo e toda a sua
plenitude. A suspeita de algo que falta ser visto se imp&e doravante no
exercicio de nosso olhar agora atento a dimensé&o literalmente privada,
portanto, obscura, esvaziada, do objeto. E a suspeita de uma laténcia, que

contradiz mais uma vez a seguranca tautolégica (DIDI-HUBERMAN, 1998,
p. 118).

O filésofo e historiador da arte Georges Didi-Huberman (2006), inspirado
pela teoria psicanalitica, analisa que a obra de arte é densa, ndo se deixa captar
totalmente pela linguagem. O que vemos nao se reduz a uma verdade tautoldgica.
O objeto e suas imagens suportam uma laténcia, uma temporalidade sobreposta,
constelacbes com outras imagens. A obra de arte € obra do inconsciente, logo,

suportada pela complexa rede de condensacdes e deslocamentos.

As imagens trazem com elas, o tempo. Elas sdo memoria e por vir, passado
e futuros antecipados, tempos heterogéneos, complexidade e sobredeterminacéo.
A obra, como o sonho, pode ser associada ao sintoma, o qual supbe uma
amarragem possivel do passado/presente, direcionando as acfes futuras. A obra
tem o poder de nos ultrapassar, ela € vestigio do seu tempo e, paradoxalmente,
continua a interrogar outras épocas. Didi-Huberman analisa que toda obra pode ser
pensada como metafora de um corpo: entre sua capacidade de fazer volume e sua
capacidade de se oferecer ao vazio, se abrir; com suas entradas e saidas,
relacionada ao outro, revelando sua forma e, paradoxalmente, escondendo seu
suposto contetdo pleno. Obra/corpo em seu perpétuo movimento de producéo de

sentidos, no contra fluxo de uma suposta estabilidade da forma.

A obra pode ser lida enquanto corpo do fantasma, do estranho, do né&o-
saber, atravessado de potencialidades expressivas e patologicas, configurada num
tecido de rastros sedimentados e fixados. Obra que como o corpo, olha o outro e
vale pelo que o questiona, o interpela. Obra como sintoma, referido a imagens e
discursos. Enquanto signo, representa algo para alguém; enquanto significante, € a
expressado involuntaria do ser falante. Diz mais do que queria dizer, a0 mesmo
tempo, é, e mais nada, ainda que vinculada a um conjunto de significantes.

Mas esse dom de visibilidade, Benjamin insiste, permanecera sob a
autoridade da lonjura, que s6 se mostra ai para se mostrar distante, ainda
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e sempre, por mais préxima que seja sua aparicdo. Proximo e distante ao
mesmo tempo, mas distante em sua proximidade mesma: o0 objeto
auratico supde assim uma forma de varredura ou de ir e vir incessante,
uma forma de heuristica na qual as distancias — distancias contraditérias —
se experimentariam uma a outra dialeticamente (DIDI-HUBERMAN, 1998,
p. 148).

A obra, segundo o filésofo Walter Benjamin*?, é imagem critica, dialética e
auratica®™, inabordavel com sua forma intensa nos faz ver e, a0 mesmo tempo, nos
perder, ela nos escapa. E distancia e nos invade. Utépica em sua estrutura, abre
descontinuidades, critica 0 presente em permanente reinvencdo, buscando

desprender-se do fluxo da cultura hegemaonica.

Pensar a obra em associacdo ao conceito de sintoma sustenta uma
metodologia psicanalitica de leitura das obras. Cabe enfatizar que se trata do
sintoma de um tempo, afastando-se de uma suposta psicopatologia do artista. O
conceito de sintoma para a psicanalise refere-se, justamente, a esta amarragem
possivel entre os trés registros da realidade, no caso, dos trés registros que
sustentam a obra: imaginario, simbdlico e Real. Instancias equivalentes e

complementares.

Lacan, no seu seminario sobre O Sinthoma (1975-1976), observa que a
consisténcia e a inquietante estranheza advém do que chamamos de imaginario; ja
o ficcional, a linguagem e a funcdo do buraco que a suporta, referem-se ao registro
do simbdlico; o Real, por sua vez, refere-se ao impossivel, ao impensavel, ao que
nos escapa. Paradoxalmente, é ele que nos leva a imaginar, que forca uma escrita,
é o valor que se da ao traumatismo. E justamente o Real que mantém juntos:
Imaginario e Simbdlico, ainda que seja desprovido de lei e ordem. O buraco, ao
qual me refiro, refere-se ao registro do simbdlico e a inelutavel incomunicabilidade
da linguagem. Ele ndo se produz ao acaso, tem uma finalidade significante, por ser
justamente o lugar onde o sujeito, a autoria reside. E desse buraco, dessa falta que

se cria, buscando construir novos significados, na esperanca de se dizer mais.

A obra/sintoma, desta forma, pode ser pensada como imagem, através da

qual o ato criativo se apresenta em sua densidade imaginaria, simbdlica e Real. Ela

12 Reflexdo sustentada desde 1923, em sua tese sobre a Origem do Drama Barroco Alemao.
% Aura, ndo significa a qualidade do objeto Unico, mas sim, a densidade temporal presente no
objeto de arte, que, nesse sentido, € Unico, porque se trata de uma composicao singular.
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nos interpela, se impde e paradoxalmente, nos escapa, revelando sua falta de
sentido. E o saber inconsciente, que interrompe o curso da representacao,
segundo uma lei que resiste a observacdo banal, lei subterranea que compde
duracbes mdltiplas, tempos heterogéneos e memdrias entrelacadas; logica da
rede, mencionada anteriormente, sustentada por condensacdes e deslocamentos.

O sintoma/obra nos apresenta esta estranha conjuncéo de diferenca e repeticao.

Poderiamos falar em imagens dialéticas, conforme diria Walter Benjamin,
capazes de lembrar, sem imitar, “capaz de repor em jogo e de criticar o que ela
fora capaz de repor em jogo. Sua forca e sua beleza estdo no paradoxo de
oferecer uma figura nova, e mesmo inédita, uma figura realmente inventada da
memoria”(DIDI-HUBERMAN, 1998, p. 114). Segundo Benjamin, as imagens
dialéticas sdo as imagens auténticas e é, através da lingua, que se torna possivel
aproximar-se delas, o que, além de reforcar a importancia da leitura critica dos

“textos” que elas nos convocam a tecer, reafirma o vinculo entre imagem e palavra.

As imagens sédo recortes vivos da histéria, sdo estilhacos de um tempo que
continuam a cortar outras épocas, fraturando nossas certezas e ampliando nossa
capacidade de refletir sobre o0 mundo. Este é o lugar paradoxal da estética para a
psicanalise que, para além do encontro com o belo, € o lugar da inquietante
estranheza, lugar que suscita a angustia, “lugar onde o que vemos aponta para
além do principio de prazer; é o lugar onde ver € perder, e onde o objeto da perda
sem recurso, nos olha” (BENJAMIN, 1998, p. 227) e assim, nos interroga.

A estética do desejo, implicita no pensamento freudiano, é uma
negatividade, pois a dimensado da felicidade e da plenitude esta fora do
plano da criagdo. Freud assim oferece os subsidios para subverter outros
discursos sobre estética e propicia a proposta de uma estética em
psicanalise, porque é ele que formula uma teoria que reconhece nos
sujeitos humanos uma agressividade e um narcisismo primarios, e que
ambos, uma vez implicados na cultura, pelo destino da sublimac&o, vao
manter o paradoxo do mal-estar enquanto permanente. Quanto mais
renunciamos as satisfacdes pulsionais, mais mal-estar produzimos [...] ndo

h& pensamento idealista que se sustente, o estranho habita em nds, néo
h& como suprimi-lo (FRANCA, 1997, p. 138).

Como observa a psicanalista Maria Inés Franca, ndo se trata de aniquilar o
mal estar produzido pela imagem, mas de inscrevé-lo na dindmica subjetiva.
Sigmund Freud, desde suas reflexdes iniciais sobre “A Interpretacdo dos Sonhos”

(1900-1901), nos instiga a pensar sobre esse estranho que nos habita e sobre sua
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forca na formacdo dos sonhos. Ele busca percorrer o tracado da construcdo da
imagem, que, paradoxalmente, parte do pensamento e, a posteriori, 0 condiciona.
O pensamento, como observa Freud, se transforma em imagens visuais e em fala.
O sonho tem o poder de refundir seu conteddo de representacbes em imagens
sensoriais. Estas imagens, quando lidas, ndo expéem um sentido Unico e correto,
elas abrem ao sujeito uma gama de novas metaforas, produzindo, desta forma,

inumeros deslocamentos e inscrevendo singularidades.

As formulacdes de Freud nos levam a refletir se haveria correspondéncia
entre a formacdo dos sonhos e a construcdo das obras de arte. Ele observa que
sdo os desejos inconscientes que reforcam o0s desejos conscientes, quando
instigados por estes. Isso, tal como ocorre nos sintomas, leva a uma formacao de
compromisso entre inconsciente e consciente. Certamente, a formacdo das
imagens dialéticas, criticas, também se vincula a essas formac6es de compromisso

entre desejos inconscientes e intengdes expressas.

A obra busca dar forma a realidade multipla, dar forma ao sem-forma, algum
limite ao ilimitado, ao irrepresentavel e, paradoxalmente, apresenta-nos, confronta-
nos com o informe. E justamente esta permeabilidade ao mundo que confere a
poténcia’* e o reconhecimento do ato criativo. Todavia, ndo ha linearidade na
relacdo do artista com sua obra, ndo ha um calculo exato a ser feito para se
chegar ao produto final. Entre o inicio e o término da operacdo artistica, que
poderia ser demarcado pela conclusdo da obra, ha uma conjugacdo entre 0s
fatores subjetivos do artista (suas intencdes expressas, desejos inconscientes) e
todas as relacdes que estabelece com o campo da arte e com o contexto socio-

cultural.

A obra carrega consigo aquilo que ultrapassa a aparéncia, pois a sua
imagem nédo pode ser definida por um unico sentido. Sendo assim, o ato criativo €
um ato utépico, que busca fazer um contraponto as formas instituidas, as imagens

cliché, resgatando a inconsisténcia das imagens, a multiplicidade que nelas

4 Entendo gque a poténcia do ato criativo, parte da sua capacidade de didlogo com o contexto
histérico e com a recepcdo. Quanto maior a poténcia, maior a capacidade da obra em dialogar com
a complexidade e incompletude da vida, maior sua capacidade de impactar aquele que Vé.
Certamente, esta avaliagéo vincula-se a singularidade de leitura da obra.
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habitam e que estdo anestesiadas pelo senso comum, pela forca dos habitos. A

obra coloca em cena o vazio, interdita as imagens em excesso que nos constituem.

Se pensarmos nos determinantes do ato criativo, inevitavelmente, seremos
remetidos a intencdo do artista. A imagem, ou mais precisamente, a linguagem
proposta por ele, tem uma funcdo de transmissdo, entretanto, ndo € totalmente
consciente, ela também o ultrapassa. Paradoxalmente, diz mais e também menos
do que ele gostaria de dizer. Marcel Duchamp, no seu célebre texto: “O Ato
Criador”, fala-nos sobre esta diferenca entre a intencdo e a realizacao.

No ato criador, o artista passa da intencdo a realizacdo, através de uma
cadeia de reacgfes totalmente subjetivas. Sua luta pela realizacdo é uma
série de esforcos, sofrimentos, satisfagBes, recusas, decisbes que

também ndo podem e nao devem ser totalmente conscientes, pelo menos
no plano estético (DUCHAMP, 1975, p. 73).

Cabe ressaltar, que o ato criativo ndo se institui pelo individual e totalmente
inédito, pois certamente ele ndo existe. O individual, reinado das certezas, nao
deve ser confundido com a dimenséo do singular. Foucault, em sua conferéncia
intitulada: “O que € um autor?” (2001), problematiza a individualidade da obra e do
autor. Acrescenta, ainda, que o autor torna possivel um corte na fonte infinita de
significacdes, a qual chama de economia da proliferacdo de sentidos; entretanto,
afirma que ndo é ele quem precede as obras. Foucault reflete tratar-se de certo
principio funcional, figura ideoldgica necessaria a esse corte da proliferacdo de

sentidos.

Foucault pergunta: “o que importa quem fala?” (2001, p. 264) E expande,
ainda mais, nosso olhar, indicando-nos que o autor é a materializacdo de um fluxo
que o atravessa, um fluxo histérico produzido por relacbes. Ele nos lembra que
nem mesmo poderiamos falar: “a obra”, pois ela também vai além de uma
individualidade. Tanto a obra quanto o autor sdo singulares, na medida em que se
constituem em um constante movimento de relagdes com os outros, com 0 espago,

com a cultura e com o inconsciente.

O ato criativo institui-se pela singularidade do artista que busca fazer corte
nesta proliferacdo de sentidos. Singularidade que é permeada por seu tempo. O
Singular € como um traco, lugar de enunciacdo que confere diferenca entre os

sujeitos. Se o autor ndo precede as obras, é porque 0 ato nos revela seu autor. Os
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vapores das novas idéias circulam em um espaco potencial e € possivel
vislumbrar, a posteriori (s6-depois), algumas das tramas discursivas e imagéticas
que a possibilitaram. Segundo o psicanalista Edson Sousa: “O ato, por
conseguinte, revela o sujeito. A autoria € deduzida do fazer. Ha, no ato artistico,
uma producdo de um outro lugar de enunciacdo do sujeito, que sO6 pode ser
deduzido daquilo que é produzido” (SOUSA, In: BARTUCCI, 2002, p. 151).

Ato, na lingua portuguesa, significa acéo, declaracao, divisdo de uma peca
teatral, acdo e poder de um agente, que produz um efeito. Por ato criativo entende-
se a acao produzida pela singularidade do artista no campo das artes visuais, em
determinado contexto histérico. Este ato envolve uma trama complexa entre os
principios éticos do artista, suas buscas, levantamento de problemas, criacdo de
estratégias de apresentacdo. Referir-se as operacfes artisticas, enfatiza o ato de
realizar a obra, o processo de criacdo, em que a obra é um dos componentes a ser
analisado, somando-se as reflexdes sobre a singularidade do artista, da recepcéo e
do contexto historico. Seu resultado pode ser a producédo de objetos, mas também,
pode se constituir como uma acao efémera: performance, happening ou instalacao
em um espaco publico, ndo necessariamente, vinculado ao campo da arte, como
em galerias e museus. A partir da abordagem psicanalitica, acrescento que o ato
criativo trata-se da inscricdo de algo do qual ndo se tem pleno dominio dos efeitos

produzidos.

E justamente a permeabilidade ao mundo que confere forca e
reconhecimento do ato criativo. Entendo que o enlace possivel entre o ato criativo
— obra — publico, parte da capacidade de dialogo deste ato com o contexto
histérico e com a recepcao. Quanto maior a forca de enlace, maior a capacidade
da obra em dialogar com a complexidade e incompletude da vida, maior sua
capacidade de impactar aquele que vé. E necessario observar, entretanto, que a
apresentacao da obra ao publico ndo € um momento final. Esta ancoragem se faz
necessaria apenas no processo de construcéo logica da analise, uma vez que se
parte do pressuposto que a recepcao transforma a obra a cada interacdo que

alguém estabelece com ela, reforcando seu aspecto simbalico.

O autor, atravessado por uma rede social, materializa a obra, expde. A obra

€ 0 que se mostra, é o que da a ver. Pode ser pensada como a circunscricdo de
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uma realidade; que, quando se faz, revela-se, ab mesmo tempo em que se
transforma. A obra é um organizador necessario. “E construir um outro lugar”
(TESSLER, In: FONSECA, 2004, p. 162).

“Talvez s6 haja imagem a pensar radicalmente para além da oposi¢cao
candbnica do visivel e do legivel” (DIDI-HUBERMAN, 1998, p. 95). Desta forma, o
esforco metodolégico de leitura das obras deve contemplar esta paradoxal
estrutura das obras/sintomas que, como corpos, mostram-se, mas, a0 mesmo
tempo, velam. Desvelar um sentido Unico seria sua morte. Encontrar palavras para
dizer sobre elas € um desafio; enriquecedor € o que se pode contribuir,
prolongando o que elas podem dizer, inscrevendo novas experiéncias e reforcando
singularidades. Entretanto, a obra, pela complexidade de seu préprio movimento,
nos chega também como mal estar, caracteristica inevitavel dos sintomas que,
como enigmas, sado sempre incompreensiveis. Se a obra esta sempre a frente de
seu tempo e continua a interrogar outras épocas, ela pode ser pensada enquanto

trauma®, que esta sempre a convocar sentidos. Excesso que invade o sujeito.

Didi-huberman (2006) sustenta que cabe ao analista resgatar esta
montagem de tempos heterogéneos que se encontram em uma obra. Para tanto, a
linearidade da histéria se mostra equivocada, sendo necessario um olhar
anacronico da histdria. O passado exato ndo existe, assim como nao é possivel ao
pesquisador despir-se de seu presente, para olhar de forma pura o passado. Voltar
ao passado, ainda que apoiado nas obras de arte, que materialmente existiram em
um tempo e espaco (por mais efémeras que sejam as obras contemporaneas),
requer um trabalho com a memodria e sua dimenséo inconsciente. Desta forma,
partimos de uma necessaria impureza.

Ese tiempo que no es exactamente el pasado tiene un nombre: es la
memoria. Es ella la que decanta el pasado de su exactitud. Es ella que
humaniza y configura el tiempo, entrelaza sus fibras, asegura sus
transmisiones, consagrandolo a una impureza esencial. Es la memoria lo

gue el historiador convoca e interroga, no exactamente “el pasado”(DIDI-
HUBERMAN, 2006, p. 40).

A histéria para Didi-Huberman é poética e retérica. O anacronismo que

orienta o analista, trabalha em duas vertentes: uma, ficcional e outra, diferencial.

> A obra enquanto trauma é uma importante reflexdo e sera novamente abordada no capitulo
Conexoes, a partir do trabalho desses artistas.
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Ficcional, na medida em que todo resgate historico trabalha com as “impurezas” do
inconsciente, do olhar e da memodria. Diferencial, uma vez que seu gesto realiza
uma nova abertura da histéria, complexificando suas montagens, sublinhando
aspectos que so depois puderam ser lidos. Assim, Didi-huberman afirma que s6 ha
histéria dos anacronismos, ja que 0s objetos de arte sdo sempre complexos,
sempre revelam e escondem. As obras/sintomas estdo sempre fora de tempo.
Aparecem, rompendo o0 curso normal das coisas, segundo uma organizacao
subterranea de duracdes multiplas, tempos heterogéneos e memorias
entrelacadas. Esta concepcao recusa o ideal de progresso histérico. Entende que a
histéria da arte sempre esta por recomecatr.

[...] el historiador debe renunciar a otras jerarquias — hechos objetivos

contra hechos subjetivos — y adoptar la escucha flotante del psicoanalista

atento a las redes de detalles, a las tramas sensibles formadas por las
relaciones entre las cosas (DIDI-HUBERMAN, 2006, p. 138).

Partindo de um viés tedrico da psicanalise e da histdria, teoria e critica de
arte contemporanea; do recorte temporal dos anos 70, em meio a regimes
ditatoriais no Brasil e na Espanha e das singularidades artisticas: Cildo Meireles,
Paulo Bruscky e o coletivo Grup de Treball, busquei centrar minha escuta e olhar
flutuante. No espaco formado entre estes vetores, construi uma rede, minhas
“malhas da liberdade”, que me fizeram olhar, me encantar e também me perder
nas obras desses artistas. Desta parcialidade, percebo um tempo em
transformacdo, mas também um tempo de violéncia; artistas que se sentiram
convocados a responder a isso, enquanto intérpretes criticos e agentes de
mudanca. Eles tiveram a forca de mostrar que a arte € um territério de liberdades.
Suas obras revelam utopias iconoclastas que recusam imagens ideais e idolos a
serem seguidos. N&o se tratava mais de perseguir um estilo formal, mas de colocar
a arte em re-conexdo com a vida. Suas obras, ainda hoje, interrogam nossas
estratégias politicas frente aos sistemas que tendem a se colocar como verdades
totais.

Malhas da liberdade é uma destas garatujas que me acompanham desde
a infancia [...] Uma das razdes de fazer isso é que minha maneira de

pensar, meu raciocinio, se estabelece dessa forma: vai se bifurcando
(MEIRELES, In: SCOVINO, 2009, p. 264).

As “Malhas da Liberdade” de Cildo Meireles sdo consideradas pelo artista as

obras que melhor sintetizam seu pensamento e sua poética. Suas malhas séo
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espacos paradoxais, originadas pelos desenhos automaticos do artista. Estrutura
quadriculada, onde cada haste corta a outra em seu centro. Aparentemente,
formam uma grade, que delimita espacos, entretanto, a estrutura organizada desta
forma sempre gera brechas. Para enfatizar esta caracteristica, o artista atravessa

um retangulo de vidro por entre essa aparente grade.

Vinculadas aos processos fabris, que constroem as redes de pesca e as
grades demarcatorias, as malhas de Cildo Meireles ndo servem as suas funcdes
originais. Se por um lado séo falhas, pois trata-se de uma rede, que nada pesca e
de uma grade, que nada detém; por outro, mostram, através da metafora que
instituem, que ha brechas, ha saidas, rotas de fuga. Estas obras jogam com as
malhas da ditadura. Aberturas utépicas que buscam a liberdade. Imagem

impossivel que insiste na busca de sentidos.



2.2 ANOS 70: NECESSIDADES E CONTINGENCIAS

i

. 0.’ >
Nio Asio proble
wos. A novidade co %w
ste justamente na d "‘i‘
sosigio estudanfil 7
nanifestar seu inoge :
nismo contra ta
‘@0. Assim, apds
e sete dias na -
n~a (encerrada
passada) e {
ulista da se
da (VEJA
\aneciam o
que as. ma
Jodem pro
io Paulo, ¢
ram prg
1bléiag
eig

Imagem 3: Paulo Bruscky, S. O. S., 1977. Acervo MAC-USP.

A faisca da inspiracdo reside na coincidéncia de uma predisposicédo
especifica e genial, isto &, criativa, com a predisposicdo de uma época
para propiciar o conteudo especifico cuja expressao se tornou madura
para ser enunciada, formulada, executada. Portanto, ndo s6 as subjetivas,
mas também as objetivas condi¢cdes de enunciagdo de um novum tém de
estar prontas, maduras, para que esse novum possa passar da mera
incubacgdo para a irrupcéo e a subita nogcdo de si mesmo (BLOCH, 2005,

p. 124).
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Como bem observa o filosofo Ernst Bloch, a inspiracdo que esta na origem
do ato criativo, parte da esfera subjetiva, mas também, da esfera objetiva. Se a
obra traz com ela a complexa amarragem entre passado, presente e futuros
antecipados, intrinsecamente dialoga com as questfes de seu tempo. Certamente,
isso se realiza de formas diferenciadas, ja que a percepcdo sobre a trama que
sustenta um determinado presente é singular e limitada. Ndo ha clareza.
Entretanto, ha de se considerar que ha um Real, que direciona os sujeitos a lhe

conferirem sentidos.

Para que seja, minimamente, possivel reconstruir esta trama que sustenta o

ato criativo e possibilita a criagdo de um novum, tal como analisa Bloch, é

fundamental que se resgate as predisposicfes desta especifica época. O ato

criativo sempre suporta a dimensdo do necesséario, poderia falar em um

determinismo conjectural. Forma que se impd&e ao fazer. Necessidade de estrutura,
diria a teoria psicanalitica, que organiza a rede dispersa dos elementos em jogo.

Quando, a partir da série de condi¢cdes contingentes uma coisa se realiza,

produz-se o efeito retroativo de lidarmos com uma necessidade [...], como

se tal desenvolvimento estivesse prescrito desde o comecgo: a partir do

resultado, suas condigBes se afiguram como que estabelecidas pelo
préprio resultado (ZIZEK, 1991, p. 39).

O psicanalista esloveno Slavoj Zizek reflete sobre esta relacdo entre
necessidade e contingéncia. Entende que a contingéncia € simbolizada sempre no
s6 depois, na posteridade, inicialmente ela ndo esta clara, € do Real do ato, por
aquilo que ele institui em sua presenca, em sua especifica forma, que deduzimos
suas condicfes de realizacdo, ou melhor, que conferimos sentidos a contingéncia,
enguanto necessidade. A obra nos informa sobre sua conjuntura, pois, ao ordenar
elementos dispersos, nos possibilita vé-los. Neste sentido, a obra Ié uma realidade
e, a0 mesmo tempo, institui uma nova. Ela tem a forca de reconfigurar o espaco

gue ja ndo € o mesmo depois de sua presenca.

E através da arte de Cildo Meireles e Paulo Bruscky, produzida nos anos 70,
gue me aproximo deste tempo. Periodo que se pode conhecer pela histéria oficial,
pela musica, pela arte, pelo que se viveu ou pelo que se ouviu falar, entretanto é ao
aproximar-me dele pelas obras, pelas falas dos artistas e da critica, que ele ganha
novo contorno. Cildo, Bruscky e os artistas do GDT mostram a sensibilidade de

uma época, angustias e anseios que permeavam suas vidas e a de muitos outros.
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E através das singularidades, que vou em busca desse tempo, para construir um
novo traco de historia. Trata-se de resgatar estratégias de acdo e contingéncias

das formas.

A imagem ( 3 ) que abre esta secéao foi criada por Paulo Bruscky, em 1977,
vinculada a arte correio, da qual Bruscky € um dos pioneiros no Brasil. Uma arte
em transito que acontece no processo de troca e circulacdo. A arte correio ja vinha
acontecendo, desde os anos 60, em véarias partes do mundo (América do Sul,
América Central, Leste Europeu, Europa e Estados Unidos), mas ganhava
contornos especificos, nos locais onde vigoravam regimes ditatoriais. A arte
correio, como bem precisa Paulo Bruscky, vale-se da instituicdo correio para criar e
para subverter. Transcende o0 uso de postais, valendo-se dos mais diversos
suportes: envelopes, cartas, postais, telegramas, discos, filmes ... Em um tempo
permeado pela censura e pela violéncia, a arte postal era um grito de liberdade,
fazia redes, trocava informacdes. Arte eminentemente politica, a medida em que

lanca o posicionamento de um em uma rede de interlocutores.

Essa imagem trata-se de um telegrama alterado®®, destinado ao artista
argentino Antonio Vigo (FREIRE, 2006, p. 149). Colagem que traz imagens de
pessoas agrupadas e informacdes de jornais, onde se pode ler: “Nao sao
problemas novos. A novidade consiste justamente na disposicdo estudantil em

manifestar seu inconformismo contra tal acdo...” Mensagem fragmentada,
reforcada pelo S.0.S. estampado ao centro. Vao, vazio, contornado por um grande
enigma negro. Seria uma boca a gritar socorro? Manifestacdo de um
inconformismo? A mancha negra é um anteparo que devolve aquele que olha a
imagem, o seu olhar. “A mancha tem a funcdo de tornar aparente o ponto do olhar
em que o sujeito ndo é quem olha, mas € olhado”’(QUINET, 2002, p. 137). A
mancha esconde boa parte da imagem e, assim, nos interroga. Onde esta o
publico? A imagem montada por Bruscky questiona a implicacdo daquele que olha.

O que se tem feito perante o horror?

= possivel ver outra assinatura na imagem, demonstrando uma das caracteristicas da arte
correio: a interferéncia, pela qual um artista pode interferir na imagem produzida por outro artista.
Fato que rompe com a concepc¢ao tradicional de autoria e de obra.
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No Brasil dos anos 70, vivia-se sobre os ditames de uma terrivel ditadura,
iniciada em 1964, num momento de crise econdmica, manifestacdes estudantis,
operarias e camponesas. O golpe militar depbs o presidente Jodo Goulart (Jango)
sob alegacdo da necesséaria seguranca nacional, em combate as supostas
ameacas comunistas. Apoiados pela alta burguesia nacional e internacional e,
principalmente, pelo governo nortemericano, os militares justificaram o golpe em
defesa da ordem e das instituicbes. A partir de entdo, derrubam-se barreiras
econbmicas para a entrada de capital estrangeiro e remessa de lucros, esmagam-
se movimentos sociais que resistiam a essa dominac¢éo. Intervém em sindicatos,
entidades estudantis, proibem greves, cassam mandatos, suspendem direitos
politicos dos parlamentares oposicionistas. Cria-se o SNI (Servico Nacional de
Informacao), j& que todos tornaram-se possiveis rebeldes e, desta forma, devem

ser vigiados e censurados.

Nesta época, o Brasil viveu o chamado “milagre econémico”. Com a entrada
de capital estrangeiro, crescia, de forma galopante, a economia brasileira.
Expandiam-se as cidades, a construcao civil, estradas, hidrelétricas, 0 consumo em
geral. Entretanto, a acumulacdo do capital estava nas maos de apenas 1% da
populacdo. A grande maioria estava submetida ao arrocho salarial, as duras
condicBes de trabalho e a represséo politica. Reservas indigenas foram invadidas,
para a construcdo de estradas e pelo furor da mineracdo. Um milagre para poucos,
atrelado a crescente divida externa e a invasdo da ideologia nortemericana. Em

1972, o Brasil era o maior tomador de empréstimo do Banco Mundial.

Com o poder centralizado no executivo, governava-se através de Atos
Institucionais (Al) e decretos. Nado haviam mais eleicdes diretas. Fecharam os
partidos politicos existentes e implementaram o bipartidarismo: ARENA (Alianca
Renovadora Nacional) e MDB (Movimento Democratico Brasileiro)’. Em 1968,
paralelamente, h4 movimentos de contestacdo em varias partes do mundo, eclode
uma onda de protestos sociais no Brasil. Em reacdo, o governo institui o Al 5, uma
das leis mais ostensivas da ditadura que conferia poderes ilimitados ao executivo,

instituia a pena de morte, a prisdo perpétua e reforcava o combate a resisténcia.

1 Oposicao dentro dos limites estabelecidos.
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Ser preso por qualguer um desses o6rgdos (OBAN e DOI-CODI)18
significava, invariavelmente, a tortura e, para muitos, a morte. Os
assassinatos eram encobertos com versdes falsas de “atropelamentos” ou
“morte em tiroteio” que eram divulgadas pelos meios de comunicac¢éo. Ou
simplesmente as autoridades negavam ter feito as prisbes (HABERT,
2006, p. 28).

Frente ao horror em que se vivia, nem todos se posicionaram, alguns
resistiram em siléncio, outros sentiram-se convocados a agir. Esses artistas
correram riscos por sua arte critica. Repressao, insubordinacédo, infelicidade,
horror, tristeza, siléncio, vigilancia, censura, perseguicdes sao alguns dos
significantes, mencionados por Paulo Bruscky. Cildo Meireles analisa que a
autoridade passava a ser o inimigo comum, atropelando a sociedade, através da

censura e da violéncia.

Na Espanha, a situacdo era muito semelhante no que tange as
desigualdades sociais e a violéncia. Entretanto, a ditadura por |4 havia sido iniciada
em 1939, vigorando até 1975. Os espanhdis viviam sob os ditames da ditadura
mantida pelo General Francisco Franco, “eleito por Deus para a salvacdo da

Espanha”. Também chamado “El Caudillo™®

ou “El Generalisimo”, foi apoiado pelo
exeército, por catdlicos e posteriormente, pelos monarcas e tecnocratas, quando
passou a apostar no desenvolvimentismo como uma nova forma de legitimacao.
Um regime organizado num partido Unico: “Falange Espanhola” e sindicato Unico,
gue reunia chefes e operarios. Ditadura marcada por uma ideologia fascista de
cunho nacional-catélico, pelo autoritarismo, anticomunismo, controle dos meios de
comunicacao, proibicdo as criticas ao regime, retirada dos direitos das mulheres,
proibicdo dos sindicatos de classe e partidos politicos, restricdes as liberdades de

associacoes...

Esta ditadura vislumbrava uma purificacdo da raca, incidindo até mesmo
sobre a lingua falada®. Na Catalunha, proibiu-se o ensino e a fala do cataldo. A

ditadura franquista reacendeu as histéricas reivindicacbes nacionalistas da

'® Tanto a OBAN (Operacao Bandeirante) quanto o DOI-CODI (Departamento de Operacdes
Internas — Centro de OperacOes de Defesa Interna) tinham como funcdo combater as esquerdas,
foram criados com recursos do governo e de grupos empresariais, tornaram-se centros de tortura.

19 caudillo, segundo o dicionario de uso do espanhol Maria Moliner, é sindbnimo de chefe que
dirige e manda. Refere que El Caudillo se aplicava a Francisco Franco.

% Ainda que o castelhano (equivocadamente denominado como o espanhol) seja a lingua
falada pela maioria dos espanhdis ha, em algumas regifes da espanha, outras linguas co-oficiais,
como o vasco, o cataldo e o galego.
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Catalunha e do Pais Vasco?’. Além disso, por serem as regides mais
industrializadas, com uma classe operaria numerosa e organizada e por estarem
situadas nas fronteiras do pais, com maior influéncia do estrangeiro, eram as zonas

mais criticas ao regime ditatorial.

Os artistas do Grup de Treaball também resistiram as imposices de carater
fascista do governo ditatorial. Frente ao siléncio e a desagregacao dos coletivos,
formaram um grupo que vislumbrava resgatar a liberdade de expresséo e de unido.
A pureza da raca e da lingua idealizada pelo General Franco, contrapunham uma
arte impura que negava o fetiche do objeto e a contemplacdo da sociedade

burguesa.

As obras de Cildo Meireles, Paulo Bruscky e do Grup de Treball sdo
vestigios desse tempo, elas sdo posicionamentos contra a opressao. A0 excesso
instaurado pela violéncia, responderam das mais diversas formas, as quais
também se colocaram como excesso em sua época, questionando-nos ainda hoje.
A arte tinha que chocar, desestabilizar o olhar, valer-se de métodos nao usuais,
convocar o espectador a participar, resgatar a dimensao do publico e da critica com
toda sua forca.

A partir desse momento, o dominio da arte ndo € mais o da retirada e do
desentendimento, do conflito com a sociedade, mas de um aclaramento,

circunstanciado, dos mecanismos que a animam (CAUQUELIN, 2005, p.
105).

Dar visibilidade aos mecanismos que animam a sociedade, aos jogos de
poder que suportam atos e discursos, € marca de um novo tempo, como afirma a
tedrica da arte Anne Cauquelin. Se o campo das artes ja vinha num galopante
processo de transformacéo, desde os anos 60; a partir dos anos 70, era preciso
dar um passo a mais, especialmente nos contextos, onde a opressao se fazia
onipresente. A arte correio que Bruscky envia ao artista Ray Johnson (Imagem 4)
parece indicar esta nova postura: uma arte que tivesse a forca de denunciar a
barbarie em que se vivia, através dos mais variados métodos e formas. A inscricao
no campo nao se dava mais por uma afinidade estilistica, mas pelo posicionamento

do artista, sua atitude frente ao contexto sécio-politico-cultural, a partir do territério

! Tanto a Catalufia quanto o Pais Basco correspondem ao que chamamos de estados, dentro
de um pais, no caso: Espanha.
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de liberdades da arte. Uma arte em transito que ndo se restringe aos espacos
institucionais da arte; impura, ao valorizar a copia e valer-se do automatismo dos
carimbos. Arte atrelada ao cotidiano, que mostra seus signos e suas falhas. Olhos

que permitem ver e que, a0 mesmo tempo, questionam.
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Imagem 4: Paulo Bruscky e Ray Johnson, Arte Correio, 1970.
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LA POESIA

Imagem 5: Clemente Padin, Postal Arte Correio, 1975.

A tbnica de protestos e denuncia pela via da arte permeia o contexto latino-
americano, assolado pelos regimes ditatoriais. A arte postal do uruguaio Clemente
Padin (Imagem 5), valia-se da poesia visual, também numa apropriacdo dos signos
da cultura. Era preciso subverter os codigos habituais, valer-se da multiplicidade
expressiva, tanto no aspecto verbal, imagético quanto sonoro. Ao mostrar um
menino ao lado de um prato vazio e atrelar esta imagem a frase: “LA POESIA NO
ES SUFICIENTE”, o artista da a ver os limites da linguagem artistica, mas, ao
mesmo tempo, revela a forca da mensagem que coloca a falta em seu centro. A
arte, assim, havia deixado de ser o reino da contemplacéo e da beleza, colocando

o mal-estar no cerne de sua poética. Padin falava numa arte sem objeto, sem obra,
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gue buscasse desencadear novas acoes, eliminando o consumo da obra de arte, o
exibicionismo e ndo compactuando com os privilégios de classe.
Agora a opcédo é compreender, reagir e modificar a realidade e nao resistir
passivamente. O homem é responsavel pelo que acontece, € um ser
histérico, trabalha sobre a realidade por mais que lhe custe e pretenda
esquecé-la pelo caminho facil da simbolizac&o. A nova poesia induz ao ato
e, por analogia, essa atitude se transfere para o restante das suas

atividades. A poesia é ato, ndo pensamento (PADIN, 1969, In: FREIRE,
2009, p. 39).

Vigo publicou dois manifestos sobre a arte inobjetal nas revistas OVUM 10
(1969-1972) e OVUM (1973-1976) nas quais ironizava a arte representacional e
convocava o publico a participar ativamente. Tratava-se de desestabilizar as regras
tradicionais da arte, o lugar do artista e do publico, levar a arte para fora dos
centros legitimados e criar circuitos e redes de circulacao e trocas.

Em 1977, Clemente Padin foi preso e condenado a quatro anos de prisdo
pelo delito de “vilipéndio e escarnio & moral das forcas armadas
uruguaias”, mas, na verdade, sua prisdo foi causada pela Contrabienal
gue co-organizou em Nova York contra a secéo de arte latinoamericana
da Bienal de Paris (1977). Ficou preso por mais de dois anos e foi solto

pela pressdo exercida pela Rede Internacional de Artistas de Arte Postal
(FREIRE, 2009, p. 20).

A arte postal colocava em ato sua forca de denuncia e de articulagdo. Era
preciso salvar vidas. Na preméncia instaurada pela violéncia, criaram-se redes. A
arte correio € uma delas, mas ndo se pode esquecer das inser¢cdes em jornais,
disparadas por muitos artistas®® e, também, das “Inserces em Circuitos
Ideoldgicos”, através das garrafas e cédulas, bem como as “Insercfes em circuitos
antropolégicos”, através das notas de zero e das fichas para o metrd, propostas
por Cildo Meireles, que tinham como foco entrar nos circuitos, fomentar um coletivo

critico que tivesse a forca de transformar a triste realidade em que viviam.

A denuncia da ideologia que suportava os ideais tradicionais da arte se fazia
ponto indispensavel, ja que a ideologia do tradicional, objeto de arte, facilmente se
aproximava da ideologia capitalista, sustentada na época pelo regime ditatorial.
Para alterar a realidade, era preciso dar a ver a farsa que a sustentava. Era

fundamental criticar a suposta necessidade oculta que se manifestava como mera

2 As Insercdes em jornais buscavam burlar os sistemas repressivos, foram estratégias
utilizadas por Paulo Bruscky, Cildo Meireles e pelo Grup de Treball. Detalharei suas estratégias
especificas aos capitulo destinados a cada artista.
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contingéncia. O milagre econémico brasileiro, por exemplo, se mantinha as custas
da desigualdade social, da fome, dos interesses capitalistas e imperialistas que o
sustentavam. A arte ndo podia compactuar com isso, produzindo objetos que
facilmente pudessem ser absorvidos por esse jogo do capital, do mercado. Nesse
sentido, Cildo Meireles costuma observar que a arte precisava ser realizada para o
publico, em uma concepcédo extremamente politica do termo.
No Brasil, por forca de manobras econdmico-culturais [...], 0 meio de arte
trocou a nocdo de publico pela no¢cdo de comprador. E dessa maneira
funcionalizou a producdo de arte, procurando torna-la mercadoria de
consumo das elites. Ocorreu, entdo, a seguinte distor¢do: ndo apenas a
propriedade do objeto de arte continuou privilégio de uma minoria como o
préprio conteddo dos trabalhos passou a dizer respeito a apenas uma
parcela pequena da populagéo brasileira, esquecendo as demais. Como
artista, tenho o seguinte projeto: retomar uma discussao sobre as bases

ideoldgicas que representam a realidade brasileira (MEIRELES, 1975, In:
SCOVINO, 2009, p. 29).

A ideologia é entendida enquanto comunicacdo distorcida, sustentada por
interesses inconfessos que se apresenta como verdade, analisa o psicanalista
Slavoj Zizek. ldeologia, enquanto jogo do poder e do capital, que se colocava como
justificativa dos atos de violéncia, suposto risco da ameaca comunista,
necessidade de ordem e da seguranca das instituicdes. A arte, quando entendida
como mercadoria, entra no jogo do capital e do poder. Era aqueles aspectos que
se tratava de ir contra. Ndo se tratava de negar o poder?® do artista, pelo contrario,
sdo extremamente identificados com o campo da arte e com o significante: artista;
sua recusa era a calcificacdo dos papéis e espacos, a suposta autonomia e pureza
almejada pelo campo, bem como a essa captura do objeto de arte pelo capitalismo
e a alienacdo atrelada a ele.

Uma ideologia nos “prende” quando ja& ndo a sentimos como uma
“ideologia” oposta a realidade, mas como a ‘linguagem da propria
realidade”, e a tarefa da “critica da ideologia” ndo é outra sendo a de
denunciar a maneira como esse efeito das “préprias-circunstancias-que-

se-pdem-a-falar” resulta de uma série de operagBes simbolicas
inteiramente “facticias” e contingentes (ZIZEK, 1991, p. 197).

* Em seu texto: Verdade e Poder (2006) o filésofo francés Michel Foucault analisa que o

poder em si ndo existe, existem relagbes de poder, jogos de forca. Onde h& poder, ha resisténcia,
gue também é considerada uma forma de poder. Nao ha um lugar de resisténcia, mas pontos
moveis que se distribuem por toda estrutura social. “o que faz com que o poder se mantenha e que
seja aceito é simplesmente que ele ndo pesa s6 como uma for¢a que diz ndo, mas que de fato ele
permeia, produz coisas, induz ao prazer, forma saber, produz discurso”(p. 8).
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Cildo Meireles sustenta o ideal de critica da ideologia em sua arte, assim
como, de diferentes formas, Paulo Bruscky e os artistas do Grup de Treball o
fazem. Era imprescindivel mostrar a trama que sustentava a realidade. Estes
artistas entendiam que a arte precisava encontrar formas de despertar, este
deveria ser seu objetivo maior. Neste sentido, era preciso romper com a arte
tradicional e com a fixidez dos seus espacos institucionais e seus agentes. O
artista se tornava também critico, o publico precisava assumir uma posi¢cdo de
autoria, a arte tinha que permear os mais diversos espacos da vida, a critica

precisava encontrar novas formas de ler as obras.

Entretanto, ndo se pode perder de vista que toda realidade é sustentada por
uma trama simbdlica, indicando que, dificilmente, se escapa da ideologia. Neste
sentido, é imprescindivel destacar as diferencas existentes e refletir sobre as
possibilidades da critica a ideologia. Se uma ideologia busca apresentar-se como
universal, como realidade dada e inexoravel; a critica a ela deve ceder a tentacao
de apontar outros ideais totalizantes e projetistas, pois, eles sempre indicam um

futuro que suprime as singularidades.

A critica da ideologia precisa resgatar as operacdes simbodlicas que
sustentam essa realidade, elementos que dao visibilidade as condicbes que
possibilitaram determinada realidade; sem, entretanto, colocar um outro saber em
seu lugar. A dificil tarefa da critica da ideologia € possivel, quando se aceita, que
ndo € coerente colocar outra ideologia positiva em seu lugar. Trata-se, sim, de
sublinhar sua trama. Percebo, que este € um dos ideais desses artistas: colocar em
crise a sustentacdo ideoldgica dos regimes politicos e do campo das artes,
apresentando alguns dos elementos em jogo, sem, entretanto, apontar lugares
ideais; colocar no centro da poética o vazio, a falta, o mal-estar. Neste sentido,
abordarei as utopias iconoclastas que permeiam suas obras.

Lacan tem em mente ao afirmar que a distorcao/dissimulacdo é reveladora
em si: 0 que desponta através das distor¢cdes da representacdo exata da

realidade é o real — ou seja, o trauma em torno do qual se estrutura a
realidade social (ZIZEK, 1996, p. 31).

Zizek debruca-se sobre a tematica da ideologia, resgatando as analises de
Lacan sobre o tema. Relembra que a percep¢ao sobre a falta ou excesso de uma

determinada realidade é caracteristica do simbdlico, pois ao Real néo falta nada. E,
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justamente, quando nos debrucamos sobre as possiveis distorcbes ou
dissimulacdes da realidade que encontramos esse ndcleo que resiste a

simbolizacado, que é da ordem do trauma, do Real.

Percebo que se ha algo que aproxima as poéticas de Cildo Meireles, Paulo
Bruscky e o coletivo de artistas do Grup de Treball € um certo ideal que esta para
além de suas producdes. Poderia dizer que se trata de um desejo de liberdade,
gue busca romper tanto com a submisséo a ditadura quanto com a inoperancia das
normativas do campo das artes que se afirmavam pelo estilo e pelo progresso.
Suas poéticas tendem a colocar em ato, o Real terrivel a que estavam submetidos:
a violéncia, a morte, a angustia, o siléncio. Nao se tratam de imagens ideais, mas
de imagens que questionam. A liberdade, enquanto utopia iconoclasta,
necessariamente € singular, ndo tem imagens exatas, € um anseio, que nao
ancora em lugar algum. A liberdade “apenas” move e este é seu maior valor:
fomentar sujeitos desejantes. Nao ha imagens para ela, pois para o préprio sujeito
ela é um enigma. O que € a liberdade para cada um de n6s? Ela é, a um so tempo,
singular, logo construida em referéncia ao coletivo e mdultipla para um mesmo
sujeito. Enquanto Real, € algo que esta sempre movendo o sujeito a lhe conferir
sentidos. Como analiso até entdo, estamos sempre em meio as malhas, que, se
por um lado nos aprisionam, por outro, tém a forca de nos mover em busca da
liberdade.

A liberdade traz esse espirito de transgresséao e critica as ideologias que se
colocavam como verdades universais. E importante enfatizar, entretanto, que este
ideal de liberdade, anunciado com toda sua forca naqueles tempos, foi capturado
pelo discurso capitalista que se transforma em liberalismo econémico e,
atualmente, em neo-liberalismo. Liberdade de poder e aquisicdo. Certamente, ndo
era este o ideal desses artistas. A liberdade que buscavam nao tinha rosto, pois
era tdo multipla quanto fossem aqueles que se dispusessem a busca-la. Liberdade

com ética, respeito pelo outro, pela histéria e pela singularidade.

Esses artistas vivenciaram o traumatico da realidade com toda sua
brutalidade. Se a realidade sempre traz consigo o Real que transborda nossa
capacidade de simbolizacdo, em uma época, quando a violéncia e a morte batiam,

literalmente, a porta, isso se potencializava. Excesso simbdlico, que submetia a
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todos e se tornava uma injuncdo ao ato, necessidade de deflagracdo de novas

realidades.

2.3 ARTE POLITICA E CRITICA NOS ANOS 70

E um sinal de maturidade politica aceitar que haja muitas formas de
escrita politica cujos diferentes efeitos sdo obscurecidos quando se
distingue entre o “tedrico” e o “ativista”. Isso ndo significa que o panfleto
utilizado na organizacdo de uma greve seja pobre em teoria, ao passo que
um artigo especulativo sobre a teoria da ideologia deva ter mais exemplos
ou aplicacdes praticas. Ambos sdo formas de discurso e nessa medida
produzem, mais do que refletem, seus objetos de referencia. A diferenca
entre eles estd em suas qualidades operacionais. [...] Eles existem lado a
lado — um tornando o outro possivel [...] (BHABHA, 1998, p. 46).

Abordar a arte politica pode parecer um contra senso, afinal, ndo seria toda
a arte, politica? Certamente sim, se refletimos que a arte sempre é um produto
cultural, realizada por um artista que apresenta uma certa leitura da realidade.
Politica no sentido mais generoso do termo, em que implica um posicionamento do
sujeito frente ao coletivo. Mas, deve-se ter cautela ao afirmar que tudo € politico,
sob pena de banalizar-se esta dimensao; que pode, facilmente, deslizar a assertiva
de que “nada é — ou nada é mais politico do que qualquer outra coisa’(JACOBY,
2001, p. 63).

Como aborda o critico cultural Homi Bhabha, h& diferencas operacionais
entre as estratégias politicas, bem como imbricacfes praticas e tedricas em todas
elas. Neste sentido, esta tese, enquanto escrita politica, ainda que tedrica, faz
reverberar praticas que marcaram posicionamentos politicos; assim como, os atos
de criacdo desses artistas estdo permeados de teoria politica. Todavia, como sera
possivel observar, cada um deles é politico através de estratégias singulares.
Assim, busco resgatar a forca de enunciacéo da arte politica dos anos 70, através
de singularidades artisticas exemplares de seu tempo. Artistas, que das mais
diversas formas, posicionaram-se criticamente frente ao campo das artes e aos
sistemas ditatoriais.

A partilha do sensivel faz ver quem pode tomar parte no comum em
func&o daquilo que faz, do tempo e do espaco em que esta atividade se
exerce. Assim, ter esta ou aquela “ocupacdo” define competéncias ou
incompeténcias para o comum. Define o fato de ser ou nao visivel num

espago comum, dotado de uma palavra comum etc. Existe portanto, na
base da politica, uma “estética [...] (RANCIERE, 2005, p. 16).
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O filésofo francés, Jacques Ranciere, reflete sobre a dimensao politica da
vida a partir do brilhante conceito de partilha do sensivel. Partilha que remete a
idéia de heranca e, neste sentido, a algo que se herda e que se divide entre
agueles que tém direito. Mas, na medida em que, de fato, nem todos tem os
mesmos direitos, a partilha se da de diferentes formas. O conceito de Ranciere &
preciso, porgue, ao se falar sobre politica, necessariamente, temos que pensar em
uma heranca simbdlica que se transmite de forma singular, tendo em vista que
cada um se apropria, diferentemente, do contexto histérico e ocupa, no laco social,
posicdes distintas. Ao acrescentar a concepcéao de partilha, o conceito de sensivel,
Jacques Ranciere, avanca ainda mais e nos lembra que, intrinsecamente, atrelada
a concepcao de politica, esta a sensibilidade. Na base da politica, ha uma estética,
que diz das formas de se colocar frente ao comum. A sensibilidade esta na forma
de transmitir, de se posicionar frente ao coletivo. Partilha do sensivel diz de uma
certa divisdo no laco social, em que 0s sujeitos, como em um jogo, ocupam
posicdes diferentes e se ocupam do comum de diferentes formas em funcéo

daquilo que fazem.

Ranciere leva o conceito de politica para a vida cotidiana, para o laco social,
para o fazer do sujeito. Sempre que se ocupa do que € comum, se esta fazendo
politica. Entretanto, ndo se pode esquecer, que o laco social é permeado pelos
jogos de poder. As divisbes hierarquicas, por exemplo, sdo um meio de
desqualificar a palavra de alguns em detrimento da valorizacdo da palavra e dos

atos de outros, supostamente, detentores da verdade.

A arte politica de Cildo Meireles, Paulo Bruscky e do Grup de Treball tem a
forca de nos mostrar a partilha do sensivel, balizada por um mesmo campo e
época. De forma singular, cada um dos artistas nos apresenta formas de fazer
politica, de dar a ver a sensibilidade de um tempo, que € sua; que toca no coletivo,
porque foi gerada a partir dele. Esses artistas, ao sustentarem seus
posicionamentos criticos frente aos regimes ditatoriais, ddo a ver que ndo €
possivel calar-se frente a isso, frente ao que assujeita, ao que se impde como
verdade universal. O diferencial é que eles fazem a critica contextual através da
arte e em relacdo as suas normativas também. Eles se posicionam frente ao
campo, questionam a funcéo do artista frente a sociedade, sublinham a dimenséao

politica do trabalho do artista.
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Sera possivel observar que suas “partilhas do sensivel” sdo extremamente
singulares, ainda que referidos ao mesmo campo e norteados por questdes
similares. Poderia iniciar dizendo que, enquanto a arte politica de Cildo Meireles
preza pela elegancia formal, a arte politica de Paulo Bruscky vale-se do humor, da
precariedade e a arte politica do Grup de Treball € engajada, militante; ainda ha
muito mais por dizer. Suas obras, de um modo geral, resgatam a estética que
suporta a politica. Eles parecem nos perguntar: Como podemos dar forma ao que

refletimos? Como podemos ser agentes de transformacao?

A arte materializa uma interpretacdo sobre o que vem a ser este comum,
sobre tracos da cultura, a partir do recorte singular dos artistas. Paradoxalmente,
estes atos constituem novas realidades. Formas que ensejam modos de sentir, que
instigam e incluem o observador na reflexdo e no estranhamento. Perceber a
composicao singular do encontro, a solu¢do formal criada pelo artista e deixar-se
afetar por ela, produz uma “subjetividade politica”*. As acdes que criam zonas de
tensdo e deslocam as certezas tém a forca de gerar novas realidades e
reposicionamentos. Este movimento € a base da producdo de autoria e do
necessario posicionamento frente ao que se vé e ao que se faz: esta é a raiz da

politica e da cidadania.

Parto da premissa que a politica ndo é ocupacao de alguns, € parte da vida
social e, neste sentido, toda arte € politica, colocando em cena uma interpretacao
critica da realidade e a autoria de um sujeito. “A reflexdo critica € a esséncia de
toda auténtica politica (enquanto distinta do meramente “politico”, isto €, do que
esta ligado ao exercicio do poder)” (BAUMAN, 2000, p. 90). Certamente algumas
acdes no campo das artes visuais tém uma intencdo de resgate da dimenséao
politica da vida mais acentuada, o que justifica nossa escolha pela trajetoria

artistica de Cildo Meireles, Paulo Bruscky e do Grup de Treball.

“Da adversidade vivemos”, dizia Hélio Oiticica, nos anos 60. Frase exemplar
da atitude que tem na esperanca, seu mote e no enfrentamento, sua estratégia.
N&o ha lugar ideal e auséncia de adversidades, estamos em meio a elas e é neste

sentido que a psicandlise e as analises utopicas tém muito a contribuir neste

#Termo cunhado por Jacques Ranciere.
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debate. A psicanalise inaugura outro olhar sobre o homem e sobre o0 mundo. Em
constante didlogo com outros campos de conhecimento, permanece atenta a seu
tempo, renovando seu potencial de intervencdo social. Tanto a arte quanto a
psicanalise e os discursos utdpicos tendem a propor o necessario enfrentamento
das adversidades. “[...] Arte e psicanalise se encontram na medida em que
comprometem o0 sujeito a uma atitude critica diante da historia que o0s
produziu”’(SOUSA, 2001, p.126). Diante da tendéncia humana as atitudes
repetitivas e defensivas que tendem a nos confortar e nos manter, supostamente,
no mesmo lugar, como se estivéssemos ilesos as adversidades, a psicandlise
propde uma analise critica e ampla, como em uma rede de associacdes que nos
conduzem aos diversos fatores e tempos que compde determinada realidade,
instigando ao consequente enfrentamento das adversidades como elementos que
nos permitem transpor.

A utopia, ou melhor, o desejo de utopia, precisa colocar em cena novas

metaforas. Precisamos cada vez mais de um pensamento poético que,

uma vez instaurado, produza efetivamente um fazer politico no sentido
pleno da palavra (SOUSA, 2007, p. 35).

A utopia, por sua vez, considerada enquanto nao-lugar tem a forca de
criticar o presente e vislumbrar um por vir, todavia sem definir um lugar ideal e
total, ja que as singularidades ndo comportam homogeneiza¢des. Da adversidade
que permeia a vida, vivemos e nos tornamos multiplos, a partir das mais diversas
estratégias de enfrentamento, das mais diversas técnicas de criacdo e re-criacao.
Se a utopia permeava 0s projetos artisticos nos anos 70, certamente, ainda hoje, é

traco fundamental nos trabalhos de Cildo Meireles e Paulo Bruscky.

Poderia dizer que esta arte politica dos anos 70 foi sendo construida ao
longo da histéria da arte. Entretanto, ndo se trata de abordar uma possivel historia
linear da arte politica, e sim, de sublinhar singularidades, a partir de um resgate
anacronico da histéria. Segundo Georges Didi-Huberman (2006), o anacronismo
nos faz ver tempos impuros, heterogéneos, revelando a exuberancia e a
complexidade que compdem as imagens. Neste sentido, cada artista delimita uma
origem, uma nova arte, justamente porque é singular. De um turbilhdo que remexe
teorias, praticas, fatos, lembrancas e ideais, algo de novo se apresenta. Pequena
diferenca que dialoga com seu contexto, que revela o olhar sobre uma época, que

tem a forca de instituir novas realidades. Estopim, fagulha que cria visibilidades.
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A origem, embora sendo uma categoria inteiramente histérica, nada tem a
ver porém com a génese das coisas. A origem nao designa o devir do que
nasceu, mas sim o que esta em via de nascer no devir e no declinio. A
origem é um turbilhdo no rio do devir, e ela arrasta em seu ritmo a matéria
do que esta em via de aparecer. A origem jamais se da a conhecer na
existéncia nua, evidente, do factual, e sua ritmica ndo pode ser percebida
sendo numa dupla otica. Ela pede para ser reconhecida, de um lado,
como uma restauragdo, uma restituicdo, de outro lado como algo que por
isso mesmo é inacabado, sempre aberto. (...) Em consequéncia, a origem
nao emerge dos fatos constatados, mas diz respeito a sua pré e poés-
historia.(BENJAMIN, In: DIDI-HUBERMAN, 1998, p. 170).

Cildo Meireles, Paulo Bruscky e o coletivo Grup de Treball conseguem
reconhecer a histéria que os precede, apropriando-se destes elementos historicos
de forma singular, para entdo, dar um passo a mais, ultrapassar. Produzem obras,
que tém a forca de despertar, pois trabalham sobre os vestigios, sobre restos
culturais que séo re-significados por seus atos. Nao se tratam de formas perfeitas,
mas de formas em transformacéo, em constante choque entre passado, presente e
ideais de futuro. E exatamente neste sentido que s&o politicas, porque s&o criticas
e induzem a novas formas, a novas reflexdes. Suas obras, entretanto, ndo tém a
pretensdo do inédito, do genial, elas sdo impuras, efémeras. Seus ideais estavam
na producédo de pequenos deslocamentos que tivessem a forca de despertar.

Tal configuracdo da arte [...] € a do nosso tempo. Nela, as nocdes de
criacdo e criador parecem anacrénicas, e a definicdo de critica de arte se
torna francamente problematica. “Insensatos os que lamentam o declinio
da critica”, ja dizia Benjamin ja em 1928. “Pois sua hora ha muito tempo ja
passou. Critica € uma questao do correto distanciamento.” Ndo ha mais
uma clara distancia entre producao e critica, a partir do momento em que
a prépria produgdo artistica assume como cerne de sua poética uma
dimensao critica, ou seja, pde-se a quebrar (Krinein, em grego), a por em

crise 0s parametros culturais definitorios da arte (RIVERA, In: FERREIRA,
2009, p. 52).

Como lembra a psicanalista Tania Rivera, ndo ha mais clara distancia entre
a producao e a critica. Poderia dizer gue os anos 70 mostram-se como um tempo,
em que se fortaleceu e incrementou a critica realizada pelos artistas. Tratava-se de
desestabilizar posicdes, colocar em crise aquilo que parecia estavel, aquilo que
tendia a sedimentar e uniformizar o préprio conceito de arte e os modos de criacao.
Se, nos anos 60, muitos artistas ja vinham questionando-se sobre as delimitacdes
dos agentes, dos espacos e dos objetos de arte; nos anos 70, frente a injuncéo
provocada pela violéncia ditatorial, estas questdes ganham novos contornos.

Tratava-se de levar ao maximo as possibilidades experimentais da arte, criar

novas solucdes formais que reconsiderassem as relacdes entre arte e vida. Se no
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campo politico, ditava-se modos de agir; no campo das artes, ao contrario, tratava-

se de romper fronteiras demarcatérias.

; - T

Imagem 6: Cildo Meireles, Insercées em circuitos ideolégicos: Projeto Coca-Cola, 1970. Garrafas de
Coca-Cola, texto impresso, alt: 18 cm. Texto transferido sobre cristal, cada uma, altura 25 cm,
didmetro 6 cm.

O artista ao convidar outro, que apenas via, a participar da obra, desperta
uma postura ativa e critica frente a producéao cultural. Cildo Meireles em 1970, cria

n25

suas “Insercbes em Circuitos Ideoldgicos: Projeto Coca-Cola”™ (Imagem 6). O
artista convidava o outro a inserir mensagens criticas nas garrafas de Coca-Cola e
depois, devolvé-las a circulacdo. Suas garrafas eram como disparadores de

instrucdes para que outras garrafas também fossem gravadas com mensagens

5 A leitura desta obra sera aprofundada no capitulo destinado a poética de Cildo Meireles.
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criticas. O artista passa a valer-se dos circuitos ja existentes, para transmitir
mensagens que se opdem as ideologias impostas por estes mesmos circuitos. O
publico, com este gesto, € convidado a ser autor também. A obra ndo esta no
espaco institucional para ser contemplada, estd em transito. A arte de Cildo
Meireles se insere nos circuitos cotidianos. Seu ato € uma atitude politica, seus
ideais sdo de liberdade e justica. Era preciso questionar a dominacao ideoldgica, a
obra precisava despertar o publico, ndo havia como centrar-se apenas em
questdes formais e estilisticas.
A década de 1970, portanto, comegou com o mesmo impulso politico que
marcara 0s anos 60 no Brasil, mas seus processos formais e, sobretudo,
seus conceitos, ampliam-se frente & mera figuracdo explosiva anterior.
Lugar de reflexdo mais sofisticada, com solu¢des plasticas bem mais
instigantes e arrojadas, os anos 70 infiltram questdes politicas que mexem
com o sentido do proprio objeto de arte, sua circulacdo e seu comércio,
contrariando a vigéncia museoldgica e institucional. A palavra-de-ordem
da “experimentalidade”, proposta por Mario Pedrosa, atinge niveis de uma
tal liberdade que nossos artistas passam a produzir deslocamentos
impensaveis em épocas anteriores, revolucionando a nocdo do objeto

artistico, do ato criador e dos lugares de intervencdo (CANONGIA, 2005,
p. 88).

Como bem analisa a critica de arte Ligia Canongia, a arte nos anos 70
buscava ampliar o questionamento sobre o estatuto do objeto artistico, tanto no
que se refere a sua materialidade quanto aos seus ideais. Em um movimento de
afirmacdo de tendéncias criticas, iniciadas no inicio do século XX e recuperadas
com vigor a partir dos anos 60, cria obras que tém por suporte objetos e situacdes
do cotidiano, transforma a obra em idéia, proposicao, espaco, reflexao filoséfica
sobre si mesma e sobre 0 seu contexto. Em meio a contextos opressores,
acrescia-se a necessidade da deflagracdo, era preciso que o publico se sentisse

tocado pelo ato de criacdo e também ser agente de transformacao.

Nesta época, Paulo Bruscky expde a critica de muitos artistas sobre os
limites do campo. Na obra-performance: “O que €& arte? Para que serve?”,
(Imagens 7 e 7.1) de 1978, o artista leva a letra viva para as ruas e vitrines da
cidade de Recife, tal como os homens propaganda/anuncio que circulam no centro
das grandes cidades brasileiras. Se, por um lado, questiona a todos sobre a
atencdo e sensibilidade ao cotidiano, por outro, enfatiza a critica ao campo,
problematizando a funcéo da arte, seus ideais estilisticos de pureza e o decorrente

afastamento da arte sobre as questdes da vida socio-cultural. Bruscky vale-se do
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humor, da ironia, da precariedade plastica e da efemeridade para criar. Em seu
guestionamento, vincula-se uma afirmacao: a arte tem a forca de problematizar e
desestabilizar. Sua obra ndo tem valor pelo fetiche do objeto, mas pela for¢a critica

e reflexiva do processo de criagéo.

J

Imagem 7: Paulo Bruscky, O que é Arte? Para que Serve? 1978 (Bienal de SP, 2010).
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Imagem 7.1: Paulo Bruscky, O que é Arte? Para que Serve? 1978.

Imagem 8: Grup de Treball, Repressio, 1973.
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Interferir no espaco publico, burlando os mecanismos de censura do regime
ditatorial também era estratégia para o coletivo de artistas do Grup de Treball.
Tratava-se de ampliar os espacos de insercdo das artes, aproxima-la da
problematica social, o que, necessariamente, implicava na criacdo de outras

linguagens.

Seguindo essa proposta de acdo, em 1973, o Grupo realiza o0 cartaz
“Repressio” (Imagem 8)?° em solidariedade ao movimento trabalhador. Visavam a
arrecadacdo de fundos e, além disso, idealizavam homenagear o aniversario de
proclamacao da Il Republica espanhola, governo que vigorou na Espanha de 1931
até o final da guerra civil espanhola em 1939, sendo destituido pelo regime
ditatorial franquista. A partir de um trabalho com as palavras: repressio, repressiu-
iva e represor-a, extraidas do dicionario geral da lingua catald, Pompeu Fabra,
realizam uma obra que reflete sobre as relagdes entre arte e linguagem e que faz
um claro questionamento ao regime ditatorial que substitui a Republica, que havia

sido conquistada pelo voto popular.

O Grup de Treball, em sintonia com a vertente conceitual da arte, que
ganhava forca neste periodo, problematiza a relacdo arte e linguagem. Entendiam
que era preciso ir as origens das relagdes do artista com a linguagem, ampliando
desta forma o campo, indo em busca de um simbdélico que deixa marcas. Valendo-
se do cataldo, lingua proibida na ditadura franquista, sublinham a represséao a que
estavam submetidos: repressdo de unido e de expressado. A obra € um efémero
cartaz no espaco publico, afastando-se da sua possivel condicdo de fetiche. Os
espectadores sao todos aqueles que sofriam cotidianamente a repressdo do
Estado e, nesse sentido, sdo também autores, se reconhecem neste gesto. O ato
de criacéo é recorte, € grifo, resgate da lingua e da liberdade, que se procurava

matar.

O trabalho sobre a linguagem merece destaque, ele se faz presente de
forma magistral nas obras do Grup de Treball, mas também, nas de Cildo Meireles

e Paulo Bruscky. Eles trabalham sobre a lingua, suas metaforas, seus duplos

%% posteriormente, esta obra foi utilizada como cartaz da Exposicdo do Grup de Treball, em
1999, no MACBA. Esta € a imagem que se encontra nesta tese. Originalmente, a obra néo tinha o
carimbo com o0 nhome do Grupo.



70

sentidos, mas também sobre a linguagem, sobre as diferentes formas que se pode
transmitir uma mensagem e incitar uma reflexdo. Tratava-se de abrir sentidos,
fazer novos lacos. A arte precisava encontrar novas formas de deflagrar
comportamentos. Ideal utépico de liberdade, através do jogo com a lingua e com

as formas.

s

Como anteriormente jA mencionado, a realidade é recortada e, digamos,
esburacada pelo simbdlico. Estes artistas ao se afastarem da primazia da imagem
ideal, do objeto fetiche td0 corrente na arte até aquele momento®’, reforcam a
incompletude da obra, a impossibilidade de apreensdo apenas pela via do
contemplar. Frente a realidade opressora, a arte ndo podia reproduzir um universo,
em que ha primazia de um sentido e de um saber sobre outro. A multiplicidade

precisava fazer-se presente na vida e no campo da arte.

2.4 REDES DE LIBERDADE: SOBRE A ARTE CONTEMPORANEA

O jovem artista de hoje ndo tem mais que dizer “Eu sou um pintor ou um
poeta ou um dancarino”. Ele é simplesmente um artista. Todas as
instancias da vida se abrirdo a ele (KAPROW, In: WOOD, 2002, p. 22).

Este espirito mencionado pelo artista conceitual Allan Kaprow retrata um
contexto aberto e diverso da exclusividade estilistica desejada pela arte moderna.
Além disso, nos revela o quanto a arte contemporanea esta arraigada a um ideal
de liberdade irrestrita. Muitos sdo os tedricos que analisam estas transformacodes
do campo das artes, linhas interpretativas que, ao mesmo tempo, em que se
encontram, se embatem em alguns pontos: teoria da arte, filosofia, historia,
sociologia, psicanalise que sustentam leituras criticas singulares sobre um
determinado tempo, dentro das légicas de um campo. Afinada com a logica das
redes, esta sec¢do trara uma breve leitura das contribuicdes de tedricos e artistas,
que sao fundamentais para que se possa olhar para as tensées do campo das

artes, neste despertar da arte contemporanea.

" Certamente, n&o se perdeu até hoje a concepcdo da obra de arte como objeto fetiche, por
mais que a arte contemporanea, em geral, resista a essa captura.
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O filésofo Arthur Danto busca ressaltar esta liberdade como a principal
caracteristica da arte contemporanea, que tem ao seu dispor um imenso cardapio
de escolhas. Uma arte impura, se comparada aos ideais modernistas, que tem
consciéncia de uma historia da arte, ainda que ndo siga seus principios e que, até
mesmo, jogue com estes referenciais. Pluralismo radical que pressionou a revisao
dos modos como se pensava arte e o papel das instituicdes que lidavam com ela.
Segundo Danto, o que emergiu apos a era da historia da arte foi algo diferente, que

ainda requer ser compreendido.

Compreensdo que nao visa encerrar o objeto em uma clausura, mas dar
visibilidade aos mudltiplos sentidos que expde. Como bem observa Danto: “Nem
mesmo em um periodo pés-histérico se escapa as restricdes da historia” (2006, p.
219). Entdo é conduzido a observar que, em verdade, nem tudo € possivel! Se
formos capturados pelo discurso da liberdade, corremos o risco de mais uma vez
adentrarmos em utopias projetistas que definem ideais universais e, assim,
excluem a pluralidade da vida.

[...] a arte vista como desejo natural também pode ser vista como livre de
constrangimentos “ndo-naturais” (histdria e politica em particular), caso em

gue se tornara verdadeiramente autbnoma — isto €, meramente irrelevante
(FOSTER, 1996, p.36).

A auséncia de regras também pode se tornar um mandato e arrisca uma
descontextualizacdo e banalizacdo da arte. Como analisa o historiador da arte Hal
Foster, a auséncia do viés historico e politico deste campo minimizam seu poder de
atuacao e € exatamente contra esta banalizacdo do campo e da critica de arte, que
intenciono resgatar os aspectos histéricos, politicos e utopicos das criacdes de
Cildo Meireles, Paulo Bruscky e do Grup de Treball, neste tempo inicial da

chamada arte contemporéanea.

Esta arte inicia nos anos 60, apoiada nos discursos criticos, também parte
deste sujeito multiplo, incompleto, verdadeiro na sua precariedade. A arte se
antecipa e o discurso sobre ela vem depois. A estudiosa Anne Cauquelin, em seu
livro: “Arte Contemporanea: uma introducdo”(2005) reflete sobre os modelos que
organizam o sistema das artes na contemporaneidade, referindo que se organizam
em contraponto ao modelo anterior vinculado a arte moderna. Cauquelin formula

gue é a logica da comunicacéo e da rede que passam a governar 0 campo da arte
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contemporanea, pressupondo a circulacdo de informacdes, em um mundo onde a

informacédo é poder.

Estas redes, ainda que comportem extrema labilidade, organizam-se em
determinados nds, nos quais e neles se concentram discursos, obras, artistas,
politica, economia e, é claro, o publico, que ndo se afirma mais como mero
espectador, mas como alguém que experiencia e interage com as obras, sendo
parte fundamental na sua constituicdo. A rede da sentido as obras que ndo se
apoiam exclusivamente nas suas formas, nas suas imagens, e também, através
dos discursos que a atravessam: escritos de artista, critica, doxa e as teorias da
arte. A rede possibilita maior liberdade ao artista, mas ainda assim uma liberdade

balizada por um tempo e espaco.

E interessante observar, a partir desta leitura, que a concepc¢do de ato
criativo e de autoria, bem como dos demais elementos envolvidos no sistema das
artes, em especial, a concepc¢ao de objeto de arte, reorganizam-se em funcdo de
l6gicas possiveis, vinculadas a uma época. Enquanto o modelo moderno era de um
modo geral norteado pela l6gica do mercado e da autonomia do campo, o modelo
contemporaneo é regido pela légica da comunicacdo e da rede. Ainda assim, néo
se poderia afirmar uma superacdo de um modelo por outro, pois ha certa
permeabilidade e transitoriedade de discursos no decorrer dos tempos. Como
observa o socidlogo Pierre Bourdieu, a invencao do olhar puro sobre os objetos de
arte reflete os processos de autonomia dos produtores do campo e de depuracéo?®

do campo como um todo.

A invencdo do olhar puro realiza-se no préprio movimento do campo em
direcdo & autonomia. Com efeito, como se viu, a afirmacdo da autonomia
dos principios de producdo e de avaliacdo da obra de arte é inseparavel
da afirmacdo da autonomia do produtor, ou seja, do campo de producdo.
O olhar puro — assim como a pintura pura da qual é o correlato obrigatério
e que é feita para ser olhada em si mesma e por si mesma, enquanto
pintura, enquanto jogo de formas, de valores e de cores, isto €,
independentemente de qualquer referéncia a significagdes transcendentes
— é o resultado de um processo de depuracdo. E o produto de uma
verdadeira andlise de esséncia operada pela histéria, no decorrer das
revolugdes sucessivas que, como no campo religioso, levam sempre a
nova vanguarda a opor a ortodoxia(BOURDIEU, 1996, p. 333).

28 Depuracdo e precisdo dos lugares dos agentes (artistas, publico, criticos, historiadores,
marchands), dos modos de producao, do objeto de arte, do mercado da arte.
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O modelo artistico moderno foi influenciado por um movimento social amplo
de ruptura com a légica religiosa e com o antigo sistema de academicismo® que
organizava o campo da arte, anteriormente. Essa arte questionou dogmas,
reivindicando um sistema mais livre, valorizando a poténcia humana. Desejava-se
que a experiéncia estética fosse um fim em si mesmo, distanciando o campo da

classica subserviéncia a religido ou ao Estado (CHIPP, In: FARIAS, 2002, p. 15).

A partir destas conquistas e das vinculac6es do campo a l6gica de mercado,
o artista se percebeu com maior autonomia de trabalho, as obras, passam a ser
produzidas e avaliadas dentro das referéncias vinculadas ao préprio campo, assim
autoreferenciadas, autdbnomas, originais e Unicas. Verifica-se também uma
proliferacdo de instituicbes, tais como museus e galerias. Cabe ressaltar,
entretanto, que os valores permaneciam, alterava-se apenas sua distribuicdo. “De
agora em diante passavam a ser, entdo, paralelamente ao Grande Saldo e as suas
decisbes, assuntos dos orgaos privados. Passavam as maos dos marchands, dos
criticos [...] e dos compradores (seu alvo)"(CAUQUELIN, 2005, p. 36).

A arte moderna foi considerada um avanco do campo, desenhando novos
cenarios, lancando as bases de uma nova sociedade. Sob este prisma, conseguiu
reunir artistas de horizontes diversos (impressionistas, cubistas, surrealistas...) que
freqientemente, dialogavam a fim de aproximar e criticar tendéncias e é€,
exatamente, no sentido deste ideal comum de superacdo que residia sua forca
politica e utdpica. Entretanto, a busca pela autonomia do campo acabava por
colocar em primeiro plano o estilo, até mesmo em detrimento das obras que tinham
validade na medida que confirmassem este discurso encadeado sobre o que era a
arte. Nesse sentido, podemos falar em uma aparente autonomia, pois, certamente,
as criacfes artisticas sempre se relacionaram com seu contexto. A tendéncia em
separa-las da vida vincula-se a olhares e discursos que costumam “dissecar” de

uma obra aquilo que Ihes interessa em nome da verdade, da esséncia da arte. O

* As academias eram instituicbes destinadas a gerir a carreira dos artistas, concedendo
prémios, gerando encomendas (CAUQUELIN, 2005).
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ideal de pureza do campo, como bem analisa Bourdieu, acabava por denegar®® o

mundo social em que a obra estava inserida.
E na histéria que reside o principio da liberdade em relacéo a historia. O
gue nao implica de modo algum que os produtos mais “puros”, arte “pura”
ou ciéncia “pura”, ndo possam cumprir funcbes sociais inteiramente
“impuras” — como as fun¢des de distincdo e de discriminagdo social ou,
mais sutilmente, a funcdo de denegacdo do mundo social que esti
inscrita, como uma renuncia sutiimente recalcada, em liberdades e

rupturas estritamente encerradas na ordem das formas puras(BOURDIEU,
1996, p. 281).

Todavia, desde o inicio do século XX, verifica-se uma efervescéncia no
campo, oposta aos ideais de pureza e linearidade estilistica, tendendo a articular
uma critica a essas regras, bem como aos ditames institucionais e utopias. O
futurismo que emergia na Italia, Franca e Russia, bem como o dadaismo com sua
antiarte, empenhavam-se em uma ruidosa batalha contra a arte tradicional. Através
de provocacdes e desafios, buscavam instituir novas formas, atrair o publico a
participar de suas manifestacdes, recitais poéticos, performances e happenings,
improvisados e espontaneos. Denunciavam o isolamento e a estagnacdo da arte,
em movimentos compostos por musicos, poetas, pintores, pensadores e

dramaturgos.

Os dadaistas ja ndo tinham problemas em parodiar a arte tradicional e os
valores da sociedade burguesa. Como observa o historiador Hans Belting, “ser
dadaista significava ver as coisas como elas sao [...] as pessoas ndo tém nenhum
carater e que seu rosto é apenas uma imagem produzida pelo barbeiro” (BELTING,
2006, p. 47). Os dadaistas denunciavam a hipocrisia da arte atrelada ao estilo e a

representacdo e supunham dar a ver a verdadeira arte pluralista e de resisténcia.

Em 1910, Marinetti publicava o manifesto® futurista, onde convidava os
artistas:
a cantar o amor ao perigo, o habito pela energia e pelo destemor, e exaltar

a acao agressiva, a insbnia febril, o passo dos corredores, o salto mortal e
poténcia de uma bofetada (In: GLUSBERG, 2007, p. 13).

% Cabe destacar, gue ao se falar em denegacdo, parte-se do principio de que ha um
conhecimento da situacdo, mas, mesmo assim, recusa-se esta realidade. N&do se trata de
desconhecimento. “Eu sei, mas mesmo assim, faco de outra forma”.

* Segundo o filésofo da arte Arthur Danto, os manifestos estdo entre as principais obras
artisticas da primeira metade do século XX e sdo eminentemente filosoficos.
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Em dialogo com estas idéias, o artista Marcel Duchamp pode ser
considerado o maior expoente deste movimento de critica a arte tradicional. Suas
obras foram a prépria negacdo do moderno conceito de obra. Em oposi¢cdo aos
ideais de progresso modernistas, Duchamp da énfase a l6gica do retardamento, da
desconstrucéo e a reflexdo sobre as imagens. Sua influéncia artistica estava antes
de tudo em suas atitudes e nos seus ideais. Seu interesse ndo era plastico, mas
critico e filosofico. Suas producdes artisticas foram questionamentos aos valores

vinculados a concepcéao de obra na época. Suas obras eram atos.

Em 1917, sem mencionar sua autoria, apresenta ao juri do “Armory Show”, a
obra “Fonte” (Imagem 9), tendo sido recusada. Tratava-se do que se denominou,
posteriormente, um ready-made: objeto de uso cotidiano, no caso um urinol, que foi
deslocado para a galeria e tornou-se, com este gesto, obra de arte. O ato de
Duchamp questionava a autoria e afirmava que € o sistema quem definia o que é

arte, revelando que a arte € um instrumento de poder.

Passamos, entdo, da énfase do contetdo para a do continente. O artista nos
faz olhar, refletindo que este olhar também produz a obra, anunciando o que
posteriormente, a arte contemporanea, em geral, e mais especificamente, a arte
conceitual terdo por énfase: a idéia e o ato artistico, que, em primeiro plano,
deslocam o objeto estético do centro da criacao.

Tal ato de Duchamp destaca a dimenséao inerente ao ato de criagdo para
além do objeto que é criado através desse mesmo ato. Ele mostra o ato. O
ato do artista se situa além da imagem que se produz e, por isso, o ready-
made exibe este ato e nos faz ver o que néo é visivel no objeto, mas que
esteve na origem de sua prépria constituicdo. Sua concepc¢éo do ready-
made vai de par com sua idéia de que o espectador participa do ato

criador, que ndo se encerra ha obra e vai além dela (JORGE, In: RIVERA,
2006, p. 72).

O psicanalista Marco Antdnio Jorge analisa com precisédo a forca do ato de
Duchamp. Seus ready-mades romperam com a logica tradicional do objeto artistico
e com isso, também deslocaram os papéis que se cristalizavam no campo. O
ready-made colocava em primeiro plano a precariedade do objeto, a incompletude
do ato de criagdo, o indispensavel olhar critico do espectador. A obra néo era o fim,
mas o centro de um percurso que se enfatizava, processo de criagdo, encontro e

processo incessante de recriacao. Até hoje, sua obra continua a nos interrogar.
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Imagem 9: Marcel Duchamp, “Fonte”, 1917, Ready-made: urinol de porcelana, 36 x 48 x 61 cm,
Edicdo numerada.

O historiador Hans Belting (2006) e o filosofo da arte Arthur Danto (2006)
sao tedricos que analisam a intensidade desse movimento de crise que permeou 0
campo das artes nos anos 60 e 70. Suas teses, decorrentes de uma visédo
hegeliana, analisam o fim da histdria da arte. Sustentam que a histéria da arte foi
uma invencdo moderna: debrugou-se sobre um tempo passado, conferindo um
sentido a ele, segundo as regras do presente, vislumbrando também um futuro, a
partir de certos ideais. Situam as décadas de 1960 e 1970 como marcos de um fim,
guando a transformacdo do objeto artistico ndo comporta mais uma determinada
leitura da historia da arte, baseada exclusivamente nos estilos formais. Belting e
Danto afirmam com essas premissas, a incompletude do discurso historico e

corroboram com a premissa psicanalitica de que toda verdade é ficcional.
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Mencionar o fim da historia da arte pode parecer excessivo a um primeiro
momento, mas, tdo logo nos aproximamos das teses de Hans Belting e Arthur
Danto, esta premissa se revela uma interessante possibilidade de leitura dos
discursos histéricos sobre a arte. No que tange a leitura psicanalitica, € apropriado
refletirmos sobre a ficcionalidade da historia e a verdade simbdlica que confere a
realidade. Além disso, € conveniente comecarmos pelos fins, pois nos fazem
analisar pontos de ruptura que possibilitam novas narrativas e nos remetem as
escolhas possiveis em um determinado contexto histoérico.

O discurso do “fim” néo significa que “tudo acabou”, mas exorta a uma

mudanca de discurso, jA que o objeto mudou e ndo se ajusta mais aos
seus antigos enquadramentos (BELTING, 2006, p. 8).

E interessante observar que Belting parte da premissa da histéria da arte
como trama discursiva inventada na modernidade. Tempo marcado pela oposicéo
entre um modelo passado, vinculado a tradi¢cdo, versus um modelo voltado para
um futuro ideal. A modernidade, de um modo geral, reivindicava um carater
universal e, talvez, poderia acrescentar, que, justamente por isso, se vé compelida
a “enquadrar” a arte ja produzida até entdo, por meio de normativas e ideais. Era
preciso demarcar a solidez das obras e a genialidade do artista em progressivo
desenvolvimento histérico, mas, acima de tudo, era imprescindivel criar chaves de
leitura estilistica que possibilitassem avaliar a arte enquanto realizacdo cultural.

“Somente 0 enquadramento instituia o nexo interno da imagem” (2006, p. 25).

Arthur Danto, simultaneamente a Hans Belting, publicou seu ensaio sobre o
fim da arte. Danto acrescenta que, a partir dos anos 60 e 70, a arte pode ser
definida apenas em termos filosoficos e, para ele, este seria o marco do fim da
histéria da arte. Quando a arte se torna filosofia, chega a seu fim. Belting, ao
contrario, entende que esta questdo ja acompanha a arte, ha muito tempo. Desde
gue se comecou a refletir sobre arte, ha, como pano de fundo, o questionamento

sobre a ficcionalidade que a constitui.

Na visdo de Belting, ao se colocar em primeiro plano uma leitura das “artes”
como algo que possa ter uma uniformidade, possivel de ser lida pela historia e pela
critica, enterra-se a multiplicidade e a reflexdo decorrente das obras. Para o
historiador, este seria 0 caminho que construiu um comeco e determinou um fim da

histéria da arte. Ainda assim, concorda com Danto, que seria possivel falar em um



78

fim a partir dessa tendéncia “filoséfica” da arte, se conceber esta andlise dentro de
uma histéria interna da arte, jA que, de fora deste sistema, ndo se poderia falar
sobre um fim (BELTING, 2006, p. 31). “[...] O fim da histéria da arte é o fim de uma
narrativa: ou porque a narrativa se transformou ou porque ndo ha mais nada a

narrar no sentido entendido até entdo” (2006, p. 32).

Belting afirma que, no inicio do século XX, o “estilo” tornou-se a grande
utopia, buscando vencer a realidade pelo estilo e com isso criar uma nova
sociedade. O estilo era pensado como ponto de fuga no interior do pluralismo de
temas e orientacfes artisticas. Hans Belting analisa que a realidade da obra, em
contraste com a ficcdo de uma historia dos estilos e idéias, foi ironizada por Marcel
Duchamp. Os ready-mades eram objetos de uso, diferenciando-se das criacdes
pessoais. O objeto criado ndo basta para transforma-lo em obra de arte, apenas
sua posicao simbdlica, portadora de um conceito de arte, justifica o status de obra

de arte. Nesse discernimento ha menos ironia e antes um saber historico.

Arthur Danto sustenta que o sucesso ontologico da obra de Duchamp esta
na suspensado do juizo de gosto que até entdo era um dos grandes organizadores
da era do modernismo e da histéria da arte como um todo. Sua obra possibilitou
diferenciar arte de estética, afirmando que esta ndo é uma propriedade essencial
da arte. Enquanto a busca de “purificacdo” da arte conduzia-a gradativamente a
exclusdo da representacdo, dos assemelhados e das ilusGes, a arte de Duchamp,
na contracorrente destas premissas, demonstra que a pergunta fundamental

deveria dirigir-se as relacdes entre arte e realidade.

Para Duchamp, a obra ndo deveria ser objeto de adoracdo, nem de uso,
mas de invencédo e criacdo, u'a maquina de significar. Ele buscava a reconciliacao
entre arte e vida, entre obra e espectador, uma arte socializada. Marcel Duchamp
estava em busca da liberdade, que, segundo ele, era um estado de animo que tem
na contradicdo seu fundamento (PAZ, 2008, p. 63). Entendia que o fim da atividade
artistica ndo € a obra, esta é caminho, o fim € a liberdade. “Sabedoria e liberdade,
vazio e indiferenca se resolvem em uma palavra chave: pureza’ (2008, p. 64)
Certamente, uma pureza oposta a idealizada pelo movimento em prol da

autonomia da arte.
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E interessante observar estes movimentos, obras e personalidades que
criticaram a arte tradicional e anunciaram a chamada arte pds-histérica, todavia a
distincdo entre arte moderna e contemporanea sé se fez clara em meados dos
anos 1960 e 1970. Danto entende que este comec¢o sem manifestos, sem slogans,
sem muita consciéncia do que estava acontecendo € préprio da
contemporaneidade e, neste ponto, revela sua grande diferenca com a
modernidade. O contemporaneo se define pela falta, pelo o que néo esta, a saber,

a unidade estilistica.

Imediatamente, somos tomados pela pergunta: sera que a arte
contemporanea ndo tem mais ideais? Talvez Marcel Duchamp tenha antevisto que
os ideais sdo imateriais e iconoclastas, buscados por meio da arte, por meio da
obra, mas sustentados num mais além, |a onde a liberdade sinaliza. A liberdade foi
conquistada através da recusa dos grilhdes de uma historia formalista, o que,
entretanto, ndo indica uma negacdo da histéria, mas a subversdo de seus

principios.

Neste sentido, Danto agrupa o que usualmente se denomina arte
contemporanea como arte poés-histérica. Assertiva que, minimamente, da alguns
sentidos ao que poderia ser apenas uma denominacdo temporal: arte
contemporanea, a arte de agora. “Hoje ndo ha mais qualquer limite histérico. Tudo
€ permitido” (DANTO, 2006, p. 15).

Para aquele que se dispde a ler as obras de arte € indispensavel
ferramentas conceituais que permitam ver para além das aparéncias, todavia ha de
suportar a incompletude que permeia a realidade. N&o seria excessivo afirmar que,
cotidianamente, estamos as voltas com as significacbes que permeiam a vida,
mas, na medida em que o projeto moderno colocava a arte como campo
autbnomo, afastava-se da teia da vida, num fim em si mesmo. O enquadramento
possibilita a determinacdo de lugares, prevé um observador passivo a contemplar,
estabiliza, apazigua e dociliza a cadtica vida. Belting acrescenta que esta atitude é
um reflexo da forma como é experimentada a cultura: no enquadramento deste

comportamento passivo.
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Hoje, ao contrario, e esta seria uma das caracteristicas desta transformacao
pos-historica, ndo se assimila a cultura de forma contemplativa, mas de forma
interativa, espetacular e através da reproducdo de outras culturas. Neste ponto,
podemos analisar a importancia das producfes artisticas nos anos ‘70, que
reafirmaram e aprofundaram novas possibilidades da arte.

Nada mais parecido com a constelacdo do que a guerrilha, que exige, por
sua dindmica, uma estrutura aberta de informacdo plena, onde tudo

parece reger-se por coordenacdo (...) e nada por subordinacédo
(PIGNATARI, 2006, p. 157).

Tal como a tatica de guerrilha, mencionada por Décio Pignatari, esta arte
tem a circulacdo como constituinte da propria estrutura da obra, subverte os
espacos instituidos de circulacéo e inaugura com precisédo formal a l6gica da rede.
A estratégia da coordenacdo das acbes é, sem duvida alguma, uma ferramenta
politica fundamental na difusdo das ideias e praticas, compondo as estruturas de
rede de informacbes, tdo em voga ha contemporaneidade. Estas taticas
desestabilizam o olhar, alterando relacées de tempo e espaco, dando a ver o que
ndo era esperado, causando estranhamentos, além disso, denunciam o0s

mecanismos de coercao aos quais estamos inseridos.

Cabe analisar entretanto, se alguma acdo humana poderia ser desenvolvida
a margem de qualquer subordinacdo. Seria possivel prescindir de nossos
referenciais simbolicos, da contingéncia histérica ou estamos intimamente
subordinados a eles? Esta arte nos mostra que podemos sim, ter estratégias de
resisténcia ao que nos submete, mas, talvez seja excessivo afirmar que ela
acontece fora de qualquer subordinacéo. E importante refletir que ela se efetiva em
meio aos mecanismos institucionais que tendem a nos aprisionar e € este seu
grande potencial: valer-se destas tensdes e de seus fluxos para propor outras

redes.
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2.5 TRANSFORMACOES DO OBJETO - AMPLIACAO DO CAMPO:
ABERTURAS UTOPICAS

Acho que a arte se torna interessante quando ela traz um tipo de saber
gue pode ser partilhado, que pode ser continuado por outras pessoas, ou
seja, ele é parte de um processo histérico que vai se ampliando e vai
ampliando seu campo(MEIRELES, apud VERAS, 2009).

Cildo Meireles analisa a importancia de um saber partilhado, continuado e
ampliado. E esta amarragem com o saber do outro, com uma pré e pos-historia,
como diria Walter Benjamin o que possibilita a chamada ampliacdo do campo. A
partir dos anos 1960, muitos sdo o0s artistas que incrementam suas criticas a
tradicional concepcao de objeto de arte. Ao transformar o objeto, transforma-se a
recepcdo e as possibilidades de leitura das obras e, necessariamente, ja se

transformou o ato criativo.

Buscarei analisar que, para além desta transformacédo, também se verifica
uma alteracdo da dimensao utdpica que ja se encontra na inspiracdo do artista, na
base do ato criativo. Utopia que faz enlace, que acena aquele que se dispde a
olhar. Se o objeto ja ndo se mostra mais como fetiche, imagem de progresso ideal
e pura, altera-se a forma de enlace com a recepcdo. Com o incremento da critica
ao objeto de arte, a partir dos anos 60, transforma-se o objetivo da arte, o objeto
alvo que acena para além do objeto obra. Esta, como é possivel analisar, faz furo,
revela o mal estar, jA ndo pretende mais ser objeto puro, nega o ideal de progresso
em mao Uunica. Se a arte, nos anos 70, amplia sua dimensdo politica,
incrementando solucdes formais, ocupando espacos anteriormente impensaveis, €
porque ja havia o suporte de uma consistente reflexdo sobre a condi¢cdo do objeto
de arte. E em relacéo ao saber ja conquistado pelo campo, aos seus principios, ou
até mesmo, em contraposicdo a alguns deles que os artistas desenvolvem sua
arte.

Toda interrogacdo surge de uma tradicdo, de um dominio pratico ou
tedrico da heranca que esta inscrita na estrutura mesma do campo, como
um estado de coisas, dissimulado por sua prépria evidéncia, que delimita

0 pensavel e o impensavel e abre o espaco das perguntas e respostas
possiveis (BOURDIEU, 1996, p. 274).

Ao abordar a arte dos anos 70, é preciso pensar em uma heranca que
possibilita a partilha do sensivel em seu presente e a faz vislumbrar aberturas

possiveis. A partir dos anos 60, o debate no meio artistico debrucava-se fortemente
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sobre a problematica dos valores do campo da arte relacionada a crise de valores
politicos. Era um tempo permeado pelo avanco imperialista (guerra do Vietna,
governos totalitarios e ditatoriais) e por uma onda de protestos. Enquanto alguns
artistas se preocupavam com a dimensao politica de sua arte, outros entendiam
que a arte ndo deveria preocupar-se com questdes e problemas que ndo fossem
intrinsecos a si mesma.
O que é indiscutivel, porém, é que, embora na pratica ainda houvesse
pintura e escultura no espirito Modernista, no final dos anos 60 e inicio dos
70, a abstracdo Modernista foi virtualmente eclipsada como recurso
prioritario para os artistas mais jovens e como tema de interesse critico

para novos autores, ndo s6 nos Estados Unidos como em todo vasto
campo da arte moderna ocidental (WOOD et alii., 1998, p. 196).

O distanciamento entre a arte e a complexidade da vida teve seu apice no
chamado modernismo, termo cunhado pelo critico Clement Greenberg a fim de
definir um movimento norteado por um ideal de pureza autoreferente no campo das
artes. Entretanto, a partir dos anos 60, tornava-se insustentavel a manutencéo de
um ideal de autonomia da arte, relacionado a uma utopia projetista e
universalista®. Estes ideais tendiam a direcionar o campo da arte para a busca de
um aprofundamento técnico e para sua autonomia, com relacdo aos demais
campos de conhecimento. Esta suposta autonomia da arte tornava-se o principal
alvo de criticas. Era preciso, ao contrario, aproximar a arte da vida politica,
questionando a discrepancia do projeto moderno, situando-se na contracorrente do
circuito capitalista, da cultura elitista, do uso indevido dos avancos tecnoldgicos e
das ideologias totalitarias. Assim, a crise dos valores politicos socioculturais
encontrava correspondéncia numa crise dos valores estéticos, dividindo as
vanguardas artisticas desses tempos entre as mais e as menos engajadas
politicamente, mas a critica as instituicbes e as categorias artisticas era consensual
entre a maioria dos jovens artistas.

A arte conceitual cresceu num espaco criado pela vanguarda, e o utilizou
para estruturar uma critica aos pressupostos do modernismo artistico, em
particular ao seu foco exclusivamente dirigido ao estético e as
reivindicacdes de autonomia da arte. [...] a arte conceitual implicava
“Reconsiderar o objet(iv)o da arte” — ou seja, implicava levantar questdes

com respeito aos produtos da atividade artistica e ao propdsito da arte em
relacdo & mais ampla histéria da modernidade (WOOD, 2002, p. 28).

¥ Poderiamos dizer que esta utopia universalista e projetista associava-se a uma ideologia de
progresso que marcava o contexto socio-cultural como um todo, a partir do fim da Il Guerra Mundial.
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A arte conceitual pode ser considerada o esteio de toda a arte
contemporanea, focando sua poética em contraposicdo aos ideais modernos, na
reconsideracdo do objet(iv)o da arte, como bem argumenta o historiador da arte
Paul Wood. Tratava-se de deslocar o publico, coloca-lo a pensar e, assim, a
também ser agente de transformacdo. Incompleta, por natureza, efémera, na
maioria das vezes, a obra de arte conceitual é por definicdo multipla e assume as
mais variadas formas visuais, evitando as categorizacfes. Se ha algo que a
identifica € a valorizacdo das idéias, a relacdo com a linguagem e a
“desmaterializacdo” do objeto de arte. Na arte conceitual, ainda que pudesse haver
materialidade nas operacdes artisticas, tratava-se de reconsiderar o objeto e
objetivo da arte, indagando os fundamentos dos conceitos. A antiforma tornava-se
palavra de ordem, qualquer coisa podia ser material da operacéo artistica: pedagos
de lixo, feltro, mel e até mesmo nenhuma “coisa”, exceto a¢des e ‘ideias’(WOOD,
2002, p. 30).

O primeiro a utilizar o termo arte conceito foi Henry Flynt, em 1961, em meio
as atividades do grupo Fluxus, em Nova York, referindo-se a uma arte cujos
materiais S840 0s conceitos, a linguagem. O Fluxus rejeitava os valores das “artes
eruditas” e o comércio que as envolvia. Resgatando ideais ja manifestos pelo
Dada, fomentavam um certo niilismo da arte, antiarte, arte na vida cotidiana, que se
referia ao Unico e ao todo, singular e universal, possibilitando que qualguer um
fizesse arte. George Maciunas, o grande idealizador do movimento, entendia que
antiarte é vida, um espirro € antiarte. Os objetivos Fluxus eram sociais, néo
estéticos. Fluxus buscava reunir critica e humor, um olhar ao comum e ao cotidiano
gue os afastava da arte tradicional.

[...] Purgar o mundo da doenca burguesa, “intelectual”, cultura profissional
e comercializada. Purgar o mundo da arte morta, da imitacdo, arte
artificial, arte abstrata [...] Promover uma enchente e uma maré
revolucionaria, promover arte viva, anti-arte, promover realidade néao
artistica a ser entendida por todos, ndo somente criticos, diletantes e
profissionais [...] Fundir as estruturas culturais, sociais e revolucionarias

para chegar em uma frente unida e acdo(MACIUNAS, Manifesto do grupo,
1963, In: HENDRICKS, 2002, p. 94).

O Manifesto Fluxus, elaborado por Maciunas, em 1963 (Imagem 10), foi
construido a partir de colagens do dicionario, com os significados da palavra Fluxo,

e com fragmentos textuais nos quais defende os principios da antiarte Fluxus, que
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idealiza mudancas. Maciunas criticava a arte como profissdo porque acabava por
realizar uma separacao artificial entre o criador e o espectador, entre arte e vida.
Entendia que se 0 homem comecasse a perceber a arte na vida que o cerca, assim
como a percebe no espaco destinado a arte, ndo haveria mais a necessidade de
haver arte. A defesa da antiarte é estratégia revolucionaria, que busca romper com

0S interesses burgueses e comerciais que capturam a arte.

Manifesto:

2. o atfect, or bring to a certain ~tate, bn ~ulh, cCtinge to,

or treating with, a ux. “ Flured intoanot her world "Nouth
3. Med. To cause a discharge from, u~ in purking.

flux (fidks), n.  [OF., fr. L. flurus, fr. fluere SMlurum, to
flow. ~See ¥LUENT: f. FLUSH, n. (of cards). ]~ 1. Med.
a A flowing or fluid discharge from the bowels or other
- art: esp., an excessive and morbid
discharge: as, the  bloody flur, or

’ dysentery. b The matter thus discharsged
Furge the world of bourgeors  sicknes
“infellectual ;| professional % commercia/ized
culture, PURGE  the world of dead
art ) imitation ) ar/i/}t;b/ arf, abstract art/
illosionistic art, mathematical art, —
PURGE THE WOELD OF "EUROFANISM " !

2. Act of lowing: a4 CONtNUOUS Moving
on or passing by, asofa tlowing ~stream:
4 continuing succession of chanxes

A streams copi ¥ d; low.
3. A stream; copious flow; flood; out : e
4. T'he setting in of the tide toward the shore. ( f' REFLUX
5. State of being liquid through heat; fusion.  Rare.

PROMOTE A REVOLUVTIONARY Floop
AND TIDE IN ART,

Promote livin ari’, anti- ari‘, prOmo‘f‘c
NON ART EEALITY to be
fohy grasped by all peoples , not on/7
critics, dileffantes — and professionals,

7. Chem & Metal a Anv substance or mizture u~cd to
promote tu-ion, e.p the fusion of metals or minerals
Common metalurical fluxes are sihica and sihcates sacndics
hme and lime-tone (b~ . and fluorite neutralh b Any

) T
xu.lul.mu wpied to surfaces to be joined by <oldering or
welding, just prior to or Juring the operation, to clean an i

e her fr .
free them from ovele, the. promoting their union, .- rooan

FUSE the cadres of cultvral,
social & political  revolutionaries
info  vnited front & oaction,

Imagem 10: George Maciunas, Manifesto Fluxus, 1963.
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Fluxus era um grupo heterogéneo, composto nao exclusivamente por
artistas, realizavam eventos, ambientes, happenings, objetos, carimbos, colagens,
selos, arte correio, intervengdes urbanas... que negavam 0 que vinha a ser o
tradicional objeto de arte. Walter de Maria, Dick Higgins, Allan Kaprow, Nam June
Paik, Joseph Beuys, Christo, Claes Oldenburg, Ken Friedman sao alguns dos
nomes que fizeram parte deste grupo. A obra Fluxus de Ben Vautier, de 1965,
“Caixa de Fosforos Arte Total” (Imagem 11) parece instigar que se tratava,
aparentemente, de um pequeno gesto, para a transformacdo total da arte.
Fagulhas que tem a forca de despertar. De um simples gesto, faz-se o fogo, que,
enguanto mito, € um irredutivel que ndo cansa de interrogar o simbdlico. Mitos de
origem que organizam o caético Real. Se o fogo esta entre os elementos de origem
da vida, também, a arte conceitual esta na origem da arte contemporanea. Mito de
origem, suportado pela “queima” de ideais, transformacdes do objeto.

Os trabalhos do Fluxus tinham na sua base uma qualidade nao-preciosa,
reproduzivel, freqlientemente humoristica e provocante, muitas vezes,
concreta, normalmente concisa que condizia com as idéias apresentadas
nos varios manifestos do grupo. Outra qualidade do Fluxus era a idéia de
licenca, sugerida por Yoko Ono a Maciunas [...] A idéia de licenca sugere

gue “qualquer um pode fazé-lo”- uma maxima da antiarte (HENDRICKS,
2002, p. 15).

TOTAL ART MATCH.BOX

USE THISE MATCHS YO DIES
TROY ALL ART — MUSEUMS
ARY LIBRARY'S REIADY
MADES POP — ART AND AS

I BEN SIGNED IVERYTHING
WORK OF ARY - BURN
ANYTHING - KIEr LASTY |
MATCH FOR THIS MATCH

Imagem 11: Ben Vautier, Caixa de Fésforos Arte Total, 1965.
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Qualidade néo preciosa, reproduzivel, humoristica, provocante, concreta,
concisa, possivel de ser realizada por qualquer um sdo caracteristicas das obras®
Fluxus. Caracteristicas que também identificam boa parte dos objetos de arte
conceitual. Fluxus, turbilhdo, fagulhas de origem da arte contemporanea. Paulo
Bruscky, em entrevista (Anexo B), analisa que Fluxus € um estado de espirito,
nesse sentido, muitos artistas sao Fluxus, ainda que ndo tenham tido proximidade
direta com o coletivo. Paulo Bruscky teve maior proximidade com o grupo,
realizando performance e arte correio®, com artistas pertencentes ao Fluxus, nos

anos 70.

Paul Wood ao analisar a arte conceitual, diz que ela € como o gato de Alice,
de Lewis Carroll, “que aos poucos se dissolve, até que nada reste a ndo ser um
sorriso”(2002, p. 6). Ao mesmo tempo, analisa que a arte conceitual pode ser
pensada “como o eixo do qual o passado se transformou em presente”. A critica e
historiadora da arte, Lucy Lippard, ao buscar agrupar as praticas conceituais de
1966 a 1972, em seu livro “Six Years”, foi acusada por Mel Bochner, na revista
“Artforum” de tecer reflexdes confusas e arbitrarias. J& o critico e historiador
Charles Harrison entende a arte conceitual ndo como ruptura em relacdo ao
modernismo, mas como “necessaria reformulacdo dos fundamentos da
independéncia critica da arte” (2002, p. 7), em especial ao referir-se ao trabalho do
grupo inglés Art & Language (Imagem 12), que tinha como objetivos principais
investigar as implicacdes do objeto de arte, ampliando a estratégia iniciada por
Duchamp da nomeacdo. Arte conceitual analitica que idealizava romper a barreira

entre artista e critica.

¥ No sentido mais generoso do termo, ja analisado recentemente.
% No capitulo destinado a trajetéria artistica de Paulo Bruscky voltarei a esta analise.
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Imagem 12: Art-Language, Revista, volume 1, n. 1, Maio de 1969, publicado em
Conventry/Inglaterra.

A compreensédo de que as formas de sentido sdo sustentadas por formas
de poder ganhou consideravel substancia e detalhamento com a teoria
filoséfica dos anos 60, sobretudo na obra de Michel Foucault. [...] Na
opinido dos que estavam associados ao Art & Language, para que uma
mudanca significativa ocorresse na pratica da arte, devia-se retomar a
iniciativa no terreno da linguagem, no qual o poder cultural estava
instalado e sobre o qual se sustentava (WOOD et alii., 1998, p. 207).

Delimitar a arte conceitual, desta forma, é aprisionar a vertente critica que
ela buscou fomentar. Como bem analisa Paul Wood, os artistas conceituais,
apoiados pelo pensamento filosofico critico, rejeitavam as formas de sentido, que
inevitavelmente sao formas de poder. Formas de saber que buscam aprisionar 0s
objetos para melhor compreendé-los. Entretanto, cabe analisar, que, se saber e
poder andam sempre juntos, € preciso um saber que venha questionar o que se
coloca como universal, rompendo sentidos, “esburacando” a uniformidade, que

estd a servico de adestrar e alienar os sujeitos. Trata-se assim, de um saber
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provisorio, fragmentéario e transformavel. Nao ha saber neutro, jA que todo saber &
politico. Nesse sentido, as estratégias fortalecidas pela arte conceitual de analise
das implicacdes sdo o esteio de uma nova arte “[...] forcar a rede de informacdes
institucional [...] € uma primeira inversdo de poder, € um primeiro passo para outras
lutas contra o poder(FOUCAULT, 2006, p. 76).

Heranca critica conceitual, que percorre a arte contemporanea. Seria mais
preciso falar em um conceitualismo, enquanto vertente teérica e metodolégica da
arte que expande a idéia de um movimento artistico delimitado. Conceitualismo
gue critica o tradicional objeto de arte e se permite experimentar, criando as mais
variadas formas para expressar suas reflexdes: arte postal, performance,
instalacdo, land art, videoarte, livro de artista, intervencdo urbana... Os artistas,
ditos conceituais, em geral, criticaram este rétulo, que, como todas as totalizacoes,

tendem a reduzir a leitura, banalizando a multiplicidade de suas poéticas.

Imagem 13: Hélio Oiticica, Parangolés, 1965.



Imagem 14: Lygia Clark, Bicho, 1960.

Imagem 15: Lygia Pape, Caixa de Baratas, 1967. acrilico, baratas e espelho
35x27,5x7,5cm.
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No Brasil, o Neoconcretismo e o Pds-Neoconcretismo foram os principais
movimento de transicdo entre a estética tradicional e esta nova arte, bem como de
fundacdo de uma liberdade brasileira de transgredir o principio tradicional da
coesao estilistica. Ainda que em didlogo com o construtivismo internacional,
divergiam ao aproximar os processos da arte aos demais processos produtivos
sociais. Esses movimentos brasileiros, em meio ao apice do projeto modernista
séciocultural®, direcionavam sua arte contra a representacdo naturalista e iluséria,
aproximando-se da racionalidade. Buscavam trabalhar com valores abstratos e

formas concretas.

Divergiam do movimento concretista que o0s antecedeu, em pontos
fundamentais. Enquanto o movimento concretista®® queria se aproximar das formas
puras e universais; 0 movimento neoconcreto®’ é o agente da crise desses ideais,
buscando transformar o observador/publico em um participante. O Pos-
Neoconcretismo pode ser exemplificado pelo Programa Parangolé de Antiarte
Ambiental, de Hélio Oiticica (Imagem 13), pelos objetos relacionaveis e vestiveis,
de Lygia Clark (Imagem 14)*®, assim como as proposicées sensoriais de Lygia
Pape (Imagem 15). Este movimento indiscutivelmente inaugura, na arte brasileira,
o principio da desmaterializacdo do objeto e uma transformacdo nos objetivos da

arte.

Em 1960, Ferreira Gullar, o idealizador do Neoconcretismo, escreve seu
texto: “Teoria do Nao Objeto”, no qual analisa 0 que esta expressdo designa. Um
objeto que ndo € um antiobjeto, mas algo que sintetiza experiéncias sensoriais e
mentais: pura aparéncia, transparente a percep¢ado. Ao contrario dos objetos de
uso cotidianos, o ndo objeto ndo se insere na condi¢do de atil. Um objeto imdvel,
que esta aberto a acdo do espectador, contempla-lo ndo basta para revelar seu

sentido. Objeto inconcluso, que pede ao publico que se incorpore a ele, que o

% O Brasil estava as voltas com a industrializacdo e com a expansao do seu circuito artistico
institucional. Epoca da construcéo de Brasilia, da fundacdo de museus de arte moderna.

® Movimento organizado em S&o Paulo, inspirado pela ideologia do progresso em que
buscavam o maximo de sintonia com os valores que consideravam positivos na sociedade industrial
e a eliminac@o dos elementos subjetivos. O valor da obra encontrava-se na impessoalidade e na
universalidade da forma (DUARTE, 1998).

¥ Em 1959, Ferreira Gullar divergindo do movimento concretista paulista, lanca, com artistas
do Rio de Janeiro, 0 manifesto Neoconcreto, afirmando a critica ao positivismo (DUARTE, 1998).

% A obra “Bicho”, de Lygia Clark, trata-se de uma escultura composta por laminas de aluminio,
em planos que se articulam, através de dobradicas, solicitando o observador a participagéo.
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enrigueca. “Sem ele, a obra existe apenas em poténcia, a espera do gesto humano
que a atualize” (GULLAR, In: PECCININI, 1978, p. 52).

Os artistas desse movimento entendiam que a obra ndo se limitava a ocupar
um lugar no espaco objetivo, mas transcendia-o, ao fundar nele uma significacao
nova, onde nocdes objetivas de tempo, espaco, forma e estrutura ndo eram
suficientes para dar conta da realidade da obra. Fundam, com isso, um novo
espaco expressivo, ampliando o sentido de autoria, recepcdo e objeto de arte.
(DUARTE, 1998)

Imagem 16: Andy Warhol. Red Race Riot (Conflito Racial vermelho), 1963. Tinta serigrafica sobre
tinta de polimero sintético sobre tela, 350 X 310 cm. Museu Ludwig, Col6nia.
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Também nesses tempos de transicdo a chamada arte contemporanea, esta
o0 movimento artistico chamado: Nova Figuracdo. Vinculado em sua estrutura aos
principios da Pop Arte®, mas, diferentemente dessa, a Nova Figuracdo confere
maior énfase as questbes sociais. A Pop aproximou-se a banalidade do cotidiano,
em uma tarefa de relativa critica as novas sociedades, valendo-se de seus
sistemas e icones publicitarios. Diante da identificacdo do sujeito americano aos
objetos de consumo, reduziu-se a figura a um estere6tipo, tal como um produto.
Valia-se da técnica da repeticdo, transmitindo nas entrelinhas a faléncia do novo, a
perda do original (Imagem 16). O Objeto artistico passava a ser anénimo,

comercial, buscando desconstruir o fetiche da obra.

Imagem 17: Antbnio Dias, Projeto para V6o de Ataque, 1964.

39 Movimento eminentemente americano.
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Imagem 18: Nelson Leirner, A-doracdo, 1966. Painel com oleografias, pintura e néon em ambiente
cortinado circular, com roleta em frente. 201 x 160 x 260 cm.

A Nova Figuracdo aproximou-se da Pop naquilo que ela incorporava da
cultura de massa e dos icones urbanos. Todavia, tem outro contexto a sua volta,
estando em meio ao regime totalitario que imprimia forte censura e perseguicoes.
Enquanto ainda perduravam producdes reacionarias do ponto de vista estético no
Brasil, este movimento, deflagrado a partir da mostra “Opinido 65"*°, no Rio de
Janeiro, inaugura no campo da arte visual brasileira, a integracao entre linguagem
artistica, critica social e politica. Antdnio Dias (Imagem 17), Rubens Gerchman,
Pedro Escosteguy, Carlos Vergara, Nelson Leiner (Imagem 18), entre outros, foram
0s principais protagonistas dessa arte.

O crime e a paixdo na cultura da violéncia suburbana, assim como na
cultura politica da opressao, foram afinal os motivos de fundo da Nova

Figuracdo, que ndo nos d4 um comentario jornalistico como o da Pop
americano, mas antes um pedaco bruto de vida (CANONGIA, 2005, p. 52).

Segundo o artista Pedro Escosteguy, o afastamento dos principios
tradicionais ndo significava minimizar as peculiaridades da arte, mas descobrir
novos meios de comunicacdo visual, que denunciassem 0S mecanismos

opressores da liberdade do homem e, consequentemente, de criacdo. Esta busca

0 Esta exposicdo tornou-se um dos marcos histéricos da arte brasileira, desencadeando uma
acirrada polémica no meio artistico da época. Hélio Oiticica, fez duras criticas a abordagem
museoldgica que apresentou os objetos sob uma perspectiva de contemplacado pura. Interveio no
vernissage, acompanhado de sambistas da Escola da Mangueira, na proposi¢cdo dos Parangolés
(capas que estavam expostas na mostra).
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por novos meios foi levada a fundo no campo da arte brasileira.

A Nova Objetividade Brasileira, conceituacdo de Hélio Oiticica, também foi
titulo da exposicado organizada por Oiticica, no MAM-RJ, em 1967. Nao pretendia
constituir um grupo artistico, mas reunir diferentes tendéncias. E organizada em
reacao a “Opinido 65”. Acompanhando a exposicéo, apresentou-se 0 manifesto de
Hélio Oiticica, Antbnio Dias, Lygia Clark, Carlos Vergara, Pedro Escosteguy,
Frederico Moraes, entre outros, denominado: Declaracdo dos Principios Basicos de
Vanguarda. A Nova Objetividade buscava ir a contracorrente dos ideais modernos.
Almejava ser pés-moderna, arte de situacdo, arte no mundo das coisas, sem
recorrer a representacdes abstratas. Sair do plano puramente artistico e aproximar-
se do plano cultural. Para Hélio Oiticica esta era a tendéncia especifica da
vanguarda brasileira que buscava a “criacdo de novas ordens estruturais, ndo de
“pintura” ou “escultura”, mas ordens ambientais, o que se poderia chamar “objetos”
(OITICICA, In: FERREIRA, 2006, p. 147).

Abaixo, o 7° Principio Basico da Vanguarda, formulado em Janeiro de 1967:

O movimento nega a importancia do mercado de arte em seu contetdo
condicionante: aspira acompanhar as possibilidades da revolucdo
industrial, alargando os critérios de atingir o ser humano, despertando-o
para a compreensdo de novas técnicas, para a participacao renovadora e
para a andlise critica da realidade (In: FERREIRA, 2006, p. 149).

Eram necessarios novos objetos, que tivessem a forca de convocar o
publico, ampliar a sensorialidade. Tratava-se de negar o mercado de arte, que
condicionava a criacdo. O objeto precisava estar aberto as novas ordens
linglisticas e estruturais. Era preciso uma arte de acédo cultural, com materiais
precarios, tematica critica e que convocasse a participacdo do publico. Objeto de
arte gue deveria desencadear a acao social. O texto de Hélio Oiticica: “Situacao da

Vanguarda no Brasil”, escrito em 1966, é exemplar desta nova atitude artistica.

O que ha de realmente pioneiro na nossa vanguarda é essa nhova
“fundacdo do objeto”, advinda da descrenca nos valores esteticistas do
guadro de cavalete e da escultura, para a procura de uma “arte ambiental”
(que para mim se identifica, por fim, com o conceito de anti-arte). Essa
magia do objeto, essa vontade incontida pela constru¢cdo de novos objetos
perceptivos (tacteis, visuais, proposicionais, etc.), onde nada é excluido,
desde a critica social até a patenteacdo em situacdes-limite, s&o
caracteristicas fundamentais da nossa vanguarda, que é vanguarda
mesmo e nao arremedo internacional de pais subdesenvolvido...
(OITICICA, In: PECCININI, 1978, p. 70).
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Os Bdlides de Hélio Oiticica sdo identificados por ele nesta categoria do
OBJETO (Imagem 19). Obra que nado se faz objeto, substituindo o quadro ou a
escultura. Tratam-se de novas estruturas que nao representam solugdes formais,
gue sirvam de suporte para representacdo. Bolides sdo etapas estruturais que
culminam nos Parangolés e Projetos Ambientais como Eden. Bolides sdo caixas,
ou melhor, ovos, como idealizava Oiticica, que contém o principio de novos
projetos. “Os Bolides de Oiticica [...] ddo a arte uma outra fungéo, qual seja, a de
reeducar o homem e seus sentidos. Recriando ou reinventando a natureza”
(MORAIS, In: PECCININI, 1978, p. 189).
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Imagem 19: Hélio Oiticica, Bélide Ninhos Eden, 1969. 300X400X500cm.

Os novos objetos de arte aos quais se refere Hélio Oiticica séo fruto de
contestacdes aos ideais projetistas da arte, manifestos no ideal de pureza e
progresso. Novos objetos que implicam em novos posicionamentos. E nesse
sentido que vislumbro novos ideais utdpicos. Transformacéo do objeto, ampliagéo
do campo que conduzem a aberturas utépicas que ndo prevéem imagens ideais. O
objeto, como bem analisa Oiticica, € uma condicdo que escapa a materialidade,
seu alvo esta para além. Objetos conceituais, que questionam sua implicacdo e
com isso todo o campo ao qual se referem. Objetos que nao almejam a

contemplacdo, mas a participagdo. Criticos e impuros valem-se da precariedade do
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cotidiano para reaproximarem-se da vida e convocar aquele que os olha, a também

ser agente de transformacao.

Nesse contexto, jA ndo existem mais movimentos que déem conta de
delimitar uma uniformidade de poéticas. A partir dos anos ‘60 e ‘70, os artistas,
como em uma rede, aproximam-se por alguns aspectos, mas se afastam por
outros. A nova trama que sustenta o campo das artes € ampla, € movente.
Entretanto, ndo é qualquer coisa, um tudo vale. Como sera possivel analisar, por
mais diversas que sejam suas poéticas, ha fios condutores: identificacdo com o
campo das artes, ainda que questionando seus principios tradicionais;

preocupacao politica com a condi¢do do objeto e dos objetivos da arte.

Cildo Meireles, Paulo Bruscky e o coletivo Grup de Treball realizam suas
operacOes artisticas a partir destas novas logicas de significacdo na arte. Seus
objetos recusam os ideais modernistas de pureza e autonomia, bem como,
guestionam a obra de arte como mercadoria a ser consumida, apresentando uma
arte que tenciona esses valores. Se falo em operacfes artisticas é justamente
porque se ampliou a acdo do artista que busca transmitir uma metafora do contexto
histérico pelos mais variados meios, a fim de instigar o outro a compor uma nova

realidade.

Estes artistas ingressam, de diferentes formas, com precisdo conceitual, na
l6gica da rede e no poder da informacdo, mencionados por Anne Cauquelin, fato
intensificado por estarem em meio aos contextos opressores que restringiam a
liberdade de expressdo e unido. As redes de Bruscky perpassam a arte correio e
suas intervenc¢des urbanas. Cildo tece suas malhas com as diversas Insercfes e
Instalacdes que requerem interacdo e o Grup de Treball as constroi através de sua
inerente coletividade, mas também, através das trocas dentro do campo das artes
e com outros coletivos criticos ao regime ditatorial, que também se organizavam

em busca da liberdade.

Estes artistas tém em comum o fato de articularem suas poéticas em
contraposicao aos principios tradicionais da arte, em contraposicdo agueles que se
omitiram frente ao terror. Era preciso valer-se da trajetéria de transformacéo do

campo iniciada por Marcel Duchamp para poder levar a arte ainda mais longe,
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transcendendo espacos e papéis instituidos. N&o se trata, entretanto de
continuismos, tampouco de novos icones de adoracdo. Manifestam, sim, uma
trama discursiva que os atravessa, sem atrelarem-se a um movimento especifico
do campo. Se sdo conceituais, cada qual a seu modo. Tratam-se de operacdes
artisticas diversas, complexas e singulares, que se vinculam ao contexto histérico e
que, de um modo geral, requerem a interacao do outro. Cada operacao exigia uma
tatica e estratégia especifica. Com esta abordagem, os lugares tradicionais do
artista e do publico também se abalam, reforcando a condicéo politica inerente a

todos os sujeitos.

Cildo Meireles, Paulo Bruscky e o coletivo Grup de Treball, de diferentes
formas, nos convocam a olhar, a estranhar e a questionar o que vemos. Suas
producdes tencionam a concepcao de espectador, tornando-se mais preciso falar
na recepcdo da obra uma vez que instigam aquele que estd em contato com a
obra a refletir, participar e experimentar. Convidam aquele que olha a compor a
operacdo artistica. Sensibilidade politica, partiha do sensivel em um tempo

quando o medo fazia calar.

Suas obras séo fruto desses tempos de ampliacdo e transformacfes do
campo da arte e revelam a forca da arte em transpor o instituido. Fazem critica e
colocam em crise os limites da censura imposta pelos sistemas totalitaristas que
regiam o Brasil e a Espanha, nessa época. Sao revolucionarios ao buscarem a
expansao do olhar e da interlocucéo através de uma arte inserida na vida cotidiana.
Subversivos ao valeram-se dos pontos cegos do sistema, ainda que de extrema
circulacao e visibilidade. Estratégias significantes, atos simbalicos, por sua critica
ao instituido, as ideologias e pelas aberturas a novos significados e acfes que

possibilitaram.

Traco uma distincdo entre duas correntes do pensamento utépico: a
tradicBo projetista e a tradicdo iconoclasta. Os utopistas projetistas
mapeiam o futuro a cada centimetro e minuto ... de longe o maior grupo
dos utopistas — apresentam instrucBes precisas ...Pior, esses planos
frequentemente revelam mais uma vontade de dominagdo do que de
liberdade, eles prescrevem o modo como homens e mulheres deveriam
agir, viver e falar livremente, como se eles ndo fossem capazes de
descobrir isso por si mesmos. Volto-me, entdo, aos utopistas iconoclastas,
agueles que sonharam uma sociedade superior, mas que se recusaram a
apresentar suas medidas precisas. No sentido original e por razbes
originais, eles eram iconoclastas, eram contestadores e destruidores de
imagens (JACOBY, 2007, p. 16).
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Ao longo desta analise, buscarei destacar um Utopismo iconoclasta, que
permeia, de forma extremamente especifica, seus atos de criagcdo e se manifesta
em suas obras. Operacfes artisticas e utopias, que ndo dizem respeito a normas
fixas, nem a um ideal completo, mas sim, a um conjunto de saberes, estratégias e
contextos atrelados, possibilitam a constituicdo da obra. A exposicdo ou o
momento do acontecimento da obra, todavia, ndo indica o acabamento da mesma,
ja que todos os elementos de composicédo, vinculados as inferéncias da recepcao
continuam a operar. Suas obras rompem com a ideia de obra de arte como figura
estavel, distante da vida cotidiana, completa em sua forma. Suas poéticas
persistem na desmistificacdo da obra, dos espacos institucionais e dos processos

de criacdo mesmo que com nuances singulares.

Utopismo iconoclasta que idealizava a liberdade. Ideal evanescente, que,
como sera possivel observar, se manifesta para além do objeto e ndo comporta
delimitacdes. Liberdade de expressao, de unido, de olhar que ndo é panfletaria,
mas que se apresenta aqueles que se dispdem a se sentirem interrogados por
suas obras. Principio de liberdade que, atualmente, foi capturado pelo discurso
econbmico, enquanto liberdade do ter. Entretanto, o que, precisamente, cada um
desses artistas nos mostra € um desejo de liberdade do ser que se constréi em
meio as malhas contextuais e do campo das artes. Trama, que necessariamente, €
composta pelo passado, presente e ideais de futuro. Liberdade almejada por um
coletivo, pelas redes que cada um desses artistas pode compor. Coletivo
heterogéneo uma vez que nado vislumbra homogeneidades. Como, precisamente,
analisa o sociélogo Zigmunt Bauman: “A liberdade individual s6 pode ser produto
do trabalho coletivo” (2000, p. 15).
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3. CILDO MEIRELES E 0 SEQUESTRO DO PUBLICO
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3.1 CILDO MEIRELES: Do -», a0 +».

Eu ndo me considero brasileiro, ou isso ou aquilo, eu me considero artista
plastico e acho que a arte é um territério de liberdade. Uma das maiores
obrigacdes do artista € manter a arte como territorio livre porque isso € a
garantia de compreenséo do que passou e de criagdo de condi¢Bes para
gue outras coisas venham (MEIRELES, In: SCOVINO, 2009, p. 189).

Cildo Meireles transita e deixa marcas de forma exemplar neste territorio de
liberdade. Sua arte é densa, multipla e envolvente, apresentando, muitas vezes, de
forma condensada em uma mesma obra, questdes singulares da cultura brasileira
e questdes universais do homem. Ele busca ir do -«, ao + «. (2009, p. 120)
Entende*' que trabalha para o publico e ndo para o mercado. Cildo, ao falar sobre
sua trajetoria artistica, costuma contar estorias, lembrancas singulares que tém a
forca de resgatar a histdria e de sublinhar a indispensavel dimensdo politica

humana, enquanto agente de transformacao da polis, do coletivo.

Nasceu na cidade do Rio de Janeiro em 1948, local onde, atualmente,
reside e trabalha. Cildo é filho de um indigenista, seu pai trabalhou no Servico de
Protecdo aos indios. Fato que, inevitavelmente, aproximou-lhe deste povo, de seus
costumes, ou, mais precisamente, motivou-o a olhar as raizes do Brasil. Moraram
em Goiania, Brasilia, Belém, Curitiba, Petropolis, Planaltina, Rio de janeiro e S&o
Luiz do Maranhdo. Entretanto, o artista costuma enfatizar que “ndo existe
problematica do indio, independentemente do homem brasileiro, do homem rural,
do operério.” ([1977], SCOVINO, 2009, p. 49). Cildo aborda esse multiplo universo
cultural de forma critica e instiga a uma reflexdo sobre o presente, criando
“condicfes para que outras coisas venham.”

N&o posso abdicar da liberdade de experimentar novos materiais,
procedimentos, questdes. Prefiro sempre o risco de comecar do zero ao
realizar um novo trabalho. E certo que sempre somos influenciados pelo
gue fizemos antes, assim como, em certa medida, pelo que outros artistas

gue admiramos ja fizeram ou ainda fazem. Somos todos um pouco como o
caracol, carregando nossa casa, nosso universo (SCOVINO, 2009, p. 230)

Declaradamente, avesso a concepcdo de estilo, Cildo explora varias

linguagens em sua arte, buscando a melhor forma para cada idéia. Inicia sua

*1 Os relatos sobre posicionamentos do artista sdo fruto de pesquisa das inimeras entrevistas
que o artista vem concedendo ao longo de sua trajetéria de trabalho, inclusive pela entrevista
concedida a mim, presente no Anexo A. Além disso, resgatei reflexbes suas, a partir de alguns
textos que escreve. Os depoimentos dos anos 70, serdo devidamente indicados.
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carreira artistica nos anos ‘60, pela via do desenho* (Imagem 1) e toda sua
producéo tridimensional, tais como as instalagdes e os objetos, ou até mesmo as
insergdes artisticas, podem ser considerados como extensdo do desenho, ja que &
ele, em geral, o estopim de seu trabalho. Suas obras, tendem a capturar o sujeito,

pela elegancia formal que exibem e pelas reflexdes que interpelam, conferindo a

Cildo grande reconhecimento tanto no territorio nacional, quanto no exterior.

Imagem 1: Cildo Meireles, Perseguicéo e Assassinato — 1° Estudo, 1967. Nanquim sobre papel, 56
X 71. Colec¢édo Cildo Meireles.

Sua arte, ainda que muitas vezes, atrelada pelos criticos a arte conceitual,
transborda esses limites. O artista entende, que o grande mérito da arte conceitual

foi a democratizagdo que esta arte possibilitou, onde qualquer coisa tem a

“2 Cildo relembra gue ganhou de seu pai um livro sobre Goya. Posteriormente, influenciado por
uma exposicdo de arte africana, comeca a trabalhar com o desenho, sistematicamente. Desde
1963, passa a frequentar o Atelié Livre da Fundacao Cultural, coordenado por Felix Barrenechea.
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capacidade de se tornar arte e a figura do artista-génio ndo se sustenta. Cildo
trabalha com conceitos e suportes que condensam matéria e simbolo. Entretanto,
nao recusa a sensorialidade da obra, que em sua concepc¢éo tem que sequestrar 0
espectador, tira-lo, ainda que por uma pequena fracado de tempo, de onde ele esta.
O problema em relacdo a chamada arte conceitual é sua aspiracdo a
auséncia sensorial. Para mim, essa assepsia extrema e dolorosa acaba
por cegar de vez. Seria como uma espécie de sanduiche de areia ou
sanduiche de algoddo: possui um alto grau de desolacdo. A arte
conceitual introduzia a questdo do tempo ali onde o tempo nao deveria
existir. Diferente do cinema, da musica, da literatura, o objeto de arte
permite uma adesdo ou uma repulsa imediata. Penso, portanto, que a

gente ndo deveria abdicar dessa habitualidade histérica do objeto de arte:
sua instantaneidade (MEIRELES, 2001, p.21).

A obra de Cildo € exemplar deste tempo de ampliacdo do campo das artes.
Seu trabalho expande os tradicionais espacos da pintura e da escultura, ndo se
acomoda a definicbes estilisticas, sequer volta-se apenas as questfes formais.
Cildo aproxima a arte da vida, da histdria e, consequentemente, da politica.
Resgata o passado, realizando uma releitura critica, ndo como simples observador,
mas como agente da historia, convidando aquele que vé a participar também. A

vida, enquanto tematica, torna-se matéria prima de sua obra.

Nos anos 70, momento inicial de sua trajetéria artistica, sobrepdem-se as
questbes sbcio-politico-econémicas. A ditadura, segundo Cildo “atropelava a
sociedade brasileira” (Anexo A). Em nome da seguranca nacional e do combate a
subversdo comunista, institucionalizou-se a censura, a repressao e o terror.
(HABERT, 2006). Desagregavam movimentos sociais, proibiam greves,
intervinham em sindicatos, fechavam eventos, restringiam a liberdade de
expressdo. O ano de 1968 foi marcado por contestacdes sociais em varias partes
do mundo, revigorando movimentos de resisténcia as ditaduras. No Brasil, institui-
se, 0 Ato Institucional n. 5, que conferia poderes ilimitados aos militares, tais como
o fechamento do congresso, suspensédo dos direitos politicos de qualquer cidadéo,
até a pena de morte, a prisdo perpétua e o banimento politico. Ndo haviam mais
territorios de liberdade, era preciso abrir brechas.

E claro que toda arte é politica, sempre politica. Mas ela se torna politica
as vezes (ou sobretudo) por causa das circunstancias. [...] O trabalho da

nossa geracao tornou-se politico, a revelia das vontades (MEIRELES, In:
SCOVINO, 2009, p. 71).
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Em entrevista que realizei com o artista, Cildo Meireles relata sobre alguns

fatos vinculados a ditadura que marcaram seu percurso como artista. Em 1965, a

Universidade de Brasilia foi fechada por ser foco de resisténcia ao Golpe Militar,

demitiram 230 professores. Tal fato dissuadiu o artista de cursar a faculdade de

cinema, em especial na area de cinema de animacdo, que lhe interessava.

Menciona que era o melhor curso do Brasil. Frequentou, entdo, a Escola de Belas

Artes, a partir de 1968, apenas dois meses, por insatisfacdo com o curso e pela

repressao que literalmente batia a porta da Universidade, localizada na Cinelandia,
no Rio de Janeiro, onde, tradicionalmente,, ocorriam as manifestacfes politicas.

Bom, em 68, no dia 23 de Marco, houve o assassinado do Edson Nunes.

E a Escola de Belas Artes estava no lugar, que sempre foi,

tradicionalmente, o centro de manifestacdo politica no Rio, que é a

Cinelandia. A partir desse assassinato, das manifestacdes, ficou

praticamente impossivel vocé assistir aula, porque tinha que negociar, as

bombas de gas lacrimogéneo, jogar de volta, para entrar, a porta era na

Araudjo Porto Alegre, na lateral do Museu de Belas Artes e da Biblioteca

Nacional, em frente para a Cinelandia. Comecou a ficar realmente

impossivel. Eu senti que o curso, por si mesmo, seria muito lento em

relacdo ao que eu estava querendo, e o préprio momento politico também.
Achei que seria improdutivo continuar (MEIRELES, Anexo A)

Em Maio de 1968, ocorre a ja famosa revolucdo operario-estudantil nas ruas
de Paris. No Brasil, ocorre a passeata dos cem mil, em protesto a ditadura, da qual
Cildo participou. Sublinha, entretanto, que participou como cidaddo, ndo como
artista. Em 1969, foi um dos artistas selecionados, na area de escultura, para
participar da Mostra: “Pré Bienal de Paris”, no Museu de Arte Moderna do Rio de
Janeiro. De la sairia a representacdo brasileira, mas a Mostra foi fechada antes
mesmo de sua inauguracao. Cildo Meireles apresentaria trés dos seus: “Espacos
Virtuais”, alguns “Volumes Virtuais” e na categoria “etc.”. “Arte Fisica: caixas de
Brasilia/Clareira” (Imagem 2), que nao sao considerados pelo artista como
trabalhos eminentemente politicos, por privilegiarem questdes de ordem mais
abstratas, formais, auto-referentes. Outros trabalhos desta Mostra tinham essa
conotacdo politica mais agucada. Independente disso, todos os artistas foram
indiciados. Os trabalhos foram expostos, meses depois, no Saldo da Bussola, no
mesmo local. Esta intervencéo ditatorial gerou o boicote internacional a Bienal de

S&o Paulo, por dez anos, liderado pelo artista americano Gordon Matta-Clark®.

3 Esta informacdo foi extraida da Entrevista com Cildo Meireles, presente no Anexo A.
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Os acontecimentos no interior da sociedade brasileira me conduziram para
uma producdo que era uma resposta ao que se passava, principalmente
guando em 1969 o MAM foi fechado pela policia (MEIRELES, In:
SCOVINO, 2009, p. 90).

Cabe destacar que foi no processo de realizacdo da obra: “Arte Fisica:
caixas de Brasilia/Clareira”, que Cildo Meireles percebe que a Torre de TV de
Brasilia, inaugurada em 1967, com 224 metros, servia como um panoptico de
vigilancia da cidade de Brasilia. A obra consistia na demarcacdo de um espaco, por
estacas e cordas; posteriormente, o artista arrancava toda a vegetacao desta area,
amontoava-a e incinerava. Cildo, entdo, recolhia as cinzas do fogo e na clareira
formada, enterrava uma caixa contendo alguns dos restos desta acdo, colocando-
os também em outras duas caixas. Estas foram expostas, juntamente com o
registro da acdo e um mapa de onde foi realizada. Gostaria de té-la realizado no
Lago Sul, mas sua acédo foi por duas vezes interrompida pela policia. Logo que
Cildo comecava a fazer o fogo, eles chegavam, levando o artista a realiza-la no
Lago Norte. Sem duvida esta obra ja apresenta alguns dos elementos que
permeiam a poética de Cildo Meireles: o fogo e a demarcacdo de espacos. Além
disso, instiga o artista a refletir sobre a problematica da censura e da desiluséo dos
ideais. Brasilia, projeto da social democracia brasileira, tinha um belo ideal utépico
em sua origem, lugar de encontros e coletivos, tornava-se, naquele momento,
perfeita para um regime autoritario e vigilante. Espaco de confraternizacao

converte-se em espaco de perseguicao.
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Imagem 2: Cildo Meireles, Arte Fisica: caixas de Brasilia/Clareira, 1969. Seqiiéncia de fotografias e
mapas, trés caixas de terra, fotografias 60 x 90 cm, mapa 60 x 80 cm, cada caixa 30 x 30 x 30cm.
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3.2 FOGO E MITO:
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Imagem 3: Cildo Meireles, O Sermao da Montanha: Fiat Lux, 1979. 126.000 caixas de Fésforos Fiat
Lux, 8 espelhos, lixa preta, 8 bem aventurancas do Serméo da Montanha (Mateus V, 3-10), 5
atores, duracdo de 24 horas. Dimenséo aprox.: 64m2.

B -
@ ’A"' 3

o

; 4 %.

| (
o
1 &
v

i

51
- oo

Imagem 3.1: Cildo Meireles, O Serméao da Montanha: Fiat Lux, 1979.
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Imagem 3.2: Cildo Meireles, O Serméao da Montanha: Fiat Lux, 1979.

Imagem 3.3: Cildo Meireles, O Serméao da Montanha: Fiat Lux, 1979.
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Este contexto desperta em Cildo a necessidade de produzir obras mais
criticas, politicas. A autoridade era um inimigo comum, aproximando ideologias de
resisténcia. Sua arte se vé na iminéncia de fazer um comentario a isso. A arte
precisava posicionar-se, sua funcéo era a de interferir no processo social, instigar
novos comportamentos. Nao se tratava, contudo, de uma arte panfletaria,
diretamente engajada. As obras de Cildo, nem sempre sdo compreendidas pelo
artista como politica, esta € uma decorréncia delas, possivelmente por seu
posicionamento ético, que estd na origem de seus atos de criacdo. Como ja
sublinhei anteriormente, a arte de Cildo ndo abdica da forma, sendo ao mesmo
tempo critica e politica.

Quem comecou a fazer arte a partir de 1964 teve apenas duas opgdes: ou
ia fazer um trabalho ligado a realidade e com uma visdo critica dela,
correndo o risco de ser taxado de subversivo, ou entdo aceitava as regras
impostas. O companheiro mais constante da gente tem sido o medo de
varios tons e sabores, este medo que se cristaliza no Esquadréo da Morte,
por exemplo. Hoje, quando certos fatos deste periodo comegam a vir &
tona, a indignacdo aparece. Minha proposta € um momento de reflexdo
sobre o espaco da represséo e da forca. O espelho é o préprio ato de

refletir, e ele indica que a sua omissdo volta a vocé como repressao
(MEIRELES, 1979, In: SCOVINO, 2009, p. 75).

Neste depoimento, Cildo refere-se, em especial a sua obra: “O Sermao da
Montanha: Fiat Lux” (Imagens 3 a 3.3), projetado em 1973 e exposto em 1979, no
Centro Cultural Candido Menezes, no Rio de Janeiro. Tratava-se de um grande
bloco, composto por 126.000 caixas de fosforo da marca Fiat Lux, que tinham
como logotipo o desenho de um olho. Cercado por atores, disfarcados de
segurancas com Oculos escuros que tinham por funcdo, com atitudes
intimidadoras, proteger o bloco eminentemente explosivo. A sala, com cerca de
60m? era rodeada por 8 espelhos e por frases retiradas do Sermdo da Montanha:
capitulo 5, versiculos 3 -12 do Evangelho de Sdo Mateus. O chao, forrado por lixas,
através de uma interferéncia sonora, amplificava o som dos passos no chéo,
conferindo maior tensdo ao espaco. Exposicao fugaz que durou apenas 24 horas.

Felizes os pobres de espirito, porque é deles o reino dos Céus; felizes os
mansos, porque herdardo a terra; felizes os aflitos, porque seréo
consolados; felizes os que tém fome e sede de justica, porque serao
saciados; [...] felizes os que promovem a paz, porque serdo chamados de
filhos de Deus; felizes os que sdo perseguidos, por causa da justica,

porque é deles o reino dos céus (Evangelho de Sdo Mateus. Serméo da
Montanha)
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Cildo resgata as tranquilizadoras frases do Evangelho, tdo presentes no
imaginario popular, contrastando-as com a “bomba”, que havia ao centro da sala
de exposicdo. Os espelhos, a logo-marca das caixas de fésforo: OLHO*, que se
repetiam por etiqguetarem os fardos de fésforos no bloco central jogavam com a
condicdo especular, de ser visto, olhando, de ser questionado, por aquilo que se
olha. “Sua omissdo, volta a vocé como repressao”. Frente a uma exploséo
possivel, o que se faz? O ato de Cildo parece questionar a um s6 tempo a forca da
repressdo, mas também, o campo das artes, que tendia a produzir obras para
serem apenas contempladas. O som das lixas e os segurancas® embaralham
posicdes e insinuam que o0 espectador pode ser o agente da explosdo. Fiat Lux,
expressao em latim, faca-se a luz, que, segundo a Biblia (Génesis 1-3), foi utilizada

por Deus na criacdo do mundo.

“O Sermdao da Montanha: Fiat Lux, una de las obras mas brillantes, audaces
y perspicaces de la época, y de épocas posteriores, que se hayan hecho en
cualquier pais (BRETT, In: MEIRELES, 2009, p. 87).

Esta obra surge de uma situacao cotidiana vivida pelo artista ao se deparar
com uma venda no interior da Bahia que nao tinha quase nada, a ndo ser fésforos
e guerosene. Cildo Meireles se deu conta de que o ato de comprar uma caixa de
fésforo ndo era visto como subversivo, nem perigoso. Joga entdo com isso, criando
uma obra composta por 126 mil caixas. “Era a criacdo de uma situacdo de perigo
através de um procedimento legal. Portanto, vocé ndo estd cometendo nenhum
crime, mas exercendo um direito de consumidor” (MEIRELES, In: SCOVINO, 2009,
p. 269).

“A unido faz a forca”. Esta era a frase contida no convite da exposicao, na
qual Cildo, valeu-se de uma das imagens da sua obra: “Estojo de Geometria”
(Imagem 4), na qual prende 400 laminas de barbear com dois parafusos, formando
um bloco. Esta acdo relativiza a mensagem de que a unido faz a forca, pelo
contrario, a unido pode anestesiar. Isso se tornava claro, em alusdo ao fascismo,

ou mesmo, a ditadura que assolava o Brasil, nessa época. Unido cega pelo poder.

“ Atualmente, a logo marca deste fésforo ndo é mais o desenho de um olho.

5 Os homens de dculos escuros fazem uma mencao aos agentes a paisana que controlavam a
tudo e a todos na época ditatorial. Na imagem 1, um suposto agente também aparece no canto do
desenho realizado pelo artista.
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Entretanto, parece que Cildo ndo deixa clara esta questdo. Ha uma condicao
paradoxal das coisas e dos conceitos em sua trajetoria artistica, suas escolhas sao
precisas e extremamente significantes. Enquanto as laminas séo fortes em sua
individualidade e fracas, “alienadas”, em sua unido; os frageis palitos de fosforo,
individualmente ndo oferecem maior risco, mas quanto maior for o seu numero,
maior o seu potencial de explosdo. Parece que o artista deixa esta pergunta: qual

unido faz a for¢a?

Imagem 4: Cildo Meireles, Estojo de Geometria (neutralizacio por Oposi¢céo e/ou Adi¢&o), 1977-79.
Caixa de madeira, dois cutelos, dois pregos, 400 laminas de barbear, ¢. 50 x 30 x 5 cm.

Fazia parte do projeto também a observagédo do publico nestas 24 horas de
exposicdo. Onde estd o espectador? Cildo parece coloca-los como temerosos
cumplices ou rebeldes em potencial. As frases biblicas também desacomodam,
pois trazem o universo da fé e da alienacéo para dentro da galeria. Se, por um lado

0 sermdo biblico consola aqueles que lutam por justica, também acomoda o sujeito
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em uma situacao passiva, que repousa na esperanca de que um Outro venha |Ihe
salvar, universo da crenca alienada. O artista desloca estas questdes religiosas
para o campo da arte, questionando-o metaforicamente com este gesto.
Possivelmente para enfatizar a crenca, que jA se encontrava neste espaco,
atreladas ao culto das obras, dos génios. O artista, através de seu ato,
desestabilizava o tranquilo e seguro espaco das artes. Trazia a inseguranca, 0
medo. O olhar deixava de ser passivo. O ready-made*® de Cildo, se afirmava pelo
multiplo. Potencializava-se pela a¢do do publico no espaco da arte, que deixava de
ser apenas voyeur. Pessoas em circuito, no entorno de um eminentemente
explosivo nucleo. “Catraca Russa”, onde se joga com a sorte. OLHO, no bloco, no
espelho, no olho do outro; Grande olho por fora da obra, que tudo Vé.
Possivelmente uma alusdo ao vigiar da ditadura e a alienacdo a imagem do
espelho, que supde-se ver claramente, caracteristica tdo presente nos campos de

saberes. Faca-se a luz! Era preciso despertar, criar um novo mundo.

“Num sentido amplo, todo o meu trabalho € uma reflexdo sobre duas
premissas basicas, como disse, justica social e liberdade” (MEIRELES, 1977, In:
SCOVINO, 2009, p.50).

Se o fogo possivel na obra: “Sermdo da Montanha: Fiat Lux’ era aquele
vinculado ao universo industrial, na obra: “Cruzeiro do Sul”, de 1970, Cildo trabalha
com a mitologia de origem do fogo, para o povo indigena. A obra: “Cruzeiro do Sul”
(Imagens 5 a 5.2) remete a um ponto de referéncia na imensidao da constelacao,
regido mitica ao sul das Américas, inexistente nos mapas oficiais. Trata-se de um
pequeno cubo de madeira, sendo uma seccdo de pinho e outra de carvalho,
dimensdes: 9 x 9 x 9 mm, disposto em uma sala com area minima de 200 m2
Ponto infimo na imensiddo, compacto, mas, simbolicamente, imenso. Nao somente
por se referir a uma constelacdo estrelar’’ que atesta a imensiddo do universo e

indica o sul do globo terrestre, mas pelo material que o compde: estas diferentes

5 Em referéncia ao gesto do artista Marcel Duchamp, no inicio do século XX. A ser analisado
com maior detalhamento ao longo deste capitulo e nos demais.

" Esta constelacdo foi identificada por Jodo Emeneslau na chegada as novas terras
portuguesas. Mestre Jodo, como era chamado, acompanhou a expedi¢do de Pedro Alvares Cabral,
em 1500. Na chegada, realizou estudos para determinacdo da latitude das novas terras.
(http://www.zenite.nu/) Cruzeiro do Sul € uma constelacdo que predominantemente consegue ser
vista ao sul da linha do equador (http://www.observatorio.ufmg.br/pas29.htm).
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madeiras, quando postas em atrito, produzem o fogo. Saber indigena, sublinhado
por Cildo Meireles, através de seu ato.

Imagem 5: Cildo Meireles, Cruzeiro do Sul (1969-70), cubo de madeira, sendo uma secc¢do de pinho
e outra de carvalho. 9 x 9 x 9 mm.

l
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Imagem 5.1: Cildo Meireles, Cruzeiro do Sul (1969-70).
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Imagem 5.2: Cildo Meireles, Cruzeiro do Sul, 1969-70.

Soube de uma lenda vinda dos indios Tupis, que consideravam como
arvores sagradas o pinheiro e o carvalho. Uma vez em contato, essas
madeiras evocariam a manifestacdo da divindade maior, que era Tupa.
Fiquei fascinado com a idéia de que haveria um Deus que quando vocé
realmente batesse na porta, ele imediatamente respondia. [...] Mas vocé
tem uma cosmogonia aplicada a essa histéria que é uma divindade,e, ao
mesmo tempo, um fenbmeno quase que magico, ou seja, essa
transformacdo de energia cinética em energia térmica (MEIRELES, In:
SCOVINO, 2009, p. 243).

A mitologia de origem do fogo reforca esse ideal de Cildo Meireles: tratar
algo muito singular, o imaginario sagrado dos indios Tupis que toca o universal, a
necessidade de dar sentido ao natural, no caso ao fogo. Jacques Lacan, no seu
seminario sobre: “A Relacdo de Objeto”, nos orienta a refletir sobre a funcéo dos
mitos que direcionam-se a essa necessidade humana de integrar algo irredutivel,
ao sistema simbdlico. As imagens do mito possibilitam um certo esgotamento das
trocas simbdlicas, permitem o jogo de trocas significantes, o qual é vital para o
sujeito. O mito tem um carater inesgotavel de desdobramentos ficcionais. Torna
possivel a construcdo de uma origem mitica e, assim, simbdlica do universo

natural.

Os mitos, tais como se apresentam em sua ficcdo, visam sempre mais ou
menos, ndo a origem individual do homem, a génese de suas relagdes
nutrizes fundamentais, & invencdo dos grandes recursos humanos, ao
fogo, a agricultura, & domesticagdo dos animais. Encontramos ai também
constantemente questionada, a relagdo do homem com uma forga secreta,
maléfica ou benéfica, mas essencialmente caracterizada pelo que tem de
sagrado. Essa potencia sagrada [...] faz o homem capaz de introduzir na
natureza aquilo que une o préximo e o distante como o homem e o
universo (LACAN, 1995, p. 260).
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“Cruzeiro do Sul” era minimo, mas, de maximo significado simbdlico. Um
cubo que dialoga com a concepcédo espaco-experiéncia do Minimalismo*®, mas tem
a forca de transcendé-la, em especial, no que se refere a sua concepcéo
tautologica®®. O cubo de Cildo ndo desejava ser apenas um cubo. Pequeno cubo,
que poderia produzir fogo e que remetia a formacdo e imensiddo do universo.
Pequeno ponto em um grande cubo branco, possivelmente como metafora de uma
cultura esquecida. A arte de Cildo Meireles nasce em meio ao despertar da arte
contemporanea. Questiona, com esta operacdo artistica, ndo apenas a relacéo
entre a forma e o valor simbdlico da obra de arte, mas também convoca o

espectador a observar e a estranhar sua relacdo com o espaco.

Inegavelmente, somos remetidos ao cubo do artista italiano Piero Manzoni,
o qual Cildo Meireles refere como um dos artistas que mais admira. Meireles
analisa que Manzoni chega ao limite da escultura, quando inverte a base do
mundo. “Socle Du Monde” (Base do Mundo) (Imagem 6) desestabiliza o olhar e o
corpo, colocando o mundo de cabeca para baixo, referido e apoiado a base que o
artista cria. O magistral ato de Manzoni, parece enfatizar que a arte estd no mundo,

sua obra é apenas suporte, maquina de despertar o olhar.

8 0 movimento Minimalista guestionou de maneira radical a relacdo da arte moderna com o
mundo, apresentando, como contraponto, objetos que se colocavam no limiar entre arte e néo arte.
Rompem com a concepcédo tradicional de escultura, concebendo a necessidade dos objetos
vincularem-se ao espacgo onde se inserem. Através da simplicidade da forma, que ndo significavam
simplicidade da vivéncia artistica, apresentam-se como barreiras que desviavam a atencdo do
visitante para o entorno. Este trabalho tridimensional visava a abertura, expansibilidade,
acessibilidade, repetibilidade e equanimidade. Sua aparéncia ndo era 0 que mais importava,
chegando a frustrar o olhar do observador que espera efeitos complexos e rela¢cdes composicionais.
Para o critico Michael Fried, aluno de Greenberg, tratava-se de “meros objetos”, cujos efeitos
dependem de condig¢fes teatrais. “O estilo enxuto Minimalista serviu como preltdio para varios tipos
de trabalho antiformal em trés dimensdes, bem como para performance, instalacdo e extensdo no
“campo expandido” das paisagens, propostas e objetos imaginarios”. (WOOD et al., 1998, p. 197)
Cabe mencionar alguns dos escultores deste movimento: Carl Andre, Donald Judd e Robert Morris.

A concepcao tautolégica entende que o que se V&, é 0 que se vé e mais nada. Pensamento
que vai na contracorrente da psicanalise.
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Imagem 6: Piero Manzoni, Socle du Monde, 1961.

O fogo, ndo mais enquanto metéfora, estava presente no ato mais radical do
artista em protesto a ditadura: a obra: “Tiradentes: Totem-Monumento ao Preso
Politico” (Imagem 7). Foi realizada durante o vernissage da Mostra “Do Corpo a
Terra”, que inaugurava o Palacio das Artes, em Belo Horizonte, durante as
comemoracdes da semana da Inconfidéncia Mineira, em 1970. Evento organizado
pelo artista e critico Frederico Morais>°, com patrocinio do Estado de Minas Gerais.
Durante o vernissage da exposi¢do, Cildo Meireles foi a um terreno baldio,
localizado ao lado do Palacio das Artes e fixou uma estaca de 2,5m sobre um pano
branco, amarrou dez galinhas vivas e um termdmetro clinico a este poste, colocou
gasolina sobre elas e ateou fogo. Depois da agdo, subiu novamente ao evento e
ficou assistindo a queima. Luiz Alphonsus fotografou toda a acdo. No dia seguinte,

voltou ao local e enrolou os restos da queima em um lencol.

Os relatos do artista indicam que nem todos que estavam |4, viram esta

acao, revelando que isso ndo era 0 mais importante e sim, o que resta deste ato,

*® Frederico Morais mantinha uma série de intervencdes chamadas: Arte Guerrilha, da qual o
evento Do Corpo a Terra participava.
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gue se potencializa enquanto registro simbdélico, estratégia de linguagem. Enquanto
observava a queima sozinho, um rapaz aproxima-se de Cildo e lhe pergunta, se ele
havia feito tal trabalho ao que responde, afirmativamente. Tratava-se do presidente
da secdo de Minas Gerais da Sociedade Protetora dos Animais que cumprimenta
Cildo pelo ato. O artista enfatiza que sentiu-se aliviado, pois temia a critica
vinculada a imolacdo das galinhas como um desentendimento da dimenséo

metaférica de seu trabalho.

O trabalho perguntava: ndo é uma hipocrisia vocé perguntar sobre a
gueima de galinhas, quando vocé esta esquartejando jovens por causa de
ideias e tentando cooptar um simbolo que, exatamente, morreu
esquartejado pelo poder? [...] Aquilo representava o simbolo da hipocrisia
gue reinava no Brasil (MEIRELES, In: SCOVINO, 2009, p. 245).

Imagem 7: Cildo Meireles, Tiradentes: totem-monumento ao preso politico, 1970. Estaca de
madeira, tecido branco, termémetro clinico, 10 galinhas vivas, gasolina, fogo. Documentacéo
fotografica de performance: abril de 1970.
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Tiradentes é simbolo da histéria de liberdade do Brasil. Joaquim José da
Silva Xavier era dentista e, por isso, seu apelido. Excelente comunicador, tornou-se
lider dos Inconfidentes Mineiros, grupo que idealizava a independéncia, que
resistia a submissdo imposta pela corte Portuguesa. Em 1792, apds ser delatado,
foi condenado a forca, seu corpo foi arrastado até ser destrocado. Apds sua morte,
expuseram partes do seu corpo, em postes ao longo da estrada que ligava Minas
Gerais ao Rio de Janeiro, sua casa foi queimada e seus bens confiscados. Martir,
hipocritamente utilizado pelos militares, que se mostravam como representantes
maximos do autoritarismo e da, consequente, auséncia de independéncia do povo

brasileiro.

Cildo, através de seu ato, fazia uma inversdo de analise. Sua homenagem
idealizava resgatar uma memoria subjacente a esta data festiva, dando visibilidade
a crueldade exercida pelos detentores do poder. Naguele tempo, a pratica de matar
e esquartejar os opositores era comum, tal como em 1792 havia sido feito com
Tiradentes. O artista analisa que a matéria-prima desta obra é a morte, como forma
de sublinhar o valor da vida. Radicalizacdo da arte, em um tempo em que era

imprescindivel criar estratégias de despertar.

Do Corpo a Terra foram propostas conceituais realizadas durante trés dias
no parque e nas ruas da cidade. Os artistas ndo apresentaram obras, mas
realizaram varias acodes: Cildo Meirelles queimou galinhas vivas, em
homenagem ao sacrificio de Tiradentes; Dilton Aradjo cercou o Parque
Municipal com uma corda; Lotus Lobo plantou sementes; Luis Alphonsus
queimou uma faixa de pano de 30 metros; Eduardo Angelo rasgou vérios
jornais velhos; Luciano Gusmao fez um mapeamento do Parque, dividindo
as areas livres das areas de repressdo; Barrio jogou trouxas de carne e
0sso no Ribeirdo Arrudas; Lee Jaffe executou a proposta de Oiticica,
desenhando uma trilha de agucar na Serra do Curral e eu fiz apropriacdes
fotograficas de vérios locais da cidade. Do Corpo a Terra foi a Ultima e
mais radical manifestacdo coletiva da vanguarda brasileira (MORAIS, In:
RIBEIRO, 1997, p. 147).

A Mostra “Do Corpo a Terra”, idealizada por Frederico Morais, levou a Belo
Horizonte, de trem, com tudo pago, jovens artistas preocupados com a situacao
politica do Brasil. Morais escreveu em seu Manifesto: Do Corpo a Terra, publicado
no Estado de Minas, que a arte é, na verdade, um exercicio experimental da

liberdade®*.

> A arte como exercicio experimental da liberdade é uma expressdo que foi concebida
originalmente pelo critico Mario Pedrosa e introduzida por ele em um artigo sobre Hélio Oiticica, de
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Cabe destacar a obra apresentada pelo artista luso-brasileiro Artur Barrio,
na mesma Mostra: “Trouxas Ensanguentadas” (Imagem 8). Nelas Barrio colocou
0SS0S, sangue, carne putrefata, barro, espuma de borracha, cordas, faca, jogando-
as no “rio/esgoto”: Ribeirdo Arrudas, que corria abertamente atrds do local da
Mostra. O artista registrou a acdo através de fotos, filme e em cadernos de
anotacbes em que se refere a “SUORCHEIROSENSACAO”. As trouxas
ensanguentadas atrairam a atencdo do publico, levando-as a serem apreendidas

pela policia®.

Imagem 8: Artur Barrio, Troxas Ensanguentadas, 1970.

Liberdade buscada a “duras penas”, de forma visceral para alguns artistas,
como Cildo e Barrio, possivelmente, idealizando causar impacto sensorial, tal como
0 medo cotidiano e a violéncia aos quais todos eram submetidos. Assegurados
pelo campo da arte, pela ousadia de Frederico Morais, que agrupou esses criticos
artistas, dando-lhes liberdade e condicbes para que pudessem criar, puderam
transmitir mensagens neste tom. As “Trouxas Ensanguentadas” indicavam a

construcdo de um novo corpo, através do agrupamento dos restos. Podiam ser

1966. Fredrico Morais a cita no manifesto da exposicdo "Do Corpo a Terra".
(http://abrestetica.org.br/deslocamentos/f02.swf)

*2 As “Trouxas Ensanguentadas”, de Barrio ja haviam sido realizadas anteriormente, no Rio de
Janeiro, de forma an6nima, ndo se sabia que eram obra de um artista.
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remetidas tanto aos corpos mutilados pelo poder ditatorial, quanto ao despedacado
corpo de Tiradentes. “Totem-Monumento ao Preso Politico” revela a adoracéo a
figura de origem da liberdade brasileira, relembrando o0 assassinato e
esquartejamento ligados a ela. Brutalidade, tabu e, consequente, adoracéo
alienada ao totem; monumento de homenagem a todos presos politicos. Cildo,
recentemente, refletindo sobre a obra: “Tiradentes”, analisa que ela s6 poderia ter
existido daquela forma, com aquele material. “Uma relacdo escancarada,
profundamente dolorida com o tema” (MEIRELES, In: SCOVINO, 2009, p. 198)

No imaginario brasileiro, Tiradentes representa uma visdo arquetipica do
corpo esquartejado pela violéncia politica, e é assim que Cildo Meireles o
tratou. Como a obra de Gericault e de Pedro Américo (Imagem 9), o
Tiradentes de Cildo evoca a obra maxima de Goya (Imagens 10 e 10.1), a
série de gravuras Desastres da Guerra (c. 1810-15). Elas representam,
numa amplificacdo do horror, os corpos mutilados daqueles que, muitas
vezes injustificadamente, foram executados como traidores. O
Tiradentes... de Cildo faz repercutir essa apresentacdo hiperbdlica da
chacina do inocente (HERKENHOFF, In: MEIRELES, 1999, p. 65).

Imagem 9: Pedro Américo, Tiradentes Esquartejado, 1893.
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Imagem 10.1: Francisco de Goya, Os Desastres da Guerra, (1810-1815).
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3.3 CLAREIRA

N&o que eu ndo goste de metaforas: quero algum dia que cada trabalho
seja visto ndo como um objeto de elucubracdes esterilizadas, mas como
marcos, como recordacdes e evocacbes de conquistas reais e visiveis
(1970, In: MEIRELES, 1999, p. 106).

A frase acima é integrante do brilhante texto “Cruzeiro do Sul™? de Cildo
Meireles, produzido para o catadlogo da Mostra “Information”, no Museu de Arte
Moderna de Nova York, MOoMA. Convidado pelo curador Kynaston L. McShine que
havia visto o trabalho: “Arte Fisica: caixas de Brasilia/clareira”, de Cildo no Saldo
da Bussola®, no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, em 1969. “Information”
buscava trazer um panorama da arte conceitual, formada por cem artistas,
representantes de todos os continentes. Cildo Meireles, Hélio Oiticica, Artur Barrio

e Guilherme Vaz foram os brasileiros escolhidos.

Cildo envia o texto: “Cruzeiro do Sul™ para o catdlogo e dois dos seus
projetos de “InsercBes em Circuitos ldeoldgicos”: Coca-Cola e Cédula. Buscava, de
um modo geral, um trabalho que enfatizasse trés pontos: a “dolorosa realidade
politico-social-econémica brasileira” enquanto decorréncia da politica, cultura e
ideologia norte-americana, sem negar os aspectos formais da linguagem e do
campo da arte (MEIRELES, 1999, p. 108).

O texto parte de uma recusa, recusa de uma carreira e de um rétulo: “artista
brasileiro” para poder falar sobre uma regido fora dos mapas, linha divisoria
ficcional. Cildo Meireles lembrava e informava o leitor sobre um fato historico que
marcava a cultura de um territério. Referia-se a linha de Tordesilhas. Decorrente de
um tratado entre Portugal e Espanha, no ano de 1494, esta linha situada por um
meridiano, 370 léguas a oeste do arquipélago de Cabo Verde demarcava as terras
descobertas e a serem descobertas por estes dois reinos, com vistas a
“manutencédo da paz”. Exploracdo colonial, deliberacdo sobre um territério alheio.
Portugal ja era dono de boa parte do que hoje chamamos de Brasil, antes mesmo

de o “descobrir’!

*3 O texto esta na integra, logo a seguir.

> Neste Saldo, Cildo recebeu o primeiro prémio, uma passagem Rio — Paris - Nova York, mais
dois mil délares, levando-o a viver por dois anos em Nova York.

° Ainda gue este texto tenha o mesmo nome da obra ja apresentada anteriormente, o artista
enfatiza que s&o dois trabalhos autbnomos que guardam relagdes.
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Cildo Meireles queria falar sobre o que néo era visto, 0 que ndo era
lembrado, n&o iria discorrer sobre o ja conhecido, mas sobre o lado selvagem. O
artista cria um conto literario como obra de arte, com um teor extremamente
politico e utdpico. Cildo fala sobre uma terra livre, onde a danca, o corpo se
comunica com o mundo, onde ndo ha mentiras, ndo ha raciocinios esterilizados,
sequer especializacdes ou estilos. Antecipa, em tom profético, que havera uma
inversdo desta condicdo e, assim, um dominio da selva cobrindo suas terras

desinfetadas.

Cruzeiro do Sul 1970

N&o estou aqui nesta exposicdo para defender uma carreira e nem
uma nacionalidade.

Ou antes, eu gostaria sim, de falar sobre uma regido que néao
consta nos mapas oficiais, e se chama Cruzeiro do Sul.

Seus primitivos habitantes jamais a dividiram. Porém vieram outros,
e a dividiram com uma finalidade. A divisao continua até hoje.

Acredito que cada regido tenha sua linha diviséria, imaginéria ou
ndo. Essa a que me refiro chama-se Tordesilhas. A parte leste, vocés
mais ou menos conhecem; por postais, fotos, descri¢cfes e livros.

Mas eu gostaria de falar do outro lado desta fronteira, com a
cabeca sob a linha do Equador, quente e enterrada na terra, o contrario
dos arranha-céus, as raizes, dentro da terra, de todas as constelacdes. O
lado selvagem. A selva na sua cabeca, sem o brilho da inteligéncia ou do
raciocinio. Dessa gente, e da cabeca dessa gente, esses que buscaram
ou foram obrigados a enterrar suas cabecas na terra e na lama. Na selva.
Portanto suas cabecas dentro de suas préprias cabecas.

Os circos, os raciocinios, as habilidades, as especializacdes, os
estilos acabam. Sobra o que sempre existiu, a terra. Sobra a danca que
pode ser feita para pedir a chuva. Entdo pantano. E desse péantano vao
crescer vermes e outra vez a vida. Outra coisa. Acreditem sempre em
boatos. Porque na selva ndo existem mentiras, existem verdades
pessoais.

Os precursores. Mas quem ousou intuir a oeste de Tordesilhas
sendo seus préprios habitantes? Azar para os hippies e suas praias
esterilizadas, suas terras desinfetadas, seus plasticos, seus cultos
eunucos e suas inteligéncias histéricas. Azar para o leste. Azar para 0s
omissos: tomaram sem querer o lado dos fracos. Pior para eles. Porque a
selva se alastrara e crescera até cobrir suas praias desinfetadas, seus
Sexo0s 0ciosos, suas estradas, seus earth-works, think-works, nihil-works,
wather-works, conceptual works and so on, o leste de Tordesilhas e todo e
qualquer leste de qualquer regido. A selva continuara se alastrando sobre
o leste e sobre o0s omissos até que todos que esqueceram e
desaprenderam como respirar oxigénio morram, infeccionados de saude.
Cama de gato.

No seu ventre ela traz ainda o acanhado fim da metéfora: porque
as metaforas ndo tem um valor préprio a oeste de Tordesilhas. Ndo que
eu ndo goste de metaforas: quero algum dia que cada trabalho seja visto
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ndo como um objeto de elucubracdes esterilizadas, mas como marcos,
como recordagcbes e evocacBes de conquistas reais e visiveis. E que
guando ouvirem a Histéria deste oeste estejam ouvindo lendas e fabulas e
alegorias fantasticas. Porque o povo cuja Historia sdo lendas e fabulas é
um povo feliz (MEIRELES, In: HERKENHOFF, 1999, p. 106)%°.

Neste texto, Cildo parece antecipar uma questdo muito pungente em seu
trabalho, a dimenséo do gueto. Para o artista, as relacbes de poder se organizam
em torno da comunicacdo e da informacédo. O gueto é aquela parcela da populacéo
excluida por algum motivo que pode ser econdémico, de etnia, ideoldgico. A outra
parte da populacdo, temerosa com a ameaca do gueto (que, paradoxalmente, foi
instituido por sua ac¢ao), tranca-se, fecha-se em seu proprio saber. Essa situacao
gera, posteriormente, uma inversao, ja que os dominados, adquirem conhecimento
sobre a sua realidade e sobre a realidade dos dominantes. Entdo, eles passam a
circular livremente e os dominadores ficam trancados em seus lares. E interessante
analisar, que o artista parece direcionar sua arte a esta tarefa: a de comunicar,
criar estratégias de dizer, resgatar a historia dos excluidos e sublinhar a ideologia
dominante. Cildo parece querer instrumentalizar os guetos, fazer visibilidades. A
arte tinha uma funcao social, ela tinha meios de ser mais consciente e de transmitir

esta consciéncia.

Ao iniciar seu texto dizendo que néo visa falar sobre uma carreira e uma
nacionalidade, ja indica que € em relacdo a isso sua analise. Ao negar-se falar
sobre uma carreira, h4 uma concepcéo supostamente idealizada por tras, da qual
Cildo ndo compactua. Ele € parte do gueto. A habitualidade e o “artesanato
cerebral” eram 0s novos inimigos do campo das artes, parecia que muitos artistas
nao tinham entendido a assertiva de Marcel Duchamp, de liberar a arte do dominio
das maos. Cildo Meireles criticava aqueles que passavam agora a fazer arte
puramente reflexiva, mantendo a auto-referéncia ao campo, direcionada a elite de
entendedores. Em meio a uma grande exposi¢cdo panoramica da arte conceitual
mundial, o artista, sutilmente, criticava a excessiva reflexdo proposta pelas obras
conceituais, bem como a iniciativa de homogeneizar praticas, criar estilos. Tratava-

se de um comodismo de andlise. Cildo mostrava sua recusa as praticas

*® Uma traducao do original em portugés foi publicada no catalogo Information, The Museum of
Modern Art, Nova York, em 1970. Formatacdo conforme o Catalogo: “Cildo Meireles”, 1999.
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esterilizadas em seus universos. Morram 0s que ndo se deixam mais afetar pela

vida, 0S omissos.

O artista rejeita também ser identificado por sua nacionalidade. Pobreza de
leitura da obra, a servico das normativas e enquadramentos. Cildo Meireles nao
esta ali como brasileiro, mas como alguém que valoriza estas terras longinquas e
selvagens. Artista que faz visivel histérias, lendas, fabulas e alegorias apagadas.
Cildo quer denunciar a ideologia e a dominacao estrangeira, que delibera (ainda
hoje!) sobre um povo, fazendo-se presente antes mesmo da ficcional “descoberta”

do Brasil no ano de 1500. A arte de Cildo almeja conquistas reais e visiveis.

As “Insercdes em Circuitos ldeoldgicos” compdem de forma genial com este

texto. Sao trés obras que se complementam. O “Projeto Coca-Cola” (Imagens 11 a

11.2), surgiu com um comentario de um amigo de Cildo, sobre a impossibilidade de

se tirar uma azeitona de uma garrafa retornavel. O artista percebe que este é um

otimo circuito para transmissdo de informacdes criticas. Uma rede sem censura,

apoiada na logica capitalista cuja ideologia ela busca questionar. Tal como as

garrafas dos naufragos, a obra passa a estar em transito, perde-se assim o lugar

do génio criador, pois a proposta € que cada um, que por ventura venha a deparar-

se com esta garrafa, coloque-se como transmissor de uma nova mensagem critica.

“O trabalho tem que ser por si mesmo, uma demonstracao da possibilidade de sua

recriacdo”’(MEIRELES, [1978], In: SCOVINO, 2009, p. 67). Perde-se a concepcao
de propriedade da obra, pois 0 seu maior valor é a circulacdo e seu recriar’’.

Os refrigerantes Coca-Cola ndo saem do circuito fabril para invadir o

campo da arte, como ocorre na arte pop. Distendem-se desmaterializadas

sem sair do circuito do qual fazem parte e desvinculam a arte dos suportes

fisicos dos objetos, j& que sua materialidade é a prépria acéo de se inserir

num circuito j& estabelecido. Potencializam as ac¢fes individuais, embora
anulem a dimensao autoral (MAIA, 2009, p. 104).

> Cildo menciona gue nunca vendeu suas inserc¢des.
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ercoes em circuitos ideolégicos:
projeto coca-cola, 1970

Imagem 11: Cildo Meireles, Inser¢des em circuitos ideoldgicos: Projeto Coca-Cola, 1970. Garrafas
de Coca-Cola, texto impresso, alt: 18 cm.

Imagem 11.1: Cildo Meireles, Inser¢des em circuitos ideoldgicos: Projeto Coca-Cola, 1970. Garrafas
de Coca-Cola, texto impresso, alt: 18 cm.
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Cildo menciona que suas Insercdes sdo inspiradas nos ready-mades de
Marcel Duchamp. Objetos do cotidiano, deslocados para o campo das artes que
ganham o status de arte pelo reconhecimento do campo, da autoria do artista.
Estes objetos ndo se tornam obra no sentido tradicional do termo, sédo anti-obras,
signos de interrogacdo. Como analisa Octavio Paz (2008, p. 23): “O ready-made
ndo postula um valor novo: é um dardo contra o que chamamos de valioso. E
critica ativa: um pontapé contra a obra de arte sentada em seu pedestal de
adjetivos”.

A interferéncia de Duchamp no sistema de arte foi do ponto de vista da
l6gica do objeto de arte, vale dizer, da estética. Qualquer intervencao
nesta esfera hoje — uma vez que o que se faz tende a estar mais préximo
da cultura do que da arte — € necessariamente uma intervencgéo politica.

Porque se a estética fundamenta a arte, é a politica fundamenta a cultura
(MEIRELES,[1975], In HERKENHOFF, 1999, p. 113).

“Insercbes em circuitos ldeoldgicos” queriam ir além. Os ready-mades
corriam o risco de se tornarem fetiches, uma vez vinculados a autoria do artista. Se
eles mostraram a anestesia de um campo, agora, era preciso agir sobre ela. Cildo
Meireles queria aproximar a arte da cultura, da politica. Valendo-se dos circuitos
industriais que, em geral, sdo alienantes por transmitirem uma ideologia atrelada
ao produto, as insercbes querem ampliar a consciéncia. Em um sO gesto
idealizavam denunciar a ideologia e usar esses circuitos como suporte para as
insercdes artisticas, valer-se deles para fazer politica, posicionando-se criticamente
no coletivo. “[...] a utopia dele é que um individuo com a sua insignificAncia possa,
de alguma maneira, interferir, € como se tivesse um urubu na turbina do aviao”.
(MEIRELES, Anexo A) O ato de Cildo idealizava dar voz ao cidaddo anénimo em

uma grande rede, grito de um corpo social.
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Imagem 11.2: Cildo Meireles, Inser¢Ges em circuitos ideolégicos: Projeto Coca-Cola, 1970. Garrafas
de Coca-Cola, texto impresso, alt: 18 cm. Texto transferido sobre cristal, cada uma, altura 25 cm,
didmetro 6 cm.

Dai, o mérito de Marcel Duchamp recolocando as artes plasticas ndo mais
no plano da discussédo tecnolégica, mas no plano da discusséo filoséfica,
mesmo porque acredito que a funcao da arte € a de interferir no processo
social da comunidade(MEIRELES, [1976], In SCOVINO, 2009, p.39)

A nocéo de publico norteia este ato de Cildo Meireles. Mercado consumidor
transformado em coletivo politico. Com isso, criticava o0 préprio campo que,
também, vinha transformando a concepc¢do de publico, em mercado consumidor
das obras fetiches, pequena parcela do publico que tinha poder aquisitivo, elite. A
arte vinha se direcionando para a venda e ndo para uma interpretagao/critica da
cultura, ndo como maquina de fazer ver. Tratava-se de uma recusa a alienagéo a

um campo de saber, a légica capitalista, a dominagéo estrangeira que, desde o
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tratado de Tordesilhas, alienava um povo aos seus interesses. “Yankees Qo

Home!"® (Imagem 12)

Imagem 12: Cildo Meireles, Inser¢cdes em Circuitos Ideologicos: Projeto Cédula, 1976. Tinta sobre
cédula.

As “Inser¢cbes em Circuito Ideologicos: Projeto Cédula” (Imagens 12 a 12.2)

hY

completavam a triade enviada a “Information”. Cildo Meireles analisa que O
“Projeto Coca-Cola” € uma metafora do “Projeto Cédula” que € mais amplo e
abrangente (MEIRELES, 1999, p. 109). Resgatadas das correntes ja existentes
(santos, promessas), somavam-se as questdes desenvolvidas nas garrafas
retornaveis, a reflexdo sobre o valor do dinheiro. Mais do que insercdes, Cildo
gueria enfatizar a concepc¢éao de circuito. O dinheiro deflagra a diferenca de acesso
a ele, a limitagéo da circulagéo. Intervencdo na base que associa valor simbdlico a
valor de compra, valor ideoldégico. “Gravar informacdes e opinides criticas nas
cédulas e devolvé-las a circulacdo™®. S6 o fato de ler estas instrucdes ilumina a
dimenséo do circuito e a possibilidade de transgressao tanto da censura ditatorial
guanto do valor da obra de arte. A arte saia de seu espaco sagrado e passava a

circular.

O mercado provoca (...) uma censura em dois niveis: primeiro, por lidar
apenas com aqueles produtos que Ihe davam lucro e, em segundo, ao
induzir uma relacdo artificial entre determinado trabalho e o valor que
adquire, [0 que] afasta a arte da maioria das pessoas(MEIRELES, [1979],
In: PECORELLI, 1979, p. 58).

°8 Era uma das frases inseridas nas garrafas e nas cédulas.
% Eram as instruces iniciais para se seguir as correntes.
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Imagem 12.1: Cildo Meireles, Inser¢6es em Circuitos Ideoldgicos: Projeto Cédula, 1976. Tinta sobre
cédula.
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Imagem 12.2: Cildo Meireles, Inser¢6es em Circuitos Ideoldgicos: Projeto Cédula, 1976. Tinta sobre
cédula.

Hélio Oiticica, nessa mesma exposicdo apresentou sua obra: “Ninhos”
(Imagem 13), uma obra ambiental que criava espagcos em multiplicagdo, ninhos
atrelados entre si, em alusdo a dimensdo de comunidade. Cabe destacar que a
arte de Oiticica, certamente, teve grande influéncia sobre a trajetéria artistica de
Cildo Meireles. Multisensorialidade, vivéncia coletiva, apropriagdo de objetos triviais
do cotidiano, proximidade com elementos da cultura brasileira, relacdo estreita com
0 publico que se transforma em agente da obra, olhar politico, sdo caracteristicas

gue marcam essa identificacao.
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Imagem 13: Hélio Oiticica, Ninhos, 1970.

As Inser¢bes sdo a negacdo da autoria, do copyright. Ndo sé@o obras de
arte, mas uma proposta de ac¢éo e participacdo. Tampouco uma forma de
arte multiplicada — qualquer nome que se dé a isso: multiplo, edigéo,
tiragem, etc.(MEIRELES, In: SCOVINO, 2009, 220).

Cildo Meireles continuou valendo-se das Inser¢fes ao longo dos anos ‘70,
através dela era possivel trocar informacgfes, questionar o regime opressor e
propor a participagdo. Em 1975, carimbou cédulas de dinheiro (Imagem 14) com a
incémoda pergunta: “Quem matou Herzog?”. Vladimir Herzog era jornalista, diretor
de jornalismo da TV Cultura, foi intimado a prestar depoimento no DOI-CODI por
vincular-se ao Partido Comunista Brasileiro. Neste depoimento, foi torturado e
posteriormente, encontrado enforcado em sua cela, sob a justificativa de suicidio.

Foi o 38° suicida desde o golpe militar de 1964, o 18° por enforcamento. A

reacdo ao assassinato de Herzog, que mobilizou a igreja, setores do
governo, jornalistas universitarios e artistas, deu inicio a um movimento
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gue ultrapassou a linha a partir do qual o medo reprime a revolta
(MORAIS, In: MEIRELES, 2005).

Cildo Meireles realizou além das cédulas, uma série de desenhos a pastel e
lapis de cor®® em protesto & morte de Herzog. Cildo buscava diferentes linguagens
para mostrar sua indignacdo. Herzog, Tiradentes, entre tantos outros brasileiros
andénimos que deram suas vidas em busca da liberdade, deixavam a certeza de
gue suas causas ndo morriam com eles. Ao marcar seu nome nas cédulas e a
pergunta sobre a autoria de um crime, Cildo evidenciava um posicionamento ético
e politico, magistralmente critico, possibilitado pelas linguagens da arte.
Transmissdo simbolica de uma luta contra aquilo que buscava calar. Liberdade em
ato, ndo apenas discursiva. “A arte deve insistir em projetar um mundo onde néo
existam ditadores” (MEIRELES, [1975], In: SCOVINO, 2009, p. 28).

Essa obra, inegavelmente, pode ser remetida a uma lembranca de infancia
que Cildo Meireles associa a sua obra: “Desvio para o Vermelho”. Esta lembranca,
ainda que néo relacionada a esta Insercao, revela um modo de olhar do artista:
critico e atento a dimenséo da liberdade, fortemente influenciado por seu pai.
Conta que tinha cerca de 5 anos, estava em Goiania, com seu pai, quando este
emocionado lhe pega pela mao e lhe mostra uma frase escrita em vermelho, em
um prédio: “aqui morreu um jovem defendendo a liberdade de imprensa”.

Era um jovem jornalista de 20 e poucos anos que tinha sido assassinado
pelos “ludovicos”. O cara fez um artigo contra, e o mataram. Entdo os
colegas, com o sangue dele, pintaram essa frase. A prefeitura apagou,

entdo eles pintaram com tinta vermelha. Fiquei muito impressionado
(MEIRELES, In: SCOVINO, 2009, p. 139).

® |nfelizmente, ainda gue Frederico Morais fale sobre estes desenhos em seu texto de
apresentacao no catalogo de desenhos de Cildo Meireles, suas imagens nao se fazem presentes.
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Imagem 15: Cildo Meireles, Zero Cruzeiro, 1974-78. Lito offset sobre papel. 6,5 x 15,5 cm. Edi¢cdes
ilimitadas.

No decorrer dos anos 70, Cildo Meireles segue explorando as diversas

possibilidades de trabalho artistico com as cédulas. Em 1974, prop&e colocar em
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circulagdo as notas e moedas de Zero Cruzeiro (Imagens 15 e 15.1). Cildo temia
gue este trabalho pudesse ser associado a uma critica a inflacdo, desta forma, cria
também as notas de Zero Dodlar (Imagem 16), revelando que suas questbes
estavam no valor do dinheiro em si, enquanto moeda de giro da economia e de
toda a ideologia estatal que o suporta. “Uma utopia financeira, o fim do dinheiro”®*.
Total contra-senso, dinheiro que nao tem valor real, tampouco valor de uso. Obra

gue esta no entre-lugares, entre realidade e ficgéo.

A quantidade de valor facial no dinheiro de Cildo Meireles — Zero — tem,
assim, poder liberatério para dar circulagdo a voz silenciosa desses
guetos. E hipoteticamente o mundo econémico sem diferencas
(HERKENHOFF, 1999, p.44).

Imagem 15.1: Cildo Meireles, Zero Cruzeiro, 1974-78. Lito offset sobre papel. 6,5 x 15,5 cm.
Edic6es ilimitadas.

® No filme: Cildo, transmite-se esta mensagem.
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Imagem 16: Cildo Meireles, Zero Doélar, 1978-84. Lito offset sobre papel. 6,5 x 15,5 cm. Edi¢gdes
llimitadas.

A énfase estava no valor simbdlico, no valor de troca, questbes
fundamentais no campo das artes que ja haviam sido lancadas pelo artista em
1969, com sua obra: “Arvore do Dinheiro” (Imagem 17), que, segundo Cildo, é a
obra que antecipa as demais que se debrucam sobre a questdo do dinheiro. Era
formada por cem notas de um cruzeiro que valiam vinte vezes mais: dois mil
cruzeiros. Tratava-se de deflagrar a diferenca entre valores: soma de dinheiro,
valor da aura da obra, valor de mercado. Dinheiro que da em arvore, natureza x

cultura, alienacéo ao poder ilusorio de tudo ter.

Acrescia-se a isso o fato de que as notas, ao invés de estamparem o
referendo de uma figura legitimada pelo Estado, davam a ver a figura de um indio
e de um louco. Dois personagens extremamente excluidos em nossa sociedade
eram 0s responsaveis por conferir valor as notas e as moedas de Cildo. Sua

escolha por estes sujeitos revela seu olhar sobre os pontos de exclusédo social,
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sobre aqueles que destoam da ordem, da norma, dos “bons costumes”. Zero nao é

0 mesmo que nada, faz furo, questiona o entorno, o valor que se da ao dinheiro.

Sobreposigéo do ter ao ser.

Imagem 17: Cildo Meireles, Arvore do Dinheiro, 1969. 100 cédulas de um cruzeiro dobradas, presas
por dois elasticos cruzados, colocadas sobre plinto tradicional para escultura. Dimensdes variaveis.
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Imagem 18: Cildo Meireles e Max Jorge Campos Meireles®. Registro Fotografico no Manicomio de
Goiés. 1974.

Cildo teve proximidade com esses dois personagens que estampam suas
notas. O louco (Imagem 18) vivia em um manicébmio na cidade de Goias, o qual o
artista vinha frequentando com o objetivo de realizar algum trabalho ali. “Eu queria
fazer uma série de entrevistas naquele lugar e registros fotograficos”(MEIRELES,
2009, p. 254). ApoOs entrevistas com alguns usuarios, realizou o0s registros
fotograficos e Ihe chamou atencdo aquele sujeito que estava sempre ao longe, com
a cabeca baixa, de lado, nunca fotografado diretamente. Perguntou, entdo, a
diretora do manicomio, quem era aquele homem, do qual ela nunca havia falado
em suas conversas. Ela lhe conta que este homem havia chegado ha 17 anos, foi
para o patio e ali costumava ficar, de costas para um canto da parede. Cildo o

escolhe para conferir valor a suas notas de Zero.

%2 Irmao do artista.
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Uma emocionante histéria que revela a sensibilidade do artista, os seus
gestos analiticos e seus atos de criacdo inspirados na miséria humana, condicéo
daquele homem e de muitos outros, brasileiros ou ndo, que sdo abandonados,
guase como dejetos sociais. Daquele sequer se falava, até no manicémio ele era
um excluido. O gesto de Cildo o resgata do anonimato e sacode o publico frente a

essa problematica social.

Imagem 19: Cildo Meireles e Max Jorge Campos Meireles. Registro Fotogréfico indios Krads. 1974.

Zé Nem era o nome do indio, que também referendava suas notas. Um
remanescente dos indios Krads (Imagem 19), que viviam em uma regido chamada
Bico de Papagaio, situada entre os estados de Goias, Para e Maranhao. Cildo
Meireles aproximou-se da problematica desse povo através de um dossié deixado
por seu pai. Neste, relatavam-se dois massacres a esses indios, promovidos por
fazendeiros da regido. O primeiro, por meio de um avido, que sobrevoou a regiao
onde viviam, lancando roupas infectadas pelos bacilos de koch e virus da gripe,
letais a populacdo. Dos quatro mil indios restaram apenas quatrocentos.
Aproximadamente, duzentos enlouqueceram apoOs perderem praticamente tudo.
Capitdo Balbino, um cacique sobrevivente, buscou reagrupéa-los, refazer um laco
social, mas foi surpreendido por um segundo massacre. Desta vez, chegaram
fuzilando os sobreviventes. Os Krads nao tinham a cultura de guerra, eram

coletores, entretanto suas terras eram muito ricas e isto despertava a cobica. O pai
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de Cildo Meireles, quando descobriu as chacinas, transformou esse inquérito
administrativo em policial e pela primeira vez na historia juridica do pais, alguém foi
condenado por matar indios. E claro que se tratava de um testa de ferro, os
mandantes sairam impunes. O episodio fez com que o pai do artista também

sofresse perseguicdes.

Cildo, buscando aproximar-se ainda mais dessa historia, vai ao interior de
Goias, ao encontro de algum remanescente desses indios. Segundo o artista,
sempre havia algum, perambulando pelas ruas, bébado. Entrevista Zé Nem, indio
gue era crianca ha época dos massacres e ha ocasido, cego, vendendo bilhetes de
loteria. Desse trabalho com os indios Krads, resultam as cédulas de Zero e
também seu projeto sonoro “Sal sem Carne”, de 1975 (Imagens 20 e 20.1). “Nao
se trata de estetizar a miséria, mas de dar voz a uma multiddo de individuos
(MEIRELES, apud SCOVINO, 2009, p. 224).

“Sal sem Carne” € um disco que condensa oito canais de audio. Quatro
deles vinculados aos invasores brancos e quatro relacionados a cultura local
indigena. Cildo Meireles mistura falas da Romaria do Divino Padre Eterno, de
entrevistas que Cildo realiza com o0s romeiros, perguntando se a pessoa era um
indio ou se sabia o que era um indio. Na maioria das respostas, Cildo escuta que o
diferencial entre indios e brancos € que os indios comem carne sem sal. Cildo
Meireles em um gesto extremamente analitico, resgata este significante e o inverte:
“sal sem carne” € o nome que da a obra, que também denomina por: pesquisa.
Condensado cultural, auditivo, histérico, uma “pitada” que faz a diferenca; gesto
singular do artista, que idealizava dar a ver a pressdo do gueto,

consequentemente, sua possivel forca de transformacao.
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Imagem 20: Cildo Meireles, Sal sem Carne, 1975. LP de 33 rotacdes, fotografias da capa de Max
Jorge Campos Meireles e Cildo Meireles, editado pela Galeria Luiz Buarque de Holanda & Paulo
Bittencourt, produzido por Cildo Meireles, 30 x 30 cm.
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Imagem 20.1: Cildo Meireles, Sal sem Carne, Capa do disco, 1975. LP de 33 rotacdes, fotografias
da capa de Max Jorge Campos Meireles e Cildo Meireles, editado pela Galeria Luiz Buarque de
Holanda & Paulo Bittencourt, produzido por Cildo Meireles, 30 x 30 cm.



140

Imagem 21: Cildo Meireles, Mebs/Caraxia, 1970. Disco de 33 rotac¢des, gravado com um oscilador
de freqUéncia 15 x 15 cm. Capa de Disco.

A musica como suporte de sua arte ja havia sido utilizada alguns anos
antes, no disco “MEBS/CARAXIA” (Imagem 21), de 1970. Cildo Meireles estava
interessado por questdes de topologia, graficos sonoros. Organiza, entdo, este
disco, a partir de frequéncias sendo alteradas. MEBS em referéncia a fita de
Moebius. O outro lado por tratar-se de uma espiral, remeteu o artista as palavras
caracol e galaxia, que também comportam estruturas espiraladas, criando, desta
forma, o neologismo Caraxia. Encontro de diferentes, impossibilidades de
demarcacdes, como bem nos indica a fita de Moebius e a espiral que remete a um
movimento em circulo, que, paradoxalmente, esta sempre diferindo. O Cigarro, na
capa, coloca-se como enigma. Se no desenho (Imagem 1) deixa uma marca que
podia significar o tiro “a queima roupa”, neste caso parece tratar-se de uma

interferéncia humana neste universo ou o fogo de origem? Uma nebulosa.
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“Sal sem Carne” foi idealizado em Nova York, ainda que o disco s6 tenha
sido realizado em sua volta ao Brasil. “Inser¢cées em Circuitos Antropoldgicos”,
projeto em que os trabalhos com Zero se inserem, também foram idealizados pelo
artista, quando vivia em Nova York. “Token” (Imagem 22), que na lingua inglesa
significa: simbolo, sinal, ficha, passe, testemunho, prova, penhor; € o nhome deste
trabalho de Insercbes. Tratavam-se de fichas para maquinas automaticas,
telefones ou transporte publico, realizadas e postas em circulacdo pelo artista.
Como as demais Insercdes, buscavam interferir nos circuitos pré-existentes,

valendo-se deles, para transmitir questionamentos.

®» 9D
ra e |
A

Imagem 22: Cildo Meireles, Inser¢cdes em Circuitos Antropolégicos: Token, 1971. Fichas de metal
para maquinas automaticas, telefones ou transporte publico, caixas de Fosforos vazias, barro,
dimensoes variaveis.

Cildo idealizava que seus trabalhos gerassem respostas palpaveis na
cultura e este trabalho jogava com isso: a possibilidade de “viver em estado de
graca”. Estes Tokens possibilitavam ao publico jogar com o sistema capitalista,
valer-se de seus mecanismos de controle e enriqguecimento, para dribla-lo:
consciéncia x anestesia. Percebendo que as maquinas validavam as fichas por sua

dimensao, Cildo passa a produzir fichas semelhantes, com materiais disponiveis
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em abundancia nos lixos: lindleo® e tocos de madeira. “Toda a série das Insercdes
em Circuitos Antropoldgicos também consistia em instrucdes para a pessoa repetir
aquele procedimento” (MEIRELES, In: SCOVINO, 2009, p. 249).

As Inser¢Bes em Jornais (Imagem 23) também foram realizadas por Cildo
Meireles, em 1970, mas este circuito era 0 menos interessante para o artista, por
sofrer agdo da censura. Cildo, a partir de seu projeto: “Clareira”, anunciava: “Areas
— Extensas, selvagens e longinquas... Cartas para Cildo Meireles;” ou apenas:
“Area n.° 1 Cildo Meireles 70", na secéo de Classificados, do Jornal do Brasil, no
Rio de Janeiro. N&o se tratavam de vendas ou aluguéis, referiam-se simplesmente
a espacos. Por uma leitura da trajetoria de Cildo, posso associa-las ao oeste de
Tordesilhas, regido tdo bem descrita em seu texto “Cruzeiro do Sul”. Cildo refere
gue indicam a regido do Amazonas. Entretanto, parecem deixar um territorio aberto
a imaginacdo de quem Ié os anuncios. Clareiras que abrem espacos, brechas na

leitura automética dos jornais, para posterior ocupagao.
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Imagem 23: Cildo Meireles, Inser¢cées em Jornais, 1970. Inserido na coluna “Diversos” da se¢éo
Classificados, Jornal do Brasil, RJ, 3/6/1970.

%30 lindleo é uma espécie de tecido impermeavel, feito de juta e untado com 6leo de linhaca e
cortica em po, usado no revestimento de pavimentos.
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Inevitavel alusdo as necessérias brechas, em meio ao esquadrinhamento do
espaco pelo poder ditatorial, ou melhor, por todos os sistemas que buscam
dominar os espacos, passando por cima das singularidades que ali habitam. Cildo
Meireles questiona esta pratica. Como j4 se torna possivel analisar, o artista
preocupa-se com as questdes do territdrio e do espaco. Nao se trata da concepcao
de um pais, o que reduziria esta dimensdo ampla para a estreita divisao politica (de
dominio) do espaco. Ao resgatar o saber dos indios, a figura do louco, do martir,
bem como a participacdo de quem sentir-se tocado por suas instrucdoes e
instalacdes, busca a liberdade de um povo que constroi seus espacos de forma
ativa e envolvente. Para Cildo, o espaco ndo € apenas onde se esta, mas onde a
vida acontece, onde h& participacdo. Assim, carrega o ideal utopico de uma obra
voltada para a dimensao de publico, alguém que vive e manipula o espaco e que
através da arte pode deflagrar novos comportamentos. Nao ha observador passivo,

mas um sujeito em meio ao processo de reflexdo, que vive e experiencia.

3.4 SEQUESTRO DO PUBLICO:

[...] o ato simbdlico comeca por gerar e produzir seu préprio contexto, no
mesmo momento em que surge e em que se afasta dele, aliviando-o com
vistas a seus proprios projetos de transformacéo. Todo o paradoxo daquilo
gue aqui chamamos de subtexto pode ser assim sumarizado: a obra [...],
como se fosse pela primeira vez, provoca aquela situacéo a que também
€, ao mesmo tempo, uma reacdo (JAMESON, 1992, p. 74).

A analise do critico norte-americano Fredric Jameson nos ajuda a refletir
sobre esta via de mao dupla tdo bem elaborada pelo artista. Obras que séo reflexo
de um contexto histérico, de uma bagagem cultural e, ao mesmo tempo,
instauradoras de novas realidades. Elas nos fazem refletir sobre sua presenca e
seu contexto, bem como a duvidar se esta base cultural jA se encontrava ali, antes
de sua instauracdo. Os circuitos de circulacdo de informacgdes, mercadorias e
valores ja eram vistos como campo possivel de trocas de informacfes criticas,
antes das Insercdes em Circuitos Ideoldgicos de Cildo Meireles? Certamente, ndo
por meio de uma poética, com este ato, que instaura um despertar, no sentido de
olhar e atuar em uma rede simbolica. Trata-se de um ideal utopico para além da
materialidade do objeto, que tornava possivel compartilhar e construir um coletivo.

Ideal de liberdade que faz laco cultural.
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“A ética sustenta a liberdade estética de inventar o saber. A dimensao
estética da verdade é “claréo” e ndo “clareza” (FRANCA, 1997, p. 160).

A critica que Cildo Meireles faz, tanto ao espaco de contemplacdo das artes
guanto ao contexto opressor, € um ato simbdlico, no qual sua obra singular
consegue tocar, transcender ao universo coletivo, a partir das contradi¢cdes reais da
vida que coloca em jogo. Sua arte busca aproximar-se da cultura, de seus mitos e
crencgas, criticar suas injusticas, seus pontos de exclusdo, no intuito de instigar um
novo saber, uma nova forma de sentir e de se posicionar frente a isso. Ideal de
justica e liberdade como costuma enfatizar. E exatamente nesses aspectos que
sua arte é politica, nessa abertura do ser, enquanto agente do/no social. Tal
postura me parece uma constante, uma estrutura ética em defesa da justica e da
liberdade, que permeia todos os seus trabalhos artisticos e seu discurso, em maior
ou menor grau. Os trabalhos dos anos ‘70, em especial, pela injuncdo promovida
por uma atmosfera de medo e terror, colocam esta postura ética em primeiro plano.
Mesmo nessa década, Cildo produz outros trabalhos em que privilegia questdes
mais sensoriais que, ainda assim, ndo me parecem se afastar muito desta

dimenséo politica.

Imagem 24: Cildo Meireles, Eureka/Blindhotland, 1975. Duas pecas de madeira idénticas, uma cruz
de madeira, balancga, 201 bolas de borracha preta, cujo peso varia entre 500 e 1.500 gramas,
dimensoes variaveis.
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Imagem 24.1: Cildo Meireles, Eureka/Blindhotland, 1975. Duas pec¢as de madeira idénticas, uma
cruz de madeira, balanca, 201 bolas de borracha preta, cujo peso varia entre 500 e 1.500 gramas,
dimensoes variaveis.

O trabalho: “Eureka/blindhotland” (Imagens 24 a 24.3), de 1975, montado no
Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, ndo faz uma referéncia direta ao
contexto sécio-politico-cultural, dando énfase a dimensédo sensorial da percepcao.
Cildo Meireles cria uma instalacdo, um espaco, onde o espectador é convidado a
adentrar e vivenciar. Uma tenda de 36m?, escura e porosa, feita com uma rede de
pescar, demarca o0 espaco da obra. Dentro, 201 esferas de borracha, com
diferentes pesos (entre 500g e 1.500g), ainda que com a mesma aparéncia;
também uma balanca que coloca em igualdade de medidas, coisas que
aparentemente ndo seriam iguais. Além delas, encontram-se trés pecas de
madeira, dois retangulos e uma cruz. Ao fundo, um som que reproduz de diversas
maneiras, as bolas caindo: diferentes pesos, caindo de uma mesma altura, mesmo

peso, caindo de alturas diferentes, mesmo peso e mesma altura, caindo a partir de
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distancias diferentes do microfone... Seu titulo indica o direcionamento do artista:
Eureka, em referéncia a Arguimedes, que descobre a relacdo matematica entre
densidade, massa e volume, mas também, ao fazer artistico, que, segundo Cildo,
tem sua esséncia nessas questdes; Blind, que significa cego ou cegar; hot, quente;

land, terra. Cegaterraquente poderia ser uma metafora do Brasil?

“Me interessa redefinir o espaco sem fazé-lo através da visao; redefinir
através do contato muscular e da percepcdo corporal” (MEIRELES, apud MAIA,
2009, p.60).

Um trabalho que desfaz o dominio do visual sobre os outros sentidos e o
que se V&, é enganador. Um trabalho que se faz politico pela critica que institui ao
campo e ao predominio do visual na arte. Cildo Meireles expande a concepcéao de
objeto de arte, critica o fetiche e assepsia da obra, busca explorar as diversas
linguagens nesse territdrio de liberdade, que é a arte. Revela o engano que
comporta a imagem e a importancia dos outros sentidos, no caso, 0 toque e a

escuta.

Imagem 24.2: Cildo Meireles. De Eureka/Blindhotland, 1975. Fotomontagens em preto e branco, 8,5
x 10 cm cada. Imagens para Insercdo em jornais. No mesmo dia, cada imagem deve ser inserida
em diferentes diarios do Rio de Janeiro.
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Imagem 24.3: Cildo Meireles. De Eureka/Blindhotland, 1975. Fotomontagens em preto e branco, 8,5
x 10 cm cada. Imagens para Inser¢do em jornais. No mesmo dia, cada imagem deve ser inserida
em diferentes diarios do Rio de Janeiro.

Cabe destacar, que associado a esta exposicdo, Cildo Meireles realiza
algumas insercdbes em jornais (Imagens 24.2 e 24.3). Tratavam-se de
fotomontagens onde aparecia uma das bolas da exposicdo e ao seu lado, a foto do
louco, que ja aparecera em suas notas de “Zero Cruzeiro” e no disco “Sal sem
Carne”. Estas fotos deveriam ser inseridas na época da exposicdo em diferentes
jornais da cidade do Rio de Janeiro. “Eureka!”® Com este gesto, possivelmente o
artista sugere uma nova chave de leitura da obra. Algo que esta fora do espaco
expositivo, inserido nas noticias e anuncios cotidianos, mas que confere um outro
sentido a obra. As diferentes bolas seriam uma metafora da multiplicidade de
forcas do gueto? Manifestacdo do ser do objeto, que segundo Cildo, parte de uma

reflexdo sobre a aparéncia, mas de uma maneira diferente. Seria a forma que o

% Exclamou Arquimedes ao encontrar a féormula. Em portugués significa: Encontrei!
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objeto nos permite chegar até ele, ndo necessariamente vinculado a visdo. Terceira

margem do rio®, ndo estd nem em um lado, nem em outro.

Este é o significado da arte. Ela se transmite com o mesmo relampago
que, no artista, deu origem & obra. E 0 que eu chamo de seqiiestro do
espectador pelo objeto de arte. Um sequestro relampago. O espectador
repete a experiéncia do artista. Experiéncia que ele levou, talvez, muito
tempo para transformar em arte. Enfim, a arte € mesmo algo inefavel

(MEIRELES, In: SCOVINO, 2009, p. 229).

Imagem 25: Lygia Clark, A Casa é o Corpo: Labirinto, 1968.

Cildo Meireles buscava aproximar-se deste ser do objeto, deste indescritivel,
criando, para tanto, novas ordens estruturais que pudessem transmitir este ideal ao
publico. Ideal inicialmente almejado por artistas como Hélio Oiticica e Lygia Clark,
que sao referenciais na obra de Cildo Meireles. Tratava-se de superar 0s
tradicionais suportes da arte (pintura, escultura, etc.), trazer a participacdo do
publico para o centro da criacdo, desconstruir o ideal de objeto de arte a ser
puramente contemplado. A vanguarda brasileira vinha numa tendéncia crescente

de expansdo da concepcdo do objeto de arte, acentuavam-se as implicacdes

% Em referéncia ao conto de Guimardes Rosa, “chamado “A Terceira Margem do Rio”, uma
coisa que nao esta aqui, nem do outro lado; é uma terceira coisa. E a histéria de um homem que
viaja em uma canoa, mas nunca chega a outra margem e fica no meio do rio” (MEIRELES, 2009,
p.112).
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sociais da arte, explorando as relacbes multissensoriais da operacdo artistica.
Eureka/Blindhotland, certamente, resgata as experiéncias sensoriais de Lygia
Clark, como forma de expanséo da concepc¢éo de corpo e aproximacao da arte a
vida. Sua obra: “A Casa € o Corpo: Labirinto” (Imagem 25), de 1968, € citada por

Cildo como uma de suas influéncias artisticas.

Cildo Meireles instiga o publico a questionar o que vé. Esta é a raiz de uma
postura politica: questionar-se frente a realidade, frente ao que é olhado. Colocar
em davida a imagem € abrir uma cadeia de associacfes possiveis. O artista torna
0 publico coautor da obra, ja que esta adquire todo seu valor, quando esta sendo

experimentada. Afirma, com isso, que é preciso sair de uma posicao passiva. E a

tomada de consciéncia, também abordada pelo artista em suas Insercoes.
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Imagem 26: Cildo Meireles, Anotagdes, 1970.
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E preciso, entretanto, refletir sobre esta anélise tdo enfatizada pelo artista de
uma tomada de consciéncia e processo de anestesia (Imagem 26). Entendo que ha
muitos elementos de sua obra que fazem laco com o publico, justamente pelos
aspectos inconscientes. Estes podem relacionar-se tanto a forca metaforica de
suas obras, enlacando-nos pela via de uma alienacdo ao simbdlico, da qual todos
compartilhamos, quanto a instantaneidade do lago imaginario, efeito surpresa que

suas imagens carregam: sequestro do publico, do outro.

Pequeno outro, segundo a psicanalise, igual na diferenca. Semelhantes
porque ambos sdo multiplos. Semelhantes por sua alienacdo a lingua. Mas,
imediatamente, nos perguntariamos se, esta inexoravel diferenca constituinte dos
sujeitos ndo impediria o laco com o outro? Como o artista conseguiria, de forma téo
acertada, tocar o mais singular e o universal em um so6 gesto? O laco que Cildo
Meireles faz com o publico esta para além do objeto (obra), ainda que possa ser
por sua imagem a primeira captura. E no mais-além que as obras de arte tem o seu
diferencial de transmisséo, revelando que a relacéo intersubjetiva ndo é dual. E
encontro e desencontro entre dois, que carregam consigo todo um universo

simbdlico.

A consciéncia idealizada por Cildo Meireles, coloca ao seu lado, como nos
revelam suas anotacfes, o tempo, poder da maioria andnima, insercao,
mimetismo. E preciso lembrar que para isso, ele ndo abdica da forma, da
visualidade, da densidade dos materiais, que sdo, na sua maioria, matéria e
simbolo. Efeito surpresa, que se desdobra tanto da relacédo ver e ser visto quanto
das contradicbes inerentes aos simbolos. Este € o diferencial da arte de Cildo
Meireles em relacdo aos principios da arte conceitual. Se ele faz arte com objetos
do cotidiano, vincula informacdes, provoca reflexdes, é sem abdicar da seducéo e

de sua instantaneidade.

Seu sequestro, entretanto, ndo se afirma pelo fetiche do objeto. Suas obras
nao nos apresentam imagens ideais, haja vista “Eureka/Blindhotland”, “O Serméao
da Montanha: Fiat Lux”, “Tiradentes”, “Insercdes”..., obras que capturam o publico
pelo estranhamento inquietante despertado. Estranheza familiar que se faz
presente tanto pela tematica quanto pelos materiais. A arte de Cildo Meireles é

densa, ndo se deixa capturar, ela escapa, € uma nebulosa.
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Mas em relacdo ao objeto propriamente dito, eu sempre procurei alta
definicdo e baixa tecnologia, em outras palavras [...] ndo deixar muita
margem para especulagfes exotéricas, fugir, deixar a coisa mais definida
possivel, de maneira que, por exemplo, também force a pessoa que esta
se debrucando sobre o trabalho a realmente expandir (MEIRELES, Anexo
A)

Cildo Meireles idealiza direcionar a expansao subjetiva produzida por seus
objetos e parece mostrar-se muito eficiente neste ideal; entretanto, justamente pela
densidade de suas obras, lanca-se um algo-mais, algo que escapa, que abre, que
se perde: poder simbdlico de condensacdo e deslocamento. Elevado coeficiente
artistico, que, como diria Duchamp (1975, p. 73) em seu texto sobre: “O Ato
Criador”, vem da diferenca entre intencao e realizacdo. Entre elas, analisa, ha uma
cadeia de reacdes subjetivas que escapam ao plano da consciéncia. Esta
caracteristica, este potencial de abertura subjetiva, que se faz presente do ato de
criacao a recepcao da obra, lhe confere valor. No plano estético e, acrescentaria,

no que tange ao humano, ha um desconhecimento constituinte.

Aspectos inconscientes que movem suas escolhas, aspectos inconscientes

gque movem o olhar do publico sobre suas obras. Suas lembrancas revelam a

multiplicidade do seu olhar, as questdes da terra, dos povos, dos excluidos, dos

anénimos, olhar questionador a diversidade de uma regido, que se denomina

Brasil. Sujeito anénimo que é metafora de um coletivo. - © ao + «, fita de Moebius,

que lanca o paradoxo do dentro e fora, singular — coletivo. Aspectos inconscientes

singulares, que se fazem presente nas lembrancas de infancia, neologismos,

ideais, criando um universo de origem ficcional para a constru¢do do artista: Cildo

Meireles que é mdultiplo. Aspectos inconscientes singulares, presente em todos,
artista e publico, que movem a olhar e a despertar.

Isto quer dizer que criamos a partir deste vazio deslumbrante, sempre a

ser descoberto, e os produtos criados determinam, enquanto causa do

desejo, outras produgBes que enlagcam os sujeitos. O Isso mostra o

inconsciente como saber sempre a decifrar e determinante dos atos
desejantes (FRANCA, 1997, p. 142).

Os objetos de arte estdo permeados de desejos, desejos de criacdo e
recriacdo, objetos que enlacam sujeitos pelos seus desejos, pelos ideais que estes
objetos pdem em jogo. Tratam-se de ficcbes compartilhadas, saberes a decifrar. A
realidade é permeada de ficcdes, construcdes simbdlicas compartilhadas. Segundo

Jacques Lacan, em seu seminério sobre: “A Etica da Psicandlise”, a realidade n&o
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€ 0 oposto da ficcdo. A ficcdo ndo € enganadora, nem iluséria, pelo contrario,
compde toda a verdade, ainda que esta seja sempre relativa a singularidade. O
prazer para Freud esta ao lado da ficcdo e € este o eixo ordenador da constituicdo
subjetiva, ou melhor, dos principios que orientam nossas escolhas. “O ficticio,
efetivamente, ndo € por esséncia o que é enganador, mas, propriamente falando, o
gue chamamos de simbdlico” (LACAN, 1997, p. 22).

As ficcdes estdo no ato de criagcdo, na montagem da cena, na resposta
singular, no arranjo da questdo, no direcionamento do olhar. Cildo Meireles tende a
denunciar a farsa do objeto completo e 0s jogos de poder aos quais estamos
cumplices, buscando apresentar os paradoxos da realidade pelo viés da arte. Arte
proxima da vida politica, recusando-se a uma interlocucdo restrita ao campo,
ampliando, desta forma, sua linguagem artistica, valendo-se de fatos da vida,

suportados por materiais do cotidiano.

E por uma captura imaginaria inicial, caracteristica imprescindivel nas artes
visuais, conforme afirma Cildo Meireles, que o artista pode fazer o laco simbdlico
com este outro. Imagens condensadas, intimamente atreladas a rede simbdlica e
ao Real que as constitui. A imagem tende a parecer-nos completa, sem faltas,
imagem do espelho, do corpo como inteiro, por isso ela encanta e captura o sujeito.
E o simbodlico que faz furo na imagem, significantes que estruturam como captamos

0 Real.

Ao capturar o sujeito seja pelo belo ou pelas metaforas que propde, Cildo
afirma a condicao de sujeito desejante deste publico, que ao sentir-se fragmentado
pelo que vé, move-se em direcdo a outras associacdes: progresso na ordem do
significante. Seus atos rompem com as certezas, a0 mesmo tempo que
condensam de forma exemplar muitas questdes, sdo envoltos por una nebulosa,
uma incognita. Obras densas que nos levam a muitas associacfes, elas tém a
forca de sacudir os sujeitos de suas comodas posi¢des. Obras que tém a forca de

encantar (velar) e mostrar (desvelar).

Freud, no seu texto sobre “A Interpretacdo dos Sonhos” (1900-1901), instiga
a reflexdo sobre esse estranho que nos habita e sobre sua for¢ca na formacao dos

sonhos. Ele busca percorrer o tracado da construcdo da imagem, que,
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paradoxalmente, parte do pensamento e, a posteriori o condiciona. O pensamento,
como observa Freud, se transforma em imagens visuais e em fala. O sonho, por
sua vez, tem o poder de refundir, de condensar seu conteudo de representacoes
em imagens sensoriais. Estas imagens, quando lidas, ndo expdem um sentido
anico e correto, elas abrem ao sujeito uma gama de novas metaforas, produzindo,

desta forma, inUmeros deslocamentos e inscrevendo singularidades.

As formulacdes de Freud nos levam a relacionar a formacdo dos sonhos
com a construcdo das imagens na arte. Ele observa que sdo os desejos
inconscientes que reforcam os desejos conscientes quando instigados por estes.
Isso, tal como ocorre nos sintomas, leva a uma formacdo de compromisso entre
Inconsciente e Consciente.

[...] a referéncia do psiquismo ao desejo tem por funcdo o acesso a
representantes simbdlicos, os quais mediam uma satisfacdo mais direta.

Com isso, 0s homens constroem enormes desvios na relacdo com sua
satisfac8o. E é desses desvios que se faz a cultura (COSTA, 2006, p. 17).

O principio da equivaléncia na psicanalise, que Freud nos apresenta no
texto sobre O Estranho, diz respeito ao enigma das semelhancas. Enquanto o
movimento desejante nos orienta na busca do objeto perdido, na medida em que
nunca o encontramos, vamos nos aproximando de seus representantes simbdlicos.
Estes, por sua vez, como analisa a psicanalista Ana Costa, nos levam a construcao
de desvios, os quais denominamos cultura. As obras de arte sdo alguns destes
representantes simbdlicos dos objetos de desejo. Imagens dialéticas, sintomas de
um tempo, vinculam-se as formacdes de compromisso entre desejos inconscientes

e intencdes expressas.

Poderia falar em imagens dialéticas, como diria Walter Benjamin, capazes
de lembrar, sem imitar, “capaz de repor em jogo e de criticar 0 que ela fora capaz
de repor em jogo. Sua forca e sua beleza estavam no paradoxo de oferecer uma
figura nova, e mesmo inédita, uma figura realmente inventada da memaria” (DIDI-
HUBERMAN, 1998, p. 114). Segundo Benjamin as imagens dialéticas sdo as
imagens auténticas e € através da lingua que se torna possivel aproximar-se delas,

o que reforca a importancia da leitura critica das obras de arte e da teoria.

Este “algo-mais” que esta para além das obras, mencionado anteriormente,

€ decorréncia das imagens criticas, pelo que elas interrogam e instigam. As
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imagens sdo recortes vivos da histéria, sdo estilhacos de um tempo, que
continuam a cortar outras épocas, fraturando nossas certezas e ampliando nossa
capacidade de refletir sobre o mundo. O lugar paradoxal da estética para a
psicanalise, que para além do encontro com o belo, € o lugar da inquietante
estranheza, lugar que suscita a angustia, “lugar onde o que vemos aponta para
além do principio de prazer; € o lugar onde ver é perder, e onde o0 objeto da perda
sem recurso nos olha” (DIDI-HUBERMAN, 1998, p. 227) e assim nos interroga.

Imagem 27: Cildo Meireles, Introducéo a uma Nova Critica, 1970, Cadeira de madeira, pregos, rede
preta e armacédo de ferro. 160 x 50 x 50 cm.
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Cildo Meireles tende a rejeitar os ideais de completude em sua arte,
buscando apresentar imagens que critiquem seu presente e despertem novas
reflexdes. Sua utopia iconoclasta de liberdade e justica indica neste sentido, que
ndo ha imagens ideais, sequer leitura das obras que déem conta da totalidade de
seus significados. A obra “Introducdo a uma Nova Critica” (Imagem 27), exposta
na Mostra: “Agnus Dei”, na Petite Galerie, Rio de Janeiro, em 1970, apresenta
introspeccdes, aberturas e desconfortos, que permeiam o campo das artes. Trata-
se de uma espécie de tenda, construida com um leve tecido negro, sob a qual se
encontra uma cadeira cravejada de pregos em seu assento. Se nos mostra um
espaco onde adentrar, este ndo se apresenta, contudo, como um ambiente
acolhedor. A nova critica que Meireles busca introduzir, tanto ao contexto socio-
politico-social quanto ao campo das artes, é avessa as totalizagdes, € um campo
tenso, no qual ndo ha posicao confortavel e estavel.

Se existe a necessidade de uma determinada forma, ndo é porque nela

esta guardado o conhecimento, mas sim porque foi nela, nesta especifica
forma, que este saber foi engendrado (KON, In: SOUSA, 2001, p. 46).

Saber engendrado que parte da memoria do artista e idealiza transmitir-se
para a memoéria do outro. Cildo Meireles refere que o melhor lugar para uma obra
de arte é a memodria. L4 as forcas de condensacdo e deslocamento inconscientes
ja trataram de reagrupar lembrancas, vinculando os tracos deixados pela obra em
um outro agrupamento singular. Simbolo que resta do processo, metonimia, que se
encontra da criacdo a recepcdo, em que a figura representa a coisa, em que a
parte remete ao todo. Metonimia é a introducdo da imagem em um processo
simbdlico. Neste sentido, reforca-se o carater iconoclasta e utépico, pois o que
resta da experiéncia é um ideal, o mais-além transmitido pela obra. Ndo ha

prescri¢cdes, apenas fagulhas.

“Talvez a memodria sempre desempenhe um papel importantissimo em meu
trabalho. E um ponto de partida e um catalisador, tem uma funcdo de deflagracéo”
(MEIRELES, 2001, p. 19).
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4. PAULO BRUSCKY E A RECRIAGAO
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4.1 PAULO BRUSCKY: EXPERIMENTANDO NOVAS FORMAS E ESPACOS:

“Subverter sempre s6 tem sentido se ndo parecer palavra de ordem, se
permitir recreacdo, que € o mesmo que recriacdo” (BRUSCKY, apud FREIRE,
2006, p. 66).

Criar outras formas de arte, criar outras formas de ver a vida, dar uma outra
versao aquilo que parece estavel, sdo alguns dos lemas de criacdo de Paulo
Bruscky. Se nos anos 70, momento inicial de sua trajetéria artistica®®, a
insubordinacdo ao sistema ditatorial e as regras do campo das artes era algo
imprescindivel, até hoje, esta subversdo ao instituido € uma caracteristica que
marca as obras de Bruscky. Provocador, iconoclasta, sintético, irbnico, articulador,
precursor sdo alguns dos adjetivos conferidos a esse artista brasileiro, nascido na

cidade de Recife, em 21 de marco de 1949.

Paulo é filho de Eufemius Bruscky, fotografo russo, que desembarcou no
Brasil com sua trupe circense e de Graziela Bruscky, nascida em Fernando de
Noronha, eleita a primeira vereadora (suplente) em Pernambuco, no ano de 1963.
Antes da instauracdo da ditadura, sua casa costumava estar em festa, devido aos
inUmeros tripulantes estrangeiros dos navios, que aportavam em Recife e
freqientavam o restaurante de comida russa de seu pai. Paulo Bruscky, desde
pequeno, auxiliava seu pai na producdo de retratos com uma Polaroid e, além
disso, sempre gostou muito de desenhar. “Eu sempre desenhei, nos meus
cadernos. A professora falava e eu desenhava, inclusive ela. Fiz uma exposi¢cao no
corredor da escola” (BRUSCKY, 2009, p. 10).

Bruscky é um artista que faz sua arte de forma independente do mercado e,
por muito tempo, foi incompreendido, posicionando-se de forma marginal ao
sistema. Apenas recentemente, suas obras comecaram a ter maior visibilidade e
ele passou a ter retorno financeiro com sua arte. Fez jornalismo, trabalhou no
sistema de saude por muitos anos, o que lhe dava sustento. Bruscky sempre teve

muita liberdade em seu processo criativo. Sua preocupacao imediata ndo era expor

% paulo Bruscky publica seus primeiros desenhos em 1966.
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suas obras, mas realiza-las. “Sempre fui muito livre, nunca me submeti a nenhum
tipo de censura, nem estética, nem repressora, sofri, mas lutei contra isso [...] é
fundamental que se produza” (BRUSCKY, 2009, p. 25).

Partindo da premissa psicanalitica que o passado ndo € algo fixo, mas
reconstruido a partir do hoje, “légica do conhecimento historico cuja metafora
absoluta é a da “relacdo entre o sonho e o despertar” (BRAZIL, apud FRANCA,
1997, p. XIV), reforco a importancia de resgatar a obra de Bruscky e analisar seus
efeitos para a arte contemporanea brasileira e para o laco cultural. O recorte dos
anos 70, certamente € um limitador, mas, ao mesmo tempo, me possibilita dar
énfase tanto as estratégias de resisténcia ao regime opressor quanto as
estratégias de critica as regras do campo das artes. Paulo Bruscky € exemplar da
arte que se incrementa nesse periodo, uma arte mudltipla, mas, acima de tudo,

critica, poltica e utdpica.

A producdo artistica de Bruscky neste periodo é intensa: intervencdes
urbanas, performances, poesia visual, filmes, fotografias, insercbes em jornais,
livios de artista, escultura no gelo, carimbos, arte correio, fax arte...” Ele é um
artista que preza pelo experimentalismo, esta sempre buscando novos meios de
dar forma as suas idéias. Bruscky refere em entrevista (Anexo B), que a arte € uma
forma de ver e percebo que sua obra busca constantemente refletir sobre isso. Ele
cria a partir de elementos do cotidiano, da a ver a beleza e a poesia da vida nas
coisas mais precarias. Vale-se do humor e do inusitado para se posicionar de
forma critica frente aquilo que busca “enquadrar a vida”, seja as imposicdes do
Estado ou dos canones da arte.

No meu ponto de vista, o que interliga sua obra é a poesia. Seu olhar tem
a capacidade de enxergar o extraordinario no cotidiano. Faz parte de um

posicionamento de vida, que dé& liberdade a ele em procurar a beleza em
varios formatos (TEJO, IN: Diario de Pernambuco, 10/07/2009).

®Nao realizarei uma analise de todas as obras produzidas por Paulo Bruscky nos anos 70,
tampouco as analisarei em uma rigida ordem cronoldgica. Busco fazer um recorte significante em
boa parte das obras ji apresentadas em outras publicagBes e recentes exposi¢cfes sobre o artista.
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4.2 A LIBERDADE DA LETRA:

POEMA PROJESSO-
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Imagem 1: Paulo Bruscky, Poema Processo, 1970.
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Imagem 2: Paulo Bruscky, Poema Processo, 1970.
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Comeco pelo viés poético de seu percurso, a partir das obras: “Poema
Processo”, de 1970 (Imagens 1 e 2). Elas dialogam entre si, valendo-se do poema
como meio para a denuncia social. Nelas, o artista joga com as palavras morte,
natal, mortal, norte, anuncia, zero, gente, fome... e com simbolos da matematica,
que ao invés de dividirem numeros, dividem palavras, criam novos significados e
deixam como resto: 00000. Composicdo entre palavra, letra, nUmero, simbolo,
figura; imagens texto, que se mostram como enigma. Em uma, a boca nos diz que
ha fome, morte, nesta injusta divisdo, na outra, um ponto de interrogacdo, morte,
nota, zero: anuncia... Paulo Bruscky. Mostram-se como um tabuleiro, onde é

permitido aquele que vé, jogar com as palavras/imagens.

Possivelmente uma das intencbes de Bruscky era dar a ver a situacao por
gue muitos brasileiros passavam naquela época. O regime ditatorial iniciado em
1964, fortalecia-se nesse periodo e, com ele, a expansdo econdémica do pais. O
chamado “milagre brasileiro” dava-se as custas da desigualdade social e da divida
externa, “mais da metade dos assalariados recebiam menos de um salario minimo”
(HABERT, 2006, p. 12). O pais batia recordes mundiais nos niveis de subnutricdo,

acidentes de trabalho e mortalidade infantil.

Vinculadas ao homénimo Movimento: Poema Processo, indicam alguns
tracos deixados na trajetoria criativa de Bruscky. Tratava-se de um Movimento
iniciado em 1967, decorrente da poesia concreta®, encabecado pelos poetas
Alvaro de S&, Neide S&, Moacy Cirne e Wlademir Dias-Pino que idealizava romper
com o dominio da informacao. Tornava possivel a realizacdo de varias versdes ou
seja, o artista/poeta ao receber um poema, tinha a liberdade de interferir nele e dar
a sua versdo. Como bem sublinha Bruscky (Anexo B), com isso se perde o dominio
da obra. Poderia até mesmo dizer que permite assim, a ampliacdo do espaco da
arte e estremece as concepcles, até entdo bem demarcadas, de autoria e

recepcao.

A poesia concreta foi um importante movimento brasileiro reconhecido internacionalmente.
Cabe destacar seus expoentes: Augusto e Haroldo de Campos, bem como Décio Pignatari e
Ronaldo Azeredo. Buscavam a abolicdo do verso tradicional e o uso preferencial de substantivos e
verbos, a fim de uma linguagem mais sintética, dindmica, tal qual a sociedade industrial.
Valorizacdo da palavra solta e do poema como objeto visual.



161

Este potencial de movimento que o poema tem, vem ao encontro desta arte
livre. A recusa a obra, como objeto de contemplacéo, associada a labilidade que o
poema confere, consegue expor uma obra que pede a interacdo daquele que Vé,
uma obra que pode ser lida de muitas formas, tendo em vista que um poema

jamais é claro. Processo que se transforma a cada encontro com o outro.

Imagem 3: Paulo Bruscky, Poema Visual, 1976.

Vérias sdo as obras de Bruscky que partem desses ideais de transformacao
dos limites do campo das artes pela via poética. A linguagem sintética, as frases de
efeito significante, o trabalho com a letra, com os duplos sentidos, bem como os
carimbos dizem dessa influéncia do campo poético. Na obra: “Poema Visual”, de
1976 (Imagem 3) o artista cria uma imagem, na qual abre a cabeca de uma estatua
(Provavelmente feita de marmore branco ou gesso e que, inevitavelmente, remete
aos canones classicos da arte), fazendo transbordar a multiplicidade de letras e

nameros que a habitariam. Seu gesto enfatiza a radicalidade da letra, aberta aos
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encontros singulares. Sua obra critica a imagem perfeita atrelada ao ideal da arte,
revelando que ha um campo muito maior a ser explorado pelo artista visual.

Caberia ao artista “abrir as cabecas”?

Em 1977, Paulo Bruscky e Unhandeijara Lisboa propdem uma homenagem
ao dia da poesia: “Viva a poesia viva!” (Imagens 4 e 4.1), em que convocam a
todos, a qualquer um que se identifique com a causa, a participar dessa
homenagem. Um “acontecimento”, como chamaram a intervencao urbana, em que
através do corpo se idealizava experimentar um viver a poesia. Na carta convite
(Anexo C) afirmam que a poesia tem padecido nos cursos universitarios e
suplementos literarios e convidam o receptor a participar também, a viver a poesia
viva no meio da rua, seja no grito do camel6é ou na suplica teatral do pedinte. Tal
como nos parangolés de Hélio Oiticica, os participantes vestiram roupas e fizeram
parte da obra. POE SIA VIV A, em que cada um deu vida a uma letra e juntos
expdem/useram uma mensagem. A poesia ndo podia calar-se, a vida ainda tinha a
poesia viva. “Na época da ditadura militar, ninguém podia ser feliz. Era uma ode ao
horror, a tristeza” (BRUSCKY, In: TEJO, 2009, p. 22).
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Imagem 4:Paulo Bruscky e Unhandeijara Lisboa, Poesia Viva, 1977.

Imagem 4.1: Paulo Bruscky e Unhandeijara Lisboa, Poesia Viva, 1977.



164

4.3 COTIDIARTE:

Em 1970, Paulo Bruscky organiza juntamente com Daniel Santiago® a
exposicao: “Exponautica & Expogente” (Imagens 5, 5.1 e 5.2). Tratava-se de uma
intervencdo urbana, a primeira de Bruscky. Exposicdo na praia, no mar e nos
arrecifes de Boa Viagem (Recife/PE), na qual se expunha as pessoas e 0s objetos
que ali se encontravam. Em paralelo, na Galeria da Empatur, uma exposi¢do de
desenhos e carimbos de Bruscky. O ato criativo € uma proposicdo, mas o que vem
depois ndo se sabe: descompasso entre intencao e realizacéo. Os artistas, atravées
de seu ato, direcionam nosso olhar, sublinham que o ato criativo esta suportado

pela vida, intimamente imbricado com ela e com seus acasos.

A vida como obra & uma das inversdes tdo recorrente em sua arte:
expectadores, bichos, objetos que circulam e fazem parte do local delimitado pelos
artistas, tornaram-se obra naquele periodo de tempo. A arte ndo estava confinada
nos museus, ela estava no cotidiano. A obra esta delimitada por um tempo, espaco
e vinculada ao sistema das artes: artistas que propunham uma exposicao de arte;
entretanto, tratava-se de uma obra aberta, um happening, que destacava a
importancia do acaso e a necessidade de se olhar para o cotidiano, para a vida,
trazer alegria e esperanca em um tempo permeado pelo medo. Sem duvida, uma

forma de ver a vida que estes artistas buscam compartilhar.

Este ato tenciona os limites do campo da arte ao levar a arte para as ruas,
ao borrar os limites do objeto de arte. A obra, enquanto acontecimento, existiu;
enguanto registro, permanece, mas, desta forma, € por principio sempre faltosa,
momento irrecuperavel. A autoria esta na iniciativa dos artistas, mas também em
cada um daqueles que fez parte do acontecimento. Sua beleza estd nesse gesto,
estd na vida que circula, nos sujeitos e na natureza. Paulo Bruscky e Daniel
Santiago fazem um recorte na realidade, uma leitura da vida. Sua arte ndo é para

ser contemplada, mas para ser vivida, para gerar reflexdes e despertar.

Obra que ndo tem seu valor no fetiche do objeto, mas na forca critica e

reflexiva do processo de criacdo. O ato de Paulo Bruscky e Daniel Santiago revela

% O artista pernambucano Daniel Santiago foi um grande parceiro de Bruscky, muitos de seus
trabalhos, em especial nessa década dos anos 70, séo realizados pela equipe Bruscky & Santiago,
como se chamavam.
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com precisdo sua postura critica as regras e ideais da arte de outrora. Tratava-se
de avaliar quais eram as principais funcbes da arte, o que necessariamente
também implica em outro ideal. A liberdade tdo proclamada por algumas vozes do
campo que dificulta a leitura das obras, certamente, tem um eixo organizador. E
pacifica a analise de que ndo cabe mais a critica, sequer a histéria da arte
encontrar uma ligacdo meramente estilistica a producéo artistica contemporanea.
Entretanto, ao refletir sobre estas criacdes, que se voltam de forma exemplar sobre
0 conceito de arte, produzida por Paulo Bruscky, nos anos 70, vislumbro um fio

condutor na leitura destas obras, que se debruca em um ideal utépico.

Imagem 5: Paulo Bruscky, Exponautica/Expogente, 1970.
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Imagem 5.2: Paulo Bruscky, Exponautica/Expogente, 1970.
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Na intervencdo urbana em Recife: “Artexpocorponte”, de 1972 (Imagem 6),
Paulo Bruscky também leva a letra viva para as ruas, vale-se da geografia da
cidade como metafora dos hiatos de comunicacdo existentes. Posicionados, nas
duas principais pontes da cidade, Boa Vista e Duarte Coelho, paralelas uma a
outra, os participantes trocam mensagens. Bruscky convoca a participacéo e da a
ver que a arte pode agrupar e possibilitar trocas. O vao entre as pontes marca a
distancia entre aquilo que se emite e o que é possivel de ser acolhido. Inexoravel
in-comunicacao da linguagem, mas ainda assim, reforca a necessidade de dizer e
de trocar, superando as dificuldades da distancia e da censura, que impunham
limites ao agrupar e ao dizer. Fator que certamente acompanha a arte correio, tao
bem experimentada por Bruscky. “Na ditadura, havia um siléncio muito grande na

rua, ndo era permitido dizer, ndo era permitido aglomeracdo” (BRUSCKY, Anexo B)

Imagem 6: Paulo Bruscky, Artexpocorponte, 1972.

Nos anos 70, muitas sdo as intervencdes que Bruscky organiza na cidade,
tendo como foco a morte. Em “Arte Cemiterial”, de 1971 (Imagens 7 e 7.1) o artista
organiza o seu enterro/enterro da exposi¢cdo. O convite foi organizado a partir de

um santinho de oracdo, onde “A familia Bruscky convida para o enterro da
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exposicao de seu querido filho, primo, irmao, neto e amigo Paulo Bruscky”. No ano
seguinte, também nas pontes da cidade, Bruscky apresenta “Enterro Aquatico I”. A
multiddo talvez ndo tenha visto ou entendido a palavra gravada na tampa do
caixdo: ARTE. Em 1973, Bruscky realiza o “Enterro Aquatico II”, desta vez

utilizando um caixao infantil, também em alusdo a “morte da arte”.

Imagem 7: Paulo Bruscky, Arte Cemiterial, 1970.
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Imagem 7.1: Paulo Bruscky, Convite Arte Cemiterial, 1970.

Bruscky vale-se da ambivaléncia, pois ainda que enfatize tratar-se da morte
da exposicdo e da arte, em um contexto impregnado pelas mortes silenciosas e
veladas, expor caixdes circulando pelas ruas ou fluindo no rio da cidade eram
gestos de ousadia e de denudncia social. A arte de outrora, destinada a
contemplacdo, “enclausurada” em si mesma, precisava morrer, cabia a arte de
agora uma outra funcéo social. A morte, representada na ficcdo apresentada pelo

artista, possibilita a idealiza¢do de outras vidas.

COTIDIARTE é um carimbo, uma expressdo, ou melhor, um neologismo
criado e muito utilizado por Paulo Bruscky nos anos 70. Ele expressa com precisédo
um dos ideais da sua arte: essa intima relacdo com o cotidiano, com a vida
comum, uma arte de todo o dia. A intervencéo urbana: “Arte/Pare” (Imagens 8 a
8.2), de 1973, registrada em video, propde a reinauguracao da Ponte da Boa Vista,
340 anos apoés a inauguracdo, que datava de 1633. Bruscky coloca uma fita na
ponte tanto no caminho dos carros quanto no passeio de pedestres. Interessante

observar que, na trajetéria dos pedestres, muitas pessoas ndo pararam. Parecem
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ndo se dar conta, ndo se questionam sobre aquela estranha faixa vermelha
esticada. Passavam por baixo, por cima, mas, por um bom tempo, néo interferem
no obstaculo no meio do caminho. Os carros param por algum tempo, causando

certo congestionamento, até que alguém desata a fita e voltam a passar.

Esta intervencdo condensa varias questdes interessantes. Faz pensar no
automatismo e comodismo humano, se é possivel contornar o obstaculo, segue-se
o caminho, ndo ha porqué enfrenta-lo. O gesto do artista, desta forma, chama o
publico para a dimenséo politica da vida: O que se faz frente aos obstaculos
encontrados? Ainda é possivel estranhar e fascinar-se por pequenos gestos? Além
disso, uma sutil e engracada intervencdo, ao interromper a funcdo da ponte, ao
reinaugura-la tantos anos depois, ao buscar que as pessoas parem para ver a arte,

gue, mesmo nestes tristes tempos, faz parte da vida.

Imagem 8: Paulo Bruscky, Arte/Pare, 1973.
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Imagem 8.2: Paulo Bruscky, Arte/Pare, 1973.
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Em 1972, Bruscky e Santiago propdem a exposi¢cao/concurso:
“ARTEEMCAGADO” (Imagens 9 e 9.1). No convite, dirigem-se aqueles que tém
cagado ou aos que gostariam de botar um cdgado em exposicdo. Aquele que
ornamentar seu cagado de forma mais interessante, apos a avaliacdo do juri, sera
contemplado por uma colecéo de Dicionarios de Belas Artes! Operar com humor e
ironia sdo caracteristicas de Bruscky. Botar um “cagado” em exposicao,
inevitavelmente, remete a palavra cagado, derivada do verbo cagar, que na lingua
portuguesa significa defecar, fazer uma burrada.

ARTEMCAGADO

Voot tem cdigsdo? Quer botar um cigado em exposicio? No
dis 25/08/72, sdbado, a partir das 0500 horas, haverd nma exposi-
¢lio/concurso de cigados na Pracinba do Diario. Para scu céga-
do participar, basta ornamenté-lo do jeito que Voed quiser. Te-
nha cuidado para nfio usar materiais que danifigquem o casco do
bichinho. Se o seu cigado for julgado o mais interessante, Vocé
ganhardh uma colegfio de Diciondrios de Belas Artes, premio do
Livro 7. A comissfio julgadora é composta por pessoas que tem
formaglio artistica suficiente para valorizar os trabalhos apre-
sentados,

Cégado — “Répul queldnio de dgua doce, que leva uma vids
semiterrestre, ¢ se nutre de vermes, pequenos peixes, €rvas
¢ moluscos. Mais particularmente & espécie Testudo Lutaria (H&
cerca de doze espéeies distribuidas por varios géneros).”

Paulo Bruscky
i’. Daniel Santiago

Imagem 9: Paulo Bruscky e Daniel Santiago, Artemcagado, 1972.

Se o italiano Piero Manzoni, em 1961 (Imagem 10), expds em pequenas
latas seu trabalho: “Merda de Artista”, Bruscky e Santiago, de modo mais sutil e
irdnico, propdem que se exponha o cdgado de cada um, de qualquer um, que se
torna assim, obra de arte: inversdo de valores, ampliacdo do campo. A arte
idealizada por Bruscky acontecia em todos os sentidos. Mas, cabe sublinhar, que
nao se tratava de denominar qualquer cagado como arte, mas, arte “suportada”
pelo cadgado (dejeto, falha ou animal de estimacdo?), referida a um espaco
expositivo e competitivo, avaliada por uma comisséo julgadora competente para

tanto. Uma arte marginal ao sistema, ainda que referida a ele.
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O meio artistico de Pernambuco hostilizava muitas propostas de Paulo
Bruscky por sua falta de devocdo a tela e aos pincéis. Ndo se
compreendia que, nas maos de Bruscky, mensagens e suportes
curvavam-se ao Seu propdsito e estavam impregnados de verve
confrontativa. Nao se tratava simplesmente de um alienado que
macaqueava as modas estrangeiras, mas de uma forma de subverséo, de
afronta (TEJO, 2009, p. 9).

ARTEMCAGADO

-
-
e

Imagem 9.1: Paulo Bruscky e Daniel Santiago, Artemcagado, 1972.
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Imagem 10: Piero manzoni, Merde d’Artiste, 1961.

As intervengOes urbanas de Bruscky, em geral, sdo efémeras, imateriais e
maravilhosamente simples. O que resta é um registro da obra, 0 que importa para
ele é produzir e ndo sua imediata exposicdo. A obra é o processo. No 1° Saldo de
Arte de Pernambuco, em 1974°, a equipe Bruscky & Santiago realizam a
escultura: “Fogueira” (Imagens 11 e 11.1). Ao contrario do que uma rapida
associacdo ao nhome poderia nos sugerir, trata-se de uma escultura com blocos de
gelo. Escultura fugaz que remete a montagem de uma fogueira e se consome
como tal. Uma obra, que se permite a contemplacéo, é a do valor do transitério, da
beleza do processo. Nela, cada bloco auxilia na sustentagcdo do todo e véo se
transformando conjuntamente, mas, ao final do processo, quando o primeiro se
rompe ou derrete por completo, os outros se implodem com ele. Possivelmente,

uma metéfora de coletividade. Os artistas unem a beleza do gelo, da luz e do

® Esta escultura ja foi realizada outras vezes em anos posteriores por Bruscky. Em 1985, 2001
e recentemente, em 2010, na abertura da 29% Bienal de S&o Paulo, que tinha como tematica: Arte e
Politica. As imagens sdo desse momento.
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efémero, criam uma imagem-metéafora sobre a fragilidade das relagbes em uma

obra-performance.

Imagem 11: Paulo Bruscky, Fogueira, 1974 (Bienal SP, 2010).

Imagem 11.1: Paulo Bruscky, Fogueira, 1974 (Bienal SP, 2010).
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“Desvirtuando as coisas do seu sentido/percurso, entrelacando diversas
areas, foi que o artista plastico criou o livro de artista, [...] a audioarte [...] a
performance” (BRUSCKY, 1996, p. 7). As performances ganharam forca a partir do
final dos anos 60, no Brasil. Cabe destacar, os artistas: Artur Barrio, Hélio Oiticica,
Ligia Clark, Ligia Pape e, claro, Paulo Bruscky e Daniel Santiago. Entretanto, ja em
1931, Flavio de Carvalho, pioneiro desta arte no Brasil, realizou sua experiéncia n.
2, marchando no sentido contrario a uma procissdo de Corpus Christi. Nelas, o
corpo do artista plastico € o motor da obra, enfatizando o processo de trabalho,
unindo producéo e produto. O psicanalista, Edson Sousa reflete sobre a densidade
da experiéncia de Flavio de Carvalho, revelando que aquilo que pode parecer um
simples gesto, denota profundidade de analise sobre a vida e suas crencas.

Flavio de Carvalho (1899-1972), em 1931, resolveu fazer uma experiéncia
gue marcou época e que impressiona pela densidade formal e pelas
conseqliéncias que dali podemos tirar. Resolveu caminhar no contra fluxo
de uma procissao [...] Colocou um boné de veludo verde e foi provocando
inimeras reacdes dos fieis. Produziu dessa experiéncia um texto
surpreendente em que descreve com detalhes o que foi acontecendo, as
reacBes da multiddo e depois fez uma densa analise desta experiéncia,

aproximando-se em alguns momentos do ensaio de Freud “Psicologia das
massas e andlise do eu” (SOUSA, apud RIVERA, 2006, p. 56).

As performances coletivas sdo denominadas: Happenings. Certamente,
algumas das intervencbes urbanas de Bruscky, como “Poesia Viva’ e
“Artexpocorponte” podem ser consideradas como tais. Neles, até pela for¢ca do
coletivo, o artista que propbe a acdo ndo sabe como ela vai se desenvolver,
tornando todos que participam em coautores da obra. Subversées da concepc¢ao
de obra, ja iniciadas em 1910, nas Seratas, organizadas pelos artistas vinculados
ao Futurismo’. Tratavam-se de noites permeadas por recitais poéticos,

performances musicais, leituras de manifestos, danca...

" Tratou-se de um movimento artistico iniciado em Mildo/Italia, que teve como principais
participantes os artistas: Marinetti, Balla, Boccione, Carra, Severini, Russolo.
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4.4 GUERRILHA:

Imagem 12: Paulo Bruscky, O Guerrilheiro, 1969.

“E claro que vocé para deformar, vocé tem que saber formar.” (BRUSCKY,
Anexo B)

Paulo Bruscky, principalmente nos anos 70, teve muitos de seus trabalhos
recusados nas esferas oficiais do campo das artes, fato que ndo o envergonha,
pelo contrario, afirma a forca de sua arte critica ao sistema. Ainda assim, Bruscky
ganhou alguns prémios, entre eles, em 1967, o 3° Prémio do Saldo do Museu do
Estado de Pernambuco e, em 1969, o 1° Prémio desse mesmo Saldo, com a obra:
“O Guerrilheiro” (Imagem 12), desenho criado por ele e censurado pelos militares.
O museu, mesmo tendo dado o prémio a Bruscky, solicita que se troque a obra.
Recentemente, pediram a ele que fosse desfeita a troca da obra, o que foi
recusado por Bruscky, por entender que ndo cabe a ele consertar a histéria. Seu
guerrilheiro, premiado e substituido, carrega com ele a historia da censura no

Brasil.
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Durante a ditadura, Bruscky foi preso por trés vezes. Ele nunca submeteu
seus trabalhos ao “Servico de censura e diversdes publicas” e, como ja € possivel
analisar, sempre fez uma arte questionadora, irreverente. Em uma das vezes que
estava detido “um agente federal lhe pergunta: -“Se eu arranco um pedaco desse
piso e o coloco em uma parede, isso € arte?” Bruscky responde: - Se vocé coloca,
ndo. Se eu coloco é que é arte” (2010, p. 28). Situacdo que deixa clara a coeréncia
de Bruscky com alguns dos principios do campo. Bruscky enfatiza que é sua
relacdo e referéncia ao campo das artes, ainda que de recusa a muitos de seus
principios, que confere aos seus atos a condi¢cdo de arte. Duchamp, no inicio do
século XX, ja afirmava em seus atos, que ndo era o conteudo de suas obras, que
definiam sua condicdo de objeto de arte, mas todo um sistema que confere a

pertenca ou ndo ao campo.

Em outra ocasido, os agentes federais intimidam Bruscky ao colocarem
oficiais, permanentemente, a vigiar seus passos. ApOs, aproximadamente, seis
meses, “enclausurado em liberdade”, Bruscky, juntamente com Daniel Santiago,
propfe a exposicdo/manifesto: “Nadaista”, na qual organiza uma
exposicao/acontecimento, com a anuéncia de outros 50 artistas, na Galeria Nega
Fuld, na cidade de Recife, com a galeria completamente vazia. A violéncia, Bruscky
responde com um vazio, um manifesto ao nada.

Botei um banco, ndo tinha nada, vazio, subi no banco e fiz um discurso: “-
Eles sdo adestrados para ver subversdo em tudo e tem dois desses
canalhas aqui dentro. Eu quero dizer a eles, que digam aos outros, que eu
nao tenho medo. Se eu for acidentado € um assassinato que o exército
cometeu comigo. E, a partir de agora, posso dizer aos dois que estao aqui,
gue eu ndo sou dedo duro, nem para denunciar, mesmo sendo esses
canalhas quem sdo. A partir de agora, eu vou voltar a fazer intervencéo

urbana e quero dizer que nédo tenho medo de morrer. A tendéncia de todo
mundo é morrer (BRUSCKY, Anexo B)

A atitude do artista retrata a sua inconformidade e insubmissao as regras e
mordacas impostas pelo regime ditatorial. Sua arte € uma brecha de liberdade,
torna-se um meio de expressar sua inconformidade aquilo que busca silenciar,
enquadrar, adestrar e, em muitos casos, chegava a matar e torturar os chamados
rebeldes. Bruscky, tal como seu Guerrilheiro, € um hibrido, mistura de muitos
elementos, tem tentaculos que querem fazer novos lacos, formar redes, buscar
contatos. Leva na mao uma chama, possivelmente, idealizando abrir os olhos,

iluminar rotas de fuga no meio das trevas da ditadura.
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Imagem 13: Paulo Bruscky, Atitude do Artista/Atitude do Museu, 1978.

Imagem 13.1: Paulo Bruscky, Atitude do Artista/Atitude do Museu, 1978.

Em 1978, na abertura do Saldo de Arte de Pernambuco, Bruscky escreve no
muro do Museu do Estado: “A arte ndo pode ser presa’. Os funcionarios, na
iminéncia da chegada do entdo Governador Marco Maciel, indicado pelos militares,

resolvem apagar a incémoda frase, mas acabam escavando as palavras e
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ressaltando-as ainda mais. Cicatrizes da repressdo na porta do museu.
Impossibilidade de submissdo da arte, pela atitude do artista; cumplicidade, pela
via institucional. Bruscky intitula seu trabalho: “Atitude do Artista/ Atitude do Museu”
(Imagens 13 e 13.1).

Dentro deste contexto politico associado a um momento de transformacdes
do campo das artes, Bruscky se vé impelido a criar novos espacos de intervencéo
e exposicdo de sua arte. A praia, as pontes, as ruas, vitrines, as pracas, 0s jornais,
o correio ... qualquer lugar era potencialmente um espaco de arte. As insercfes em
jornais sdo uma forma de se dirigir ao grande publico, causar estranhamento
naquilo que costumava estar impresso neste meio. Além disso, revelavam-se um

modo de burlar a censura, dar a ver que ainda existiam espacos possiveis, livres.

Vérias foram realizadas nessa década em parceria com Daniel Santiago:
“ARTEAERONIMBOQO”, de 1974 (Imagem 14), buscava algum profissional capaz de
colorir uma nuvem! Em 1976, “COMPOSICAO AURORIAL”, na qual buscavam
patrocinio para um projeto de arte espacial, produzindo uma aurora tropical artificial
colorida, enquanto um acontecimento de arte contemporanea! Em 1977, “POEMA
DE REPETICAO” (Imagem 15); “Arte Classificada”; “POESIA PAGA”.

Essa subversdo dos meios de comunicacdo de massas tem relacdo com a
pratica de desvio (détournement) situacionista. [...] Como artistas e poetas,
sempre defenderam a ligacdo absoluta entre arte e politica, sendo a
“imaginacdo no poder” o seu lema. Acreditavam que as transformacdes
deveriam tomar lugar no cotidiano, no uso que se faz da cidade pela
apropriacdo subversiva das representacfes coletivas. A intervencdo nos
meios de comunicacdo de massas, como os classificados dos jornais,
alinha-se a esse programa artistico/revolucionario. No caso da arte
classificada, este lapso entre a leitura automéatica e cega dos classificados
e a pausa poética irreverente forcada pelos anuncios non-sense, revela
uma estratégia de guerrilha urbana em favor da poesia, sufocada pelo
habito e pela mediocridade vigente (FREIRE, 2006, p. 46).
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Imagem 15: Paulo Bruscky, Inser¢céo em Jornal: Poema de Repeticéo, 1977.
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Imagem 16: Paulo Bruscky, Insercdo em Jornal: Maquina de Filmar Sonhos, 1977.

A MAQUINA DE FILMAR SONHOS

Ao deixar o bospital onde obtivera alta naquele dia, Paulo tomou um tixi e foi s pressas
para su2 casa testar finalmente 2 sua miquinz de filmar sonhos, que para a maioria das pessoas era
totaimente impossivel, Ele havia estudado anos a fio 10dos os detalhes ¢ ndo sabiam que ele =mbém
tinha inventado um novo tipo de filme, partindo da pelicula cinematogrifica comum até conseguir
uma substincia pardacenta.

Estava na dnsia da chegada da noite para experi a sua criagBo. A operacio a que s
submetera havia durado doze horas. A cirurgia foi realizada para abrir um pequeno tune! que ia
desde o couro cabeludo até 2 parte do cerebro que f2z sonhar e, apesar do cansco, a expectativa fez
©OM Que O Seu SONO tardasse mais que nos OUlros dias, ¢ ele ndo queria tomar remedio para dormir
para niio haver nenhuma interferéncia na sua fabulosa idéia

Uma hora da manh¥: Paulo desstarraxa 2 tampinha do tinel de suz cabega, colocs o filme ¢
fecha novamente. As sete e trintz da manh3 do mesmo dia, Paulo acorda e, imediatamente, coloca
unﬁosmmcnbdosmmmmnhesmlrmdcquemmmdem
sonho. Ao levantar-se, pegou seu Cap Proj que foi i e ido por cle,
coloca ~0 n2 cabeca emmadnspcndudxahnd:a, necdo. As cenas izadas foram
zparecendo uma a uma num espetaculo incrivel e fantistico. Para complementagdo do éxito do
projeto. apareciam trechos coloridos ¢ em preto ¢ branco, pois ¢ filme era dotado de um sensor de
cor. Daqueia data em diante Paulo filmava 10dos os seus sonhos ¢ projetava-0s na manhd do dia
sequnic

Paulo Bruscky
Recife, 1977

Imagem 16.1: Paulo Bruscky, A Maquina de Filmar Sonhos, 1977.
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Entendo que o andncio mais emblematico trata-se de “Maquina de Filmar
Sonhos”, de 1977, (Imagens 16 e 16.1). Nele, Paulo Bruscky vende o projeto de
uma maquina de filmar sonhos, com filme, sonorizada, marca Bruscky, além disso,
prometia ao comprador a oportunidade de ver seus sonhos no café da manha!
Atrelado ao anuncio, um conto sobre a surpreendente maquina, que, se para
muitos era totalmente inviavel, para Paulo, munido de seu capacete projetor,
tornara-se possivel! A arte de Bruscky é a materializacao de seus sonhos, a arte de

Bruscky deseja semear o sonho como forma de despertar.

Sempre buscando criar novos espacos para arte, acontece sua vinculagao
ao movimento de arte postal que Bruscky, precisamente, prefere denominar arte
correio, ja que € uma arte que se vale deste meio e ndo apenas do formato de
postais (Imagens 17 e 18). Entra no circuito no inicio dos anos 70, apos ter
recebido um correio de Robert Rehfeldt, artista vinculado ao Fluxus, na Alemanha
Oriental. Desde 1960, o grupo Fluxus ja vinha propondo o intercambio de
publicacdes, informacdes. “foi 0 que pela primeira vez usou a veiculacdo do postal

como elemento de comunicacao criativa” (BRUSCKY, 1981).

De certa forma sua relacdo com o Poema Processo jA o direcionava as
trocas entre artistas, mas este tinha um circuito mais restrito ao Brasil, Argentina e
Uruguai. O correio, por ser um meio de comunica¢do nao controlado e, na época,
extremamente eficiente e rapido, permitia a troca com artistas do mundo inteiro.
Claro que Bruscky, por receber muitas correspondéncias, era mais vigiado, tendo
algumas delas violadas. Se ha muitos anos ja era freqlente a correspondéncia
entre artistas, com a arte correio adquire novos contornos. Trocam cartas, faxes,
postais, telegramas, aerogramas, envelopes, selos... 0s quais sao produzidos “com
colagens, desenhos, idéias, textos, xerox, propostas, carimbos, musica visual,
poesia sonora etc” (BRUSCKY, 1981). Também trocavam poesia sonora, através
de fitas cassetes, discos, objetos... Conferem a esta troca, o estatuto de obra de
arte, criam uma rede, valem-se dela para fazer critica aos regimes politicos de
seus paises e até mesmo para salvar vidas, inaugurando-se novas estratégias

criativas e politicas no campo das artes.
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Imagem 17: Paulo Bruscky, Da série Envelopes, 1976.

Uma subversdo do meio. Exatamente. Eu acho que o artista tem que
refletir muito sobre isso. E ndo usar s6 como meio. Como a arte correio é
uma coisa em aberto, abriu uma participacdo muito grande, mas nem todo
mundo tinha essa consciéncia de rede” (BRUSCKY, Anexo B)

Dar visibilidade aos mecanismos que animam a sociedade, aos jogos de
poder que suportam atos e discursos é marca de um novo tempo. As redes da arte
correio tiveram grande forca nos anos 60/70 e ainda vigoram no campo das artes.
Elas sdo um belo exemplo destes movimentos de critica e ampliacdo do campo,
gue passam a configurar a arte contemporanea. Bruscky foi um pioneiro da arte
correio no Brasil. Isto revela que, em sua poética, ha o primado da circulacao sobre
a forma, da rede sobre o artista isolado, do alternativo sobre o instituido, da
margem sobre o centro. A arte correio afirma que, quanto maior o fechamento
politico e ideolégico, em seus paises de origem, maior é seu potencial de furar

bloqueios. Muitos artistas, sequer conheceram-se pessoalmente.

Esta arte encurtou as distancias entre povos e paises proporcionando
exposicdes e intercAmbios com grande facilidade, onde n&o héa
julgamentos nem premiagBes dos trabalhos, como nos velhos salbes e
nas caducas bienais. Na arte correio a arte retoma suas principais
fungBes: a informacéo, o protesto e a denuncia (BRUSCKY, 2006, p. 163).
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Imagem 18: Paulo Bruscky, Arte Postal, 1977.

Trocas postais entre os artistas ocorrem ha muito tempo, mas na arte
correio € o0 proprio meio, o correio, que se torna ponto de apoio dessa pratica
artistica (FREIRE, 2006, p. 147). Bruscky idealizava questionar a funcédo da
instituicdo correio ao usa-lo para trocar informacdes “subversivas” e por em
guestdo sua burocracia e, além disso, vislumbrava expandir o campo da arte, a

7z

partir de uma obra em transito. “O correio € usado como veiculo, como meio e
como fim, fazendo parte/sendo a propria obra. Sua burocracia é quebrada e seu

regulamento arcaico é questionado pelos artistas” (BRUSCKY, 1981).

No nordeste do Brasil o movimento foi mais intenso, até pelo isolamento em
relacdo ao eixo Rio de Janeiro - S&o Paulo. Correspondiam-se entre si e também
com artistas do exterior. Paulo Bruscky e Daniel Santiago, em Pernambuco;
Unhandeijara, na Paraiba; J. Medeiros e Paulo Silva, em Natal; Almandrade e
Leohard Frank Duch (aleméo), em Salvador, Samaral, no Rio de Janeiro, o Instituto
de Artes de Porto Alegre (Imagem 19), entre outros alimentaram a rede,
organizaram eventos e exposi¢cdes coletivas. Na América Latina, seus principais

interlocutores eram o uruguaio Clemente Padin; os argentinos Jorge Caraballo,



186

Edgardo Vigo, Horacio Zabala, Ledn Ferrari e o chileno Guillermo Deisler. Além de
muitos artistas do exterior: Alemanha Oriental e Ocidental, Africa do Sul, Franca,

Holanda, Polbnia, Inglaterra, Estados Unidos, Venezuela, Yugoslavia...

Imagem 19: Paulo Bruscky, Arte Correio, 1979.

A maior parte dos movimentos artisticos (Pré-Rafaelitas, Impressionistas,
Cubistas, etc.) parece ter um nimero de membros variando entre cinco e
cinquenta; a Mail Art, em oposi¢cdo, tem milhares de membros. Se pelo
menos um movimento artistico formal e organizado tivesse centenas de
membros ja seria uma ameaga ao status da elite: os criticos de arte
resistiiam em elevar tal massa de individuos ao panteon de génios,
simplesmente porque tal elevacdo colocaria em xeque a categoria de
“génio” em si( HOME, 1999, p. 116).

A arte correio forma um coletivo que se une em torno da troca de
informacgdes, em torno do experimenalismo, da criacdo de novas formas de arte,
uma arte em transito. Suas posi¢des politicas ndo estavam necessariamente no
conteudo dos trabalhos, mas nas estratégias e atos: nas formas de criagéo,
distribuicéo e circulacdo da arte. “O namero de artistas correio aumenta dia a dia: o
subterraneo estourou, tornando a arte simples” (BRUSCKY, 1981). A rede de arte
correio era (e ainda é!) alternativa ao sistema convencional de galerias e museus,
ela foi inspirada em grande parte no grupo Fluxus’®, que mais do que um grupo,

era um estado de espirito. Paulo Bruscky teve maior proximidade com o Fluxus na

2 ptualmente, Bruscky tem cerca de 600 obras em seu arquivo do grupo Fluxus.
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época em que viveu em Nova York, nos anos ‘80, em razdo de uma bolsa da

Fundacdo Guggenheim”.

Fluxus deve se tornar um
estilo de vida ¢ nao uma
profissao.

Imagem 20: Fluxus, De George Maciunas para Tomas Schmit, 1964.

Fluxus significava mudanca, fluidez e atraia, além de artistas plasticos,
muasicos, cineastas... Artistas que realizavam trabalhos vinculados ou ndo a esse
coletivo. Geralmente, aqueles que se denominavam Fluxus, tinham um caréater
reproduzivel, cotidiano, humorado e provocante (Imagens 20 e 21). Certamente, €

possivel ver todas estas caracteristicas na arte de Paulo Bruscky.

® Em entrevista, Bruscky me conta que ja realizou uma performance com Ken Friedman: “Eu
fiz uma performance com Friedman, que s6 Regina viu de madrugada. Era deserto, agente estava
passando, tinha um muro alto e um cachorro latindo, do outro lado tinha um poste. Pedimos para
Regina atravessar e sentar na calgada, debaixo do poste. A gente combinou e cada um de nés ficou
em uma ponta do muro e a gente veio dizendo coisas, 0 cachorro corria para |4 e para ca e, quando
a gente se encontrou, fez siléncio e atravessou sem fazer nenhum barulho e foi embora. Demos o
titulo: “Uma performance para um cachorro”. Ndo tem nenhum registro, nada, sé uma lembranca.”
(BRUSCKY, Anexo B).
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Imagem 21: George Maciunas, Fluxpost (Smiles), (detalhe),1978.

[...] o lugar-comum da experiéncia cotidiana tinha comecgado a passar por
um tipo de transfiguracdo na consciéncia artistica. Surgia a idéia de que
nada externo faria distinguir uma obra de arte dos objetos e eventos mais
comuns [...] A mais comum das caixas de madeira, um carretel de linha de
varal, uma tela de arame, uma fila de tijolos, poderia ser uma escultura.
Uma simples forma pintada de branco poderia ser uma pintura. As
instituicbes do mundo da arte ndo estavam bem adequadas para este
momento (DANTO, In: Catalogo Fluxus, 2002, p. 24).

A arte correio, inspirada naqueles ideais, tem uma concepcao ativista de
arte, comunicag¢do marginal, primado do social sobre o estético, em que a autoria
encontra-se em uma atitude politica, um posicionamento do artista frente a
realidade sécio-politico-cultural. Arte antiburguesa, anticomercial e antisistema. “Eu
jamais farei parte de partido politico, grupo econdémico ou facgéo religiosa, porque
ser artista ja é uma atitude politica” (BRUSCKY, In: FREIRE, 2006, p. 140). A arte
correio inaugura a concepcao de rede, hoje em dia tho comum para nos atraves da

Internet. Entretanto, nos anos 70, em meio a contextos ditatoriais, criar outros
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canais de comunicacdo, colocar a arte em transito, desmaterializar a obra,
subverter as tradicionais concepcdes de autoria e recepcdo, tornava-se um grito

coletivo pela liberdade de expressao.

Edgardo Vigo, em 1976, escreve um artigo, no qual analisa as origens da
arte correio. Atribui a Marcel Duchamp (jA em 1916 e 1921) o despertar desta
forma de arte, ainda que a concepc¢do de rede venha a surgir anos mais tarde, a
partir da década de ‘60, por iniciativa do artista Ray Johnson’ em trocas postais
com os principais membros do movimento Fluxus.

Nosso propdsito é apresentar agora o que consideramos um primitivo da
Arte Correio. Sao duas pecas. A primeira se intitula CITA DO DOMINGO 6
de fevereiro de 1916, Museu de Arte de Filadélfia (USA), e consiste em
textos escritos a maquina, pegados borda com borda, e a segunda
PODEBAL DUCHAMP, telegrama datado de Nova York a 1° de junho de
1921, e que fora enviado por Marcel Duchamp ao seu cunhado Jean
Crotti. Seu texto é intraduzivel: PEAU DE BALLE ET BALAI DE CRINI e é
a resposta ao Saldo Dada/Exposicdo Internacional que se celebrava em
Paris, na Galeria Montaigne, organizado por Tristan Tzara, prévia negativa
de participar no mesmo e que fora comunicado por carta enviada com
anterioridade ao referido telegrama. E uma vez mais devemos situar a
figura de Marcel Duchamp em processos atuais. Esse gerador de

ARTETUDO faz-se presente nas comunica¢Bes marginais (VIGO, apud
BRUSCKY, 1981).

Cabe destacar o projeto “Sem Destino”, de Paulo Bruscky, iniciado em 1975
e encerrado em 1983 (Imagens 22, 22.1 e 22.2). Nele, o artista vale-se da regra
dos correios de que, ao nao encontrarem o0 destinatario, devolvam a
correspondéncia ao remetente. Bruscky comeca entdo a jogar com isso. Envia
envelopes, dentro de envelopes comuns a outros artistas, solicitando que postem
os envelopes “sem destino”, jA selados, em suas cidades de origem.
Possivelmente, inspira-se no postal movel e envelope de circulagdo, nos quais a
arte correio, apds passar por varios artistas, retorna ao transmissor de origem, em
um efeito bumerangue. Bruscky inicia esse projeto no Brasil e depois o expande
para o resto do mundo. Também em viagens que Bruscky realizava, postava estes
envelopes. Alguns ndo retornaram, perderam-se ou foram censurados?

Destinatéario: “Sem Destino”, obra em circulacéo.

74Ray Johnson, nascido em 1927, nunca se juntou ao Fluxus, embora seu trabalho é
esteticamente préximo ao do grupo (HOME, 1999, p. 111).
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“O fato de que a obra deve percorrer determinada distancia, faz parte de sua
estrutura, € a propria obra. A obra foi criada para ser enviada pelo correio e este
fato condiciona a sua criacdo” (BRUSCKY, 1981). Tratava-se de uma nova
linguagem artistica que, mesmo inaugurada no inicio do século por Duchamp,
como bem observa o artista Edgardo Vigo, toma forca nos anos 60 e, a partir de

entdo, cria uma rede.

PAR AVION
& VIA AEREA

Imagem 22.1: Paulo Bruscky, Projeto Sem Destino, 1975 — 1983.
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Imagem 23: Paulo Bruscky, PostAc¢é&o, 1975.

Em “PostACAQO”, de 1975 (Imagem 23), Bruscky também interroga a
burocracia da instituicdo. Até esta data, ndo havia limite de dimensfes dos
envelopes, de forma que o artista cria um de 180 x 090 centimetros, contendo uma

carta de 5 metros. Um gigante envelope que foi levado por Bruscky e outras
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pessoas, da livraria Livro 7 ao edificio central dos correios, na cidade de Recife,
poucos minutos antes de encerrar o expediente, criando uma grande confusao.
Bruscky registra toda a situacdo em slides, seguindo junto com o envelope para
Buenos Aires, onde aconteceria, na galeria Arte Nuevo, uma exposicao de arte
correspondéncia, organizada por Horacio Zabala e Edgardo Vigo. O ato de Bruscky
leva a arte correio as ruas da cidade, ndo se tratava de mais uma carta que seguia
seu destino, silenciosamente, mas de uma arte correio/intervencao urbana que
revelava ao grande publico os caminhos que a arte vinha seguindo.

Quando cheguei ao correio, a policia foi chamada, e eu queria que me

dissessem por que ndo podia enviar a carta. A lei do correio modificou por

causa disso, porque nao havia um limite de tamanho de envelope
(BRUSCKY, 2009, p. 8).

Muitos sdo os envelopes, cartas, telegramas, postais... enviados por Paulo
Bruscky nos anos 70 (Imagens 24 a 29). Neles, Bruscky expressava de forma
critica a situacdo politica do Brasil, mas, principalmente, dava forma a sua arte.
Valia-se de fragmentos do cotidiano e da sua experiéncia enquanto funcionario do
Hospital Agamenon Magalhdes/Recife. La Bruscky tinha acesso a aparelhos de
radiografia e eletroencefalogramas que lhe despertavam o0s mais inusitados
processos artisticos. Além disso, valia-se dos jargdes deste campo da saude que,
como no campo da arte, delimitam o certo e o errado, o normal e o anormal.
Metéaforas que ndo passavam impunes ao olhar e a poética de Bruscky. Metéforas
que também permitiam “brincar” com o0s mecanismos repressivos da ditadura.
“Autum Radium Retrato”, “Diagndstico: Arte”, “tratamento preventivo da arte”,

“S.0.S7, “Luto”, “Quando as Arte(ria)s entopem”...
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Imagem 24: Paulo Bruscky, S.0.S., 1977.
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A 1% Exposicao Internacional de Arte Postal no Brasil foi organizada por ele

e por Ypiranga Filho™, em 1975 (Imagem 30). Tendo em vista a censura, foi

realizada em um inusitado local: a capela do Hospital onde eles trabalhavam. Algo

totalmente inusitado: conferir visibilidade e parada a arte em transito, por

exceléncia subversiva num espaco impregnado pela dimenséo da fé e da morte.

Local, que como bem analisa Bruscky, tem freqiéncia constante e, principalmente,
onde o olho esté& vago.

A primeira exposi¢cdo do Brasil foi feita na capela do hospital, porque os

mortos eram velados |4, o pessoal ndo tinha nada para fazer em velério.

Em veldrio vocé fica observando as pessoas ndo tem para onde olhar, é

incrivel, porque elas nao ficam olhando para o morto. Procuram néo olhar,

entdo fica todo mundo com o olho vago em vel6rio. E na capela era mais

facil, porque era uma forma da pessoa ficar olhando para alguma coisa.

Tinham também as missas, entdo era um povo sempre frequente. Era
legal essa frequiéncia (BRUSCKY, Anexo B).

Em 1976, ocorreu a Il Exposicdo Internacional de Arte Correio, no hall do
edificio sede dos Correios do Recife (Brasil), que, inclusive, patrocinou a mostra.
Exposicdo que apresentou cerca de 3.000 trabalhos, com a participacdo de vinte e
um paises. Entretanto a Policia Federal fechou a mostra logo ap6s sua abertura,
levando os artistas organizadores do evento: Paulo Bruscky, Daniel Santiago e Don
Antdnio para a prisdo. Apreendeu-se também todos os trabalhos, alguns nunca
mais foram devolvidos e outros foram anexados ao processo. Fato que torna as
obras, provas do “delito”, cumplices da “subversdo”. Afora o absurdo das
detencdes e o inconveniente da retencdo das obras, entendo que tal fato d4 um
brilhante desfecho ao episédio, na medida em que estas obras deixam marcas da
arte de guerrilha: arte inusitada que irrompe no cotidiano e faz uma forte critica ao
contexto socio-politico-cultural. Conforme analisa Paulo Bruscky: “a arte correio é

como histéria da historia ndo escrita” (1981).

Bruscky faz uma arte despojada, a partir de materiais simples, situacdes e
objetos do cotidiano, por outro lado, uma arte extremamente densa, pelas reflexdes
que carrega. A obras de Bruscky sdo posicionamentos politicos. Uma interessante

intervencao do artista foi a arte correio com seu titulo de eleitor, estampando um

& Ypiranga Filho era operador de radiologia e parceiro de Bruscky nas experiéncias com esses
equipamentos e tem importancia na arte correio. Com a cumplicidade de alguns médicos, como
Paulo Uchoa e Gilson Edmar transformavam os consultérios, em estadios (BRUSCKY, Arte &
Ensaios, 2009, p. 16).
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grande carimbo ao centro. CANCELADO (Imagem 31). Destinado a Daniel
Santiago, inevitavelmente, circula pela instituicdo correio, lembrando a todos que
se deixam despertar por ela, que o poder ditatorial calava aos cidadaos, confiscava
os direitos politicos. O ato de Bruscky revela que € preciso criar espacos onde se

torne possivel posicionar-se politicamente.
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Imagem 31: Paulo Bruscky, Titulo de Eleitor Cancelado, 1976.

As estratégias abertas pelo advento da arte correio lancam Bruscky a
inusitados processo de criacdo. Em 1973, a equipe Bruscky & Santiago enviam ao
30° Saldo Paranaense um telex, contendo a proposta de trabalho dos artistas
(Imagem 32). Ainda que o projeto tenha sido aceito, ndo foi realizado na época,
apenas posteriormente, em 2005 no Panorama da Arte Brasileira no MAM-SP.
Propdem trés obras com as devidas explicacdes, sdo elas: “Arte se embala como
se quer’, em que propdem expor os involucros das obras enviadas ao Saldo.
“Saldo limpo é saldo desenvolvido”, na qual sugerem a exposi¢cao dos instrumentos
utilizados na limpeza do Saldo e a terceira proposicdo “Nao toque, isto esta em
exposicao”, na qual propdem expor os matérias utilizados na montagem da

exposicao. Na inversdo de olhar, idealizavam dar a ver os bastidores de uma
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exposicao, seu processo de montagem e os valores e posturas em jogo, dando o

estatuto de arte aquilo que ndo era considerado arte.

Ha um tom irbnico em todas as proposi¢cdes, um duplo sentido que se faz
presente nas entrelinhas dos titulos: “Arte se embala como se quer”, se, por um
lado remete a0 empacotar e nela esta implicita a materialidade da obra, uma das
condicionantes do que era arte até entdo, também esta indicando a multiplicidade
de sentidos da palavra embalar’®. Arte é embalada como se quer, remete &
liberdade de acalenta-la, de balanca-la para adormecer (do cuidado que se pode
ter com ela); mas também, pode derivar a arte como arma de fogo, que se carrega
com municdo; bem como, a velocidade que se pode imprimir a arte. A segunda
obra refere-se a limpeza e desenvolvimento do Saldo, inevitavel associacdo a uma
cultura higienista tdo propria da modernidade, que valora a organizacdo e como
consequéncia o desenvolvimento, na maioria das vezes as custas de um
sofrimento psiquico latente; e ao milagre brasileiro desta época ditatorial, que dava
a ver desenvolvimento, organizacao nas ruas, “limpeza” e “ordem”, mas as custas
do galopante aumento da divida externa, da repressdo e desigualdade social. A
arte nos salbes, possivelmente, era pensada como metafora disso, uma arte pura,
ja que em conformidade aos canones do campo, em um ambiente sacralizado,
negando a ebulicdo artistica que se contrapunha ao suposto desenvolvimento da
arte estilistica e a imparcialidade do campo da arte frente a esta tragica realidade
repressora. Ja a terceira obra, adverte ao expectador que ndo a toque, a arte nos
saldes € para ser vista, ndo ha a interacdo do publico, a obra é imaculada. Mas
quais sao os conteudos das obras propostas por Bruscky e Santiago? Materiais do
cotidiano: embalagens, balde com &gua, vassoura, pano de chdo, material de

limpeza, pregos, martelo, grampeador e um rolo de fita adesiva.

® Embalar na lingua portuguesa pode significar embalar a crianga para adormecé-la; acalentar;
carregar uma arma com bala; impulsionar; (figurativo) sair correndo velozmente; empacotar;
enfardar.
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Imagem 32: Paulo Bruscky & Daniel Santiago, Telexarte, 1973.
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4.5 0 HUMOR E A LIBERDADE DE OLHAR

O humor de Bruscky merece destaque. Ele parece conduzir seu processo
criativo, estando presente ja na sua forma de olhar o mundo, um modo ludico de
ver. Sua arte da corpo a este estado de espirito. Suas obras, sejam elas
intervencdes urbanas, arte correio, performances, poesia visual, filmes, insercées
em jornais, escultura no gelo, carimbos... parecem agrupar varios elementos do
cotidiano, com uma agucada critica social, dando a ver um posicionamento politico;
na maioria das vezes, de forma irbnica e engracada. Um sem sentido que choca e
que faz rir, justamente porque consegue a um s6 tempo dizer mais. Velocidade de
associacdo através de elementos dispares, que interpelam aquele que vé e

participa da obra.

“A liberdade produz chistes e os chistes produzem liberdade. Fazer chistes é
simplesmente jogar com as idéias” (PAUL, apud FREUD (1905), 1996, p. 19).

Freud tem um interessante ensaio produzido em 1905, denominado: “Os
chistes e sua relacdo com o inconsciente”, no qual faz uma brilhante analise da
importancia do dizer gracioso, da piada na economia psiquica. Inicia seu texto
constatando que estes, até entdo, ndo vém recebendo a atencdo que merecem.
Freud, como de costume, faz primeiramente uma longa analise da literatura
existente, destacando autores que ja se debrucaram sobre a tematica, para, em um
segundo momento, expor suas contribuicdes. Refere que ha varios elementos que
marcam o chiste: Juizo ludico, a conjugacdo de coisas dissimilares, as idéias
contrastantes, o “sentido no nonsense”, a sucessdo de desconcerto e
esclarecimento, a revelacdo do que estava escondido e a peculiar brevidade.
(FREUD, 1996, p. 22). Além disso, refere que os chistes encantam e fascinam de
tal forma que soam quase como um acontecimento universal, vdo passando de

boca a boca.

Mas Freud vai além, argumenta que a estrutura dos chistes € como a dos
sonhos, formacgcdes do inconsciente que se organizam pelos mecanismos de
condensacéao e deslocamento. Isso implica que as tiradas espirituosas agrupam um
conjunto de sentidos, muitos deles ndo manifestos na vida cotidiana, contedados
latentes, a0 mesmo tempo que abrem a muitos outros, como em uma rede. Mas a

grande diferenca entre os sonhos e 0s chistes € que os sonhos comunicam,
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prioritariamente, aquele que sonha e na maioria das vezes, sdo desinteressantes
aos demais. Ja os chistes tem um contetdo eminentemente social, um chiste
costuma a se dar a trés, aguele que emite, 0 que escuta/recebe e aquele ou aquilo
do que se fala. Freud nos orienta a pensar o chiste como um jogo. Quando rimos

ou quando jogamos, liberamos imagens.

Paulo Bruscky, como é possivel analisar, joga com os sentidos, com as
palavras, com as imagens em seu processo de criacdo. Convida o outro a
experimentar sua arte pelo viés do cémico, do inusitado. Bruscky incita aquele que
vé, a se afetar com suas proposicdes, a criar novas imagens. Seus atos de criacao
dao a ver conteudos que ainda nessa época nao eram expressamente ditos, que
buscavam ser postos em segundo plano, tais como a desmaterializacdo da obra, a
precariedade dos meios, a queda da figura do artista como génio, a inclusdo do
espectador que se torna muitas vezes coautor. A arte de Bruscky se transmite e
adquire reconhecimento nas ruas, pelo boca a boca, através de um “subterraneo”
guestionador existente nessa época. Bruscky com seu humor e ironia, “colocava o
dedo na ferida” e, nesse sentido, eram poucos 0S espacos institucionais que
acolhiam suas propostas’’. Confronta o sistema das artes bem como o ditatorial e
suas inumeras regras, revelando que a arte poderia dizer mais. Sua arte tinha o
poder de se infiltrar nos jornais, nas ruas, nas vitrines e questionar aquilo que era
velado, chegando a arriscar a vida por esta causa.

Aprendi muito cedo a desvincular a utilidade, das minhas idéias. Um
exercicio muito grande que sempre fiz: faco o que me interessa, se serve
ou ndo é outra coisa. E claro, é uma utopia, mas arte existe em todo
canto, na maneira de ver e ndo de fazer. Eu sei que é uma utopia, mas o
artista € muito necessario, infelizmente ele tem que agir, porque as

pessoas em grande parte ndo sabem ver. Entéo, o artista tem obrigacao
de mostrar. A arte existe independente do artista (BRUSCKY, Anexo B).

Bruscky mostra a arte da vida de forma leve, dessacraliza a arte, sublinha
que ela se encontra na forma de ver a vida. Discordo dele, entretanto, pois néo
creio que a arte exista independente do artista. Ainda que se tenha perdido este
carater de genialidade, de extraordinario da criacdo artistica, do fazer; a figura do

artista € fundamental. Ele esta a frente de seu tempo e nos faz olhar aquilo que

" Walter Zanini é uma figura importante por ter aberto as portas do MAC-USP, nessa época, a
arte contemporanea que vinha sendo produzida. Bruscky relata em entrevista que ele e sua geracao
devem muito a Zanini.
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ainda nao é visto, nos faz olhar para a profundidade das imagens da vida. Talvez a
utopia de Bruscky é a chegada de um tempo, em que todos tenham essa
capacidade de olhar a arte em todo o canto da vida, tenham uma agucada
consciéncia critica. Seria uma liberdade de olhar? Possivelmente. “Osvaldo de
Andrade dizia: “vé com o olho livre”. Essa é uma frase genial.” (BRUSCKY, Anexo
B).

A liberdade do fazer ja ndo era mais uma utopia para Bruscky, ele
efetivamente ja havia alcancado este ideal. O acaso, condicao irredutivel da vida,
permeia suas operacdes artisticas. Ele joga constantemente com ele: com o
efémero, o precario, o inusitado, com a pluralidade da lingua, impedindo ao critico
colocar sua obra em uma gaveta conceitual. Bruscky da a ver uma obra mditipla,
hibrida ao cruzar elementos diversos, fugindo a ordem racional. Sua obra: “O Olhar
dos Criticos de Arte”, de 1978 (Imagem 33), parece brincar com isso, mostrando
gue os criticos usam Oculos que ja estdo destrocados, lentes que permitiam ver,
mas que ja ndao funcionam mais. Ndo haviam mais anteparos que pudessem

defender o olhar. Era necessario, a partir de entdo, olhar com o olho livre.

Imagem 33: Paulo Bruscky, O Olhar dos Criticos de Arte, 1978.
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Cabe sublinhar que ha& uma diferenca entre olhar e ver na teoria
psicanalitica. Enquanto o ver remete a dimensédo da completude das imagens: um
eu que cré ver, claramente, sua propria imagem e os objetos que o cercam; o olhar
remete a condicdo de sermos vistos naquilo que olhamos: paradoxal relacdo entre
sujeito e objeto. SO haveria suposicdo de uma visao clara, quando aquele que Vé,
ndo se sente questionado pela imagem que olha. Certamente, as obras de arte
nunca se deixaram apreender totalmente por esse olhar dos criticos, elas sempre
escapam, uma vez que “ndo ha escolha entre o que vemos [...] e o que nos olha”
(DIDI-HUBERMAN, 1992, p. 77). Entretanto, havia uma suposicdo de que era
possivel, a partir de determinados critérios, ler uma obra, classifica-la e defini-la
como tal. Fato, que a arte conceitual, que toma corpo neste periodo dos anos ‘60 e
‘70, vem guestionar veementemente.

Por que produzir uma forma de arte visual baseada na destruicdo das
duas principais caracteristicas da arte tal como ela chegou até nés na

cultura ocidental, ou seja, a producdo de objetos que pudessem ser vistos
e o olhar contemplativo, propriamente dito (WOOD, 2002, p. 6)?

A pergunta fundamental do historiador da arte, Paul Wood, ndo encontra
respostas a sua altura, mas me direciona a refletir o quanto essa nova arte centrou-
se na critica ao objeto de arte, enquanto fetiche. O fetiche esconde a falta, parece
ser completo, porque tem o poder de encantar e capturar aquele que olha.
Enquanto se contempla o objeto, se esquece da nossa incompletude. A
materialidade do objeto fetiche tornava mais facil a correspondéncia, ainda que
alienada, entre saber, ver e avaliar. A desmaterializacdo da obra reforca a
inconsisténcia do discurso critico que supde tudo ver. Radicaliza a concepc¢éo de
que é possivel olhar de modo parcial aquilo que nos toca, mas ndo tudo. A obra
nao se revela de forma imediata nem completa, trata-se de uma operacao artistica
multiforme. Ndo ha clareza no que vemos, pois somos, enquanto seres de
linguagem, multiplos e sempre parciais. Assim, 0 que se percebe € tao

fragmentario, quanto o sujeito que Vvé.

Ha um grande perigo em olhar com o olho livre, ndo € algo tdo simples. “O
olhar em psicanalise ndo € um olhar do sujeito e sim, um olhar que incide sobre o
sujeito, € um olhar que o visa: olhar inapreensivel, invisivel, pulsional” (QUINET,
2002, p. 41). Como bem analisam o psicanalista Antbnio Quinet e o filosofo

Georges Didi-Huberman quando olhamos, inevitavelmente somos olhados pelo
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objeto, 0 que é extremamente ameacador na medida em que destréi a concepcéao

do sujeito da certeza.

A utopia de Bruscky é eminentemente iconoclasta. O olho livre olha muita
coisa e se questiona pelo que vé. Nao ha privilégios, ndo existem imagens ideais e
completas. Para Bruscky qualquer coisa tem a poténcia de se transformar em arte,
ja que ela esta na forma de ver, ou precisamente, de olhar. “O utopismo demanda
coragem e audacia no sonho” (JACOBY, 2007, p. 216). O desejo de tudo
compreender ndo € utdpico. Os empobrecidos desejos materiais que se associam
facilmente aos objetos fetiche tampouco séo utépicos. O ideal de “tranquilidade” da
vida, intimamente relacionado a uma imparcialidade frente as questfes coletivas,
ndo € utopia. Os desejos utdpicos se contrapdem a algo, questionam o aqui e
agora. Olhar com o olho livre, em especial nos anos ‘70, soava como uma afronta
ao regime ditatorial que sob um discurso de ordem e crescimento, “apagava” a tudo
e a todos que o questionassem. Também uma afronta ao campo da arte, que
definia até pouco tempo antes, como se deveria ver, ou melhor, 0 que mereceria
ser visto. A producao de Bruscky enxovalha com todos esses valores, faz chiste

com eles. Nao se trata de um ver alienado, mas de um olhar critico.

“Como aponta Jameson, a funcdo da utopia esta ndo em nos fazer imaginar
um futuro melhor, mas na maneira pela qual ela demonstra nossa completa
incapacidade de imaginar tal futuro” (SOUSA, 2007, p. 44).

Bruscky parece deixar claro que ndo ha esse ponto ideal, onde o artista e 0os
demais devam chegar. O trabalho é incessante, ele estd sempre convocando a
novas criacées, experimentacdes, abertura de espacos de exposi¢cao, novos lagos
e, por isso, se torna multiplo. Cabe lembrar que o pensamento freudiano nos indica
uma negatividade essencial no plano da criacdo, na qual felicidade e plenitude

estao fora.

Como um bom observador, Bruscky vai recolhendo coisas do cotidiano:

objetos, imagens, pensamentos. Muitas vezes, ndo sabe onde vai chegar com
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isso’®. Parece estar aberto ao inusitado, ele ndo o teme. Talvez, por essa raz&o,
Bruscky diz que ndo se interessa em ser normal e que faz arte para nao
enlouquecer. “Eu acho que o artista anda em cima de um muro. Numa corda
bamba. Uma corda mesmo. Se ele cai pra ca € loucura, se ele cair pra la é

sanidade. Eu penso muito sobre isso” (BRUSCKY, Anexo B)

Olhar com o olho livre pode ser enlouquecedor se nao se fizer nada com
isso. Bruscky cria, da lugar a multiplicidade do mundo e devolve ao coletivo 0 seu
posicionamento singular. Sutil posicdo, como andar em uma corda bamba, ndo é
para qualguer um, é para quem suporta certo desprendimento, para quem ousa
jogar com a liberdade.

A disposicdo de humor se assemelha a mistura de sons de uma orquestra
qgue, antes do inicio de uma peca musical, toca algumas passagens de
maneira interrompida e simultdnea, ndo sendo tons naturais, mas tons que

tém por trds de si um eu que executa e compde musica (BLOCH, 2005, p.
105).

Um eu que recria em uma aparente dissintonia e permite a recreacdo. Nao
se trata do eu da certeza que tende a dividir a realidade para compreendé-la
melhor, mas de um sujeito que se deixa afetar pela multiplicidade fragmentaria da
vida, sem medo de se perder. Paulo Bruscky revela sua criatividade poética nas
formas que encontra para responder a imensidao da vida, convidando aquele que
olha/participa a refletir e, muitas vezes, a rir da nossa alienacdo. O artista néo
idealiza o fechamento das situacdes, por outro lado busca constituir uma resposta
singular as suas inquietacdes, as inquietacdes de um povo, posicionando-se contra
aquilo que tende a regular, normalizar e oprimir. “Eu ainda ndo me deixei levar pela

cegueira” (Bruscky, Anexo B).

8 possivelmente, desta caracteristica pessoal decorre a criagdo de seu arquivo. Iniciado no
periodo dos anos 70, hoje, em dia, ja € considerado um dos maiores arquivos de arte
contemporanea no Brasil.
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5. GRUP DE TREBALL PELA LIBERDADE DE EXPRESSAO E
ASSOCIACAO
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5.1 ARTE ENGAJADA: CONTRA TODOS OS SISTEMAS ESTABELECIDOS

Ante este hecho debemos felicitarnos por que se haya dado en momentos
dificiles un nuevo paso en el camino de vincular pueblo y arte, a través de
un sentimiento solidario colectivo ante los problemas de nuestra sociedad.
(Carta de felicitacéo, enviada a um dos membros do GDT pelos resultados
da M”ostra d’art realitat”, 1974) (Anexo G)

Arte engajada é um termo complexo e sujeito a muitos mal entendidos: se
por lado a arte, inevitavelmente, esta comprometida com as questdes histoéricas e,
neste sentido, toda arte é engajada, por outro, poderia denotar um juizo de valor,
dando a entender que algumas estratégias artisticas sdo mais comprometidas com
as questdes do seu tempo que outras ou, inversamente, que algumas estdo mais
subordinadas as questdes politicas. Além disso, associar uma estratégia artistica a
chamada arte engajada pode parecer um equivoco de leitura critica, reduzindo a
operacado artistica, exclusivamente, ao seu cunho soécio-cultural, menosprezando
as demais questbes que compdem a obra. Entretanto, tratando-se do coletivo
cataldo Grup de Treball cabe sublinhar que o engajamento da arte na problematica
social era um objetivo maior. Assim, entendo que se torna relevante balizar esta

leitura por esse significante.

Grup de Treball, como o préprio nome indica, € um grupo de trabalho que
idealizava construir estratégias coletivas de resisténcia e criacdo. Foi constituido
por um grupo de pessoas, da Catalunha/Espanha’®, relacionadas com a atividade
artistica: artistas com producdo plastica, criticos, professores, outros vinculados a
literatura, com o cinema e com a musica, que viam o grupo como uma brecha no
sistema ditatorial opressor. Era um grupo ndo homogéneo e aberto a saidas e
entradas de participantes. Tiveram um curto periodo de existéncia, de 1973 a 1975,

momento final da ditadura franquista, de forte represséao social.

Primeiramente, cabe destacar o engajamento com o contexto ditatorial
espanhol, o qual instiga e mantém a formacdo do Grup de Treball. Tal fato se
reforca ao considerarmos que logo apés a dissolucdo do regime, pela morte do

General Franco, também se esgota o elo de ligacdo do coletivo.

" Em especial na cidade de Barcelona.
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Nos queriamos inscritos en la oposicidn central al régimen dictatorial... en
el camino para alcanzar —antes que nada— las libertades minimas
(expresidn, asociacion, etc.) (Mercader, Anexo F)

No conturbado contexto ditatorial, constitui-se o Grup de Treball, como uma
estratégia de resisténcia a uniformidade que se impunha no plano politico, mas
também, de questionamento a funcdo que a arte tinha naquele cenario. Se
mundialmente se questionava o enclausuramento da arte as questdes formais e
estilisticas, em um contexto como aquele, 0 ndo posicionamento politico do artista

era considerado cumplicidade ao regime opressor.

Na extensa documentacdo do Grupo, armazenada no Centro de Estudos e
Documentacdo do Museu de Arte Contemporanea de Barcelona (MACBA)®,
encontrei preciosidades sobre a trajetéria do Grupo e seu contexto, entre elas o
“Manifiesto de los pintores y artistas de Barcelona” (Anexo H). Ainda que né&o
datado, certamente foi redigido apds a morte do pintor espanhol Pablo Picasso, em
1973, declara a inconformidade de muitos artistas as restricbes a uma arte livre.
Denuncia as perseguicdes que sofrem aqueles que ousam questionar e critica “os
doceis” que sdo agraciados pelo regime. Mencionam a inconformidade de Picasso
e sua recusa em pactuar com o0 sistema, exilando-se voluntariamente,
demonstrando que o regime nao havia comprado sua consciéncia. Afirmam que
Picasso era um defensor de seu povo e de todos os povos que lutavam pela digna
realizacdo do homem.

Nosotros, pintores y demas artistas catalanes, identificados con la actitud
de Picasso, conscientes de los problemas sociales y artisticos que afectan
a la comunidad nacional, publicamos este manifiesto como demostracion
de nuestro compromiso con una lucha que no cesard hasta conseguir que
sea el pueblo el determinador del destino de Espafia — en beneficio de

todos. Picasso ha muerto, el pueblo sigue (Manifiesto de los pintores y
artistas de Barcelona).

O Grup de Treball constitui-se de forma espontanea, mas, certamente,
influenciado por estes anseios de liberdade e transformacédo social, buscados
através da arte. Desde 1971, iniciava-se na Catalunha através de alguns Festivais
e Mostras de Arte, tais como a “Mostra d’Art Jove de Granollers” (1971 e 1972), a

experiéncia “1219m3” de Vilanova de La Roca (Julho 1972) (Imagem 1) e

8 0 acervo do Grup de Treball conta com cerca de 40 caixas, organizadas em ordem
cronoldgica, com inimeros registros, documentos e recortes de jornais da época em cada uma
delas.
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“Informacié d’Art Concepte”, LLotja del tint, em Banyoles (1973) uma tendéncia em
defesa a efemeridade da obra, a participacdo do receptor, a desmistificacdo do
fetichismo e do sistema ideologico que permeava o campo das artes e uma

estratégia de recusa aos usos mercantilistas da obra de arte.

A Mostra “Informacié d’Art Concepte” configura-se como a primeira
experiéncia coletiva de arte conceitual na Espanha. Foi encomendada pela
comissdo de cultura da LLotja del tint*!, em Banyoles, ocorreu em fevereiro e
marco de 1973, em comemoracdo ao més da juventude e se buscou uma
exposicao do que vinha a ser a chamada Arte Conceito. Com Curadoria de Antoni
Mercader®, buscavam novas formas e maneiras de expresséo artistica que haviam
comecado a surgir nos ultimos anos, relacionadas com fotografias ou objetos que
refletem sobre si mesmos. Idealizavam experimentar em diferentes atos o0s
sentidos do tato, olfato e gosto, ja que consideravam que a vista, até agora vinha
tendo o papel principal. Entendiam que a obra tratava-se de uma fase de
subsentido ou, de sentido ndo desenvolvido. Josep Ponsati (Imagem 2), Antoni
Muntadas, Jordi Benito, Garcia Sevilla (Imagem 3), Alicia Fingerhut (Imagem 4)
eram alguns dos artistas que expuseram suas obras. Na carta de apresentacéo
das experiéncias de arte conceito, desenvolvidas no evento (Anexo |) analisam o
que vem a ser a chamada arte conceitual, sua intencdo critica aos abusos da
comercializacao da arte e seu necessario posicionamento ante um contexto de luta
politica e repressdo cultural. Suas experiéncias baseiam-se teoricamente em
demonstracdes pouco ou quase nada comerciais, objetos de duracédo efémera (tal
como os inflaveis de Ponsati), esculturas sobre gelo, desenhos na areia, poesia
visual.

En Banyoles se instaura una nueva forma de presentar el arte mediante la
informacion y la comunicacion. Ademas de las obras individuales de los
artistas, se expone documentacién y se presenta un stand con libros,
revistas y dossiers sobre arte conceptual o lecturas afines, incluyendo una
fotocopiadora como servicio al visitante. Ese stand sera el modelo que
seguiran las muestras Informacié d’Art — ya firmadas por el Grup de

Treball — que se inauguraran a final del afio en Tarragona y Terrasa [...].
Esa exposicién (Banyoles) marca el inicio de la consideracion del arte

8 A Llotja del Tint € um edificio Gético, do século XV, destinado ao tingimento das roupas ou
tecidos de 1a, que se fabricavam em Banyoles. Em 1971, depois de muitos anos sem uso, foi
recuperado e transformado em um espaco de arte contemporanea.

8 Antoni Mercader ja havia sido membro dos coletivos “Presencia 63" e “Machines” e foi um
componente muito atuante e presente em toda a trajetoria do GDT.
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como actitud y de la posicion del arte conceptual vinculada al contexto, al
“aqui y ahora” de la situacion catalana(PARCERISAS, 1999, p.128).

Imagem 1: Registro da Experiéncia 1219m3, Vila Nova de La Roca, 1972
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Imagem 2: Josep Ponsati, Inflables, Banyoles, 1973.

Imagem 3: Garcia Sevilla, Accions, Banyoles, 1973.
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Imagem 4: Alicia Fingerhut, Analisis Del Fenomen de Percepcié d’'una Accié Real: Una Sola Accio
Fotografiada desde tres punts, Banyoles, 1973.

Neste mesmo ano, com as bandeiras: “Arte a la calle”, “Arte para todos”
organizava-se um coletivo que visava 0 enfrentamento a todos sistemas
estabelecidos. Idealizavam uma arte como atitude, o rechaco da arte como estilo,
introduzir davida e colocar em questdo o fato artistico e a obra de arte®*. Tendo
como foco a comunicacdo e a relacdo do artista com a sociedade, buscavam a
implicacdo social da arte. Recusavam o0 sistema competitivo e o0 artista como
produtor, vislumbravam o engajamento da arte com a luta de classes. Caberia ao
artista questionar a obra de arte como produto histérico, submetido a ideologia
dominante, desmantelando estas relacdes por intermédio de varias disciplinas para

alcancar uma funcao critica da linguagem, desde uma posicdo de classe, ja que a

8 Estes principios vinham sendo retomados da antiarte histérica, tais como os desenvolvidos
pelos dadaistas e por Marcel Duchamp.
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arte oficial serve a classe dominante. Entendiam que havia uma grande diferenca
entre estilo e atitude: um novo estilo supée uma nova linguagem e significados. A
atitude é uma analise sobre a origem da linguagem no proprio artista, de maneira
que ele mesmo se converte em material de sua propria experiéncia. Para esta

analise é preciso recorrer a outras disciplinas.

Neste ponto, se torna interessante refletir sobre a importancia da linguagem
na construcdo de novos sentidos. A psicanalise centra sua praxis sobre a
linguagem, solicitando ao analisando que discorra livremente sobre suas
associacfes. O que se escuta sdo discursos multiplos, equivocos, duplos sentidos,
metaforas e metonimias, que revelam a polissemia universal. O ato analitico, das
mais diversas formas, consiste em fazer emergir os significantes que movimentam
0 sujeito. Neste ato, revela-se a sobredeterminacdo subjetiva inconsciente a
linguagem. Descompasso que desequilibra sentidos. Ato criativo que se aproxima
do ato analitico em seu trabalho critico sobre a linguagem®* que pode desequilibrar
a montagem ideoldgica e despertar uma nova atitude, como bem sublinha o Grup
de Treball.

Ante ao ideal e uma arte como atitude, constitui-se um grupo heterogéneo e
marcado por muitas entradas e saidas No Anexo J, apresenta-se uma das
nominatas do GDT), que ndo estava vinculada a uma geracdo especifica de
artistas, ainda que, de maioria jovem, convivia com atuacdes, implicacdes e
participacfes diferenciadas. Posteriormente, em 1999, por ocasido da exposi¢cao
“Grup de Treball”, no MACBA, Antoni Mercader elabora, a partir de um minimo de
aparicées nos catalogos e programas, uma lista de componentes do Grup de

Treball, sdo eles:

-ABAD, Francesc
-BENITO, Jordi
-CARBO, Jaume
-FINGERHUT, Alicia
-FRANQUESA, Xavier
-HAC MOR, Carles

# Tendéncia esta gue marca a arte conceitual e o conceitualismo como um todo.
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-JULIAN, Imma
-MERCADER, ANTONI
-MUNNE, ANTONI
-MUNTADAS
-PARERA, Josep
-PAU, Santi
-PORTABELLA, Pere
-RIBE, Angels
-ROVIRA, Manuel
-SALES, Enric
-SANTOS, Carles
-SELZ, Dorothée
-TORRES, Francesc

Entendiam o Grupo como um multiplo de vocag¢des, uma organizacdo a um
fim determinado, implicando uma rendncia aos aspectos individuais, ndo a sua
perdal Um espaco de concessdes para 0 programa comum, em que houvesse
colaboracédo real entre todos uma vez que o Grupo tem um risco maior que o
individuo isolado. Buscavam um compromisso ao contexto e uma tomada de
posicdo frente aos acontecimentos, pois ndo era sua intencdo provocar

acontecimentos.

Tal afirmativa se justifica, tendo em vista a reacdo do Grupo ao primeiro
artigo de Antoni Tapies® como colunista do jornal “La Vanguardia Espafiola”,
intitulado “Arte Conceptual Aqui”® (Anexo K), no qual Tapies faz duras criticas a
arte conceitual (possivelmente como reacdao a Mostra de Banyoles) dizendo tratar-
se de formas degradadas ou secularizadas que, frequientemente, se pratica na arte
de hoje. Relembra os precursores desta arte: Joan Brossa, em 1948, com sua arte

conceitual, avant la lettre; Joan Miré, com sua tradicdo magico-erotica.

8 Naquela época, o artista Antoni Tapies era o representante maximo do abstracionismo e
informalismo na Catalunha. Para os jovens artistas era sinbnimo de vanguarda estabelecida,
reconhecido pela critica e pelo mercado. Ainda hoje, guarda muito prestigio e é considerado um dos
maiores pintores do século XX, na Catalunha, com uma Fundacao em seu nome.

% 0O texto encontra-se na integra no Catalogo do Grup de Treball.Texto n. 2. (p. 51-53)
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Entende que o movimento conceitual luta contra o academicismo e as
formas sociais que isso representa, mas argumenta que essa causa nao € original
a este movimento. Analisa que seu lado destrutivo vem de longe, do Dada, com
seus antecedentes em Sade, Baudelaire ou Rimbaud. Espirito destrutivo que ja foi
suficientemente experimentado em arte, correndo o risco de se atirar pedra sobre 0
préprio telhado. Estranha os comentarios que apontam o0s protagonistas do
conceitualismo como enfants terribles, perigosos que desejam romper com todos
0S movimentos artisticos e poéticos do passado sem distingcdo alguma, como se
pudessem acabar com as estruturas da sociedade. “Mentalidade apocaliptica”, diria
Umberto Eco. Acrescenta que pareceria risivel imaginar que nossos colegas do
estrangeiro, de Acconci a Dibbets, de Oppenheim a Graham, dissessem que se
desmistificaria Picasso, Mir6 e a adoracdo que se tem por eles, tal como se tem
dito aqui. Entende que se o conceitualismo conseguir destruir os confusos
marchands e museus, inevitavelmente, obrigara uma a uma readequacdo da
mercantilizacdo, com todas as consequéncias sociopoliticas. Analisa que esta
ingénua versao que quer ser agressiva e politizada, mas, sem nada que a sustente,
€ tdo mal adaptada as necessidades do pais que resta como pura declamacéo

contestatoria, tipicos infantilismos contraproducentes.

Em funcdo da extensa credibilidade do periddico, da personalidade de
Antoni Tapies e do conteudo do artigo, alguns artistas se véem na obrigacéo de
responder, se posicionar. Organizam um documento de resposta a Tapies®’ e o
enviam ao Jornal, no qual referem que Tapies fala do artista e da sua obra, sem
questionar as estruturas de origem que o0s sustentam. Entendem que o
vanguardismo aparece como uma degradacdo da vanguarda, compreendida como
pratica artistica revolucionéaria, a partir de sua integracdo econdémica ao sistema.
Sublinham que a integracdo econémica gera, necessariamente, um processo sutil
de integracdo a ideologia que o sustenta. Integracdo ideoldgica que questiona e se
enfrenta com as estruturas do sistema que evita a todo custo ser recusada. Com a
contrapartida neste pacto implicito, ver reforcada sua personalidade como valor de
troca, ao mesmo tempo que lhe confere uma posicdo de privilégio e poder de

opinido e lhe exime de um compromisso real com as massas, permitindo ao

8" 0 texto se encontra na integra no Catalogo do Grup de Treball. Texto n. 2 bis. (p. 54-57)
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mesmo tempo a manipulacdo de sua obra como mercadoria. Consequentemente,
este distanciamento da realidade, que provoca uma estreita vinculacdo aos

aparelhos de circulacao cultural do sistema, produz um vazio.

Acrescentam ainda que Tapies demonstra uma absoluta incompreensao do
problema que se coloca contra. A vanguarda artistica ndo € pensada como
autbnoma, fora do contexto que a gera, com todas suas implicacdes socio-politico-
culturais. Avaliam que ha uma necessidade de articulacdo ideol6gica em todos os
niveis com que se compromete, de dentro das massas e com elas, e nao de fora,
como pretende a concepcao tradicional burguesa da arte. E neste ponto, em
especial, que incide o conteudo ideoldgico das propostas e a¢des do grupo, gue na

Espanha se vincula a arte conceitual.

Referem que no seu processo de criacdo, recorrem a metodologias que sao
de outras disciplinas para aprofundar e analisar a natureza mesma da linguagem
artistica, que se deslocam ou subvertem o conceito de obra de arte e sua pretensa
como objeto sublimado, matéria de contemplacdo mistica e intuitiva, que mantém
paralisada uma vanguarda artistica, liguidada em suas intencées ou programas,
sem nenhuma opcéo para uma auténtica pratica social, trancada em si mesma e
esterilizada em um trabalho de estilo com transformacao formal da linguagem e
ndo da realidade. As propostas da arte conceitual, tem sentido, na base do seu
conteudo ideoldgico, precisamente em sua ndo insercdo, NOS mecanismos
complexos da comunicacao artistica a partir dos meios e dos limites exigidos pelo
sistema e ndo em um suposto infantilismo ou ingenuidade. Ndo créem que sua
pratica, por si s6, va desmantelar todo o sistema que questionam. Levantam a
guestdo da necessaria insercdo politica da pratica artistica conceitual, no

desenvolvimento da luta de classes.

O texto foi escrito em um momento em que o Grup de Treball ndo havia se
constituido como tal, havendo um processo de coesao interna e sensibilizacdo de
outros individuos e coletivos para responder ao pintor. Assinaram cerca de trinta
artistas plasticos, musicos e cineastas. (MERCADER, 1999, p. 123) Entretanto
esse documento, assinado por varios dos artistas, ndo foi publicado no jornal.
Posteriormente, alguns fragmentos dessas ideias va8o ser enviadas a sessao de

cartas do “La Vanguardia” por Pere Portabella e por Francesc Abad e o
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documento completo foi publicado pela Revista Nova Lente, n. 21, Nov./1973 e na

Revista Questions d’Art, no niumero dedicado ao Grup de Treball, em 1974.

Pilar Parcerisas (1999), historiadora e critica de arte, refere que este
documento-resposta € um dos mais dogmaticos da arte conceitual catald e que
aplica de forma radical a ideologia marxista a arte. ApOs essa calorosa discussao
ndo se aprofunda muito mais uma autoandlise da pratica artistica, ainda que se

busque colocar em prética os postulados defendidos.

5.2 CRIACAO E ATIVISMO:

Neste mesmo ano de 1973, entre os meses de junho e julho, realizam-se
dezessete andncios publicados no jornal “La Vanguardia”, intitulados:
“Anunciamos” (Imagens 5 e 5.1). Tratavam-se de insercdes na sessdo de
classificados. Com essa estratégia, que também vinha sendo utilizada por outros
artistas na época, o grupo encontra uma forma de interferir no espaco publico,
burlando os mecanismos de censura do regime e da instituicdo que outrora havia
marginalizado suas reivindicacfes. Sem duavida, foi uma eficiente forma de colocar
em pratica os pressupostos que nao foram devidamente divulgados. Mercader
(1999) analisa que, neste momento, a postura beligerante e ativista do grupo

comeca a tomar forma.
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Imagem 5: Grup de Treball, Anunciamos, 1973.

Imagem 5.1: Grup de Treaball, Anunciamos (Detalhe), 1973.
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A primeira obra assinada pelo Grup de Treball, data de agosto de 1973:
“Treball col-lectiu sobre els artistes participants a Documenta 4 (1968) i Documenta
5 (1972) a Kassel” (Imagens 6 e 6.1). Tratava-se de um trabalho sobre os valores
de venda das obras dos artistas que expuseram nessas exposi¢cdes. Essa obra foi
publicada em um catalogo sobre a participagdo do Grupo na Sessdo de Arte da
“Cinquena Universitat Catalana d’Estiu de Prada”, juntamente com um texto
programatico e o programa de atividades. Um trabalho que se volta ao campo da
arte e expde o mercado e as cifras que o sustentam. Da a ver que até mesmo
artistas que tendem a questionar a obra como mercadoria, vendem seus registros a
precos valiosos, fato que merece reflexdo critica e ndo um juizo moral. Além disso,
indica a apropriacdo que o sistema econdémico e ideoldgico realiza, até mesmo,
daquilo que o questiona; questdo que, se atualmente jA nos é muito comum, a

época era inaugural.

Imagem 6: Grup de Treball, Treball col-lectiu sobre els artistes participants a Documenta 4 (1968) i
Documenta 5 (1972) a Kassel (Detalhe), 1973.



Imagem 6.1: Grup de Treball, Treball col-lectiu sobre els artistes participants a Documenta 4 (1968) i
Documenta 5 (1972) a Kassel (Detalhe), 1973.
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E interessante observar que o Grupo, ndo apenas nessa ocasido, mas em
muitas outras, tais como nas atividades em que foi convidado pelo Instituto Aleman
de Barcelona (outubro/73); na Mostra “Informacié d’Art” (novembro/73), em
Tarragona; “Informacié d’Art” (dezembro/73), em Terrassa (Anexos L e L1) e a
“Mostra d’Art realitat” (janeiro/74), em Barcelona, foi chamado para debater em
uma espécie de evento académico suas propostas e, posteriormente, convidado a
publicar os registros de sua participacdo e producado. Estratégias que possibilitaram

trabalhar com os conceitos de uma nova arte, coloca-los em operacao.

Em Tarragona, participaram com a leitura de um texto e algumas acoes.
Buscaram tratar de temas e fatos que tém grande importancia para clarificar a
funcdo da arte na sociedade e a trajetdria seguida pela obra de arte que a
transformou em objeto artistico. Refletiu-se também sobre a questédo do espectador
e a transmissdo da obra que vé e analisa. Para o Grupo, a arte, a obra ndo € um
fato isolado, feito por poucas escolhas, mas sim, totalmente ao contrario, algo
eminentemente social. Expressam que um dos objetivos do grupo é o de mostrar e
falar para povos, bairros e comarcas e ter assim uma intervencao clarificadora com
sua colaboracao, uma ruptura com a visdo romantica que se tem da arte, viséo ja
conferida a arte durante séculos. Assim, questionam e denunciam a crise de uma
concepcao de arte, como fendmeno superestrutural de producdo elitista com o
mercado. Buscam introduzir a informacdo da obra como meio do processo de
realizacdo, denunciando a valorizacdo de assuntos instintivos e gestuais como
elementos centrais da especulacdo -cultural capitalista. Discutem sobre a
linguagem, iniciando desta forma um trabalho de sensibilizacdo do espectador,
alienado em sua contemplacéo, incentivando a realizacdo de uma leitura critica da
obra, ligada a uma realidade concreta, vinculada as coordenadas sécio-politico-

culturais.

Em Terrassa, produziu-se um material fruto do contato e da reflexdo comum,
a partir de 3 proposi¢cdes: *vanguarda e comunicacédo; *artista e obra e *tendéncias
artisticas e setor. Tais oportunidades os colocavam na posicao de fomentadores de
um novo debate no campo das artes e desta, com outros campos de
conhecimento. Além disso, abriam oportunidades para o Grupo e para seus
membros, individualmente, colocarem em debate e em prética seus pressupostos,

pois a pertenca ao Grupo nao impossibilitava que seus membros apresentassem
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propostas individuais. Entendiam que todo o grupo que se conduz a uma
coletividade, ndo pode deixar de fora de sua o6tica: o individuo e o entorno social.

Fato que certamente € admiravel e instiga nossa andlise sobre esse coletivo.

A obra “Recorreguts”, em portugués: Rotas, (Imagens 7 a 7.2) também data
de 1973 e trata de um importante acontecimento na cidade de Barcelona. Uma
obra fragmentéaria e metaférica que se origina do episédio de detencao policial de

"88 entre os dias 28 e 31 de outubro

113 membros da “Assemblea de Catalufia
desse mesmo ano. Todos permaneceram presos por razdes politicas e ideologicas
pelo periodo de um més. O Grup de Treball pertencia a Assembléia de intelectuais
e artistas e tinha representacdo nesta Assembléia, desta forma, 2 dos 113

pertenciam ao Grupo.

A obra consiste em 3 diferentes leituras de um mesmo percurso efetuado
por essas 113 pessoas entre a Igreja de Santa Maria Mitjancera, local onde foram
detidos, até a delegacia na Via Laietana e, posteriormente, até o presidio de
mulheres e homens, respectivamente. O primeiro registro trata-se de uma
comparacao das medidas do mapa com as do corpo humano. O segundo, parte da
constatacdo da diferenca de tempo empregado por um veiculo para percorrer o
mesmo espaco em hora distinta e o terceiro, refere-se a medicdo com um aparelho
utiizado nas curvas de nivel, usado para calcular distdncias nos mapas
zoograficos. Este trabalho foi preparado para “Mostra d’Art Realitat”. Sua

confeccdo é composta por 32 originais (31 folnas A4 e um mapa 57 x 41).

Recorreguts, titulo dado a obra, funciona como significante chave.
Recorreguts em cataldo significa rotas e o verbo recoger em castelhano significa
tanto perseguir um caminho sucessivamente quanto pegar e colocar em ordem
determinado conjunto de coisas, também, consertar algo, buscar um remédio a

alguém e, até mesmo, solicitar algo, arrecadar.

% Esta Assemblea foi constituida em 1971, como um espaco de resisténcia contra a ditadura
franquista, forcosamente clandestino. Agrupava a grande maioria dos partidos, sindicatos,
organizagfes sociais, intelectuais independentes e dos setores progressistas da igreja. Reivindicava
liberdade social e politica, organizara as principais mobiliza¢des populares da época.
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Imagem 7.1: Grup de Treball, Recorreguts (Detalhe), 1973.
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Imagem 7.2: Grup de Treball, Recorreguts (Detalhe), 1973.

Primeiramente, cabe remeter a algumas obras individuais de artistas
participantes desse coletivo, que parecem dar o tom deste trabalho, tais como a
obra de Jordi Benito “Utilizacié Del Cés, Comparacié de mides” (Imagem 8), o filme
de Muntadas “Reconeixement/ Descobriment Tactil D'un Material/ D’'un Text”
(Imagem 9) e na obra “Terra” de Francesc Abad, Costa e Carb6 (Imagem 10), nas
guais ha uma experimentag¢do do corpo do artista na construgdo da obra. No caso
de Recorreguts, “recorrendo” as medidas do corpo e de alguns instrumentos para
jogar com o percurso traumatico que foi seguido pelos 113 “rebeldes”, que se
organizavam para planejar a conquista da liberdade. Além disso, a obra trazia em
seu nome a mencdo a que estava destinada: arrecadacdo de fundos em
solidariedade ao Movimento Operario. Era um coletivo formado por defensores da

liberdade, que arrecadava fundos para ajudar presos politicos e seus familiares. A



227

obra foi vendida em forma de pequenos livros, assinada com o nome: Equip

Conceptual.

Essa obra tem relacdo direta com o trabalho individual de Imma Julien
“Questions” na qual a artista questiona a relacédo arte/sociedade e ainda propde a
leitura vertical: Cent Tretze (Imagem 11). Também se relaciona com a obra
anteriormente apresentada pelo Grupo na Mostra Informacié d’Art, em Terrassa,
intitulada: “Treball col-lectiu que consisteix a verificar la distribuici6 de 44
professions entre 113 persones segons una nota apareguda Ultimament a la
prensa” (Imagens 12 e 12.1). Apresenta-se em 7 folhas mecanografadas e consiste
no levantamento das profissdes dos 113 membros da Assemblea. Aqui também ha
uma interessante relacdo entre denuncia social e poesia visual. Além disso, da a
ver a heterogeneidade dos membros da Assemblea e sua representatividade

social.

UTILITZACIO DEL COS
COMPARACIO DE MIDES
FOTO PACO POCH  JUNY 1973  BARCELONA
a JORDI BENITO

I

Imagem 8: Jordi Benito, Utilizacié del Cés Comparacio de Mides, Barcelona, 1973.
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ES fENT TACTIL D'UN MATERIAL

Marg 1973

Imagem 9: Antoni Muntadas, Reconeixement/Descobriment Tactil d’'un Material/ d’'un Text, 1973.

Imagem 10: Francesc Abad, Costa y Carbé, Terra, 1973.
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| 0 art personalista? ... NO.
izme necessari? ... NO,
¥ 0 a lobjecte artistic com a producte mercan
' ¢ sentit l'artista metafisic 7l e

" enim una practi
acionalisme a

Imagem 11: Imma Julian, Questions, 1973.

Il consisteix a verificar

Imagem 12: Grup de Treball, Treball col-lectiu que consisteix a verificar la distribuicio de 44
professions entre 113 persones segons una nota apareguda Ultimament a la prensa (Detalhe), 1973.

de 44 professions entre 113 persones
nota apareguda Ultimament a la premsa.
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Imagem 12.1: Grup de Treball, Treball col-lectiu que consisteix a verificar la distribuicié de 44
professions entre 113 persones segons una nota apareguda Ultimament a la prensa89 (Detalhe),
1973.

Na documentagdo arquivada no MACBA, tive contato com uma carta que
Alberto Corazon envia a Antoni Mercader (Imagens 13 e 13.1 e Anexo M), e nela
expressa suas analises sobre uma arte perfeitamente (til. Esta carta pode ser
relacionada ao intenso movimento de arte correios que vigorava a época,
possibilitando, mesmo em um regime marcado pela censura, a troca de
informacgdes entre os artistas. O espanhol Jesus Carrillo, historiador da arte, chega
a refletir que este texto de Corazon serviu de modelo exemplar a alguns curadores
(2007) e, acrescentaria, a muitos artistas também, ja que seus reflexos sao visiveis

em muitos dos trabalhos do GDT.

8 “Trabalho coletivo gue consiste em verificar a distribuicdo de 44 profissdes entre 113
pessoas, segundo uma nota publicada ultimamente na imprensa”.[Traducéo da autoral.
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Imagem 13.1: Verso da carta que Alberto Corazon envia a Antoni Mercader, 1973.

Corazén manifesta que ha séculos a arte vem se definindo em funcéo das
“questdes santuérias” e de representacdo da classe dominante. Refere que esta
classe se apropria da arte através de seus objetos, o que esta intimamente
relacionado a uma apropriacdo do desejo e de sua realizagdo. A “arte
perfeitamente (til” tende a superar a arte artesanal, que, segundo ele é a
responsavel pela producdo de objetos, por uma arte relacionada aos meios de
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comunicacdo, ainda que os objetivos da arte sigam sendo o de compreender,
analisar, expressar e modificar a configuracdo da realidade. Acrescenta ainda que
a experiéncia tem empobrecido, uma vez que se cologue a arte apenas a Servico
dos valores dominantes, fazendo com que as novas praticas busquem reforcar a

relacdo pensamento e sensacéao.

Desde un punto de vista estratégico el papel do artista esta claro, ha de
trabajar en calidad de agente de las masas. Su valor social todavia puede
ser medido por el grado en que es capaz de aprovechar las posibilidades
emancipatorias de los medios y llevarlos a la madurez. En esta tarea se
encontrara con todo tipo de dificultades, y las contradicciones en las
gue inevitablemente se verd envuelto enturbiaran la perspectiva de
su trabajo. [...] En estos momentos ya unos lo llaman traidor y otros
companfero, y asi debe ser. Entender el trabajo del “artista” en este
sentido, significa incluirlo en la estrategia general de la lucha por la
liberacion del hombre.(CORAZON, 1973). [Grifos da autora]

Em 1974, o Grupo, imbuido de seu “dever’” de agente de transformacao
social e com uma boa trajetoria constituida, reforca e radicaliza suas acoes.
Participa e produz uma consideravel soma de textos reflexivos sobre o campo das
artes e suas relagcdes com o contexto sécio-cultural, bem como analisa os ideais e
modos de funcionamento do Grupo em uma série de Mostras em que € convidado.

Entendo, assim, que é fundamental apresentar® alguns trechos das discussées:

Creiem imprescindible recordar previament i en sintesi [...] els factors que
determinen el medi cultural dins el nostre pais: 1. Manteniment del
concepte d’autonomia de I'vanguarda artistica desligada del context de la
lluita de classes. 2. Reduccié de la practica artistica en una practica
significant a partir d’'una teoria de I'art. 4. Especulacié sobre el resultat final
(objecte artistic-borsa de I'art). 5. Sublimacié de la funcié de I'art del propi
artista per a mantenir la borsa de l'art (critica idealista al servei de
I'especulacio) [...]91 (Esquema e preparacdo da proposicdo “Arte e
contexto”, Instituto Aleméao de Barcelona, janeiro de 1974 - Catalogo GDT,
1999, p. 70).

Entendemos el sentido de nuestra intervencibn como um medio de
articulacion y coordenacion en torno de una tarea comin que nos permita
dar una respuesta colectiva a las siguientes cuestiones: Cuales son las

® 0s guatro proximos recortes dos trabalhos do Grup de Treball foram extraidos de uma
selecdo de textos, que foram publicados na integra no catalogo de Exposi¢do do Grup de Treball,
MACBA, 1999. Os textos que se encontram em cataldo foram traduzidos pela autora, em nota de
rodapé.

L “Cremos imprescindivel recordar previamente e em sintese [...] os fatores que determinam o
meio cultural de nosso pais: 1. Manutencdo do conceito de autonomia da vanguarda artistica
desligada do contexto da luta de classes. 2. Reducado da prética artistica a categoria de atividade
sobre-estrutural. 3. Impedimento de converter a préatica artistica em uma prética significante a partir
de uma teoria da arte. 4. Especulacdo sobre o resultado final (objeto artistico-bolsa de arte) 5.
Sublimacdo da funcéo da arte e do proprio artista para a manutencéo da bolsa de arte (critica
idealista a servigo da especulacéo) [...]"[Traducéo da autora]
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posibilidades reales para desearrollar una actividad artistica de acuerdo
con nuestro contexto y conforme con los planteamientos desarrollados?
[...] Introducir la duda y la puesta en cuestion el hecho artistico y la obra de
arte. Reclamar un nivel de actividad critica, creativa y exigente ante las
propuestas y manifestaciones culturales programadas desde una
concepcion idealista y burguesa del arte. La movilizacién en torno a la
creacion o aprovechamiento de medios de informacién y comunicacion.
[...]- (Intervencdo do Grupo no ciclo “Nuevos Comportamientos Artisticos”,
organizado pelos Institutos Alem&o, Britnico e Italiano, Madri, Marco de
1974, Catalogo GDT, 1999, p. 72 e 73).

Actituds, comportaments, fets, etc. Si sén descontextualitzats, o analitzats
des de la perspectiva d’'un altre context poden produir falses connotacions
i erronies interpretacions i valoracions. Sempre es idealista pretendre la
comprensié de qualsevol fenomen artistic i cultural sense pretendre
comprendre alhora el context sociopolitic en que es produeix el citat
fenomen. En el cas de fenomens produits en I'ambit artistic i cultural
espanyol, el desconeixement — el no tenir en compte - la peculiaritat de les
condiccions en que des de 1939 es devolupen a Espanya les
contradiccions artistics i culturals pot impedir radicalment la comprensié de
la significaci6 que adquireix a Espanya qualsevol fet, tendencia,
pressupost ideoldgic, estil de treball, etc. [...]92 (Texto publicado na Revista
Wangen, n.3, d’Estocolmo, Setembro de 1974, Catalogo GDT, 1999, p.
85)

[...] El grup es defineix, una vegada més, en aquest cas des de la
perspectiva que li permeten els trets de la seva actual practica-, com un
grup heterogeni i de tendencia ideoldgica, i fa una clara distincié entre, per
una part, l'obra individual de cada un dels seus components, aixi com la
seva actuacio individual en diversos nivells, i, d'altra banda, la practica col-
lectiva del Grup (artistica, teodrica i d’incidencia) [...]93 (Texto publicado na
contracapa da Revista Questions d’Art, n. 28, inverno 1974 [Imagens 14 e
15, Anexo N - numero que o GDT se ocupa de coordenar e publicar
alguns dos seus textos, obras coletiva e individuais dos seus
componentes] Catalogo GDT, 1999, p. 94)

%2 ptitudes, comportamentos, fatos, etc. Se sdo descontextualizados, ou analisados desde a
perspectiva de um outro contexto podem produzir falsas conotacdes e errbneas interpretacdes e
valoracdes. Sempre é idealista a compreenséo de qualquer fendmeno artistico e cultural enquanto
nao pretende compreender o contexto sociopolitico em que é produzido determinado fendmeno. No
caso do fendbmeno produzido no ambito artistico e cultural espanhol, o desconhecimento — o ndo ter
em consideracdo- a peculiaridade das condi¢cdes que desde 1939 se desenvolvem na Espanha as
contradi¢cBes artisticas e culturais podem impedir radicalmente a compreensdo da significacdo que
adquire na Espanha qualquer fato, tendéncia, pressuposto ideolégico, estilo de trabalho, etc. [...]

9 [...] O grupo é definido, mais uma vez, desde a perspectiva dos seus recursos atuais, como
um grupo heterogéneo e de tendéncia ideoldgica e faz uma clara distingdo entre, por uma parte, a
obra individual de cada um dos seus componentes, bem como a sua atuacao individual em diversos
niveis e, de outro lado, a prética coletiva do Grupo (artistica, teérica e de incidéncia) [...].
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Imagem 14: Revista Questions d’Art, num 28, Inverno 1974.

Imagem 15: Antoni Mercader, Pagina no ocupada per la publicitat d’'una galeria, 1973, In: Revista
Questions d’Art, num 28, Inverno 1974,
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Essas sdo algumas das idéias desenvolvidas pelo GDT no ano de 1974, nas
quais percebo, claramente, uma postura muito segura dos seus pressupostos e,
até mesmo, beligerante, com uma arte que néo se posicionava frente ao contexto
politico. Nesse ano, 0 grupo leva aos limites seu posicionamento tedrico e
apresenta como obra de arte um texto de duas folhas a “Mostra d’Art Multiple”,
patrocinada pela instituicdo: Renta Catalana S.A.**. “O grave problema da arte e da
cultura em nosso pais pede uma intervencdo como esta — desacostumada, mas
nao inoportuna”’(Catalogo GDT, 1999, p. 90). Nesse texto fazem uma dura critica
aos certames artisticos, aos oportunismos dos intelectuais que concebem os
eventos e seus critérios de selecédo. Além disso, acrescentam que a chamada “arte
multiple” é uma ideia falsa de vanguarda e progresso artistico, ndo considerando a

reflexdo do artista sobre a problematica social do pais.

Também é dessa data a obra: “Encuesta a 24 galerias de arte de Madrid”
(Imagens 16 e 16.1, Anexo O) na qual, como o proprio titulo ja nos indica, o grupo
faz um trabalho de pesquisa destinado a 24 galerias de arte na cidade de Madrid,
qguestionando as relacdes entre arte e poder econémico, bem como os critérios de
selecdo dos artistas e os favorecimentos que estas instituicbes promovem.
Algumas das perguntas: qual a linha da galeria?quais artistas expdem? a galeria
estd de acordo com o papel de intermediaria que representa? até que ponto a
galeria influencia na avaliacdo da arte? frente a uma transformacédo real, teria
sentido a galeria? Evidentemente, muitas das galerias sequer responderam, outras
foram lacbnicas e evasivas, entretanto, podemos considerar que a obra ndo estava
nas possiveis respostas, mas no seu processo de construcdo, na possibilidade de

se fazer questdes, desacomodar o estabelecido.

% Tratava-se de uma instituicdo de investimentos imobiliarios.
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Imagem 16: Grup de Treball, Registro da Acdo: Encuesta a 24 galerias de arte de Madrid, 1974.

La galerfa RAY UEL A , carrer Tutor 19,

no tenfa el qlletionari ni cap tarja.

La galerfa SEI QU E R ; Santa Catalina 3,

era tencada en el moment de recollir 1°enquesta.

Imagem 16.1: Grup de Treball, Registro da Acdo: Encuesta a 24 galerias de arte de Madrid,
1974,

E interessante observar a diversidade criativa do GDT, dentro de uma
estruturada e consistente linha de acdo bem como declarada ideologia atrelada ao
materialismo histérico e dialético. Seria possivel argumentar que a grande maioria

dos trabalhos do coletivo tratam-se de textos, reflexdes tedricas, mas, ainda assim,
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as estratégias de apresentacdo e insercdo de suas idéias eram mdltiplas. S6 nesse
ano de 1974, participaram de varias Mostras com trabalhos e textos propositivos;
posicionaram-se frente a outras, recusando-se a participar (Exposicdo na “Galerie
des Locataires” em Nova lorque®); criaram um servico permanente de resposta a
imprensa vinculado ao setor de artistas plasticos, a fim de exercitar um papel de

vigilancia critica; organizaram um nudmero da revista “Qiestions d'Art"® e

produziram um filme: “Film Colectivo™®’, editado de modo a refletir os

procedimentos de trabalho do Grupo.

"% na Galeria

Em marco de 1975, no catdlogo da Exposicao “Guinovart
Adria, em Barcelona, o Grup de Treball manifesta-se, solicitando um estatuto para
o0 artista, vinculado a uma politica cultural. Analisam que até agora era solicitado ao
artista uma atitude testemunhal, assinaturas, uma presenca quase passiva,
contribuicdo econbmica... Tal fato faz com que os artistas sintam-se utilizados e
vincula-se a auséncia de uma atuacado politica cultural, especifica ao campo das
artes e sélida, com objetivos a curto e longo prazo. Entendem que artistas e
intelectuais, junto com os demais setores devem comecar a trabalhar para que a
“utilizacao” seja substituida por um trabalho ideolégico, pratico e politico dentro de
seus setores e além deles, em um processo de transformacédo social, que deve ser

desenvolvido com urgéncia. (Catalogo GDT, 1999, p. 95)

Também deste ano, data a obra: “Homenatge a I'arquitetura” (Imagens 17 a
17.2), que se apresenta na forma de um cartaz, com um diagrama conceitual.
Trata-se de uma intervencdo no cartaz oficial da exposicdo de mesmo nome, em
Barcelona, no qual o Grup de Treball analisa sua propria participacao, criticando a
organizacdo da mostra e 0s mecanismos de controle sobre os artistas. Nesta obra
h& uma espécie de jogo com o receptor, onde o Grupo envia uma carta e um tubo

de cartolina “com as pecas do jogo”, valendo-se do vazio do quadro verde t&o

® Em uma carta-manifesto expdem os motivos de sua recusa: concepg¢ao burguesa e

colonizadora do objeto artistico por parte da galeria.

% A revista busca também iniciar um dialogo com a critica de arte, enviando a 36 criticos o
texto do GDT apresentado em 1973, na Universidad Catalana d’Estiu de Prada para que o
comentem. Recebem o retorno de 6 deles.

" Francesc Abad, Dorothée Selz, Antoni Mercader, Jordi Benito e Muntadas organizaram
distintas propostas, porém, apenas, a de Carles Santos foi realizada.

% Exposicdo em homenagem ao pintor barcelonés Josep Guinovart, grande entusiasta do Grup
de Treball.
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utilizado nas salas de aula. Nele é possivel montar um diagrama com as frases e
flechas soltas que o Grupo envia e solicita 0 retorno dos participantes. Entre as
frases cabe destacar: “Idéia de organizar uma montagem com pouco custo e
rentdvel ao maximo”, “utilizacdo do artista”, “prestigiado grupo promotor”,
“Captacdo de artistas com forte destaque popular’, “Confluéncia de uma

multiplicidade heterogénea de artistas que ndo tém destaque popular”.

E interessante observar que Barcelona foi palco, desde o final do século
XIX, de uma expressiva “homenagem a arquitetura”. Tendo em vista o crescimento
econdbmico dessa época e a ampliacdo da cidade através da derrubada das
muralhas que a envolviam, a arquitetura das residéncias da alta burguesia tornou-
se sinbnimo de luta de poder. Ha inclusive um quarteirdo localizado na avenida
"Passeig de Gracia,”, que €, significativamente, chamado de “Manzana de la
Discérdia”, onde se pode ver e visitar os mais embleméaticos prédios modernistas
“Casa Amatller”, do arquiteto Puig i Cadafalch, a “casa Baltll6” e a famosa “Casa
Mild” (La Pedrera) de Antoni Gaudi. Obras magistrais que mesclam arte-arquitetura
e conferem um charme especial a cidade que se mostra a contemplacao. A obra do
Grup de Treball “Homenatge a l'arquitetura”, sem duvida, dialoga com esse
contexto, compondo, a um sO tempo, uma critica aos abusos do sistema
mercantilista, a “utilizacdo” do artista e a passividade da recepcédo. A arquitetura &
apenas contemplacdo ou construcdo coletiva? De forma humorada, incitam a
participacdo do receptor nos questionamentos do campo das artes, daquela

época..
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Imagem 17: Grup de Treball, Registro da obra Homenatge a I'arquitetura, 1975.

Imagem 17.1: Grup de Treball, Registro da obra Homenatge a 'arquitetura, 1975.
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Imagem 17.2: Grup de Treball, Homenatge a l'arquitetura, 1975.

“Champ d’attraction. Document. Travail d’information sur La presse illégale
des Pays Catalans” (Imagens 18 a 18.5) foi o dltimo trabalho que o Grupo realizou
e 0 mais importante, por ocasido da 9% Bienal de Paris, posteriormente, também,
exposto em 1976 na Bienal de Veneza e em 1977 na Fundacdo Joan Mird, em
Barcelona, na exposicdo: “Biennal de Venecia. Avantguarda Artistica i Realisme
Social a L’estat Espanyol, 1936-1976". Frente ao convite da Bienal de Paris,
decidiram realizar uma obra interdisciplinar de grande impacto politico. Entretanto,
devido a Lei Antiterrorismo de agosto de 1975 e da Implantacdo do Estado de
Excecdo e suas consequéncias repressivas, viram-se na necessidade de néo
assinar a obra. Tratava-se de uma oportunidade de difundir internacionalmente a
existéncia e a evolugdo dos meios de comunicagéo, fora do sistema (subversivos

ao regime opressor), na Catalunha.
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Foi realizado um trabalho de pesquisa sobre os principais jornais
clandestinos, 115 no total, que circulavam na Catalunha, durante o regime
franquista, revelando a imprensa como meio de comunicacéao, veiculo de ideologia,
meio de informacdo e instrumento de agitacdo e organizacdo. A materializacdo do
projeto foi organizada para que se apresentasse alguns dos exemplares originais
das publicacbes existentes (Imagens 18.6 a 18.8), acompanhados de informacdes
complementarias, tal como um breve historico. Também, uma lista de todas as
publicacdes clandestinas existentes na Catalunha desde 1939. Posteriormente, foi
realizado um campo de atracdo sintagmatica com o0s nomes das principais
publicacdes. Apresentou-se, entdo, como obra final 11 plafons com reproducdes
fotograficas ampliadas de diferentes textos e estudos realizados, bem como

fotogramas dos exemplares de jornais.

Como n&o assinaram a obra, o texto no catalogo da 9% Bienal de Paris
também nédo foi publicado, apresentando-se, assim, 2 paginas em branco, que
correspondem a participacdo do Grup de Treball. Um vazio ndo esperado, mas que
tem a forca de denunciar a opressao por que viviam, reforcando o impacto da obra

sobre a imprensa clandestina.

Leu-se na Bienal dois paragrafos de um comunicado que justificava as
paginas em branco. Falam que a nova lei “antiterrorista” foi promulgada, visando
frear a minima abertura que existia e que se fazia visivel na imprensa clandestina.
Refletem que a imprensa foi a primeira a sofrer as consequiéncias da nova lei e 0s
setores intelectuais e artisticos também se véem reprimidos, temendo sofrer as
pesadas penas que essa lei implica. Isso justificou a auséncia de assinatura e,
“inclusive, impediu de levar a termo diversos aspectos deste trabalho, que se V€,
portanto, mutilado”(MERCADER, 1999, p. 125).
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Imagem 18: 9% Bienal de Paris, Grup de Treball, Champ d’attraction. Document. Travail d’information
sur La presse illégale des Pays Catalans, 1975.

Imagem 18.1: Grup de Treball, Champ d'attraction. Document. Travail d’information sur La presse
illégale des Pays Catalans (Detalhe), 1975.
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Imagem 18.2: Grup de Treball, Champ d’attraction. Document. Travail d'information sur La presse
illégale des Pays Catalans (Detalhe), 1975.

Imagem 18.3: Grup de Treball, Champ d’attraction. Document. Travail d'information sur La presse
illégale des Pays Catalans (Detalhe), 1975.
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Imagem 18.4: Grup de Treball, Champ d’attraction. Document. Travail d'information sur La presse
illégale des Pays Catalans (Detalhe), 1975.

Imagem 18.5: Grup de Treball, Champ d’attraction. Document. Travail d'information sur La presse
illégale des Pays Catalans (Detalhe), 1975.
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Imagem 18.6: Exemplar da Imprensa Clandestina componente da obra do Grup de Treball, Champ
d’attraction. Document. Travail d'information sur La presse illégale des Pays Catalans, 1975.

Imagem 18.7: Exemplar da Imprensa Clandestina componente da obra do Grup de Treball, Champ
d’attraction. Document. Travail d’'information sur La presse illégale des Pays Catalans, 1975.
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Imagem 18.8: Exemplar da Imprensa Clandestina componente da obra do Grup de Treball,
Champ d’attraction. Document. Travail d’'information sur La presse illégale des Pays Catalans, 1975.

Esse trabalho, como os demais, sofreu com as contradi¢gdes existentes no
Grupo. Pois, ainda que tivessem se reunido neste coletivo com o objetivo de tecer
cumplicidades e pela necessidade de questionar a opressdo que sofriam, nem
todos os posicionamentos agradavam a todos e por iSSo que se menciona como
um grupo heterogéneo, com muitas entradas e saidas. Conforme nos falou em
entrevista Josep Parera, os trabalhos tinham um viés mais politico (com
consistente estrutura ideoldgica) que artistico, ainda que o trago artistico fosse

muito importante.

5.3 IDEOLOGIA E EXCEDENTE CULTURAL

Como todas las estrategias de grupo, ésta sufrié las contradicciones entre
los trabajos individuales y los del colectivo. La negacién del purismo
conceptual y la adopcién de otras metodologias de otras disciplinas hacian
dificil encontrar una salida que no fuera mas alld de una fase de
autocritica. Al acercarse a la interdisciplinariedad y la ampliaciéon del
sector, también se avanzaba hacia su dispersién y disolucién (Parcerisas,
1999, p. 133).
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Em novembro de 1975, morre o General Franco, gerando uma
transformacao na situacdo politica espanhola em direcdo a democracia. Assim, a
luta contra a opressdo perdia sua razdo de ser. Os coletivos, antes atuantes na
clandestinidade, comecam a desaparecer. O GDT que ja vinha enfrentando um
esgotamento nos seus elos de ligacdo, vé a causa de sua luta coletiva terminar.
Possivelmente, ainda restava muito a ser transformado no campo das artes, na
funcdo que entendiam ser a do artista. Certamente, a nova condicdo politica ndo
anularia as desigualdades sociais, tampouco Ihes conferiria uma liberdade de fato.
Entretanto, estes fatores me levam a analisar o quanto o Grupo estava atrelado,

prioritariamente, ao que implicava este regime ditatorial.

O critico Simoén Marchan é considerado um dos que melhor dialoga com o
Grup de Treball. Em seu artigo na revista Questions d’Art, destinada ao GDT,
reconhecia a capacidade do Grupo em negar a autonomia artistica e afirmar que a
atividade artistica € uma forca produtiva social, entretanto se perguntava, se a
aproximacédo a luta ideolégica ndo vinculava o Grupo ao “fantasma do realismo”,
acabando por trair seus principios conceituais. Acrescentava que 0 extremo
criticismo tedrico, tendia a paralisa-los no aspecto pratico, sob pena de transformar

também, a teoria em algo inoperante.

Certamente, a relacéo teoria-pratica, forma-contetdo é de dificil harmonia
em todos os ambitos da vida e, por mais que o Grupo buscasse abarcar esta
relacdo em suas producdes, elas, inevitavelmente, sempre escapam. Quando se
tenta colocar em prética a teoria, elas ja se apresentam de outra forma. Soma-se a
este fato, as transformacfes por que sofria o0 campo da arte. Se até entdo era
relativamente tranquilo, em especial para criticos, historiadores, marchands, ajustar
as suas leituras as obras, definindo o que era ou nédo arte, a partir dos anos ‘60,
estes parametros comecam a se alterar. Artistas mais criticos levaram esta analise
a extremos: até onde € arte? aonde esta a obra? um texto pode ser arte ou é teoria
da arte? A medida que o sistema aceita expor seu texto como obra, indica-se que
sim, pode ser considerado obra. Questao ja levantada pelo artista Marcel Duchamp
em 1917, atestando que a definicdo de obra de arte ndo se vincula apenas a
relacdo forma-contetdo, mas também e, prioritariamente, ao sistema simbdlico que

valida ou ndo, o que pertence ao campo da arte.
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Entretanto, a paralisia pratica a que Simon Marchan se refere, me move a
pensar nas formas que o Grup de Treball confere as suas producdes. A principio
também fico instigada a refletir por que alguns dos trabalhos do Grup de Treball
tornaram-se muito densos e com pouco ou, até mesmo, nenhum enlace visual para
terem uma interacdo mais efetiva com o publico/com as massas que era um dos
seus grandes objetivos. Entretanto, cabe destacar que a imagem desempenha um
papel fundamental de captura. Ainda que se trate de desconstrui-la, reforcando sua
incompletude, é por meio dela que se pode realizar o primeiro “sequestro” do
sujeito. Gatilho que é o metier das artes visuais. Mas isso ndo basta, ndo explica o
porqué do afastamento da visualidade, nem mesmo a densidade conceitual de
suas obras. E preciso refletir sobre o seu processo de trabalho para que se torne

possivel uma aproximacao mais efetiva destas questionadoras formas.

Balizo minha andlise dentro daquele contexto totalitario e opressor, onde
era preciso encontrar brechas para vislumbrar a liberdade. Era preciso criticar esse
sistema ditatorial que tinha o poder de matar®® aqueles que se colocavam contra
ele. O Grupo de Treball, fortalecido pela ideologia marxista, vislumbrava
revolucionar por meio da arte. Idealizava desmascarar a ideologia capitalista que o

assegurava e 0s motivos da cumplicidade do campo da arte com esse sistema.

Se a ditadura revelava uma crenca quase parandica no poder da palavra,
vigiando e controlando tudo que era dito ou escrito, a acdo do Grupo atacava por
essa via. Nesse sentido, muitos de seus trabalhos buscavam abordar a relacéo
entre arte e comunicacdo, ndo compactuando com esse silenciamento imposto.
Percebiam que, até entdo, a arte estava afastada das questbes sociais e politicas,
quando na verdade ela se tornava um excelente meio para manifestar a
inconformidade com o regime. A vanguarda revolucionaria tinha esse principio
como seu dever. Todavia, hdo se pode esquecer de que ha muito, a teoria critica e
a psicandlise, em especial, analisam, a incomunicabilidade da linguagem. E é
precisamente no momento em que o sujeito diz o que ndo queria dizer que diz
mais. Sempre se diz mais e também menos do que se gostaria de dizer,
descompasso estruturante que revela o sujeito e o move. Se era necessario

recusar a todo apelo visual da arte, uma vez que este vinha associado a

* No regime franquista era legalizada a pena de morte.
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contemplacéo e a alienacdo decorrente; a via da palavra escrita também implicava

armadilhas, tal como Simén Marchan bem analisa.

Imediatamente, sou levada a refletir sobre a relacédo singular entre arte e
linguagem, na trajetéria do Grup de Treball. Ndo se pode esquecer gque essa
geracdo de artistas, nasceu ou viveu boa parte de suas vidas em meio a esse
contexto de proibicdo da lingua materna, o cataldo. Aprenderam e exercitaram a
lingua em casa, nos jogos, nas brincadeiras, mas sempre (desde 1939) como algo
proibido. Associado a isto, cabe ressaltar que o cataldo também é reflexo da
singularidade daquela regido, que, historicamente, busca (ainda nos dias atuais)
uma independéncia da grande Espanha, idealizando, sobretudo, marcar sua
singularidade cultural e a lingua é a expressédo méaxima disso'®. Assim, ao analisar

a producdo do GDT e seu foco na linguagem em especial escrita'®

, justifica o seu
apelo ao fortalecimento dessa lingua e da singularidade desse povo, aspectos que
a ditadura buscava extinguir.
De aqui el rechazo que el grupo efectla respecto a la utilizacion del
termino “arte conceptual”’, entendiendo que este se define y responde a
experiencias concretas que se mueven a diferentes niveles dentro de
nuestro panorama cultural y se introduce asi como elemento de confusién
y equivoco de los propdsitos y planteamientos del grupo en su estadio

actual. “GDT, Cinquena Universitat Catalana d’Estiu de Prada, 1973”
(Catélogo GDT, 1999, p. 65).

Como é possivel analisar, muito mais do que uma filiacdo a chamada arte
conceitual, o Grupo idealizava questionar as formas de dominacdo. Se boa parte
da arte conceitual privilegiou uma reflexdo sobre a prépria arte moderna, para
entdo fazer uma critica sobre os rumos da arte e suas excessivas preocupacoes
com a forma e o estilo; em contextos ditatoriais, muitos artistas se voltaram as
questbes reais, cotidianas do seu tempo, desde uma perspectiva conceitual.
Realizam, assim, uma reflexdo sobre o que pode a arte, o que a arte tem a dizer

frente ao horror ditatorial, questionando a um sé tempo o0 contexto e o campo da

100 “a historia de Catalufia es una historia de lucha tenaz y persistente por salvaguardar su cultura
y personalidad politica. El dltimo intento de destruccion de su lengua y cultura se produjo durante la
dictadura de Franco. Hoy en dia Catalufia tiene su propio gobierno auténomo (la Generalitat de
Catalunya) y la lengua catalana, ahora oficial, ha experimentado un proceso de recuperacion. Aldn
asi, el derecho de autodeterminacion de Catalufia no ha sido reconocido por el Estado espafiol.”
Texto extraido do site: http://www.barcelonadecideix.cat/internacional/es, organizado em vista o
pIeb|SC|to popular, (04/2011) sobre a independéncia da Catalunha.

191 Nos originais do Grup de Treball que tivemos acesso no Centro de Documentacdo do
MACBA, encontramos muitos dos textos do Grupo em duas versfdes, cataldo e o castelhano.
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arte. O conceitualismo do Grup de Treball esta na relacdo arte-atitude e na
concepcao do objeto de arte como idéia que demanda reflexao.
[...] Aquest treball de discussié tedrica ha consisteix en la sistematizacio i
confrontacié de lés distintes posicions i tipus de practica, en vista
principalment, a questionar, a partir de la nostra realitat, els diferents
aspectes de |és diverses practiques artistiques per tal de desmarcar-se
dels pressuposits en que s'assenta la practica de l'art — entesa com a

vehicle d’'ideologia — sota una concepci6 idealista.[...]102 (GDT, Nuevas
Tendéncias en el Arte, 1974 - Anexo P).

A fidelidade nédo era aos principios da arte conceitual, mas a ideologia: aos
principios de transformacédo social marxistas e de ampliacdo da funcdo da arte.
Como bem nos lembra Ernst Bloch, referindo-se ao pensamento marxista, em seu
“Principio Esperanca”, a ideologia nasce com a divisdo do trabalho: material e
intelectual, assim, desde a sua origem, as ideologias vinculam-se a classe
dominante, que justificam a condicao social, negando a exploracdo econdmica que
a sustenta (2005, p. 152). Entretanto acrescenta, que a ideologia também esta
vinculada ao refletir sobre a cultura, o que nos revela um outro lado da ideologia.
Bloch aborda a ideologia pelo aspecto da heranca cultural, excedente cultural que
resta: da arte, da ciéncia e da filosofia, desenvolvidas em seu presente, visando um
futuro. Desta forma, conclui que seria mais preciso definir a ideologia a partir de um
substrato cultural que se encontra com a funcao utopica. Refere, ainda que, sem a

funcao utdpica, as ideologias de classe ndo passariam de ilusées passageiras.

De imediato poderia dizer que a funcdo utdpica presente na trajetoria do
Grup de Treball ancora-se nas histdricas lutas de um povo, que buscava o
reconhecimento da sua singularidade, nas estratégias de uma gama de artistas,
gue buscava revolucionar a funcéo da arte e no ideal marxista de igualdade social.
Diria tratar-se de uma utopia de liberdade, a fim de sublinhar a funcdo abrangente
dessas praticas, que negavam-se a subordinacdo aos canones estabelecidos, que
resistiam ao enclausuramento soécio-cultural. “O sonho para a frente néo liquidado”
(BLOCH, 2005, p. 156).

102 “[...] O presente trabalho de discussédo teérica consistiu e consiste na sistematizacdo e

confrontacdo das diferentes posicdes e tipos de pratica visando, principalmente, questionar, a partir
de nossa realidade, os diferentes aspectos das diversas praticas artisticas, a fim de demarcar-se os
pressupostos em que se assentam a pratica da arte compreendida como veiculo de ideologia, em
uma concepcéo idealista. [...]"
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O conceito de ideologia, em especial a ideologia marxista, foi uma peca
chave para o Grup de Treball*®®. Resgatando alguns dos elementos que balizaram
o materialismo histérico, € possivel perceber que o Grupo debrucou-se sobre eles
para entdo realizar uma critica a ideologia que sustentava o campo das artes. Sua
metodologia guiava-os a desvelar os interesses mercantis que regulavam o campo
e que acabavam por mistificar o fazer do artista e por associar a obra de arte a
condicdo de mercadoria. Suas producdes centravam-se na denuncia: havia uma
farsa, interesses latentes mantinham o campo e pactuavam com a desigualdade
social. Era preciso refletir sobre estas questdes e colocar em ato uma nova arte,
avessa a esses principios. Se a desigualdade e a opressdo vigoravam no regime
ditatorial, o campo das artes ndo podia reproduzir este sistema. Essa ideologia os

impelia a acao.
Como bem analisa o psicanalista Slavoj Zizek:

a critica da ideologia ndo implica um lugar privilegiado, como que isento
das perturbagcdes da vida social [...] “Ideologia” pode designar qualquer
coisa, desde uma atitude contemplativa que desconhece sua dependéncia
em relacdo a realidade social, até um conjunto de crencas voltado para a
acdo (1996, p. 9).

O conceito de ideologia € frequentemente sujeito a mal entendidos, por
confundir-se com a prépria concepcao de realidade, se partirmos da premissa que
a realidade é sempre uma leitura, uma ficcdo simbdlica. J& em 1950, Roland
Barthes analisava que poderiamos pensar a ideologia como a “naturalizacdo” da
ordem simbdlica (apud ZIZEK, 1996, p. 16). Sendo assim, a critica da ideologia
também é ideoldgica, uma vez que comporta um viés de leitura, busca discernir a
necessidade oculta da mera contingéncia dos fatos, sempre na ilusdo de encontrar
a verdade que sustenta os sistemas. Evidentemente, isso ndo confere uma
uniformidade ética entre os discursos ideoldgicos, apenas sublinha essa inelutavel
condicdo humana atrelada ao universo simbdlico. Além disso, essa reflexdo
destaca a falta de posicionamento critico nos dias atuais, como se ja ndo houvesse
nada mais a ser feito, nada a denunciar, uma vez que tudo sera inevitavelmente
engolfado pelo sistema. E é nesse sentido que se torna fundamental voltar a essas

poéticas com forte carga critica e utopica.

103 Optou-se por nao fazer uma incursdo muito extensa na teoria marxista para que ndo se

desvie do eixo de leitura sobre a trajetéria do Grup de Treball.
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El artista que cuestiona la obra como un producto y resultado de un
proceso histérico sometido y manipulado por la ideologia dominante
(relaciones de produccién). Desmantelamiento y puesta en evidencia
mediante diversas disciplinas para alcanzar una funcién critica del
lenguaje desde una posicién de clase ( ANEXO Q).

Esta era uma das proposicdo presentes no texto “Arte e Contexto”, do Grup
de Treball, apresentadas no Instituto Aleman de Barcelona, em 1973 ( ANEXO Q),
um dos primeiros textos assinados pelo coletivo. Como € possivel verificar, a critica
a ideologia dominante tornava-se fundamental, fizeram isso ancorados na ideologia
marxista, ante o ideal de dissolucdo da desigualdade social, a ser atingido através
da luta de classes. Nesse sentido, idealizavam uma democratizacdo da figura do
artista que néo é entendido como um ser dotado de capacidades transcendentais,
mas um sujeito que faz uma leitura socio-politico-cultural pelo viés da arte,
condicdo critica e poética que supostamente estaria ao alcance de qualquer um.
Inevithvel associacdo ao lema do artista Joseph Beuys “Todo homem € um

1104

artista”™", também dessa época.

Tratava-se de denunciar e contrapor-se a exploracao sofrida pelo artista
através do mercado e de seus atravessadores. A dissolucdo da materialidade da
obra seguia esta via. A obra deixa de ser objeto de contemplacéo, fetiche, sinbnimo
de status social e sujeita a mais-valia. E o trabalho imaterial do artista que merece
ter valor, seu trabalho de intérprete do mundo, agente de transformacéo social. O
artista deve sair da especularidade do campo e trabalhar com a diferenca de
olhares sobre o contexto sécio-politico-cultural, possibilitando, assim, uma
transformacao de sua pratica. Nessa via apresentam-se alguns dos seus trabalhos,
tais como: “Treball col-lectiu sobre els artistes participants a Documenta 4 (1968) i
Documenta 5 (1972) a Kassel”, “Encuesta a 24 galerias de arte de Madrid” e

“Homenatge a I'arquitetura”.

Entretanto torna interessante observar, que, mesmo desvendando esse
sentido oculto da mercadoria-obra, ela continua a ser um fenbmeno enigmatico. A
arte, como nos diz René Passeron (2001, p. 11), € um curativo do vazio, tem o
poder de esconder e, a0 mesmo tempo, tratar. “Substitui sua aparéncia perceptivel

a ndo aparéncia do ferimento, desde entdo aberta ao imaginario [...] O curativo ndo

1% Frase proferida pelo artista no filme: Public Dialog, de Willoughby Sharp, 1974.
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é o ferimento”. H& um algo mais que nos fascina. Como observou Antoni Tapies
(de forma um tanto imprecisa, pelo excesso que infere aos artistas conceituais) €
ilusério pensar que seria possivel desmistificar a obra e a figura de grandes

artistas, tais como os espanhdis Picasso e Mir6 e a adoracdo que se tem por eles.

Nem tudo é ideoldgico, ou seja, nem tudo é passivel de uma leitura
simbdlica e assim, parcial e ideoldgica, ja que ha sempre um resto que escapa a
possibilidade de simbolizacdo, a isso Jacques Lacan denominou através do
conceito de Real. E da ordem do Real este algo mais, que encontramos na
mercadoria, mas também nos sintomas e nos sonhos. Slavoj Zizek realiza um
importante estudo a este respeito, intitulado: “Como Marx inventou o sintoma?”
(1996, p. 297). Neste artigo reflete que Marx e Freud aproximam-se pelos seus
métodos interpretativos. A analise do “segredo-forma-mercadoria” desenvolvida por
Marx serve de chave para a compreensdo de fenbmenos que a principio nao
guardam relacdo com a economia. Trata-se sempre de uma triplice estrutura: seu
conteaddo manifesto, o conteddo latente e um certo “ainda”, cujo o
desmascaramento do segredo ndo da conta de eliminar o fascinio.

[...] a economia politica classica interessa-se apenas pelos conteddos
escondidos por trds da forma-mercadoria, razdo por que ndo consegue
explicar o verdadeiro segredo, ndo o segredo por trds da forma, mas o
segredo da prépria forma [...] Devemos, portanto, dar outro passo crucial e
analisar a génese da propria forma-mercadoria. Ndo basta reduzir a forma

a esséncia, ao nucleo oculto; devemos também examinar o processo —
homologo ao “trabalho do sonho” (ZIZEK, 1996, p. 301).

Como bem colocado por Zizek, enquanto a atencao voltar-se aos contetudos
latentes da mercadoria, ela ainda restara como um grande enigma, mas ao deter-
se nos mecanismos do processo que lhe confere determinada forma, torna-se
possivel aproximar-se um pouco mais. Tal como nos sonhos, o verdadeiro trabalho
€ o0 de deslocamento e condensacao dos conteudos latentes que se expressam na

forma manifesta.

A andlise do contelido latente das mercadorias-obras'® produzido pelo Grup
de Treball foi inaugural e imprescindivel naquele contexto de restricbes de

liberdade. Era preciso dar a ver a maquina capitalista que sustentava o campo das

105

Treball.

No sentido marxista do termo, tal como recorrentemente trabalham os artistas do Grup de
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artes, era preciso se posicionar frente a isso. Demarcar sua recusa a esta arte,
para entdo lancar as bases de uma nova arte, uma arte revolucionaria. Ao olhar
para as mercadorias-obras da arte moderna, na perspectiva dos deslocamentos e
condensacdes que lhe conferiram forma, certamente ndo serd suficiente a critica
de uma arte de decoracdo, mistificada na figura do artista, distante do publico ...
pois ainda que se concorde com ela, sempre resta esse algo mais, essa misteriosa
heranca cultural que colocada em ato, nos fascina. A obra-sintoma é sempre fruto

de um tempo, quando foi possivel dar forma a certos ideais e ndo a outros.

Certamente, o Grup de Treball ndo chegaria a esse ponto de ruptura se nao
tivesse o0 esteio de toda uma historia, ja que para desconstruir algo é necessario
que este, primeiramente, tenha forma. Num contexto, onde a arte, as grande obras
estdo por todos os lados, em que o0 peso da historia da arte se faz presente no
cotidiano do povo, o Grup de Treball teve que ser beligerante, colocar em ato seu
descontentamento frente a arte produzida até entdo, sua inconformidade com a
negligéncia do campo em relagéo ao horror politico.

Era necessario o protagonismo, este foi um elemento fundamental no
Grupo, a criagdo de um espaco de reflexdo e agdo. Fora do Grupo tudo
era ruim, havia um forte instinto de grupo. Como uma luta de poder, era
necessario impor uma outra maneira. Pode-se, até mesmo dizer, que o
Grupo foi beligerante, com o que ndo se afinava aos ideais do Grupo.
Alem disso, havia muitas brigas dentro do Grupo. Entende que a forca do
grupo era a sua potencia e sua exclusividade. Foi um referente, renovando

as idéias, transformando o panorama da Espanha. (Relato de entrevista a
Josep Parera, ANEXO D)

Sustentar este posicionamento teorico-critico ndo foi simples, como bem
analisa Parera, era uma luta de poder. Criticar a obra como mercadoria, néo
pactuar com o sistema de galerias, que inegavelmente sdo uma porta de
visibilidade externa, aproximar as massas desta discussao, ter insercao politica na
luta de classes, dialogar com outros campos de saber, fazer uma arte no
contexto... certamente tornava ainda mais complexo o ato de criacdo. Suas
posturas foram paradoxais, mas extremamente coerentes com esse contexto
inéspito. Se por um lado foram inovadores recusando o fetiche da bela forma,
denominando-se iconoclastas, por outro, 0 engajamento ideoldgico lhes engessava
como em gqualquer outro movimento artistico moderno, sé que ao invés do canone
da forma e do estilo, perceberam-se na necessidade do engajamento ideoldgico e,

nesse aspecto, foram até mesmo prescritivos e segregadores.
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Imagem 18.9: Grup de Treball, Champ d’attraction. Document. Travail d'information sur La presse
illégale des Pays Catalans (Detalhe do projeto), 1975.

O fim da ditadura coincide com a dissolucdo do Grupo'® apés a
organizagdo de seu Uultimo trabalho: “Champ dattraction. Document. Travail

19 Ainda que esta obra tenha sido exposta nos anos seguintes, o coletivo GDT n&o se organiza

mais enquanto tal.
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d’'information sur La presse illégale des Pays Catalans”, para a Bienal de Paris.
Obra exemplar da trajetéria deste coletivo. Sua forma consegue reunir a um sé
tempo: denuncia, informacao, posicionamento politico, trabalho com a linguagem e,
em especial, a resisténcia de um povo a opressdo, manifesta nestes periddicos

clandestinos.

Exposta em 11 grandes quadros, inicia fazendo um jogo de imagem, que se
por um lado remete a arte de outrora, por outro, ndo se mostra a sublime
contemplacdo. Tal como um dossié, apresenta um estudo detalhado sobre a
imprensa clandestina nos paises cataldes. Paises? Nao se tratam de regifes
dentro de um Estado? Um equivoco proposital que, possivelmente, remete a
dimensao subjetiva e a singularidade que cada uma destas regides tém. Composta
por textos criticos (“O desenvolvimento da imprensa clandestina com a introducao
do Marxismo na Catalunha”, “Diversos tipos de imprensa por uma so luta”, “18
anos de publicacdo universitaria”, “Mensagens”, “O problema nacional’...), imagens
do jornalista anarquista Puig Antich, morto pelo regime e um campo de atracéo
sintagmatica (Imagem 18.9) que, segundo relato de Antoni Mercader, foi realizado
com a ajuda de um linguista. Além disso, fazia parte da obra exemplares dos
jornais produzidos por essa imprensa, possibilitando expor a diversidade das
publicacdes, vinculadas a: movimentos sindicais, camponeses, socialistas,

comunistas, operarios, vertente critica da igreja catdlica, universidades...

Obra que coloca em ato um grito de liberdade, revelando a inconformidade
com aquilo que oprime e silencia. Pela via da arte, tornou possivel expor ao
“estrangeiro” a luta de um povo. Deixam como legado o engajamento da arte nesta
batalha e suas estratégias de acdo. O que resta € uma obra que, se sabidamente
de autoria do Grup de Treball, ndo esta assinada por eles. Uma obra aberta, que

pertence ao povo da Catalunha, utopia de liberdade e heranca cultural.
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6. CONEXOES: TRANSFORMAGCOES DO OBJET (IV)O DA ARTE
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“A relacdo central de objeto, aquela que € dinamicamente criadora, é a da
falta” (LACAN, 1995, p. 51).

Destes trés percursos singulares e encantadores, organizo estas possiveis
conexdes. Certamente, haveriam muitas outras, dentro deste mesmo recorte de

pesquisa. Entretanto é preciso fazer escolhas, algumas direcées se impdem.

De um olhar permeado pela psicandlise, pelos enigmas do inconsciente,
surge um encontro com a arte. Uma arte que se caracteriza pelo hibridismo e pela
precariedade enquanto posicionamento critico, politico e utépico. Arte
contemporanea inaugurada por suas caracteristicas conceituais, por debrucar-se
sobre a concepcdo de arte e sua tensa relacdo com a vida. Artistas que,
singularmente, expuseram e compartilharam uma relacdo revigorada e,

especialmente, politica para com a vida e para com a propria arte.

Se os ideais mudam, transformam-se o0s objetos, transformam-se as
relacbes. Esses artistas, como foi possivel analisar, tém a forca de expor
posicionamentos, exemplarmente, criticos aos seus contextos pela via da arte.
Tratam-se de atitudes de resisténcia politica e subjetiva ao que se impunha de
forma, violentamente, homogeneizadora, de experimentacdes transgressoras as
tradicionais regras do campo. Atos de criagdo que revelam seus processos, suas
buscas em transmitir mensagens e inquietacdes, seus ideais de construcdo de
coletivos. Artistas que possibilitam aberturas utdpicas, através dos jogos com 0s
signos e com 0s meios. Atos simbolicos que revelam sua forca de transformacéo

dos objetivos da arte.

Nesta secdo final, detenho-me sobre a concepcdo de objeto para a
psicanalise e, em paralelo, com as conexfes entre as obras desses artistas.
Reflexbes que, de modo indireto, ja foram abordadas ao longo desta tese, mas
gue, neste momento, se tornardo mais visiveis e serdo aprofundadas. Busco
analisar que a transformac&o dos objetivos da arte esta intrinsecamente atrelada a
transformacao da concepcao de objeto. Objetivos que se aproximam, na medida
em que se revé a relacdo entre arte e vida, sublinhando que a arte é um territério
de liberdades e, desta forma, pode instigar uma postura critica no social. Objetos

gue nao prezam pela pureza da técnica, que se relacionam com outros saberes,
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que se mostram em falta. E, justamente a relacéo faltosa, incompleta de encontro

com os objetos que direciona a criacao, tal como enfatiza Lacan.

Se os anos ‘70 marcaram profundamente a histéria da arte, revelando a
forca de transformacdo instaurada pela arte contemporanea, é porque artistas
como Cildo Meireles, Paulo Bruscky, o coletivo Grup de Treball, posicionaram-se
criticamente e, até mesmo, arriscaram suas vidas em nome de um projeto maior.
Suas obras, por mais ambientais, imateriais e precarias que sejam, tém o poder de
expor que os objetivos foram alterados. A arte ndo estava mais preocupada com as
guestdes exclusivas do seu campo, mas em enfatizar a dimensao sécio-politica de

seus atos.

6.1 FETICHE:

[...] a nocao de objeto fetiche, a de objeto encobridor, e, a0 mesmo tempo,
a funcdo téo singular dessa constituicdo da realidade, sobre a qual Freud
desde o inicio langou esta luz realmente fascinante, e & qual nos
perguntamos porque ndo se continua a atribuir valor, a nocdo da
lembranca encobridora como sendo constituinte do passado de cada
sujeito(LACAN, 1995, p. 23).

A dimensdo do objeto fetiche enquanto objeto encobridor € uma das
teméaticas que podem aproximar as contribuicbes singulares de Cildo Meireles,
Paulo Bruscky e do coletivo Grup de Treball. A critica a condi¢cdo de fetiche do
objeto de arte se faz presente em muitas de suas obras. Tratava-se de desvelar
uma condicdo relacional que tendia a encobrir a obra, aproximando-a da
concepcao de mercadoria fetiche. Era imprescindivel denunciar esta forma de
relacdo com objeto, para que se pudesse avancar nas transformacdes do objetivo
da arte. Entretanto, como bem analisa Lacan, o que € encobridor ndo é falso, pelo

contrario, fascinante e constituinte.



260

Imagem 1: Cildo Meireles, Inser¢cdes em Circuitos Antropoldgicos: Zero Cruzeiro, 1978.

“Zero Cruzeiro”, “Zero Dolar” (Imagem 1) € uma das metaforas propostas
por Cildo Meireles. O dinheiro que ndo vale nada é chiste. Certamente, ele vale
pouco para muitos, em especial, em um contexto permeado pelas desigualdades e
pela avassaladora divida externa. Zero dinheiro que vale, simbolicamente,
enquanto obra. Dinheiro que € signo das relacbes de troca, mas que,
gradativamente, vai adquirindo valor por si mesmo. Acumulacdo de dinheiro,
atrelada ao valor do sujeito. Dinheiro que comecgava a se colocar a frente de tudo.
Os “Zeros” de Cildo sublinham a condicdo objetal do dinheiro, colocam no centro
da obra, no centro daquilo que representa valor, o vazio. Se o dinheiro é fetiche
das coisas, na medida em que representa algo, que nao esta ali, conferindo valor
imaterial ao objeto; o dinheiro de Cildo, por sua vez, refor¢a o furo que sustenta

sua condicdo. Dinheiro que nao vela sua falta.

O louco e o indio estampados em suas notas (Imagem 2), reforcam a
condicdo precaria da figura de validagdo do dinheiro. Supostamente, aquele que
“garante” o valor do dinheiro, tem seu valor subjetivo assegurado pela trama

simbdlica que o sustenta. O louco, o indio, em suas condigbes de excluséo,
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apontam, ndo apenas as suas caréncias, mas a falta-a-ser*®’ inerente a todos. N&o

ha garantias.

Imagem 2 : Cildo Meireles, Zero Cruzeiro, 1974-78. Lito offset sobre papel. 6,5 x 15,5 cm. Edicdes
ilimitadas.

Paulo Bruscky, em 1972, propunha a intervencdo urbana: “Artemcagado”
(Imagem 3), ironia e humor tdo caracteristicos a sua arte. Ao colocar o cagado
como suporte da obra, o artista da énfase a condigdo precaria e de dejeto que
permeia o0s objetos. O par suporte/resto, gerado pela escolha metaforica do artista:
arte em “cagado”, revela o valor do residuo. Lacan acrescentaria que “ndo é
escamoteando-os que se progride” (1995, p. 41). Se o fetiche centra-se na
dimenséo imaginaria do objeto e na decorrente suposi¢cdo de plenitude atrelada a
ele, Bruscky parece contrapor a condicdo significante e residual que sustenta o
objeto. E como significante que a arte em cagado ganha sua forga e lanca aquele
que vé a produzir novas imagens e sentidos. Perpétuos deslizamentos, na légica
da rede inconsciente entre significantes e significados que se abrem desde que se
rompa com a suposta completude da imagem que o objeto fetiche busca esconder.

A obra, na condi¢éo de fetiche, sublinha a alienacdo do sujeito a ela.

17 Falta-a-ser é um termo utilizado por Jacques Lacan, que designa a condi¢&o do sujeito, enquanto

faltante.
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Imagem 3: Paulo Bruscky, Artemcagado, 1972.

Ao convidar a todos que tivessem cagados a participarem, também coloca
em ato a critica a condi¢ao fetiche do artista e a idealizada democratizacao da arte.
Se 0 objeto ndo se presta a completudes, tampouco, a condicdo do artista
sustenta-se na dimensdo do génio. A fascinacdo do publico pela genialidade do
artista, reforca a condicao de alienacdo subjetiva, ao contrario, Bruscky sublinha os
limites da criacao, a precariedade que € sua grande forca. O artista lanca os dados,
como em um jogo, mas nao domina os deslocamentos. Mostra, sim, que se vale

dos duplos sentidos, do inusitado para criar, convidando o outro a jogar com ele.

O Grup de Treball, por sua vez, € enfatico ao denunciar o fetichismo que
sustenta 0 campo das artes. Sua obra: “Treball col-lectiu sobre els artistes
participants a Documenta 4 (1968) i Documenta 5 (1972) a Kassel” (Imagem 4),
revela a captura do mercado, inclusive das obras, que tendem a questiona-lo. Na
listagem organizada pelo Grupo, vemos as numerosas cifras a que foram vendidas
obras de Beuys, Arman, Christo, Yves Klein... Artistas que fomentaram a critica ao

fetichismo da obra e a pureza que a envolvia.
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Imagem 4: Grup de Treball, Treball col-lectiu sobre els artistes participants a Documenta 4 (1968) i
Documenta 5 (1972) a Kassel, 1973.

A obra do coletivo, desta forma, tem como primado informar e desvelar
estas relacbes entre arte e mercado, afastando-se de uma possivel captura
fetichista. Listagem e verificagcdo da quotizagdo, como mencionam em seus textos,
dos valores de venda das obras. A intencdo do Grupo era chocar, provocar 0
embate, atrelando nomes de renomados artistas criticos as cifras de suas obras. O
grupo da a ver que ha um alto preco em jogo e que a estratégia do capital é
capturar tudo, inclusive o que o critica. E importante destacar que este foi o

primeiro trabalho assinado pelo Grupo, fato que reforca a dimensédo simbolica
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dessa obra. Ela coloca os termos que regulam a poética do coletivo em sua recusa
a condicao fetiche de suas obras. Cabia aos artistas romperem com a légica do
capital, colocando-se a servi¢o da critica a ideologia. lIdeologia, que como fetiche,
reveste imaginariamente os objetos, velando sua falta. Critica que se coloca a
servico da verdade e da informacdo, entretanto parece nado possibilitar muitas

derivacoes.

Freud trata da tematica do fetichismo ja ao final de sua obra, em 1927,
alguns anos antes, de sua renomada obra: “O mal-estar na Civilizacao”, de 1929.
“Fetichismo” € um dos textos fundamentais para a teoria psicanalitica, pois trata
dos modos de estruturacéo subjetiva atrelados a escolha de objeto. Neste trabalho,
Freud debruca-se sobre o modo privilegiado de escolha de alguns homens, que,
em geral, ndo sao pessoas que buscam analise, pois ndo véem esta condicéo
como anormal. O fetichismo raramente é sentido como um sintoma, via de regra, 0
sujeito satisfaz-se com esta condicdo. Entretanto, de modo indireto, Freud o
descobre em um paciente que “alcou certo tipo de “brilho do nariz’ a uma
precondicao fetichista” (p.155). Neste sentido, cabe destacar que o fetiche € um
traco que se destaca, algo que faz centrar-se toda a atencdo do sujeito. Detalhe
gue encobre a falta. Ja que, segundo sua analise:

O fetiche é um substituto do falo da mulher (da mae) em que o
meninininho outrora acreditou e que — por razdes que nos sao familiares —
ndo deseja abandonar. [...] N&do é verdade que, depois que a crianca fez
sua observacdo da mulher, tenha conservado inalterada sua crenca de

gue as mulheres possuem um falo. Reteve essa crenca, mas também a
abandonou (FREUD, Vol. XXI, p. 155).

Frente a falta, se coloca o fetiche. Objeto suposto de tamponar a falta,
desmentido. Formacdo de compromisso, regida pelos mecanismos inconscientes
de deslocamento e condensacdo, tal qual o sintoma e os sonhos. O fetiche
minimiza a angustia, € uma forma de lidar com a condicéo faltosa, inefavel a todos
0s objetos. O fetiche, assim, coloca-se como Ultima impressdo ante o traumatico
encontro com a falta. Derivado de ideias contrarias, se por um lado tranqtiiliza,
apazigua o sujeito; por outro lado, é signo da incompletude das coisas, do vazio.
Fetichismo que reveste a condicdo do objeto em um enxergar e fazer de conta que
ele é completo. Cabe destacar ainda, que o fetiche ndo se encontra apenas na

materialidade do objeto, mas pode ser associado a uma de suas caracteristicas,
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que tende a capturar o sujeito. Um simples “brilho do nariz”, como analisa Freud,

que tem a forca de velar e apaziguar a angustia.

“Néao se trata, sempre e essencialmente, de esconder o objeto, mas também
de esconder a falta de objeto” (LACAN, 1995, p. 169).

O ideal moderno de progresso, inevitavelmente, atrelava o objeto de arte a
condicao de fetiche, signo do poder aquisitivo de uma classe e da pureza almejada
para o campo. Certamente, nem mesmo as obras de arte moderna, expuseram-se
inicialmente como fetiche. Elas abrem sentidos, muito mais do que se colocam
como imagens ideais. Entretanto, como ja se tornou possivel refletir, era,
predominante, até os anos 60, um movimento do campo da arte em direcdo a
pureza do objeto, autocentrado nas questdes formais e estilisticas, principalmente,
no que se referia a um recorte de leitura das obras, em uma tendéncia a vincula-las

a uma imagem ideal, supostamente sem faltas.

Alargando a condicdo de fetiche do objeto, Lacan nos conduz a vislumbrar a
concepcdo de véu, mascara, que se faz anteparo entre o sujeito e o olhar. A
mascara interpde-se a fim de esconder o vazio do objeto, mas também a falta-a-ser
do sujeito. Ao tirarmos o véu, nada resta, apenas o vazio. Como analisa Lacan, o
encobridor é estrutural. Nesse sentido, as obras de Bruscky e Cildo sé&o
exemplares, pois elas fazem chiste dessa condicdo do objeto fetiche. Na medida
em que se brinca com a falta do objeto e do sujeito, que se faz jogo com a
precariedade, é possivel deslizar significantes, rir da sua condicao faltosa e fazer
algo com a falta. A arte, mais do que tamponar a falta, precisava colocar-se a

servico da recriacao.

6.2 HUMOR:

E precisamente no entrejogo entre a mensagem e o cédigo, e portanto,
também no retorno do cédigo para a mensagem, que funciona a dimensao
essencial a qual a tirada espirituosa nos introduz diretamente” (LACAN,
1999, p. 21).

O humor é uma das estratégias possiveis de critica. Atos de linguagem que

dizem mais do que propriamente se disse. Mensagem subliminar que decorre de
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uma apurada percepcdo da realidade e joga com seus cdédigos. O chiste, o dito
espirituoso, a piada e os neologismos sdo formacdes do inconsciente e é atraves

dos seus mecanismos de condensacao e deslocamento, que se da esse entrejogo,

do qual nos fala Lacan.

F

Imagem 5: Paulo Bruscky, Arte/Pare, 1973.

Paulo Bruscky privilegia o humor como estratégia de criacdo e de critica.
Possivelmente, a maioria de suas obras perpassam esta via. Destaco a
intervencao urbana: “Arte/Pare”, de 1973 (Imagem 5), registrada através de video.
Intervencdo na ponte da Boa Vista, na cidade de Recife, na qual o artista estica
uma fita vermelha na passagem de pedestres e dos carros. Simples gesto
executado pelo artista, mas de grande repercussdo simbdlica. Ato inusitado, que
desconserta os transeuntes. Proposta de reinauguracdo de algo que ja havia sido

inaugurado ha muitos anos, barreira no fluxo ininterrupto da cidade.

E interessante observar que algumas pessoas, apds passarem pela fita,
percebem o inusitado da situacao e se colocam, entdo, a ver a rea¢do dos demais.

Arte: Pare! Bruscky vale-se do modo imperativo da linguagem téo recorrente em
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meio ao contexto ditatorial. Mas, ao contrario, ndo se tratava de uma blitz policial
ou de mais uma inauguracdo no “crescente” Brasil, dos anos ‘70. Pare! Indicava
Bruscky, para a sutileza da arte, para olhar a vida que o cerca, para refletir sobre

estratégias de acao. Ato que provoca o riso, que libera imagens.

Se em um primeiro tempo, o transeunte ndo se apercebe do que acontece,
num segundo momento, da sentido e, num terceiro tempo, ri da situacdo. Ri de si e
do outro, que também se mostra alienado ao que acontece, inicialmente. Poderia
perguntar: onde esta o objeto de arte? Justamente, na montagem da cena; esta em
meio ao contexto da cidade. Objeto imaterial, ténue linha que ndo bloqueia, mas
gue é preciso atravessar. A mensagem de Bruscky esta para além do codigo que a

fita vermelha indica.

O evento Fluxus, realizado pelos artistas Alison Knowles e Ben Vautier,
registrado por Maciunas (Imagem 6), parece dialogar com a intervencdo de
Bruscky. Arte na rua que estanca o fluxo, propondo um desvio de olhar e
provocando o riso. Entretanto, enquanto na performance Fluxus a fita que
interrompe o transito, chama a atencdo aos artistas, no trabalho de Bruscky, a
figura do artista ndo estd em primeiro plano. Bruscky dispara a acdo e se coloca a
observa-la e registra-la, o publico € o motor da obra. Neste aspecto, podemos
relacionar a estratégia de Bruscky a de Cildo Meireles em sua obra: “Sermé&o da
Montanha: Fiat Lux”, na qual a observacao do publico pelo artista é componente da
obra. Inversdo de papéis em que o artista € aquele que contempla os

desdobramentos da obra.
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Imagem 6: Alison Knowles e Ben Vautier, Anunciando Evento Fluxus na Canal Street, Cidade de
NovaYork, primavera de 1964 — Fotos de George Maciunas.

O humor é uma constante na poética de Bruscky, mas também acompanha
algumas das obras de Cildo Meireles e do coletivo Grup de Treball. Remeto-me,
primeiramente, a “Eureka/Blindhotland” (Imagem 7), de Cildo Meireles. Nesta obra,
o humor se faz presente, prioritariamente, no jogo do publico, que se surpreende

com a diferenca entre aquilo que vé e aquilo que sente, mas também no
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neologismo criado pelo artista. Blindhotland € cegaterraquente, metafora da
cegueira aos horrores da situagdo brasileira nos anos ‘70? Eureka! Se descobrimos
algo, é sobre nossa precaria e alienada condigéo subjetiva. Aquilo que se da a ver,

pode ser enganador.

A técnica verbal é prépria dos chistes e dos neologismos: jogo com 0s
significantes que desperta a ambiguidade caracteristica do inconsciente. Lacan
argumenta que todo discurso parte do Outro, enquanto abstracdo do social e
reflete-se no sujeito para, posteriormente, retornar ao Outro como mensagem.

Mensagem que nao esta no cddigo, que difere e viola 0 uso corrente da linguagem.

[...] tudo o que tenho a dizer sobre a tirada espirituosa se relaciona com
isso: o0 essencial gira, sempre e unicamente, em torno de analogias
estruturais que s6 sdo concebiveis no plano linglistico, e que se
manifestam entre o aspecto técnico ou verbal do chiste e os mecanismos
préprios do inconsciente, que Freud descobriu sob nomes diversos, tais
como condensacédo e deslocamento (LACAN, 1999, p. 31).

Imagem 7: Cildo Meireles, Eureka/Blindhotland, 1975. Duas pecas de madeira idénticas, uma cruz
de madeira, balancga, 201 bolas de borracha preta, cujo peso varia entre 500 e 1.500 gramas,
dimensdes variaveis.
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A obra do Grup de Treball “Homenatge a l'arquitetura”, de 1975 (Imagens 8
e 8.1), também joga e brinca com os cddigos. Arquitetura com as palavras, jogo
com a condicao do artista. Sistemas ideoldgicos, que conferem ou ndo prestigio ao
artista e aos grupos promotores, reconhecimento popular, que, nem sempre é
considerado, captacdo do artista, pretextos. Dependendo de como o espectador
montar a ordem das frases e das setas que criam rela¢cdes de condicionamento,
aparece uma nova mensagem. Sem duvida, trata-se do trabalho mais ludico e bem
humorado do coletivo, dando a ver uma obra aberta a participacdo, de autoria
coletiva e forma variavel. Sentidos sempre novos que se tornam possiveis pelas
substituicdes dos significantes, que, deste modo, aprimoram, complicam e

aprofundam a nebulosa realidade.
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Imagem 8: Grup de Treball, Homenatge a I'arquitetura, 1975.
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Imagem 8.1: Grup de Treball, Homenatge a I'arquitetura, 1975.

H4, por um lado, o exercicio do significante, com a liberdade que leva ao
maximo sua possibilidade de ambigiidade fundamental. Trocando em
mildos, encontramos ai o carater primitivo do significante em relacdo ao
sentido, a polivaléncia essencial e a fungcéo criadora que ele tem em
relacdo a este Ultimo, o toque de arbitrariedade que ele traz para o sentido
(LACAN, 1999, p. 89).

O humor, os neologismos, as tiradas espirituosas, 0s jogos com o codigo,
partem do codigo e retornam a ele por uma via ndo esperada. Efeito surpresa em
relacdo & norma, através da liberdade do significante. E a sancdo do Outro, do
social que distingue a tirada espirituosa do sintoma, do riso bruto. O jogo com a
linguagem em relacdo a um terceiro € o que lhe caracteriza e que a move, na
direcdo da dissolucdo do objeto. Sua funcdo é perturbar o cédigo, transtorna-lo:
jogo com a polivaléncia do significante. Revelacdo da nossa submissao a lingua e
o0 riso da transgressd@o. E na precisa escolha e exposicdo da arbitrariedade dos

sentidos que reside a forca do ato criativo.
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6.3 MORTE:

Evidentemente, esta es una de las funciones de la repeticién, al menos tal
como la entendia Freud: repetir un acontecimiento trauméatico (en las
acciones, en los suefios, en las imagenes) a fin de integrarlo en una
economia psiquica, un orden simbdlico (FOSTER, 2001, p. 134).

A tematica da morte é recorrente nas obras de Cildo Meireles, Paulo
Bruscky e do coletivo Grup de Treball. Conforme analisa o historiador da arte, Hal
Foster, com base nos ensinamentos de Freud, ante ao traumatico, repete-se.
Recoloca-se em cena aquilo que é vivido como um irrepresentavel, buscando
conferir elementos simbdlicos a ele e integra-lo na economia psiquica. A morte, por
si sO, é da ordem do traumatico, mas, em um tempo permeado pela violéncia, o
peso da morte se fazia uma constante. Entretanto cabe observar que a morte,
enguanto metafora, € uma constante, pois, através dela, desdobramos outros
caminhos: morte de um modo que torna possivel um outro.

[...] a vida se empobrece caso ndo possa ser arriscada. Ou seja: a vida
sem a referencia da morte torna-se tdo vazia que a exclusdo dela de
Nnossos projetos implica muitas outras renuncias e exclusdes. E é para o
mundo da ficcdo, da literatura e da arte que ele indica “nossa reconciliacdo
com a morte”, pois, por detrds de todas as vicissitudes da vida,

encontramos, na estrutura ficcional desejante, a pluralidade de vidas que
buscamos (FRANCA, 1997, p. 170).

A psicanalista Maria Inés Franca, também resgata as analises de Freud em
seus textos: “Reflex6es sobre os Tempos de Guerra e Morte”, de 1915 e “Sobre a
Transitoriedade”, de 1916, para refletir sobre a morte. Frente a perplexidade da
morte, evidenciada em tempos de extrema violéncia, ante a barbarie em meio a
civilizacdo, ha uma tendéncia em deixa-la de lado, eliminando-a dos pensamentos.
E pela via da arte, que o inefavel da morte, pode buscar simbolizacdes, que se

pode almejar um outro lugar para lidar com o irrepresentavel da vida.

“Tiradentes: Totem/ Monumento ao Preso Politico”, de 1970 (Imagens 9 e
9.1), &, sem duvida, uma obra emblemética nesse aspecto. Obra que repete o
traumatico, a morte em “praca publica”. Morte de um, ameaca a varios que se
identificam com a vitima. Obra/trauma que se expde de forma tdo violenta que
exacerba nossa incapacidade de reflexdo. Repeticdo do traumético, busca de

elaboracéao.
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Imagem 9: Cildo Meireles, Tiradentes: totem-monumento ao preso politico, 1970. Estaca de
madeira, tecido branco, termémetro clinico, 10 galinhas vivas, gasolina, fogo. Documentacéo
fotografica de performance: abril de 1970.

“Si elle est nommée, mot, elle est sans chose, si elle est chose, elle est sans
mot, indicible. Tel est le paradoxe fondamental.”*?® (VALABREGA, Apud: FRANCA,
1997, p. 169)

A morte é um paradoxo fundamental, segundo o psicanalista francés Jean-
Paul Valabrega. Ao nomeéa-la, torna-se palavra, que marca o vazio, ao coloca-la
em ato, volta a requerer palavras, que possam dar algum sentido ao inefavel.
Assim, pode ser pensada a obra de Cildo Miereles: enquanto, retorno traumatico
da morte, que em um processo incessante, paradoxalmente, da sentido e langa no

vazio. O que resta sdo o0s registros, imagens de uma estranha beleza,

198 «5e ela é nomeada, palavra, ela é sem coisa. E se ela é coisa, ela é sem palavra, indizivel. Tal é
o paradoxo fundamental.”
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extremamente impactantes. As imagens e o0s discursos sobre a morte sdo a um sé

tempo evidentes e enigmaticos.

Imagem 9.1: Cildo Meireles, Tiradentes: totem-monumento ao preso politico, 1970. Estaca de
madeira, tecido branco, termoémetro clinico, 10 galinhas vivas, gasolina, fogo. Documentacao
fotografica de performance: abril de 1970.

Segue dai que a arte ndo cessara jamais de repetir suas tentativas de
liberacdo, e que, longe de se limitar a invencao de formas estéticas e de
visar (a0 que parece) o belo, ela desobstrui os contetdos erdtico-escato-
mortudrios, das quais a pessoa nédo se purifica jamais completamente. O
“sangue” das obras é negro. Sob o véu das formas e das palavras, ele é
ao mesmo tempo evidente e enigmatico (PASSERON, In: SOUSA, 2001,
p. 10).

As reflexdes do artista e poeta francés, René Passeron, sdo precisas e
destacam aspectos do ato criativo, que podem ser aproximados as caracteristicas
do ato analitico. A desobstrucdo de conteddos eroético-escato-mortuarios é
condicdo intrinseca tanto a arte quanto a psicandlise. Encontros com os multiplos
sentidos da realidade, permeados pela inexorabilidade da falta e do sexual. Enigma
proposto pelo ato de criacdo, pelo ato analitico que se inaugura neste encontro
com o outro, algo que néo teria vida sem essa experiéncia. Nao se trata de buscar
um sentido oculto para a vida, mas de deparar-se com sua inelutavel condicao.
Tratam-se de dois campos de saber-fazer que ndo cansam de romper com 0S

sentidos.
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Imagem 10: Cildo Meireles, Inser¢gdes em Circuitos Ideoldgicos: Projeto cédula, 1975. 29% Bienal de
S&o Paulo, 2010.

O enigma da morte também € exposto por Cildo Meireles em suas
“Inser¢cdes em Circuitos Ideoldgicos: Projeto Cédula: Quem matou Herzog?”, de
1975 (Imagem 10), mas, nessa obra, com contornos diferentes. Na confluéncia
entre as experimentacdes do projeto de Insercbes em Circuitos ldeoldgicos e a
contingéncia factual: o assassinato do jornalista Vladmir Herzog, surge o ato de
criacdo. O artista carimba notas, ato que se caracteriza pela repeticdo, com a
contundente questdo: QUEM MATOU HERzZOG? O “38° suicida desde o golpe
militar de 1964, o 18° por enforcamento”, segundo Frederico Morais. Todos sabiam
guem havia matado, mas o medo da repressdo calava. Era preciso colocar em

palavras o Real da morte.

Operacdes artisticas que, na trajetéria de um mesmo artista ganham
contornos formais diferentes. A obra “Tiradentes” é Real, em seu ato de morte e
extremamente simbodlica quanto ao seu resgate de um passado histérico que
guestiona o presente e que continua a nos interrogar. Ja as insergdes nas cédulas,
ainda que, também, direcionem o olhar do publico para os abusos de poder e para
agueles que lutaram pela liberdade, sdo obras que prezam pelo mditiplo, através
do dinheiro e do carimbo; mas também pelo acumulo de informagéo, pela pergunta,

que se refere a todo um contexto. Real que se mostra pelo excesso e pelo
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incomodo da morte, que se queria velada. A frase € de extrema literalidade
simbdlica, como se o0 artista nos dissesse: Olha! Acorda! Tratava-se de

instrumentalizar o gueto.
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Imagem 11: Paulo Bruscky, Poema Processo, 1970.

A morte das ruas, da vida cotidiana, também esta presente na arte de Paulo
Bruscky. Tanto em seus “Poema Processo” (Imagem 11, e também, Imagem 1,
capitulo 4.) quanto na arte correio, o artista lembra da morte, que assolava a
populacao brasileira: morte pela fome, gerada pela gritante desigualdade social,
morte pela violéncia ditatorial que matava boa parte dos que resistiam. Era

imprescindivel denunciar aquilo que se escondia.

Bruscky, nesses trabalhos, tende a grifar a condi¢do significante da morte.
Em seu envelope (Imagem 12) coloca simbolos de cruzes e caveiras, jogando com
as palavras “morte”, “luto”, “censurado”, “liquidado”, “gente”, “urgente”, “urge”.
Estampa em letras garrafais a palavra AMERICA LATINA, envolta por pequenos
ninhos vermelhos. Vermelho que tende a remeter a morte, ao sangue, quando
atrelado aos ninhos, revela a faléncia da promessa de vida. A colagem criada pelo
artista € realizada para circular, arte em transito que denuncia a violéncia

instaurada. O objeto de arte preza pela copia, 2% via, repudio ao original. Da
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imagem de um rosto, Bruscky enfatiza o olhar. Com o doélar, que “matava”
metaforicamente e, em verdade, se sobrepunha a moeda brasileira, o artista
brinca: queima, faz furo, cruz, coloca olhos, o censura. Sutil humor em meio a
tematica da morte ao colocar barba na figura que referenda a nota, tal como a sua.

Paulo Bruscky sublinha e faz chiste com o horror.
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Imagem 12: Paulo Bruscky, Da Série Envelopes, 1976. (Frente e verso)

[...] a comédia e o humor sendo criagdes humanas permitem uma forma
diferente de viver ou de enfrentar o sofrimento, bem como revela através
da surpresa um lado esquecido da realidade. [...] O humor sorri perante o
tragico (SLAVUTZKY, In: SOUSA, 2001, p. 80).

Como bem analisa o psicanalista Abrédo Slavutzky, o humor € uma forma de
enfrentar o sofrim