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RESUMO

A presente pesquisa busca analisar sociologicamente o experimentalismo do trabalho
conceitual do artista pernambucano Paulo Bruscky e as relagdes sociais dele
resultantes, que constituiram a base de uma nova forma artistica fundamentada em
novas preocupacgoes estéticas e inquietagdes sociais contemporaneas. Interessa-nos
com esse estudo aliar as criticas social e politica, o questionamento da natureza do
objeto artistico, a exploragdo de materiais e objetos inusitados, além da subverséo do
suporte. A investigacdo centra-se na aproximacao entre arte e sociedade, desviando
o olhar para um novo questionamento do social que encontra, na sociologia da arte,
seu método de analise, ja que as preocupacgdes dessa disciplina envolvem os artistas,
as obras de arte, o publico e as suas inter-relagbes. Para alcancar tal objetivo,
apoiamo-nos nas pesquisas de Nathalie Heinich sobre Sociologia Pragmatica. Nelas,
a ideia de autonomia artistica esta centrada nas relagdes entre contexto historico e
condi¢des sociais de regulamento para as normas do meio artistico funcionarem.

Palavras-chave: sociologia da arte; paulo Bruscky; sociologia pragmatica; relagcdes sociais



ABSTRACT

The aim of this research is to provide a sociological analysis of experimentalism found
on the the conceptual work of Paulo Bruscky, an artist from Pernambuco, Brazil, and
the resulting social relations which formed the basis of a new artistic form based on
novel aesthetic concerns and contemporary social anxieties. Our interest in this study
is to combine social and political criticism with the questioning of the nature of the
artistic object, the exploration of unusual materials and objects, and the subversion of
the medium. The investigation focuses on the approximation between art and society,
shifting the perspective to a new social inquiry that finds, in the sociology of art, its
method of analysis, as this discipline's concerns encompass artists, artworks, the
public, and their interrelations. To achieve this goal, we rely on Nathalie Heinich's
research on Pragmatic Sociology. In them, the idea of artistic autonomy is centered on
the relationships between historical context and social conditions of regulation for the

norms of the artistic medium to function.

Keywords: sociology of art; paulo Bruscky; pragmatic sociology; social relations.
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1 INTRODUGAO

A nés pesquisadores cabe um oficio infinito em relagao a histéria: trai-la, mas
no sentido de ir além, de desobedecer-lhe a suposta finalidade, de voltar aos seus
eventos consagrados e adormecidos e de recuperar-lhe os afetos emancipatorios, os
componentes subversivos, perturbando-lhe as garantias no presente. Nesta tese,
examinamos e propomos a analise da producéo de determinado espaco artistico em
Pernambuco, durante a década de 1970 e inicio da de 1980, com base em projeto
conceitualista voltado a um artista central: Paulo Bruscky.

Na intencéo de pesquisa socioldgica que localize contextos além de mudancgas
nas artes visuais, enfatizamos a analise de uma arte experimental desenvolvida em
Recife, Pernambuco. Ela permitiu discutir a reinvengao da prépria pratica; produzir, de
modo articulado, obras e debates diversos; afirmar posi¢coes; estabelecer estratégias
sociais e sugerir nova linguagem. Nosso objetivo: especificar a existéncia do lugar de
sua producéo. A ideia foi contextualizar as mudancas nas artes visuais com base na
arte experimental realizada em Recife, Pernambuco, discutindo sua pratica articulada
as obras e aos diversos debates capazes de gerar estratégias sociais.

O experimentalismo do trabalho conceitual de Paulo Bruscky e as relagdes
sociais dele resultantes constituiram a base da constru¢cdo de nova forma artistica
baseada na ideia de introduzir as preocupagdes estéticas nas inquietagcdes sociais
contemporaneas. Isso aproximou arte e sociedade, desviando o olhar para novo
qguestionamento do social que encontrou, na sociologia da arte, o método de analise,
ja que as preocupacgdes dessa disciplina envolvem os artistas, as obras de arte, o
publico e as suas inter-relagdes.

Paulo Bruscky, artista multimidia pernambucano, com atuagdo marcante na
arte conceitual brasileira, desenvolveu seus trabalhos nas décadas de 1960 e 1970,
predominantemente, na cidade de Recife. Suas obras escaparam a categorizagdes
limitantes e a conceituagdes usuais da arte. Experimental, ele se apropriou das mais
variadas linguagens e meios: desenho, pintura e gravura (os tradicionais); agdes em
espacos publicos, arte postal, performance, poesia visual, instalagdes, fax, outdoor,
maquina Xerox, cartdo-postal etc. Até pouco tempo, convém destacar, Bruscky nao
se dedicara exclusivamente a arte, pois era funcionario publico municipal, o que talvez

Ihe tenha possibilitado atuar fora dos circuitos institucionais.
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Suas acodes performaticas das décadas investigadas tiveram por cenario a rua
ou locais inusitados (hospitais, livrarias, prostibulos). A arte postal brusckyana
subverteu as propostas estéticas em circulacao. As suas, além de aproximar da arte
a populacdo, eram uma estratégia para fugir da censura naqueles anos, quando foi
preso algumas vezes. Os inusitados meios permitiram vasta e multipla produgéo que
contribuiu, de forma significativa, para a arte contemporanea brasileira. Bruscky
buscou, especialmente, captar as relagdes entre a cidade, o social e as propostas
artisticas produzidas nas décadas de 1970 e 1980. Com suas apropriacdes urbanas
e subversdes dos meios de circulagao a refletir nas fungdes habituais do espaco
publico, ele ressignificou o fazer artistico, permitindo analisar os principais aspectos
socioculturais e historicos que cercavam a produgao dessas intervengdes.

Percebemos, desde seus primeiros projetos (inicio da década de 1960), o
questionamento das ideias em torno da natureza da arte, do sistema de circulagao e
das relacdes dela com os contextos social e politico. Sua arte conceitual, atrelada ao
projeto conceitualista no qual estavam inseridos artistas brasileiros e de outros paises
da América Latina, apresentava fortes acentos politico e de critica social. Bruscky
aliou o questionamento da natureza do objeto artistico, a exploragdo de materiais e
objetos inusitados, a subversdo do suporte as criticas social e politica. Para tanto,
recorreu aos circuitos alternativos e as estruturas e meios de comunicagao de massa.

Quando a teoria social toma a arte como objeto de estudo, aquela leva em
consideragao, na pesquisa, particularidades analisaveis em conjunto com as relagdes
estabelecidas entre artistas e sociedade: influéncias de cada um no outro; analises do
contexto em determinada sociedade e em determinados espaco e periodo.
Privilegiando a vivéncia artistica, ou a condi¢cédo social de producéo, a sociologia da
arte mostra-se mais atenta as interferéncias sociais nas ideias artisticas, deixando as
particularidades formais para outros métodos de pesquisa.

Em um primeiro momento nas "Referéncias socioldgicas preliminares”,
buscamos estabelecer breve teoria sociolégica da arte, baseando-nos nas
especificidades desta, ou seja, nas suas condigdes de possibilidade voltadas ao
objeto, o social. Assim, pretendemos determinar o lugar do politico e da cultura na arte
mediante o reposicionamento das categorias vulgarizadas de base e superestrutura.

Isso levaria a arte ao seu lugar de pratica social.
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Para alcancar tal objetivo, apoiamo-nos nas pesquisas de Nathalie Heinich
sobre sociologia pragmatica. Nelas a ideia de autonomia artistica esta centrada nas
relagcdes entre contexto historico e condigdes sociais de regulamento para as normas
do meio artistico funcionarem. Conforme a citada autora, além do significado
simbdlico, o contexto e as condigdes materiais € que definem a circunstancia em que
a arte acontece. O objeto de estudo da sociologia da arte ndo pode ser a obra em si;
ele é o processo de circulagao social em que seus significados se constituem e variam.
Sendo assim, a arte estda em posigdo de engajamento na mudanga como qualquer
outra atividade. Além de ser resultado das interagdes sociais cotidianas, ela implica
um processo ativo e dinamico de mudancga de relagdes sociais. Enfim, a sociologia
pragmatica ultrapassa a perspectiva essencialista, da explicagdo dos objetos e dos
fatos, envolve exame cuidadoso das representagdes; compreende os objetos
artisticos com base no relato, na circulacdo e nos efeitos resultantes da relagao
dialética entre acontecimentos sociais e a propria linguagem formal da arte. Ao
mesmo tempo, a sociologia da arte continua na condi¢gao de subcampo marginalizado
da sociologia. Nathalie Heinich cita, em sua pesquisa de 1998, que apenas 0,5% da
produgdo socioldgica podia ser considerada procedente da sociologia da arte.
Segundo a autora, o problema talvez estivesse na delimitacdo dos proprios critérios

da disciplina:

[...] suas fronteiras sdo particularmente flutuantes, de modo que é dificil estar
de acordo quanto ao que |Ihe é concernente ou nao; de outro lado, sua
importancia n&o pode, de modo algum, ser medida pelo seu peso quantitativo,
pois ela envolve possibilidades fundamentais para a sociologia em geral,
cujos limites ela ndo cessa de questionar. (HEINICH, 2008, p. 09).

A pesquisa em artes visuais constitui-se de modalidade especifica com
caracteristicas proprias a seu campo; pressupde abordagem particular do objeto
artistico e das condi¢cées de surgimento. Além disso, aponta revisdes socioldgicas
acerca das mudancgas das formas e fungdes ao longo do processo de formagao da
histéria da arte em determinada sociedade.

A arte contemporanea tem légica prépria: desloca-se das questdes intrinsecas
para a forma de os problemas discursivos se apresentarem nas praticas historicas e
sociais. Esse “retorno ao real” n&o excluiu a metodologia propria quando analisamos
a arte aos olhos da sociologia. O pragmatismo permitiu novo olhar, ao acatar as

contribuigdes de diversas areas — antropologia, interacionismo e etnometodologia, por
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exemplo —, para descrever e entender as agdes artisticas e o procedimento dos atores
em contextos especificos. Ele levou em consideragdo, sobretudo, as rupturas
epistemoldgicas e seus efeitos sociais. A propdsito, conforme Heinich, a arte
contemporanea € mais que um género artistico (com seus principios ontoldgicos,
axiologicos e sociais), € um paradigma. Trata-se de novo modelo incompativel com o
anterior; a criagao € o lugar da pratica artistica, assim como o regime de comunidade,
que privilegia o social, o geral, o coletivo, o impessoal, o publico.

Na concepgéo pragmatista, a arte contemporanea inseriu-se nas interagoes.
Ao se investigarem suas possibilidades de surgimento, o exercicio metodolégico do
pragmatismo mostrou-se factivel ao determinar possiveis discursos e significados
sociais para os individuos e o engajamento na mudanga social. Segundo Heinrich,
trata-se de processo dindmico de mudanga social por meio do qual surgem novos
objetos e novas praticas de artificagcdo. Esse processo acontece nas interagbes
cotidianas por intermédio das relagdes. Assim a sociologia pragmatica de Heinrich
esquematiza os processos pelos quais os objetos, as formas e as relagdes séo
definidas como arte.

Em “A Situagao da arte nos anos de 1970”, para pensar na arte desenvolvida
em Pernambuco, no Brasil e na América Latina, nas décadas de 1960 e 1970,
decidimos definir o conceitualismo e suas questdes complexas que envolvessem o
contexto historico e as inovagdes com a linguagem. Defini-lo como uma das maiores
mudancas na arte é de suma importancia para se entender o que Heinrich expde sobre
0 questionamento e o cancelamento do regime e do valor do objeto e autonomia
artisticos. O surgimento da arte conceitual, dentro do novo paradigma, abriu caminho
a formas de arte radicalmente novas, razao por que nao se pode considera-la apenas
um estilo ou movimento.

A arte conceitual e o conceitualismo daquele periodo tém sido bastante
revisitados pela historia, pela critica e pela sociologia de arte nos ultimos anos. Porém
o grande interesse neles nao revela uniformidade em relagao as perspectivas tedricas,
tampouco busca ou reflete as mesmas experiéncias. Reavaliar, com outros
instrumentos metodoldgicos atuais por meio de investigagdes documentais, as obras
e artistas importantes daqueles anos tao significativos, sugere repensar o proprio

termo — aplicado aqui as experimentagdes artisticas ocorridas na década de 1970.
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No Brasil, o conceitualismo esta ligado a um periodo de restricdes e perdas
gradativas de liberdades cujo auge foi a promulgacéo do Ato Institucional n. 5 (o Al-
5), de dezembro de 1968. Arte e questbes sociais, culturais e politicas estédo
entrelagados na poética do artista Paulo Bruscky, refletindo a relagdo entre arte e
contexto historico, entre arte e vida.

Partindo da relagdo de mutua implicagao arte-praticas sociais, olhamos, nesta
tese, para o trabalho de Paulo Bruscky como forma peculiar de pensar as relagdes
sociais. Desde os anos de 1960, ele levou adiante o legado das vanguardas
modernas, de luta contra a logica do objeto de arte reificado pelo sistema social,
enquanto recuperava a arte como acgao politica e poética, criacao e resisténcia. Assim,
0 seu trabalho questiona a ideia da arte como criagdo autdbnoma, visto que o artista
esta imerso em uma sociedade e sofre as mudangas que nela acontecem.

A ideia da participacéo e das interdependéncias entre artista e sociedade na
criacdo da obra tem logica propria no Brasil, a partir da década de 1960. Com um
mercado ainda embrionario e poucas instituicbes voltadas para a arte conceitual, o
meio artistico brasileiro, pressionado pelo acirramento da repressao politica,
organizou-se em sucessivas exposi¢des coletivas e individuais nas quais a violéncia,
o capitalismo, a cultura de massa, o subdesenvolvimento, a resisténcia e o clamor
pela liberdade tornaram-se tema central, e objetos artisticos, em alegorias e
metaforas.

Nas ac¢des de artistas como Paulo Bruscky, o social, o politico e o subjetivo se
configuraram em multiplos sentidos e diregdes. A cidade, entdo, tornou-se espaco
privilegiado de intervencdo. Livros, revistas e publicacbes diversas de grandes
tiragens (por exemplo, os proprios catalogos de arte), além da fotografia e do video,
serviram de fonte primaria de divulgacédo e de estratégia para se disseminarem os
projetos conceitualistas.

Em “Circuitos: critica institucional e exercicio de liberdade”, fizemos o
retrospecto histérico da origem da performance desde o inicio das vanguardas
modernistas — futurismo, dadaismo e surrealismo — até as linguagens mais autbnomas
da década de 70 do século XX. Dentro da perspectiva da arte conceitual, a
performance no Brasil estava diretamente associada as agdes anarquicas e libertarias
de uma arte condicionada pelas tensdes politicas em fins dos anos de 1960 e durante

toda a década subsequente.
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As produgdes de Paulo Bruscky — especialmente as ocorridas durante os anos
de chumbo até a redemocratizagéo — entrelagaram-se a sombria conjuntura nacional,
as atividades da cultura de massa e a autonomia simbdlica e discursiva de sua
linguagem. As obras foram uma resposta tanto artistica (conceitualismo internacional)
quanto social (agdes contraculturais nacionais). Isso transformou a trajetoria dele em
alternativa ao tradicionalismo do fazer artistico e da circulagdo de obras. De outra
parte, o conceito de desmaterializagdo da obra observado em suas acgbes
performaticas atendeu a légica do mercado de arte e do valor de distingdo social.

Em Arte Postal, discutimos a ideia de comunicacdo e de rompimento com o
tradicional formato de circulacédo artistica, destacando novos circuitos sociais de
distribuicdo e troca, fusdo entre criador e receptor, solugdo de uma arte coletiva,
experiéncia estética da comunicagdo. Sem duvida, ela ultrapassou seu lugar habitual;
passou a ocupar todos os lugares. A propdsito, Paulo Bruscky € considerado o
pioneiro na arte postal brasileira em cuja rede se engajou no inicio da década de 1970.
A atuacao dele refletiu sua posigcdo como artista no processo produtivo, repensando o
papel da arte e do artista por meio do desenvolvimento das técnicas de producdo com
o foco no conceito, e ndo no objeto. Para ele, a arte correio surgiu destinada a unir
pessoas do mundo todo que trabalhavam no mesmo segmento.

Na nossa pesquisa, nao tivemos a intengdo de conceituar o artista nem sua
obra dentro de canone tradicional. A ideia foi, dentro da proposta conceitualista,
estabelecer, além do marco temporal ja mencionado, as linguagens que dialogaram
com o que procuramos defender: performances e intervencdes e arte postal estavam
em associagao direta com a mudanga do status de “obras de arte” para “obras de
acao”, em extensao da vida e do cotidiano, o que remodelou as praticas sociais e criou
as proprias leis de atuacao fora dos centros oficiais da arte. Tais transformacgdes foram
eficazes e criativas para driblar a censura do regime militar brasileiro.

A arte de Paulo Bruscky permitiu que o excluido desafiasse o consenso e
retomasse o combate nio resolvido. Ampliou os conceitos tanto de arte quanto de
relagao social, atentando para o fato de que, nas formas de ruptura radical, podem ser
encontradas estratégias de distanciamento. Assim, s6 traindo os fatos sociais
aparentes da historiografia realista, implantar-se-ao outras formas de pertenca e nao
domesticadas de nomear, interagir, mostrar e contar, incorporando a realidade social

modos diferentes de sociabilidades e reconhecimentos.
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Compreender as condigdes do conceitualismo nas artes plasticas em
Pernambuco, especificamente, em dois eixos centrais do trabalho de Paulo Bruscky —
o experimentalismo da arte conceitual e as relacdes sociais disso resultantes —, foi a
base de nossa pesquisa. Com tal apoio, pretendemos trazer para o mundo social as
especificidades locais, relacionando o gesto estético geral dos anos de 1970 com a
renovagao da sensibilidade baseada na construgdo de uma “reserva de uma poténcia
poética” (Frederico Moraes). Em outras palavras, trata--se de introduzir na forma
artistica as preocupagdes sociais com as exigéncias da linguagem da época, gerando
a possibilidade de se reelaborar, de modo radical, o problema social no presente, sem
se abdicar da investigagao da linguagem.

Ao usar as estratégias de subversdo da época, como as agdes negativas
(rejeicdo de regras), a ideia de transformagéao por ruptura e a recusa permanente de
aspectos do formalismo, o artista Paulo Bruscky aproximou arte e sociedade. Sendo
assim, foi possivel, dentro da estrutura conceitualista, redirecionar o olhar sobre base
em nova abordagem — a sociologia das praticas sociais —, a qual s6é ganhou evidéncia
respaldada em novo paradigma nascido com a prépria arte contemporanea. Nogoes,
como espago publico, representacdo social e intervengdo na linguagem, e
procedimentos préprios da arte pos-duchampiana e suas relagbes com 0s espagos
sociais, com as instituigdes, com a politica e a identidade ajudaram-na a se tornar, por

si mesma, em pratica social.
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2 REFERENCIAS SOCIOLOGICAS PRELIMINARES

2.1 PROBLEMA

A concepgédo de arte, ha algum tempo, vem sendo problematizada na
sociologia, que tem operado com ideias e conceitos, como producdo, mediagao,
recepgao, circulagdo e critica em contextos gerais e especificos. Segundo afirma
Nathalie Heinich, a arte tem um significado simbdlico, mas, ao mesmo tempo e
sobretudo, contextual e material, ou seja, ndo se questiona sobre o que é arte,
questiona-se, sim, sob quais circunstancias ela acontece: “[...] ao tomar essa posi¢cao
também enfocamos como a arte esta engajada na mudanga social, em pé de
igualdade, com muitas outras atividades sociais.” (SHAPIRO e HEINICH, 2013, p.15).
Ela perpassa o tempo, somando suas atividades institucionais, interagdes sociais
cotidianas, inovacgoes técnicas e significados dados pela sociedade. A ratificacdo disso
reside no processo ativo e dinamico de mudanga durante o qual vao surgindo novos
objetos e praticas e por meio do qual as relagdes se transformam.

Entretanto, ao mesmo tempo, evidencia-se ainda dificuldade na demarcacéao
dos limites da sociologia da arte com disciplinas outras — de um lado, histéria da arte,
critica e estética; de outro, histéria, antropologia, por exemplo. Isso porque a arte na
sociologia foi, durante muito tempo, estudada por historiadores sociais ou da arte. Ela
s6 ganhou autonomia apds as profundas mudangas com o advento da modernidade
ocidental no século XX e o estabelecimento de bases independentes para sociologia,
histéria e respectivas bases metodoldgicas. (TANNER, 2010).

Dizer que a arte tem condi¢cao de autodeterminagéao artistica — juizo estético,
linguagem artistica e condi¢ao social de produgao —, ou seja, carrega um processo de
desenvolvimento autbnomo n&o significa dizer que o processo artistico pode ser
estudado isoladamente baseado nas proprias leis. Se ela é condicdo de produgéo,
como ja afirmou Heinich, sua autonomia esta na capacidade de o meio artistico, de os
produtores, de agentes, instituigcdes, publico e valores regularem seu funcionamento
por meio de normas e do proprio meio, tudo isso aliado ao contexto historico.

Dentre os fundadores da sociologia, Georg Simmel, de fato, foi um dos que se
dedicou a temas artisticos, ao estudar Rodin, Rembrandt, Goethe e 0 expressionismo.

Sempre em posi¢ao periférica na sociologia académica, muitos o colocam préximo a
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historia cultural. Conforme Heinrich,

[...] quanto mais nos aproximamos da arte, mais nos distanciamos da
sociologia para caminhar em dire¢do a histéria da arte, disciplina ha muito
mais tempo devotada a esse assunto. (HEINICH, 2008, p.18).

Weber, ao escrever as bases racionais e sociais da musica (1958), dedicou
uma publicacdo a arte. Nela a estética € assim interpretada: “[...] uma estrutura cultural
paralela a religido, e em competicdo com ela e com suas preocupagdes morais.”
(ZOLBERG, 2006, p.74). Um dos primeiros tedricos da sociologia, Weber via na arte
seu reconhecimento como forma objetiva da cultura, guiada por légica interna, com
métodos especificos seguidos por Riegl, Wolfflin e Panofsky, que continuaram a busca
pela elaboragdo de conceitos que identificassem a irredutibilidade artistica dos
trabalhos em arte.

Aos poucos, a sociologia da arte se foi impondo como disciplina particularista e
orientada para um objeto, porém nao deixou de apresentar alguns conflitos de base
tedrico-metodoldgica, por exemplo, o debate sobre a autonomia estética. A teoria
marxista, apesar da auséncia de reflexdes sobre a area em questdo em seus tedricos
originais, influenciou trabalhos em representantes da histéria social da arte: Arnold
Hauser, Meyer Shapiro e Fredericck Antal e Pierre Francastel (este herdou os estudos
de Durhkeim sobre a representacao da arte como efeito especifico de determinada
sociedade.

A autonomia da arte considera a especificidade da propria linguagem e da
dimensao artistica, porém, vale ressaltar, uma e outra sdo historicamente construidas
segundo o modelo de um conjunto de significados resultantes de processo de reflexao
e de atribuicdo de sentidos e valores. Cabe a sociologia investigar os elementos
operadores dos processos que configuram o campo da arte. Cabe-lhe ainda assumir
0 seguinte: esta tem um carater também contingente, diacrénico e relativista; logo, a
sociologia ndo pode ser reducionista, ver a arte como reflexo de condicionamentos
sociais.

Segundo Heinich, esta em curso a geragdo de pesquisadores do campo da
sociologia da arte para além da perspectiva essencialista. Ela se considera
antropoldgica e pragmatica; ndo se prende apenas a explicagdo dos objetos e fatos,
também envolve o exame atento das representagcdes — estudo da arte como

sociedade. Assim, a sociologia vai atingindo sua autonomia apesar de diferentes
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pontos de vista.

[...] bastante distanciados da geracao de fundadores, saidos de uma tradi¢ao
especulativa em que a 'sociologia' era, antes de mais nada, assunto de
comentario erudito e dependia da histéria da arte ou da estética, até mesmo
da filosofia, como na tradigdo germéanica, em que a 'sociologia' designa
menos uma disciplina particular, com seus métodos préprios, do que certa
orientagéo dada aos conteudos tematicos filoséficos. (HEINICH, 2008, p. 62).

A aceitagao da imagem artistica ainda n&o eliminou, mesmo na atualidade, a
busca equivocada e estéril de correlagdes entre o artistico e o social tais como reflexo,
causalidade linear (ou multilinear) e homologias. Isso ja induz, em escala variada,
excluir do social e do histérico a arte. A propodsito, alguns estudos demonstram como
os fatos sociais conduzem, pela experiéncia do cotidiano, as pessoas ao
desenvolvimento de certos habitos e mecanismos visuais que se convertem em
elementos identificaveis na produgédo e no consumo da arte, inserindo, por exemplo,
o "estilo" ou 0 "gosto" na area nuclear do social e do histérico. Compreender aimagem
artistica depende ndo somente do relato mas também da circulacao e dos efeitos dele,
sobretudo da integracao dialética entre os acontecimentos sociais e as propriedades
(basicamente visuais) de cada imagem, como um circuito de relagdes entre forma e
conteudo cultural.

O objeto artistico ndo existe na esséncia ou substancia; ele resulta do processo
social instaurador das diferengas entre o que é arte e o que nado é — identidade
processual. Logo, o olhar socioldgico se da baseado na reconstrugdo dos percursos,
na analise dos contextos, na relacao entre artistas, publico, criticos, instituicdes e nas
definicdes sociais de arte. Dai, o objeto de estudo da sociologia da arte sdo as praticas
sociais que se instauram, constituem e legitimam esses objetos.

A obra de arte estende-se no sentido de fazer preponderar a ideia da negagao
da obra como fendmeno exclusivamente visual, do questionamento e combate as
instituicdes. Além disso, expande o limite da subjetividade a a¢gdes que a situam em
campos mais amplos: o social e o politico. Convém aqui lembrar a existéncia de um
conjunto de principios metodoldgicos basicos adequados ao uso socioldgico da arte
pelo fato de esta envolver trés grandes dimensdes de andlise: a formal, a semantica
e a social.

Para a sociologia, a arte € resultado de um trabalho cuja circulagdo entre

instancias e instituicoes (galerias, museus, cole¢des, exposi¢des publicas ou privadas,
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acervos etc.) bem como recepgéao pelo publico constituem seu circuito de relagdes (de
troca, de reprodutibilidade e com outras obras visuais e ou textuais etc.). Assim, a
imagem artistica se torna o centro do sistema cultural que, por sua vez, é, em parte,
autbnomo e, em parte, determinado pelos poderes econbmico e politico. Por
conseguinte, a obra artistica também cria e faz circular valor nos espagos sociais onde
aparece, circula e se oferece a um publico.

O carater qualitativo e humanistico da arte, em face da necessidade de a
sociologia formar-se como ciéncia, marginalizou essa disciplina. Porém, ao assumir a
defesa da analise da producdo da cultura e enfrentar o problema de definir 0 escopo
da referida disciplina, ela opbs sociologia e estética e sugeriu a busca por espaco para
analises qualitativas. E importante analisar os diferentes casos de abordagem da
producdo de arte; os limites de analise exclusivamente estética, centrada na forma;
os estudos centrados exclusivamente no conteudo e voltados a arte como reflexo da
vida social. Para ela tornar-se objeto da sociologia, forma e conteudo social precisam
dialogar; deve-se considerar a relagao entre arte e publico, ressaltando-se o lugar da
vida social no momento de recepgédo e o lugar como propiciador de mudanga na
producao de cultura.

A arte € um campo discursivo quanto qualquer outro na sociologia, mas as
preocupacdes da sociologia da arte envolvem correlagdes entre os artistas, as obras
€ 0 publico, buscando explorar e compreender os contextos de concepgao das obras.
A analise sociolégica cabe concentrar atencdo na acéo, ou seja, na vivéncia artistica
— sociologia das vivéncias artisticas. Deve, portanto, deixar as particularidades para
outros meétodos.

A arte contemporanea nesse contexto entre forma e conteudo social € marcada
pela recorréncia da arte urbana na relacido com o publico. Os diversos movimentos
de vanguarda, como dadaistas e surrealistas, passando pelos situacionistas e pelo
grupo Fluxos, de forma inovadora, deram inicio a pratica de ocupar e transformar o
ambiente social das cidades modernas e contemporaneas. Sob tal 6tica, Bruscky
abordou a cidade por meio de ag¢des e propostas artisticas. Empregando linguagem
experimental sobre a cidade de Recife e valendo-se das experiéncias conceituais da
arte contemporanea, Bruscky fez investigagdes nao exclusivas da natureza artistica,

como foram as reflexdes dos primeiros artistas conceituais, a exemplo de Joseph
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Kosuth. No entanto, irdo corresponder a experiéncia quase antropoldgica, a
desconstrugao cultural, menos tedrica, mais histérica e social.

Boa parte das a¢des de Bruscky ocorreu na cidade de Recife, o que tornou sua
genealogia artistica profundamente regional. Isso esta evidente no seu interesse pela
tradicdo pernambucana. A histéria local guiava o trabalho dele, por exemplo, quando
criava projetos voltados a aspectos especificos da cidade — a geografia, a historia de
Recife a interagirem com a linguagem, criando verdadeiras redes sociais. Vale lembrar
aqui o seguinte: ele optou por operar as margens, na tradicdo de ruptura — tendéncia
e estratégia na arte brasileira desde, pelo menos, Oswald de Andrade e sua
antropofagia, mas acentuada na década de 1950, com os neoconcretos e, depois,
com Hélio OQiticica.

Por meio de diversos suportes — videos, filmes, xerofiimes, performances,
poesias visuais, projetos de arte postal, fotografias, colagens, pinturas, desenhos,
livros de artistas, apropriagdes diversas, instrugdes e intervencdes urbanas —, a obra
de Paulo Bruscky, entre as décadas de 1970 e 1980, interferiu, mediante inumeras
acdes performaticas e interventivas, na cidade de Recife, Pernambuco. Decorrente de
acdes destinadas a aprofundar as relagdes entre arte e cotidiano, urbano e publico,
individuo e meio social onde esta inserido, a paisagem citadina converteu-se em
museu e galeria de exposi¢céo abertos ao publico e interativos, pois o publico também
fazia parte da obra. Entretanto, a maioria dessas a¢des nao resistiu, porque, conforme
Lucy Lippard, a obra de arte desmaterializada transgredia o conceito de obra duravel.

Ainda em 1972, em colaboragdo com amigos da faculdade, encenou a
inauguragao de uma ponte no centro da cidade — agédo denominada de Arte/Pare. Ele
deslocou a passagem de motoristas e pedestres, o que os obrigou a ficar parados a
espera da cerimdnia de corte de uma fita rosa que ligava os dois lados da ponte. Nos
registros em filme, é possivel observar o transtorno causado até a policia chegar e
dispersar a multiddo. A agdo artistica anarquica sugeria claramente um ato de
desobediéncia civil e, a0 mesmo tempo, remetia ao contexto histérico (regime militar)
naquele momento. Evidenciava também um modo de rejeitar a ordem cuja
participacao do espectador fosse a principal contribuicido artistica. Isso ocorreu
adiante em forma de mobilizag&o social.

Em 1974, representou, na Livraria Livro 7, em Recife, a performance ComoLer.

A acgado resumia-se ao ato de comer um pao, em formato de livro, servido com
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manteiga e café. Era uma critca ao MOBRAL (Movimento Brasileiro de
Alfabetizagédo)!, mais precisamente, ao carater funcional do aprendizado sem
perspectivas de conscientizagdo, mas com o controle politico--ideolégico da educagao
escolar — concebida como fator de producédo e de consumo. Em razéo de o titulo da
obra gerar ambiguidade (como/ler), uma interpretagdo aceitavel é “de que maneira
ler”, como um ato de nutrigao.

A ironia sempre esteve presente em seus trabalhos, sobretudo os produzidos
na década de 1970. As acdes dele pronunciaram-se em simultaneidade com o clima
de inquietacdo e incertezas no Brasil, durante os anos de chumbo. Artistas como
Bruscky, considerados marginais, utilizaram a arte para protestar ou inserir a
populacdo comum e a cidade em eventos criativos que gerassem inquietagao social.
Nesse ambiente de caos, ele executou propostas, a exemplo de Arte Cemiterial, em
que celebrou o préprio veldrio. A celebracdo metaférica da morte também esta
presente no trabalho Enterro Aquatico | E II: ele langa um caixao ao rio Capibaribe e
deixa-o flutuar sobre as aguas e percorrer a cidade. Tratava-se de referéncia a morte
da arte, mas, também, de alusao a situagao do pais.

Dentro da 6tica da arte contemporanea e das investigagdes possiveis por meio
da sociologia da arte, a obra artistica de Paulo Bruscky possibilitou reinventar-se um
conjunto diario de atividades, reformulando conteudos artistico e social. A esfera
publica acabou por ganhar faces multiplas. As intervencgdes dele tém demonstrado ser
possivel despertar, diante do fluxo urbano, o questionamento e a transformacao. Os
individuos, ao tomar conhecimento da possibilidade de abertura para o imprevisto,
colocam-se acessiveis a novas experiéncias.

As acdes pelas ruas da cidade, recorrentes em diversos trabalhos do artista em
tela, foram o ponto de partida para novas maneiras de vivenciar a cidade, de
experimentar o social. Ele retomou elementos perdidos do cotidiano, fazendo do
espanto um jogo de subversao, outro modo de ver, forma de recriar caminhos. Bem
ao estilo dos situacionistas franceses, o artista usou o ambiente urbano, provocando
a participagao transformadora dos passantes outrora alienados e passivos da
“sociedade do espetaculo” (principal teoria de Debord). Também propds uma das

ideias da arte contemporanea: emprego do conjunto das artes como meios de agao.

1 Movimento Brasileiro de Alfabetizagdo (MOBRAL): érgdo do governo brasileiro criado em 22 de margo de
1968, durante o governo de Costa e Silva, na ditadura militar (iniciada em 1964). O MOBRAL substituiu 0 método
de alfabetizagao de adultos preconizado pelo educador Paulo Freire.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Funda%C3%A7%C3%A3o_(institui%C3%A7%C3%A3o)
https://pt.wikipedia.org/wiki/Brasil
https://pt.wikipedia.org/wiki/Ditadura_militar_brasileira
https://pt.wikipedia.org/wiki/Alfabetiza%C3%A7%C3%A3o
https://pt.wikipedia.org/wiki/Paulo_Freire
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As acgbes artisticas de Paulo Bruscky em que ele propunha intervengcdes nos
sistemas de comunicacgao oficiais, como o jornal impresso e os correios, incluiam a
arte alternativa inserida, de forma velada, nos sistemas de comunicagdo. Chamada
Arte Classificada pelo proprio artista, ja em 1974, a proposta Arteaeronimbo foi
veiculada pelo jornal Diario de Pernambuco. Tratava-se de pequena caixa impressa
na capa do jornal, ao lado do cabegalho da publicagcdo. Ai se lia um resumo das
previsdes do tempo. A versao de Bruscky foi veiculada sem autor: “Tempo negro.
Temperatura sufocante. O ar esta irrespiravel. O pais estad sendo varrido por fortes
ventos” — clara referéncia ao ambiente politico brasileiro.

Além dos jornais, a comunicagao por cartas também foi um meio para o artista
difundir sua producao de Arte Classificada, chamada também de Arte Correio (Mail
Art), Arte por Correspondéncia, Arte Postal, Arte a Domicilio. Por principio, era
antiburguesia e antissistema: devia transgredir o sistema de comunicag¢édo, de forma
a mostrar a arte fora do tradicional (galerias, museus), construindo uma rede geradora
de trocas com artistas do mundo todo. Durante toda a década de 1970, intensa relacao
de trocas e de acgdes ligadas a transmissao de ideias conectadas com a vida, com a
arte e com a sociedade foi estabelecida.

Nos trabalhos PostAc¢éo, realizado em 1975 e Sem Destino, este iniciado em
1975 e encerrado em 1983, Bruscky recorreu a comunicagao por cartas via correios.
Em PostAcgéo, o artista confeccionou um envelope de tamanho 1,80m por 0,90m, o
qual continha uma carta com 5m de comprimento. Bruscky saiu carregando o grande
envelope pelas ruas do centro da cidade de Recife, até a sede dos Correios, de onde
foi enviado para Buenos Aires, Argentina. Em Sem Destino, a agao, que durou oito
anos, tratava do envio de diversas correspondéncias a varios artistas brasileiros e
estrangeiros da rede postal da qual ele fazia parte, porém, dentro de cada uma, havia
outra. Nesta, em vez do endereco de destino, estavam carimbadas as palavras
unknown destination.

Em acgdes performaticas, como Avenida Guararapes a noite, O rio Capibaribe
visto do 5° andar do Edificio Teresa Cristina e A madrugada na Avenida Conde da
Boa Vista, “realidade e representacdo se confundem, a arte se realiza num tempo-
espacgo real, no campo da experiéncia da perambulagéao citadina.” (FREIRE, 1997, p.
60). O elemento urbano é dinamico e afetivo. Bruscky seguiu, quase a risca, o modelo

situacionista, planejando o efeito do meio geografico sobre o comportamento afetivo



23

dos individuos, a construgcao de situacdes ambivalentes, a ideia de deriva, um modo
de comportamento experimental na sociedade urbana. O artista buscou, assim,
combater, por meio das acdes, a alienacao da sociedade como publico espectador do
mundo e inseri-la na condi¢cao de participante. Nos capitulos dois, trés e quatro desta
nossa tese, retomaremos e analisaremos, mais detalhadamente, as acgbes citadas

acima.

2.2 UMA SOCIOLOGIA DA ARTE

Parece incontestavel a seguinte afirmacéao: as condigdes de vida produzem a
obra de arte e os fatos artisticos sdo, ao mesmo tempo, fendmeno permanente e
completo, porque exercem influéncia sobre a sociedade e esta se deixa influenciar por
aqueles. As imagens/arte, desde a Antiguidade, tinham func&o de produzir sintoma,
pois possuiam um corpo atravessado de potencialidades reconfiguradas
constantemente pela histéria da arte. Nao cabe aqui tecer um tratado de atribuigdes
do cientista social disposto a pesquisar a criacio artistica; cabe apenas especificar o
objeto pesquisado, porque ele vai colaborar, de maneira privilegiada, com a
elaboragao de questdes filosoficas, materiais e sociais.

De toda forma, nenhuma das questdes de qualquer complexo cultural pode ser
reduzida as demais, pois cada qual € dotada de regido cognitiva especifica. O mundo
visual, além de ter sua logica préopria, funda um modelo particular de atividade
produtiva: existe um pensamento plastico (ou figurativo), como existe um pensamento
verbal ou pensamento matematico. Apesar disso, por meio de enlagamento polifénico
de apoio tedrico, a sociologia da arte deve acolher e aproximar de seu trabalho ideias
de diferentes autores — criticos de arte, pesquisadores independentes, filésofos e
historiadores — como fontes de pesquisa, mas também basear-se neles a fim de
ampliar a investigac&o sociologica.

As implicacoes afetivas do objeto artistico em nossas vidas — romance, filme,
Opera, pintura — nos levam a atribuir a arte e a seus produtores a mais alta relevancia
e distincdo nos espacos por onde circulamos. Atribuimos a ela valor e ideia
completamente distintos dos de nossa existéncia social e experiéncias ordinaria e
cotidiana. Tal concepgado foi tomando corpo ao longo da histéria e por meio da

construgcdo de discursos intrincados e continuos que culminaram na ideia de
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autonomia e genialidade da arte e do artista no século XIX. Isso inspirou Kant a
formular a experiéncia transcendental.

Segundo o citado fildésofo, a experiéncia estética € um espago entre dois
territorios — a razdo pratica e a razéo pura. Esta ligada a ambos, mas livre quanto a
seu principio interno: espécie de terceira dimensao onde os julgamentos estéticos
ocorrem de acordo com sua qualidade, quantidade, finalidade e modalidade. Em
outras palavras, tem-se um imperativo categorico: a experiencia estética € néao
utilitaria, desinteressada, ndo submetida a conceitos, mas exemplar, universalmente
reconhecida por sentimento, ao mesmo tempo, individual e coletivo, diretamente
comunicavel; faz a ligacdo entre a finalidade da natureza, que quer seu
desenvolvimento, e os fins mais particulares, os dos humanos. A obra de génio mostra
o infinito da natureza dentro do finito da obra.

Esse pensamento atravessou o século XIX e, ainda hoje, diversas pesquisas
nas areas da estética, filosofia ou histéria da arte veem o campo da criagao artistica
protegido, maculado das alienantes e desumanas condi¢des do trabalho. De fato, é
diferente o sentido da autonomia criativa no contexto profissional normativo, porém
estamos falando do contexto de trabalho moderno — nasceu em fins do século XIX e
alcangou o auge no século XX, mediante a racionalizagado do trabalho, da produgéao
em massa e da padronizagdo dos bens de consumo. Esse mesmo contexto
proporcionou a criagao de ldgica propria da arte moderna, cuja autonomia se deu pela
perspectiva critica da sociedade.

A ideia de critica, de autonomia e de constituicdo de uma habilidade isolada
levou a arte moderna a separar-se das atividades sociais, cuja luta pela autonomia
expressiva obrigou essa arte a se constituir em espaco de praticas individuais. Assim,
tais praticas comecaram a expressar disposicdes éticas por meio de criacao artistica,
de ética criativa, examinando os proprios fundamentos da sociedade ocidental e
intensificando tendéncia autocritica iniciada no iluminismo e difundida em diversos
campos do século XIX.

Em relagdo as questdes teodrico-metodoldgicas, algumas abordagens se
denominam sociologias da arte, por exemplo, quando se evidencia o interesse de
antropologos e socidlogos pela criagao, circulagdo e consumo de produgéo artistica.
Quanto aos socidlogos, eles divergem entre si, na maneira de ver a sociedade, os

atores e 0s processos sociais, porque estdo ligados a paradigmas e escolas de
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pensamentos diferentes. Podemos identificar, de forma geral, trés abordagens que
regram as pesquisas sobre a relagdo entre arte e sociedade: a internalista, a
externalista e a sintese de ambas. A primeira analisa os elementos internos do objeto
artistico; a segunda se ocupa com o que é externo aos objetos artisticos analisaveis;
a terceira correlaciona, na analise, os elementos internos e externos.

Para Vera Zolberg, anteriormente, a natureza das disputas na arte girava em
torno da qualidade estética, da ética ou da moral da obra, ou seja, interpretava-se pela
visdo internalista — analise dos elementos formais, técnicas, meios utilizados,
conteudos da linguagem, influéncias estéticas etc. Como a arte era associada a
singularidade, os socioldgicos necessitavam explicar a imagem do criador solitario, a
despeito de a obra constituir processo que envolve a colaboragao de mais de um autor
e diversas instituicbes sociais. Ao lado disso, conforme a mesma autora, convém
mostrar a distingdo que os antropdlogos fazem entre arte e cultura. Eles veem a
cultura como um todo constituida de significados simbdlicos, de estruturas de
pensamentos, de ideias e modos de pensar, de crengas religiosas, de valores éticos
e sistemas simbdlicos, o que inclui a lingua, a estética e as artes. Ora, se ndo ha
consenso sobre arte, o melhor € buscar a pluralidade de concepgdes desses sistemas
simbdlicos e concepcgdes partilhadas. Valor e qualidade estética passam por certas
mudancgas incontestaveis: mudam sob diferentes condi¢des sociais. Logo, fica claro,
a arte tem fungdes sociais que variam em diferentes tipos de sociedade. Os tracos
mais evidentes daquela nas sociedades modernas sao a variedade e a coexisténcia
das perspectivas antagdnicas a seu respeito. (ZOLBERG, 2008).

A reputacao das artes na sociedade (e as fontes materiais de apoio) contribuiu
para uma mudanga na sociologia: os socidlogos tém dado mais importancia a
abordagens humanisticas, como a historia, a etnografia, a linguistica e as
metodologias qualitativas. Reconheceram-se novos campos de estudo e acolheram-
se melhor diferentes pensamentos. E, a partir dos anos de 1960, a arte
contemporanea, ao se romper em definitivo, absorvendo belas artes, arte popular,
cultura de massas e arte pop, p6s em xeque categorias tradicionais — criticos, artistas,
historiadores e socidlogos — e seus estudos revelaram a natureza socialmente
construida de suas categorias. (ZOLBERG, 2008). Dai, o objeto da arte passou a ser
visto da perspectiva externalista e contextual, isto €, sociélogos comegaram a estudar

como as criagdes ou produgdes artisticas se difundiam nos contextos social, politico
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e econdmico mais amplos. Entretanto, ao restringir a arte, o pesquisador, por exemplo,
marxista acaba por vé-la como reflexo das relagdes sociais de produgdo. Mesmo
assim, a visao externalista trouxe, segundo Zolberg, avangos para a sociologia da

arte.

Esses estudiosos tentaram vencer as limitagdes da visdo que o esteta
convencional tem da arte por meio de uma ou mais das seguintes estratégias:
contextualizagdo da forma de arte para que se reduza sua aura oriunda da
estética; escolha de formas de arte marginais como ponto de interesse,
conquistando assim um novo campo para si proprio, sem ameagar O
paradigma estético existente; importacdo e emprego de métodos ou técnicas
geralmente associadas a outra disciplina. (ZOLBERG, 2008, p. 103).

Para Nathalie Heinich (2008), a sociologia recrutou os especialistas da estética
e da historia da arte preocupados em romper o binbmio artistas-obras e introduzir em
seus estudos um terceiro termo, a sociedade. Assim, distinguiram-se trés principais
tendéncias: a estética socioldgica, subdivida em tradicdo marxista, Escola de Frankfurt
e a sociologia de Pierre Francastel; a histéria social; a sociologia da pesquisa. Dentro
dessas abordagens, visdes marxistas da arte (com Francastel, Raymond Williams,
Pierre Bourdieu, Howard Becker), as teorias do interacionismo simbdlico e a visdo do
pragmatismo francés tém ajudado a investigacao socioldgica que busca compreender
as condi¢des histérico-sociais que explicam a criagdo-circulagao-recepgao das obras

artisticas.

2.2.1 Marxismo contemporaneo na sociologia da arte

A tradicdo marxista tornou a questdo da arte sociologica possibilidade de pér
em pratica suas teses materialistas. O russo Georges Plekhanov langou as bases da
arte como elemento da superestrutura determinada pelo Estado e das infraestruturas
material e econdmica da sociedade. Georges Lukacs, por sua vez, considerou ser o
estilo de vida de uma época responsavel por unir as condicbes econdmicas as
produgdes artisticas. Em duas obras fundamentais — Teoria do romance (1920) e
Literatura, filosofia e marxismo (1922-1923) —, Lukacs fez releitura da literatura sob a
luz do proletariado e analisou o estilo literario como reflexo das relagbes sociedade-
trabalho. Na década de 1950, Arnold Hauser propds uma explicacéo de toda a histoéria

da arte, baseando-se no materialismo histérico. Dessa forma, a interpretacdo das
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obras de arte refletia as condicbes socioeconémicas — relagdo muito mais ideolégica
do que cientifica com seu objeto. (HEINICH, 2008)

A propésito, ha uma metodologia denominada teoria do reflexo ancorada no
marxismo ortodoxo. Aqui podemos situar o trabalho classico de Janet Wolff. Em A
produgdo social da arte (1982), um de seus primeiros trabalhos e publicado
originalmente em 1981, a citada autora, na perspectiva marxista de orientagao
althusseriana e com forte base estruturalista, abordou as especificidades formais dos
objetos artisticos, no sentido de investigar os reflexos das condigdes sociais do autor
e do ambiente (politico, econdmico) de produgéo.

Wolff ndo tragou separacao entre as condicbes econdmicas — segundo ela,
determinantes — e a autonomia estética da obra de arte, que seria produto social.
Desse ponto de vista, uma sociologia da arte deveria focar as questdes de producgéo,
de distribuicdo e de recepg¢éo. Todo o seu trabalho girou em torno da busca por validar
que a arte seria, na esséncia, produto social e toda a atividade do mundo artistico
seria explicavel pelas condigbes sociais, desconsiderando as atribuigdes criativas e
individuais dos artistas. Para ela, ndo ha tensao entre estrutura e criatividade, e sim
mutua dependéncia entre aqueles. Ainda de acordo com a mesma autora, as
estruturas sao também determinantes e permitem aos artistas a execucao das obras,
mas eles ndo sao meros autdmatos a agir conforme a estrutura determina. No entanto,
ela n&o conseguiu demonstrar como operariam os artistas nessas estruturas sociais;
também nao distinguiu a atividade criativa dos outros tipos de atividade pratica. Sendo
assim, cabe ao cientista social analisar as instituicbes, observando os processos e
condi¢des que tornaram possivel a produgao artistica: recrutamento e treinamento dos
artistas, sistemas de patronagem, papel dos mediadores (editores, criticos, donos e
diretores de galerias etc.).

A teoria do reflexo resultou de um movimento de simplificagdo que néo
considerava a propria complexidade da teoria marxista a compreenséo sobre cultura

e sua interferéncia no mundo da arte. No entendimento de Zolberg,

Muitos estetas e humanistas apontam o reducionismo externalista da
sociologia em relagdo ao estético como fruto da influéncia marxista, que,
segundo pensam, € a mais poderosa entre as tradi¢gdes socioldgicas inimigas
a ideia da natureza sagrada da arte. Nesses termos, a arte € meramente um
reflexo, ou epifendbmeno, das relagdes de produgao, um produto como outro
qualquer da economia capitalista. (ZOLBERG, 2006, p. 46).
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A relagao de causalidade entre obras de arte e classe social e entidades em
geral acaba por ser demonstragcdo dogmatica, ndo conhecimento da realidade. A
tradicdo marxista e a teoria do reflexo, parece-nos, tém buscado demonstrar a

validade de seus principios de analise, sem aprofundar a compreensao dos objetos.

2.2.2 A Escola de Frankfurt

Na mesma época do desenvolvimento do pensamento marxista, surgiu, entre
filosofos alemaes (mais tarde agrupados), um conjunto de ensaios sobre arte
denominado Escola de Frankfurt. O pensamento dos frankfurtianos — herdado de
Kant, Hegel e Marx — estabeleceu distanciamento critico da pretensao cientificista do
materialismo. Quanto ao debate sobre estética e cultura, Adorno, Marcuse e Benjamin
representam, na referida escola, os principais tedricos do programa global da teoria
critica. De modo geral, essa corrente destacou as relagdes entre arte e vida social
qguando se evidenciassem reflexdes sobre a dimensao heteronémica da arte em que
ela obedecia a determinagdes nao exclusivamente artisticas. Tais determinacgdes, ao
se distanciarem da tradicdo marxista e dos fundamentos da sociologia da arte,
aproximaram-se da exaltagao da cultura do individuo e da estigmatizagao do social e
das massas. (HEINICH, 2008).

Para Adorno, a arte e a literatura s&do instrumentos de critica da sociedade. A
autonomia da arte deve ser apreendida por sua condigao de liberacdo da funcéo de
culto, da metafisica e da teologia; exerce “forga de negatividade” pelo simples fato de
existir. Ele defendia, além disso, a autonomia do individuo contra a massificagao. E
mais: a arte e a cultura eram meio de emancipagcdo das massas diante da
emancipagao imposta pela sociedade.

Walter Benjamim, em um de seus textos mais conhecidos sobre estética e
cultura de massa, A obra de arte na época de sua reprodutibilidade técnica (1936),
propds mudanga nas inovacgdes técnicas e no estatuto das artes, sobretudo, na
fotografia, agora, submetida ao processo de reprodugdo. Enquanto as massas
ganhavam acesso a ela, produzia-se a perda da aura, a perda do carater de
autenticidade e a desritualizagdo da relacdo com a obra, transformando o “valor

cultural” em “valor de exposigao”.
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Benjamin apontou a fotografia e o cinema como exemplos do declinio da aura
no processo de reproducdo técnica. Segundo ele, a mudanga de comportamento da
massa diante da arte depende das técnicas de reproducao aplicaveis a obra de arte.
Ao se referir ao carater coletivo do cinema, que exerce determinacao sobre as reacdoes
individuais, entendia que o publico ndo separa a critica de fruicdo. Ja, ao comparar
cinema e pintura, afirmou que esta ndo tem carater coletivo; dai a diminuicdo da
significagao social, pois € de sua esséncia nao se oferecer a receptividade coletiva.
Sob efeito da reproducédo, a obra tem seu testemunho histérico abalado, perde o elo

original, o que liquida a tradigao.

Esse conjunto de argumentos core o risco, entretanto de ocultar o fato de que
essas técnicas de reproducéo sao justamente a condigdo de existéncia dessa
aura: é porque a fotografia multiplica as imagens que os originais ganham um
status privilegiado. Em vez de ressaltar o carater socialmente construido do
conceito de autenticidade, Benjamim o transforma numa caracteristica
substancial das obras, restringindo o que teria podido construir um raciocinio
sociolégico sobre uma tematica normativa e reativa, diante dos efeitos de
uma democratizagao cultural que sé pode prejudicar um esteta progressista.
(HEINICH, 2008, p. 35).

2.2.3 A sociologia de Pierre Francastel

Ainda dentro da corrente contemporanea de pensadores influenciados pelo
marxismo, Pierre Francastel elaborou a histéria da arte sociologizante, quando
identificou, por meio da analise internista, o estudo das influéncias e tentou relaciona-
las com as sociedades de sua época. Ademais, produziu conceitos, técnicas e
material de investigacao suficientes para orientar as pesquisas teoricas de formas e
empiricas, indicando programa de sistematizagdo do campo da sociologia da arte. Em

critica a certos estudos socioldgicos da arte, ele exp6s:

[...] grosseiramente as regras de uma interpretagao sociolégica sumaria a
uma matéria artistica abordada sem preparacgao suficiente, enquanto outras,
mais numerosas ainda, recorreram a exemplos rapidamente escolhidos tendo
em vista ilustrar e justificar teses elaboradas a partir de outras fontes de
informacao. (FRANCASTEL, 1967 p. 17).

Francastel baseou-se nas grandes obras de arte, a fim de elaborar uma histoéria
das mentalidades; torna-la ndo um reflexo das condigdes de producao, mas fundadora

de visbes de mundo — inversao da logica das teorias do reflexo. Esse esquema
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interpretativo mostrou abordagem estrutural de comparagao entre obra e estrutura
social: a arte é a expressao que reproduz a complexidade social.

De acordo com o mesmo autor, para se pensar sobre questdes sociais mais
gerais, deve-se basear na arte como problematica. Esta €, a0 mesmo tempo, modo
de compreensdo e modo de acdo na totalidade de experiéncia; € atividade material e
também simbdlica. Ha dialogo entre a obra e a experiéncia humana — ponto em que
Francastel apresentou homologia entre a estrutura da obra de arte e a estrutura social.
Assim, a arte tem duplo carater: criacdo humana subordinada a um contexto social e
criacdo do dominio subordinante. Em outras palavras, atua como coesédo ou
dissociagao social. E ainda afirmou: a arte ndo é um reflexo, mas construgao
ordenadora; ela elabora as estruturas sociais. O artista se submete as influéncias da
sociedade em que vive, mas age também sobre esta. Por fim, a arte tem valor de
informacao e é documento para conhecer a sociedade. Essas formulagdes possuem
um alto gral de generalidade e do ponto de vista da sociologia ndo aborda a
metodologia e as referéncias conceituais proprias da disciplina, remetendo a arte
muito mais ao campo do cultural do que ao social.

A critica cultural marxista ainda tem muito a nos dizer sobre o valor estético e
as implicagbes de orientagdo materialista que envolvem as relagdes entre cultura, arte
e sociedade, como algumas contribuicbes de pensadores entre os quais Raymond

Williams.

2.2.4 Raymond Williams

Entre os tedricos marxistas dos estudos culturais, Raymond Williams foi um dos
mais importantes. Seu materialismo histérico-cultural associa-se a teoria das
produgdes cultural e literaria, elaborando a sociologia que reconhece a necessidade
de envolver a antropologia nos sistemas da atividade social, conforme ele mesmo

afirmou:

A nova sociologia da cultura pode ser vista como a convergéncia e, até certo
ponto, a transformacdo de duas nitidas tendéncias: uma dentro do
pensamento social geral e, portanto, especificamente da sociologia; outra,
dentro da histdria e da analise culturais. (WILLIAMS, 1992, p.14).
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Um ponto importante de suas teorias reside na énfase as condi¢des sociais da
arte. Sem negligenciar o debate estético, Williams enfatizou o conteudo de uma
sociologia da cultura, ressaltando o debate marxista da relagao infraestrutura e
superestrutura. Outro ponto interessante é o conceito de ideologia baseado em dois
sentidos: crenga formal de um grupo social (principios e dogmas) e visdo de mundo
(habitos e sentimentos menos conscientes) — esse segundo sentido seria 0 caminho
valido para a analise cultural.

Raymond Williams elaborou e desenvolveu o conceito de “estrutura do
sentimento” na sociologia da literatura e da arte, do qual procurou articular a
experiéncia intelectual com a pratica concreta. Tal conceito tenta traduzir a ideia de
consciéncia pratica adquirida pelos agentes sociais baseados em processo particular
de socializagdo. Essa consciéncia seria formada no interior de grupos culturais e diria
respeito ao conjunto de valores compartilhados que aproximassem e afastassem, de
forma dialética, os referidos agentes uns dos outros, criando solidariedade e
rivalidades. Nas obras de arte, a citada estrutura e suas mudangas apresentam uma
espécie de antena que capta antecipadamente as transformacgdes na sociedade ainda
nao percebidas pelas demais instancias sociais. Por fim, a estrutura de sentimento
seria uma espécie de manifestacdbes emergentes de resisténcia e de oposicao as
ideologias hegemodnicas e dominantes de ordem social. E mais: segundo Williams, a
cultura — mais especificamente, arte e a literatura — formaliza novas estruturas de
sentimento e tem papel ativo nos processos sociais de incorporacao de novos valores
e de percepcgoes sociais.

Quanto ao projeto metodolégico de Williams, ele rompeu com a antiga
dicotomia base e superestrutura: propés a abordagem que tentasse abarcar a
totalidade social em que houvesse interacdo das esferas socioeconbémicas com as
praticas culturais.

O autor em tela procurou enfatizar em suas teorias o processo de mudanca
social, no sentido de entender o processo de reprodugao da dominagao de classe no
campo das artes, pois, para ele, a cultura se converte num espaco e instancia de
dominacgao. De outra parte, Williams questionou a tradicdo — processo de selecionar
a conservacgéo de obras e autores — a fim de desmontar a hierarquia dos gostos
estéticos. Prop6s também a analise dos produtos da cultura como praticas sociais, o

estudo das instituicbes, a analise das formagdes sociais, dos grupos artisticos e
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movimentos intelectuais, porque os artistas sdo produto do processo de socializacéo

e das relagdes sociais.

2.2.5 Pierre Bourdieu

Ao contrario de Raymond Williams, Pierre Bourdieu € comumente visto como
sociblogo ligado aos processos de reprodugao de ordem cultural dominante. Sua
sociologia da arte parece ser tentativa de superar a dicotomia estrutura e agéncia ou
as abordagens objetivistas (estruturalistas) e subjetivistas (fenomenologica e
construtivista), procurando estabelecer mediagcao entre estrutura e agéncia. Isso
gerou a sociologia do conhecimento praxiologico. Por sua vez, a investigagcao empirica
caracterizou o ponto comum da terceira geragdo da sociologia da arte — a pesquisa
aplicada a histdria social da arte da época presente, e ndo mais aos documentos do
passado.

Ele construiu um projeto epistemoldgico de sociologia da arte (com abordagens
estrutural e macrossociolégica) escrito em algumas obras: Oficio de sociélogo:
metodologia da pesquisa na sociologia (2004), As regras da arte (2005), A economia
das trocas simbolicas (2009), O senso pratico (2009). Ao expor nogdes conceituais de
campo, habitus, praticas, capital, estruturas estruturantes, estruturas estruturadas
etc., apresentou discussbes capazes de apontar o surgimento da socioestética
relacional e construtivista e do didlogo com a tradicdo da sociologia moderna.
Interessado pelo funcionamento do meio em que se da a arte — autores, interagoes e
estrutura interna —, Bourdieu inauguraria o estudo da arte: a recepgao, a morfologia
dos publicos, o gosto, as praticas culturais, a mediagao, as instituicbes e a produgéo.

A visdo de Bourdieu sobre cultura e sua percepgdo de ideologia como
componente estruturador da cultura puseram em revista a teoria do reflexo. Assim, a
nova abordagem passou a ocupar-se de superar a dicotomia agéncia e estrutura.
Mesmo havendo tendéncia de analise estrutural do tipo homoldgico, distinguiu-se das
formas estruturalistas do marxismo e da fenomenologia e escapou do impeto de
reduzir a sociologia da cultura ao estudo das representagdes. Ele redefiniu as nogbes
de arte e suas relagbes com a linguagem enquanto sistemas simbodlicos e de
comunicagao compreendidos por ele como um projeto de produgao de signos capazes

de dar significados ao mundo.
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A teoria da sociedade de Bourdieu busca interpretar os processos de
integragcdo social e das representagbes sociais. A compreensao da dimensao
simbdlica soma-se as determinagdes culturais das condicdes econémicas e politicas,
contribuindo para a compreensao dos sistemas das estruturas sociais e seus bens
simbolicos. O autor estava interessado, sobretudo, nas estruturas dos sistemas
simbdlicos e na diferenciacdo social que legitima uma ordem social e define as
relagdes de reprodugao social e cultural. Tais sistemas estruturam a vida social, ou
seja, as interagdes entre autores no campo resultam de processos socialmente
estruturados, mediados entre estruturas objetivas, relagbes de poder e disposi¢coes
sociais (os habitus).

A nocao de habitus é vista como fundamento da pratica social; resulta da

inculcagao de estruturas objetivas,

[...] habitus, como indica a palavra, € um conhecimento adquirido e também
um haver, um capital — ainda que de um sujeito transcendental na tradigéo
idealista — 0 habitus, a hexis, indica a disposigéo incorporada, quase postural
[...]- (BOURDIEU, 2000, p. 61).

Habitus sao

sistemas de disposi¢des duraveis e transponiveis, estruturas estruturadas
predispostas a funcionar como estruturas estruturantes, ou seja, como
principios geradores e organizadores de praticas e de representagbes que
podem ser objetivamente adaptadas ao seu objetivo sem supor a intengéo
consciente de fins e o dominio expresso das operagdes necessarias para
alcanca-los, objetivamente ‘reguladas’ e ‘regulares’ sem em nada ser o
produto da obediéncia a algumas regras e, sendo tudo isso, coletivamente
orquestradas sem ser produto da agdo organizadora de um maestro.
(BOURDIEU, 2009, p. 87).

Assim, Bourdieu orientou seu método relacional segundo analise das posi¢cdes
sociais em relacdo ao habitus com as escolhas (tomadas de posi¢cao dos agentes), as
quais se dao de acordo com a diferenciacdo do capital (econédmico e cultural) dos
grupos e agentes. As diferengas na posicdo ocupada no espago social estdo
relacionadas com o habitus, que, por sua vez, se vincula as estruturas anteriores as
representacbes sociais de distribuicdo dos bens simbodlicos. A desigualdade
apresentada por essa estrutura é responsavel pela hierarquia.

O campo, para Bourdieu, é o espaco social das relagdes de poder e é formado

“a partir da distribuicdo desigual” do capital social (econémico ou simbdlico)
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determinado pela posicéo estratégica que o agente ali ocupa. Dotado de certa
autonomia, esse microcosmo social tem leis e regras proprias apesar de ser
influenciado por estrutura mais ampla; em seu interior, os agentes buscam manter ou
alcancar determinadas posi¢des mediante disputa de capitais, de acordo com a
caracteristica do proprio campo. Ao lado disso, quanto ao campo cultural, convém
considerar a producao cultural simbdlica: ele é constituido em fungcdo de regras
internas que envolvem disposi¢cdes e deslocamentos e estabelecem configuragao
proposta pelo proprio campo. Além das disputas pela legitimagao e controle dos bens
produzidos, ocorrem diferentes relagdes entre os agentes, como de contestagdo ou
de aceitacao das regras.

De outra parte, o conceito de capital é fundamental para se compreenderem
melhor os movimentos no interior dos campos definidos por Bourdieu. A interacao
entre atores (sua proposta de pensamento relacional) resulta de processos
socialmente estruturados; esta ligada a mediagcdo entre as estruturas objetivas, os
habitus e as relagdes de poder — preocupagao maior para com os aspectos da analise
estrutural. Para o autor, as posigdes sociais se ddao em homologia ao conjunto de
atividades ou de bens que os agentes possuem ou pelos quais se definem. Essa € a
proposig¢ao central do método relacional em Bourdieu. O elemento de diferenciacao é
um principio basico da nocao de espaco e diferengas na posicao ocupada no espago
social devem ser relacionadas com as diferengas de capital (econémico ou cultural).

Um dos primeiros pesquisadores a fazer vasta pesquisa estatistica a respeito
da constituicdo do gosto do publico para o mundo da cultura, ele respondeu a
demanda institucional dos museus europeus, sobretudo, na Franga. Uma de suas
conclusdes: ndo mais se podia falar de publico em geral; era necessario raciocinar em
termos de publicos socialmente diferentes segundo os meios sociais aos quais
aqueles pertenciam. Em outra conclusdo, conforme Heinich, ele tentou explicar o

fendbmeno a seguir.

O recurso ao pardmetro de origem social permite colocar em evidéncia a sua
influéncia, enquanto que, por desconhecimento ou contestagéo, o “amor a
arte” era tradicionalmente atribuido as disposicoes pessoais. Bourdieu faz
uma critica sobre a crenga no carater inato das disposi¢des cultivadas para
pbér em evidenciar o carater o papel primordial da inculcagéo familiar. A ilusdo
do gosto puro e desinteressado, que nao depende sendo de uma
subjetividade e que nao tem por finalidade senao o deleite, é reveladora pela
correlacao, de praticas estéticas com a pertenga social e os habitos sociais
do gosto, a distingdo pela posse de bens simbdlicos, educagéo, competéncia
linguistica ou estética. (HEINICH, 2008, p. 73).
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Além de juntar a nogdo marxista de capital econébmico com capital cultural,
Bourdieu afirmou que o acesso a bens simbdlicos se relaciona as disposicoes
incorporadas pelo habitus e ndo apenas condicionado pelos meios financeiros. O
capital econdmico e o capital cultural tornam-se fatores explicativos para a construgao
da piramide das posi¢des sociais. Ele considerou o espago social como campo de
lutas onde individuos e grupos criam estratégias, a fim de manter ou melhorar sua
posicao social, as quais estao relacionadas com os diferentes tipos de capital. Ja em
relacdo a analise das obras culturais, o conceito de campo o ajudou a definir seu
método como possibilidade, superando as abordagens externalistas, que reduzem as
obras artisticas ao contexto e as interpretagdes internas e formais. Assim, ao
relacionar a obra com o contexto social, ele tentou fazer uma sintese.

Contra o senso comum, Bourdieu formulou verdadeira sociologia do gosto ao
se basear na seguinte ideia: o sistema de disposi¢des incorporadas pelos autores, 0
habitus, permite julgar boa ou ndo a qualidade da obra artistica. Segundo ele mesmo
entendia, trata-se de um sistema de disposi¢des duraveis, marcador corporal, que
forma o individuo e o leva a uma distingdo, a realizagdo do conjunto de praticas
simbolicas em que se exerce o capital cultural.

O modelo sociolégico de Bourdieu se baseia no conceito ou na ideia de campo:
espaco social de produg¢ao, microcosmo social onde se produzem “obras culturais”. O
campo artistico, por sua vez, é o espaco de relagdes sociais objetivas entre posigdes,
no interior do qual se pode situar o conjunto das relagdes objetivas entre os agentes
e as instituicdes. Essas relagcdes sociais (de forca) decorrem de embates que tendem
a conserva-lo ou a transforma-lo; logo, elas ndo podem ficar restritas ao reducionismo
marxista como reflexo de interesse de classes. O campo, convém lembrar, ndo se
reduz ao contexto da atividade artistica, pois sua configuragdo complexa é
determinada por uma série de fatores: posi¢des hierarquicas dos agentes, tipos de
capital etc.

Isso nos permite considerar que nenhum campo seja totalmente auténomo,
porquanto as atividades sdo mediadas por rede estruturada de posi¢cdes, o que
possibilita autonomia relativa. Para Heinich, a propria mediagcdo faz parte da
proposicao artistica, “[...] fazendo da arte um jogo a trés, entre produtores, mediadores

e receptores [...]". (HEINICH, 2008, p. 98). Entretanto, outras abordagens socioldgicas
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dao conta de modelo mais abrangente (ndo exposto por Pierre Bourdieu) do sistema
de relagcbes entre pessoas, instituicdes, objetos artisticos e as mudangas continuas
entre as multiplas dimensdes do universo artistico. Da mesma forma, a ideia de
representacdo artistica — como a analise dos discursos e das imagens e a mediagao
(por exemplo, tradugdo das obras) n&o se destina a separar o universo das obras do
universo social, mas a estabelecer um ponto causal que os une.

Na ideia de arte como pratica social e formagao de redes de comunicacéao, a
arte contemporanea estabelece novo paradigma tedrico em que encontramos Pierre
Bourdieu a perseguir explicitamente um projeto de "praxeologia”. Ao integrar aspectos
objetivistas a outros modos de conhecimento, ele fez a leitura do mundo social,
baseando-se no conceito de habitus e gosto (elementos geradores de praticas) e
propondo também as ideias de campo, violéncia simbdlica e capital, para compor um
cédigo comum de agdes e atividades humanas as praticas observaveis produzidas
pelos agentes em seus diversos lugares e situagdes sociais. Porém, considerando-se
a arte contemporanea, tais conceitos necessitam ser ampliados.

A sociologia da dominagdo de Bourdieu ndo ¢é suficiente para se
compreenderem as conexdes em rede entre os agentes e as instituigdes. Segundo
Heinich, convém se mudar o paradigma sociolégico, observando-se as relagdes de
interdependéncia, para “[...] compreender que na arte o reconhecimento reciproco &
um requisito fundamental na vida em sociedade [...]”. (HEINICH, 2008, p. 106).
Relagbes de forca ou violéncia simbdlica nao necessariamente reduzem ou condenam
o reconhecimento da arte. N&o interessa ao sociélogo pensar as hierarquias estéticas
ou se arte tem valor subjetivo; compete-lhe, sim, descrevé-la de modo obijetivo,
permitindo a observagao de seus procedimentos de objetificacdo de propriedades de

valor e conservagao.

2.2.6 A arte e o interacionismo simbolico

Podemos observar, na abordagem da experiéncia artistica feita, de modo geral,
pela sociologia, algumas consideragdes sobre a arte e seu papel social de constituir-
se fator de adaptagdo do individuo a sociedade. Porém, conforme certas teorias
sociologicas, a ideia de arte € coletiva e coordenada, submetida a pressdes materiais

e sociais exteriores, embora, também, a problemas especificamente estéticos.
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Na sociologia interacionista, a experiéncia artistica opera a desconstrugao das
concepgoes tradicionais de superioridade intrinseca das artes e dos géneros maiores,
como a individualidade do trabalho criador, a originalidade ou a singularidade do
artista. Essa sociologia consiste em destacar as logicas proprias a formagéao e a
estabilizagdo das representagdes: ela busca analisar os discursos e as imagens —
acao importante na pesquisa sobre arte contemporanea, porque fornece a base
metodolégica de analises. Para além de uma explicagdo das posi¢cdes sociais, a
sociologia dos produtores de arte pode consistir em compreender a légica das
diferentes representagbes dos atores. Do gosto as praticas culturais, voltamos as
origens da arte que nos leva aos produtores. De acordo com Pierre Bourdieu, o

produtor

€ um membro de uma classe social, como na tradigdo marxista, mas alguém
que ocupa certa posi¢ao no campo da produgéo restrita a que pertence sua
criagcdo. A esse parametro coletivo que é o ‘campo’ corresponde de modo
equivalente o parametro individual que € ‘habitus’ resultante de condigbes
sociais, pelo ajustamento entre estruturas da atividade e disposi¢cdes
incorporadas. (HEINICH, 2008, p. 103).

E necessario, entretanto, analisar, com maior abrangéncia, as representacdes
que os autores fazem de si mesmos, o processo de criagao e as condi¢cdes de éxito.
Isso pode abrir espago para modelos alternativos de analise socioldgica voltada aos
produtores de arte (ndo apenas a estrutura de campo, a mediacao ou a recepgao). O
interacionismo, por sua vez, apoia-se na ideia de articular metodologias distintas, mas,
ao final, podem ser coordenadas no sentido de amenizar o fosso tedrico entre a
estrutura social e a interagdo, gerando a possibilidade de se entenderem as
identidades individuais observada a atividade coletiva.

Anselm Strauss elaborou o conceito de identidade dinamica associado aos
papéis desempenhados nos mundos sociais pelos individuos. Ele pretendia
estabelecer ligagao entre as trajetorias individuais e a estrutura social na perspectiva
historica. Segundo o referido autor, a identidade se manifesta por meio da
representacao de papéis em conjuntura mais ampla. Como instrumento de analise, a
ideia de mundo social de Strauss enfatiza os mecanismos de relagdes da interacao
ou troca, focando em atividades coletivas que ligam as pessoas em relagdes diretas

e significativas para elas.
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Quanto a interagao, 0 mesmo autor afirmou ser ela um ponto de analise central.
Entre individuos, chamou-a “face a face” (e, por consequéncia, suas identidades). Ela
é fluida e movel; processa-se entre pessoas que desempenham um papel ou ocupam
um status. Strauss recorreu a multiplos modelos para analisar tal interacdo: as
fantasias, as interagdes intencionais ou n&o intencionais e o status individual, no qual
o0 contexto e suas regras sao imprescindiveis. A estrutura social e a interagao
(concepgao temporal) estdo atreladas e afetam-se reciprocamente.

Aqui arte esta ligada a produgéo de sentido e as praticas sociais vividas. A
interpretacdo que emerge da linguagem e da ordem do discurso — derivada de
interacbes em que as pessoas definem as situagdes vividas — atribui-lhe nome e
sentido. Isso nao significa que as "variaveis estruturais" (por exemplo, classe, status
e poder) estejam sendo negligenciadas por essa perspectiva da realidade social. Elas
nada significam em si mesmas, ja que, como categorias explicativas do social,
carecem de significados universalmente validos. Por seu carater abstrato, trata-se
apenas de representagdes derivadas de um tipo de ordenamento do mundo.

Para o interacionismo, um modelo sociolégico que torna as aludidas categorias
em dado objetivo da realidade — atividades e produgdes culturais consideradas
expressdes de "posicdes" de classe, status ou poder, género ou raca — revela-se
determinista. Essas variaveis interagem em campos de experiéncias sociais e
culturais, linguisticas e historicas ligadas a "ideia de estrutura", e ndo a "objetiva"

estrutura social determinada.

2.2.7 Howard Becker

Também orientada pela abordagem externalista, a teoria de Howard Becker
pensa a arte como agao coletiva configuradora de mundos artisticos e atividades
complexas em rede de cooperacao a qual envolve condigdes sociais variadas. A arte,
entdo, constitui-se na atividade em cadeia social, na qual pessoas interagem em
determinadas circunstancias, em redes de cooperagao. Tal sistema, o autor o
denominou “mundos da arte”, onde se questiona sobre a identificagcdo dos artistas
com base nas descrigdes das agoes e interagdes de que as obras resultam.

Becker tem problematizado e desenvolvido sistematicamente as questdes da

sociologia da agao coletiva e das relagdes entre individuos e, sobretudo, buscado os
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significados contingentes dos atores a interagir uns com os outros, na tentativa de
compreender a dimensao simbdlica da agédo humana. A dimensé&o simbdlica atribuida,
por exemplo, aos objetos artisticos constitui processos de definicdo e redefinigdo de
acao coletiva consensual, a qual pressupde linguagem compartilhada e interagdes
mutuas.

Ja a arte, na concepgao do interacionismo de Becker, consiste em redes de
relagdes de troca e de cooperagao concretas entre pessoas e atividades. A ideia de
mundo como esfera relativamente autbnoma produz e mantém as condi¢des sociais
de possibilidade das praticas e das atividades artisticas, evitando, assim, a reducao
da arte as condi¢bes socioeconémicas e historicas. "Toda obra de arte € o produto
coletivo de todos os que tiveram alguma fungao, qualquer que seja na sua realizagao
[...]" (BECKER, 2010, p. 15). Dai o conceito de cultura: compartiihamento de

entendimentos. Portanto,

0 processo cultural consiste em pessoas fazendo alguma coisa alinhada com
seus entendimentos sobre o que é melhor fazer naquelas circunstancias [...]
se todas tém as mesmas ideias gerais na cabecga e fazem coisas congruentes
com essa imagem ou colecdo de ideias, o que elas fazem se ajustara.
(BECKER, 2010, p. 16).

Toda obra de arte, convém observar, guarda intencionalidade por tratar--se de
evento simbdlico: processo por meio do qual o artista internaliza e subjetiva as
condi¢cdes de seu ambiente (mundos da arte) e se estabelecem correlagbes entre as
caracteristicas, temas e linguagens. Por outro lado, os artistas séo integrados ao
ambiente social pelas redes de apoio de que participam. Logo, o foco do
interacionismo esta na acgao coletiva, nas redes de comunicagdo e na troca, que
tornam possivel a ocorréncia dos eventos artisticos, procurando o que esta antes e
ao redor das interpretagdes. (BECKER, 1997).

Todo o trabalho artistico, tal como toda a atividade humana, envolve a
atividade conjugada de um determinado ndmero, normalmente um grande
ndmero, de pessoas. E devido a cooperacéo entre essas pessoas, que a obra
de arte que observamos ou escutamos acontece e continua a existir. As
marcas dessa cooperagcao encontram-se sempre presentes na obra. As
formas de cooperacdo podem ser efémeras, mas na maioria dos casos,
transformam-se em rotinas e dao origem a padrées de atividade coletiva aos
quais podemos chamar de mundos da arte. A existéncia de mundos de arte,
bem como o fato de afetarem tanto a produgdo como o consumo das obras
de arte, sugere uma abordagem sociolégica das artes. Nao se trata de uma
abordagem cuja finalidade seja a de produzir juizos estéticos, embora muitos
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socidlogos da arte se tenham entregue a essa tarefa. Pelo contrario, ela
possibilita uma melhor apreensdo da complexidade das redes cooperativas
que geram a arte. (BECKER, 2010, p. 27).

Outra diferengca em relagdo a metodologia de Bourdieu: na sociologia
interacionista, a analise dos discursos e das imagens fornece a propria base
metodoldgica, mais do que a estatistica e a observagao direta das condutas. Por sua
vez, a sociologia da arte baseada na explicacdo das posigdes sociais pretende
compreender as representagdes dos atores e buscar a compreensao logica dessas
diferentes representacoes.

Para Becker, o mundo da arte € um processo de interdependéncia das
interagdes efetivas, enquanto, para Bourdieu, o campo ressalta as estruturas
subjacentes, as hierarquias internas, os conflitos e as posicbes em relagao a outros
campos dentre os quais o da arte € interdependente. A originalidade de Becker esta
em evidenciar a caracteristica do universo multiplo do mundo da arte: concepcao,
execucao e recepgao. Essa multiplicidade torna coletiva a experiéncia artistica, o que
reduz as representacdes simbdlicas da individualidade e coloca a arte no centro da
discussao sociologica.

A nocao geral de campo, segundo Bourdieu, ndo se resume ao espaco
estruturado de posigdes e tomadas de posigdes, mas se amplia para um lugar de
forcas onde existe competicao interna pelo monopdlio artistico — ora pela manutencao
(ortodoxia) ora pela subversao (heterodoxia). A luta no interior € o seu “principio
generativo e unificador”. Nisso, a metodologia de Bourdieu propde localizar o
microcosmo artistico e tragar a topologia desse campo, a fim de desvendar as relagoes
entre agentes e instituicdes, bem como observar as trajetérias sociais dos individuos,
no sentido de tornar visivel o habitus (as disposi¢cdes socialmente construidas).

O conceito de campo, porém, se opde as analises internalistas propostas pelos
neokantianos e pelos estruturalistas. Na concepcado de Bourdieu, ndo existe, por
exemplo, separacao estética entre as instituicbes e as posi¢gdes objetivas que os
artistas ocupam no interior do campo e nas lutas pelo poder que o atravessa. Essa
nogao difere da ideia de mundo da arte quanto a observacgao das interagcoes entre os
diversos agentes produtores e avaliadores das obras de arte. Enquanto Becker (com
seu interacionismo simbdlico) pde foco nas interagdes, Bourdieu centrou-se na

estrutura das posicdes e relagdes invisiveis de poder. Para aquele, a vida artistica (ou
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o mundo da arte) é feita de cooperagéo; para este, de competicdo e imposigao
simbdlica.

Segundo Becker (2010), o conceito de mundos da arte é préprio da sociologia
interacionista e ressalta a interdependéncia das interagdes efetivas dentro desses
microcosmos da arte contemporanea. Ja a nogao de campo, prépria da sociologia da
dominacgao de Bourdieu, ressalta as estruturas, as hierarquias internas das posi¢cdes
em relagao a outros campos e os conflitos proprios da arte moderna. Tanto Bourdieu
quanto Becker levam em consideracado as posi¢coes dos atores — a pluralidade em
seus contextos. Percebe-se, entdo, certo equilibrio metodoldgico entre os dois autores
quanto a contribuicao para o fim chamado pelo senso comum de artista e publico.

Becker analisa os fatores externos a obra de arte, porém leva em consideragao
os processos de criacdo e de composicao artisticas: “[...] abstracbes a serem
utilizadas para transmitir ideias ou experiéncias particulares [...]” ou a “[...]forma na
qual materiais e abstracbes serdo combinados [...]” (BECKER, 1997). Convém
observar que um ponto fundamental em sua tese é a quebra de convengdes: o artista,
ao quebrar as convencdes do campo artistico, enfrenta consequéncias da ordem da
baixa circulagdo da prépria obra, mas passa a ter maior liberdade de escolha de

opcdes nao convencionais. Assim, ele mesmo afirma:

[...] podemos entender qualquer obra como o produto de uma escolha entre
a facilidade do convencional e o0 sucesso ou o problema do ndo convencional
e a falta de reconhecimento, procurando as experiéncias e elementos
situacionais e estruturais que dispdem o artista numa ou noutra direcéo.
(BECKER, 1997, p. 217).

A sociologia de Becker procura reconciliar a arte com a vida ao identificar a
acao social cotidiana com aquilo que produz e mantém a arte. Para ele, as agdes
coletivas e os acontecimentos que estas produzem s&o as unidades basicas de
investigacao socioldgica. Ja na abordagem alternativa, na sociologia da agao coletiva,
o funcionamento da arte derivaria de convengbdes compartilhadas, viabilizando
interagdes entre os atores participantes do mundo da arte contemporanea. Isso
examinaria a ideologia artistica que da a esse mundo sua fei¢gao distintiva. Bourdieu,
por sua vez, ao definir o objeto de arte como a objetivagdo de uma relagdo de
distingdo, reduziu a arte, a sua fungdo, porque marginalizou as propriedades

qualitativas dela.
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Baseada nas observagbes empiricas, na investigacdo de sua constituicdo
histérica e nos esquemas de raciocinio e de formas de agdo compartilhada, a pesquisa
em sociologia da arte congloba, além da explicitagcdo das ag¢des dos individuos
envolvidos, o esforco reflexivo de captar a totalidade dos pontos de vista envolvidos

nas praticas, no processo estudado e nos desdobramentos sociais.

2.3 SOCIOLOGIA PRAGMATICA

As pesquisas em artes visuais constituem um campo multidisciplinar de
estudos, mas pertencem também a uma modalidade especifica com caracteristicas
proprias ao aludido campo. Isso pressupde tratamento especifico do objeto artistico e
das condi¢cbes de sua emergéncia, bem como aponta revisdes socioldgicas acerca
das mudancgas, das formas e fun¢des ao longo do processo de formagéo da histéria
da arte em determinada sociedade. A concepgao de arte, convém lembrar, vem sendo
problematizada na sociologia ha algum tempo, operando com certas ideias e
conceitos: producgao, mediagao, recepgao, circulagcéo e critica em contextos gerais e
especificos.

A obra de arte contemporéanea estende-se no sentido de preponderar a ideia
da negacgao dela mesma como fenémeno exclusivamente visual, o questionamento e
0 combate as instituicdes. Ademais, expande seu limite de subjetividade as a¢des que
a situam em campos mais amplos: o social e o politico. Entretanto — merece destaque
—, existe um conjunto de principios metodologicos basicos indispensaveis ao uso
sociolégico da arte contemporéanea, porque esta envolve trés grandes dimensodes de
analise: a formal, a semantica e a social.

Ao lado disso, devemos admitir, a aceitagdo da imagem artistica ainda nao
eliminou, mesmo nos dias atuais, a busca equivocada e estéril de correlagdes entre a
esfera artistica e a social, por exemplo, reflexo, causalidade linear, ou multilinear, e
homologias, o que ja induz, em escala variada, excluir a arte do social e do historico.
Sao significativos alguns dos estudos que demonstram o modo de os fatos sociais
estimularem, pela experiéncia do cotidiano, o desenvolvimento de certos habitos e
mecanismos visuais, 0s quais se convertem em elementos identificaveis na produc¢ao
€ no consumo da arte. Isso insere o "estilo" ou o "gosto" na area nuclear do social e

do historico. Compreender a imagem artistica depende ndo somente do relato, mas
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também da circulacao e efeitos e, sobretudo, da integracao dialética entre essa rede
de acontecimentos sociais e as propriedades, basicamente, visuais, como um circuito
de relacdes entre forma e conteudo cultural.

Para a sociologia, a arte também resulta do trabalho cuja circulagdo entre
instancias e instituicdes (galerias, museus, cole¢des, exposigdes publicas ou privadas,
acervos etc.) e recepgao pelo publico constituem seu circuito de relagdes (de troca,
de reprodutibilidade de outras obras visuais e ou textuais etc.). Eventualmente, ela
engendra certos valores. Dessa forma, aimagem artistica se torna o centro do sistema
cultural, que, por sua vez, é, em parte, autbnomo e, em parte, determinado pelos
poderes econdmico e politico. Sendo assim, a obra artistica também cria e faz circular
valor nos espacos sociais onde aparece, circula e se oferece a um publico.

A especificidade da arte contemporanea abre um espago privilegiado de
pesquisa em razdo dos possiveis projetos cultural, politico e tedrico especifico. Essa
arte relacional toma perspectiva tedrica no universo das interagdes humanas em
detrimento do espacgo simbdlico privado. A obra, agora, se apresenta como
experiéncia, discurso, praticas sociais intersubjetivas e se dispde para elaboragao
conjunta de sentidos: produzir sociabilidade especifica; representar, muitas vezes,
intersticio social; sugerir outras possibilidades de trocas dentro do sistema capitalista;
criar espacos livres e complexificar a esfera das relagdées. O redirecionamento do
olhar sobre a arte contemporanea mediante nova abordagem sé foi possivel gragas a
novo paradigma nascido na mesma época.

Nog¢des de espaco publico, representagao social e intervengéo na linguagem —
procedimentos préprios da arte pds-duchampiana e suas relagdes com 0s espagos
sociais, as instituicdes, a economia, a politica, o género, a raga e a identidade —
contribuiram para a arte, que, nos dias atuais, se torna, por si mesma, uma pratica
social. Essa mudancga de paradigma encontrou aportes conceitual e metodoldgico na
nova vertente da sociologia surgida na Franga, no final dos anos de 1980, a sociologia
pragmatica.

Formada por contribuicdes diversas — do pragmatismo filoséfico americano, do
interacionismo, da etnometodologia e das teorias da agao situada —, ela possibilitou
que instituicdes religiosas, fabrica, escola, vida social, os mundos da arte fossem
revisitados sob novo olhar. Assim, ela tem ajudado a descrever e a entender as

caracteristicas especificas e as agdes em seus contextos espacial, temporal,
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institucional, cognitivo e emocional, relevantes, sobretudo, no caso da arte
contemporanea. Essa visdo pragmatica abriu portas aos objetos “classicos”, enquanto
outros, ignorados ou menos importantes, passaram a ser vistos como objetos
legitimos para o estudo.

O pragmatismo — importa destacar — n&o adota o estilo unico de pesquisa (pois
admite fortes convergéncias), tanto que se constata certo grau de variabilidade entre
seus tedricos. Ao lado disso, a sociologia pragmatica recorre a certos procedimentos
e instrumentos que permitem aos atores avaliarem os fenémenos sociais apoiados
em base comum e aberta a reorientagdes. Por exemplo, como une os niveis macro e
micro? Ela ndo apresenta a abordagem em que o nivel macrossociologico seja
exposto em oposigado ao microssocioldgico; apresenta, sim, a visao de que o plano
macro se concretiza com base nas praticas microssociolégicas.

Ao entender a sociedade como fendmeno total que assim deve ser captado, a
sociologia pragmatica ndo recusa a analise estrutural nem descarta os fatos
macrossocioldgicos, mas se distancia dos outros métodos em que as situagdes sao
determinadas e propdéem analise alternativa da articulacdo entre as realidades
situacionais e estruturais e entre os niveis acima referidos. Essa concepgéo alternativa
se da quando as realidades macrossociolégicas sao levadas em consideragéo na
medida em que se objetificam na realidade social, resultado de performances sujeitas
a observagdes empiricas, realizagdes praticas.

Se a sociologia pragmatica pretende captar concretamente os fenémenos
observaveis, € verdade que a questdo da temporalidade histérica dos fenbmenos
também constitui material de base para suas investigacdes. As agdes (presentes ou
passadas) sdo estudadas em seu presente, aproximando--se da metodologia dos
historiadores, que buscam restituir as agées do passado sem projetar sobre os fatos
0 nosso conhecimento daquilo que lhes sucedeu. A sociologia busca, assim, numa
espéecie de presenteismo, explicar a indeterminagdo das acbdes passadas. Esse
método reivindica que os fendbmenos do passado sejam examinados com a mesma
metodologia, respeitando a indeterminagao relativa e o dinamismo interno.

Outro importante ponto sobre a metodologia da sociologia pragmatica € a
questdo do discurso dos atores e seus efeitos sociais. E necessario compreender a
motivacdo das criticas geradas em certas praticas sociais, investigando-as e

reconstituindo as logicas contraditorias das praticas que originaram as atividades
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criticas dos atores. Também |he cabe investigar os efeitos sociais das criticas nos
mundos sociais onde os atores habitam e operam. As criticas emitidas das praticas
sociais tém o poder de transformar o estado das relacdes sociais: a remodelacido dos
coletivos, a transformacao dos dispositivos sociotécnicos e a reforma das instituicoes.
Porém o método adotado pela sociologia pragmatica difere do utilizado pela sociologia
critica da dominagao em relacao ao discurso dos atores: ha ruptura epistemologica na
medida em que essa critica € assumida pelos proprios atores. O sociélogo pragmatico
examina como os atores o fazem, captando seus pontos de vista e investigando os
fundamentos praticos das operacdes de critica e os efeitos sociais.

A analise dos processos de socializagdo tem passado por renovagao nos
ultimos anos, principalmente, com Luc Boltanski e Laurent Thévenot e com a defesa
de que os agentes sociais ndo tém coeréncia em si mesmos. Por isso, deve-se
analisa-los sob o angulo da pluralidade das légicas, as vezes contraditérias, nas quais
eles se inserem. Tal visdo afasta-se das abordagens de identidade e de socializagao
de Bourdieu, do habitus, e de Nobert Elias, do ego. Para a sociologia pragmatica, a
socializagao nasce na abordagem pluralista do ego, o qual esta sob tensdes de
contradi¢des internas: disturbios, hesitagcbes, incoeréncias e dilemas morais, por
exemplo. Isso pode gerar um carater plural, até contraditério, as agdes e disposicdes
dos agentes. Logo, estabelece-se o reconhecimento dos agentes a contextos sociais
din@micos, renovando o entendimento do termo socializacido e da maneira de os
individuos se comportarem em determinadas circunstancias.

A sociologia pragmatica tem-se voltado ndo mais as formas de reproducéo da
estrutura, mas a competéncia critica dos atores sociais para a resolugao de situacdes
cotidianas. Esse estilo aprofunda temas antigos e explora novas questdes, sobretudo,
em meados dos anos 1990, com os trabalhos de Francis Chateauraynaud, antigo
aluno de Boltanski. Este apontou a direcdo da expanséo da sociologia analitica por
meio de criticas a alguns de seus principais suportes. (MELLO, 2019).

Chateauraynaud oferece uma articulagdo entre os aspectos perceptivo e
comunicativo da agdo, ajudando a reposicionar os papéis do discurso e da
argumentacdo na sociologia. Seu projeto se destina a construir uma sociologia
cognitiva e perceptiva presente nas experiéncias cotidianas das pessoas em
sociedade, abrindo o programa da sociologia da critica para formas interativas que

abordam o tema dos objetos na agdo. Essas formas interativas dizem respeito as
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representacdes de realidade a que recorrem os atores em processos de interacdo em
experiéncias das relagdes sociais. Tal partilha da experiéncia perceptiva € de suma
importancia para o entendimento no curso da interagdo. A intencdo dele € mostrar
como os atores organizam suas experiéncias do tecido ontologico da vida social.
Agora, o conflito e a incerteza sdo mais importantes que o senso partilhado sobre a
natureza das coisas.

A maneira de os autores discorrerem a respeito da dimensao simbdlica da
acao, por meio da ideia de representagdes, nao so repousa nos dispositivos formais,
mas também, em grande medida, se nutre dos ambitos pratico e intuitivo das
experiéncias. Aqui, o pragmatismo de Chateauraynaud distingue--se da formulagao
de Bourdieu, do habitus como elemento que articula as praticas classificatérias da
experiéncia pelo fato de esse se manter fiel as sensac¢des aos julgamentos. (MELLO,
2019).

Antes de entrarmos, efetivamente, nas contribuicbes da sociologia pragmatica
para a arte contemporanea, um ultimo ponto precisa ser levantado: a relagdo dessa
corrente sociolégica com a critica do mundo social. Partindo-se dos limites e impasses
da sociologia critica, os sociologos pragmaticos se dizem contrarios a falta de
posicionamento consistente, ou seja, ndo mais se apresenta um ponto de vista
analitico diferente dos proprios atores estudados.

A sociologia pragmatica se propde a fazer criticas socioldgicas de investigagao
que descreva o discurso e as acdes dos atores, a fim de explicita--los e acompanhar
o desenvolvimento objetivo. Trata-se de mostrar o trabalho da critica tal como ja opera
nos atores, descrevendo os processos e “compreendendo-o [0 trabalho]” no sentido
sociologico do termo. Ela pretende ainda analisar o modo de as habilidades deles
serem estimuladas ou obstruidas pelos mecanismos em que operam e investigar as
assimetrias entre os atores e sua capacidade de agir. Assim, o trabalho critico
encontra limite neles proprios, pois os dispositivos em que operam nao lhes permitem
desenvolver completamente suas competéncias criticas. Essa investigacao
sociologica pode ampliar a capacidade critica dos atores e seu acesso a certos apoios

materiais e organizacionais.
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2.3.1 A sociologia pragmatica e a arte contemporénea

A controvérsia sobre os limites da arte contemporanea mobilizada pelos
préprios questionamentos e pelas incertezas entre o que é e 0 que nio ¢ arte é
intrinseca a sua dindmica. Diante disso, arte requer novos parametros de analise
filoséficos e estéticos com base nos quais se possa descrevé-la ou julga-la. Segundo
Natalie Heinich, € necessario, além disso, que haja espago para compreendé-la
também de novo ponto de vista socioldgico. Ao recusar, de forma explicita, a teoria
critica e se inspirar no pragmatismo de Luc Boltanski, na teoria do ator-rede de Bruno
Latour e na filosofia analitica da arte, Nathalie Heinich propde, em Le paradigme de
I'art contemporain: structures d’une révolution artistique (2014), que concebamos a
arte contemporanea como um “paradigma”.

Heinich desenvolve varias linhas de investigagdo que tratam sobre temas,
como sociologia historica da arte, estatuto social dos artistas, logicas de
reconhecimento no campo artistico, processos de artificacdo e caracteristicas e
dindmicas da arte contemporanea. Segundo interpretagdo da autora, a arte
contemporanea € um “género” que se deve ocupar com a desconstru¢ao de principios
antes candnicos, transgredindo as mais variadas fronteiras: materiais, institucionais,
éticas, morais etc. Ela deve transgredir tanto os proprios limites quanto os do senso
comum sobre si mesma. Dai ser necessario, para compreender o processo de
“revolugao paradigmatica”, analisar seus principios ontoldgicos, axiolégicos e sociais.

Conforme ja dissemos, Heinich propde que a arte contemporénea é mais que
um género artistico, ela é um “paradigma” inspirado nos termos de Thomas Kuhn. De
acordo com a referida autora, paradigma €& como uma estrutura cognitiva
compartilhada por todos. A condicdo para haver revolugdo paradigmatica € a
existéncia de um coletivo a tomar a forma de grupo restrito, gerando a ocorréncia de
conflito capaz de levantar mudanca, desacordo em relacdo a resolugdo de um
problema e ao proprio modo de prop6-lo. Uma vez surgido o novo modelo, este torna-
se incompativel com o anterior, mas pode haver a coexisténcia em razado da
caracteristica de fragmentagéo da arte na atualidade.

Para entender melhor as diferengas de paradigma entre a arte classica, a
moderna e a contemporanea, Heinich designa um eixo ontoldgico da obra: a forma de

ser produzida ou expressa e a axiologia e o valor de julgamento, que pode ser
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estabelecido tanto pela beleza quanto pela singularidade. Apoiada nesses dois eixos,
a autora indica os trés paradigmas. A arte classica julga as obras por representagao
figurativa e beleza; por sua vez, a moderna considera a singularidade da obra por
meio da expressdo individual do artista; ja a contemporédnea rompe a propria
concepcado de arte e esta ausente na distincdo entre as belas artes e as artes
figurativas, por exemplo.

A singularidade da obra de arte contemporanea € dada nao mais pela
expressao da interioridade do artista nem pela materialidade original e da obra, mas,
sim, por outro lugar. Para Heinich, certos requisitos — sinceridade do artista,
desinteresse na criagdo, bom gosto do belo, expressividade, ideia de criagao artistica,
forma da obra, ideia de autoria ou propriedade artistica — fazem cada vez menos
sentido. E o caso da arte conceitual, da performance e das instalagées, por exemplo,
dos processos de desmaterializacdo da arte. Desde os ready-mades, de Marcel
Duchamp, aquela se constitui por sua conceitualizagcdo e por discurso artistico
(mediacao) que lhe da suporte.

Outra particularidade dentro do novo paradigma é a mudanga do estatuto da
imagem do artista. A singularidade deste exigida esta ligada as transformagdes da
representacado e de seu status e valor. Essa artista era visto como profissional na
Idade Média; artista académico na Idade Classica; regime vocacional no periodo
romantico; na atualidade, esta em regime de singularidade. Tal singularidade evoca,
para Heinich, no imaginario do senso comum, a possibilidade de o artista inventar
procedimento fora da norma, isto €, seu carater e capacidade de inovacao serem
Unicos e insolitos — a anormalidade é a regra. E o triunfo da originalidade, vista como
transgressao dos canones, aceitagao e valorizagao da anormalidade.

A reconfiguragdo dessa identidade foi possivel por meio da renovagédo dos
modos de expressédo, do deslocamento do trabalho de criacdo da obra para a pessoa
do criador e do estabelecimento de fronteiras que diferenciassem as categorias de
atividades entre profissionais e amadores no interior da mesma atividade artistica.
(HEINICH, 2005).

O estatuto de singularidade do artista contemporaneo contribuiu para definir
sua proépria ideia de sucesso. A venda de obras, o crescimento de reputacao, por
exemplo, ndo s&o mais 0s unicos critérios de reconhecimento como artista. Fracassar

também n&o significa ser mal artista; o verdadeiro descrédito, na atualidade, se da
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mais pelo siléncio sobre seu trabalho que pela depreciacédo. Hoje, uma carreira bem-
sucedida passa nao so6 pela imposicao de solugdes estéticas irrefutaveis a seus pares
mas também pela proposi¢do de um modelo artistico para gera¢des futuras. Pode-se
medir a exceléncia tanto no presente quanto no futuro; tanto com grande quanto com
pequeno publico; tanto na pequena circulagdo quanto na fetichizagdo da obra.
Sucesso e carreira sao duas acepgdes diferentes para o artista contemporaneo.
Desde o momento em que ele comporta a exigéncia de singularidade, o
reconhecimento implica a invencédo de novos caminhos ante a tradigao e a criagao de
objetos que criem valores duradouros reconhecidos para além da figura do artista. O
reconhecimento esta atrelado a criacdo de itinerario estético proprio. Segundo

Heinich,

A criagdo se torna o lugar da pratica profissional dos valores da singularidade.
Elas possibilitam também uma opgao para a observagao da tensao entre dois
principios de grandeza, duas maneiras de construir valor: o regime de
comunidade, que repousa sobre um regime de equidade, privilegia o social,
o geral, o coletivo, o impessoal, o publico; e o regime da singularidade que
repousa sobre um imperativo de autenticidade, privilegia o sujeito, o
particular, o individual, o pessoal, o privado. (HEINICH, 2005, p. 143).

Heinich expde as particularidades do mundo da criagdo na contemporaneidade
por constituir um terreno ao mesmo tempo “singularizante” — espontaneamente
praticada pelos adeptos dos valores artisticos — e “dessingularizante”, prépria dos
adeptos do social. Para a citada autora, essa oposicdo designa sistema de
representacdes: o que os atores valorizam e privilegiam em suas representacdes e
avaliagdes. Assim, ela pretende fazer uma sociologia descritiva dos “[...] valores que
subtendem os julgamentos e as representagbes e as agdes aos quais o
comportamento do individuo ndo sao redutiveis nem a puras interagcbes nem a
impuros interesses [...]". (HEINICH, 2005, p. 143).

As artes plasticas na contemporaneidade tém desconstruido, de modo
sistematico, os quadros mentais que delimitavam tradicionalmente as fronteiras da
arte. As situagdes de conflito sobre a natureza dos objetos artisticos deixam claros os
desentendimentos e a diversidade de avaliagdo dos juizos a respeito do valor da arte
submetida a apreciacao dos atores.

O ponto central sai da beleza do objeto e passa a natureza dele, artistica ou
ndo. O “estético”, até entdo proprio para qualificar o valor objetivo de uma criagcéo

quanto a beleza, a harmonia, ao gosto, agora € conjugado com outros valores ou



50

mesmo a estes submetido, como os efeitos subjetivos produzidos sobre os sentidos,
prazer ou desprazer visual. Houve deslocamento do objetivo ao subjetivo. Logo, a arte
contemporanea desloca a questao estética para a questao do sentido.

Agora, se o objeto é ou ndo arte ndo mais incide no seu valor, e sim na sua
natureza. O conflito migra da natureza axiologica para o estatuto ontolégico por meio
de diferentes registros de valor — econbmico, ético, funcional, domeéstico,
hermenéutico, estético —, que sdo mobilizados pelos atores para aceitar ou rejeitar a
arte contemporanea. Conforme Heinich, é a capacidade diferenciada dos atores de
mobiliza-los segundo sua posicdo no campo, sua origem social, seu habitus; de
manipula-los com competéncia, segundo a proximidade em relagdo ao senso comum
ou a um saber especializado; suas modalidades de persuasao mais ou menos
associadas a esses registros, no eixo expressao/ argumentagao que os detratores e
defensores da arte contemporanea se veem, muitas vezes, em situacdo de acordo ou
desacordo.

Trata-se de saber se 0 que vemos agora é ou nao arte; ndo mais interessa se
€ bonito ou feio; se o artista tem ou n&o talento; se pinta bem ou ndo. Importa se o
autor é artista ou ndo e quais os critérios pertinentes nessa matéria. A beleza cede
lugar a autenticidade. A arte contemporanea explora as fronteiras da propria arte e os
valores que devemos defender quando a obra pde em jogo a transgressao.

Para a obra de arte contemporanea adquirir sentido e ser assimilada, é
necessario haver determinadas circunstancias internas e ou externas a ela. A
proposito, Natalie Heinich chama de processo de “integracdo do contexto” onde
vemos dois movimentos centrais: a integracdo do mundo ordinario num contexto
artistico e a externalizagdo em relagdo ao museu. Isso significa dizer que as obras
(antes simples objetos) sdo hibridas, artes conceituais, performances, happenings,
instalacdes. Tal situagdo impde ao proprio artista ter conhecimento diverso para
criacao e exige trabalho de diversos profissionais.

Uma das transformacgdes da obra contemporénea — percebe a citada autora —
€ a “alografizagao” (HEINICH, 2014, p. 104): a distingdo entre original e copia é, em
alguns casos, quase indiferenciavel, o que faz a questdo da “autenticidade da obra”
ser menos importante. Agora, a singularidade das obras esta presente, segundo a
mesma autora, na concepgao e no projeto, ndo mais na execug¢ao e na materialidade.

O artista transforma-se em produtor de experiéncias, suas atitudes tornam-se a
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prépria arte A desmaterializacdo da obra é proporcional a ascensao da objetividade
de suas condicdes de existéncia.

A compreensado das mediagdes na arte passa a ser questdo central dos
discursos no paradigma contemporaneo, muito mais necessaria que no classico e no
moderno. Na arte contemporanea, as fronteiras e os limites sdo problematicos: o
discurso hermenéutico estabelece o significado da obra; o pragmatico lhe atribui
significagdo. Essa mediacao ou discurso interpretativo provém do discurso do proprio
artista antes mesmo da atuacéo do critico — tendéncia que, de acordo com Heinich,
reforca a autorreferéncia artistica e de intelectualizacdo da arte. A autora chama tal
postura de “hermenéutica interrogativa” (HEINICH, 2014, p. 188), ou seja, a prépria
arte esta, a todo o momento, se perguntando a respeito do que ela € e criticando a si
mesma.

Outra questao importante levantada por Heinich € o impasse para instituigdes,
como museus e galerias, causado por obras efémeras e desmaterializadas. Como
conserva-las? Quais suas garantias de legitimidade? O paradigma contemporaneo
exige reinterpretacao constante das aludidas obras baseada no sentido dado pelos
préprios artistas. Isso implica também novo modo de colecionar arte — outra
caracteristica do novo paradigma. Algumas obras conceituais existem apenas em
forma virtual, como fotografias, videos, catalogos, mapas e projetos.

O conceito de paradigma — entende Heinich —, apesar de ter sido aplicado
primeiro a historia das ciéncias por Thomas Kuhn, é aplicavel também a histéria da
arte. Tal conceito permite compreender o que aconteceu da arte classica para a
moderna; da moderna para a contemporanea na década de 1960, quando a primeira
mudanga ainda nao havia sido completamente assimilada pela cultura. Dai a
intensidade da crise artistica com a qual nos deparamos e a nossa dificuldade de nao
sé resolvé-la, mas até de percebé-la e entendé-la.

O sistema de arte contemporanea, segundo autores como Nathalie Heinich,
compreende sujeitos e organizagdes envolvidos na produgao, na divulgagido, na
circulagdo e na comercializacdo das artes. Integram-no os artistas individuais, os
coletivos de artistas, as galerias do mercado, as residéncias artisticas, os museus de
arte, as bienais, as publicagdes, os criticos, os curadores e as instituicbes. A arte
contemporanea esta inserida numa rede de interagdes a qual ultrapassa fronteiras

regionais e dialoga com tendéncias e movimentos que tém a colaboragdo das
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instancias de produgéo de conhecimento e informag¢ao, como midias e universidades,
por exemplo. A imagem do artista reconhecido e considerado por seus pares e pelas
demais instancias de legitimagao, como criticos, outros artistas, curadores e pelo
mercado de arte, também é fundamental.

Ao investigar a arte contemporanea, estabelecendo por base a tese de sua
relativa autonomia, indicamos a posicdo sob a qual aquela acontece. Isso torna
possivel o exercicio metodolégico de determinar uma tipologia das formas de
ratificacdo — suas fontes, influéncias, interagbes, normas, regras ou discursos —,
colocando a arte diante das questdes sociologicas fundamentais, como a mediagao
de valores e de significados sociais para os individuos e 0 engajamento na mudanca
social. A arte contemporanea — convém lembrar — reside no sistema de relagcbes do
qual ela participa (a perspectiva multipla) em oposi¢éo a arte convencional monocular.
Nesta, o observador ¢ o individuo isolado e reverenciador, que atribui uma simbologia
coletiva, partilhada, proveniente do produto de negociagéao.

De acordo com Nathalie Heinrich, artificacdo € o processo segundo o qual a
arte surge no decorrer do tempo, resultante da soma total de atividades institucionais,
de interagdes cotidianas, de implementagdes técnicas e de atribuicdes de significado.
Em outras palavras, trata-se de um processo dinamico de mudanga social por meio
do qual surgem novos objetos e novas praticas e as relagdes e instituicbes sao
transformadas. Nesse caso, o pesquisador social busca como e sob quais
circunstancias a arte ocorre. Logo, ndo ha esséncia nela, que se define por meio da

referéncia a contextos e estilos; a agao esta em primeiro lugar

por seu proprio mérito e também como um medidor dos valores e significados
que sao relevantes para os atores. Ao tomar essa posi¢cdo, também
enfocamos como a arte esta engajada na mudanga social, em pé de
igualdade com muitas outras atividades sociais. (SHAPIRO; HEINICH, 2013,
p. 20).

O processo de artificagao — interligado em muitos niveis — € simbdlico, material
e contextual ao mesmo tempo; ademais, é dindmico de mudanga social realizavel no
tempo, mediante a soma de atividades e interagdes cotidianas, institucionais, de
inovagoes técnicas e atribuigdes de novos significados por intermédio das quais as
relacbes sao transformadas. Por causa disso, a sociologia pragmatica, em vez de

definir arte, busca o modo e as circunstancias em que ela ocorre, mapeando os
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processos por meio dos quais 0s objetos, as formas e as praticas séo construidos e
definidos como obras de arte.

A realidade da obra de arte contemporanea € a pura pratica social; ela resulta
do intercambio entre os integrantes do mundo artistico e seu publico, agora integrante
fundamental e indissociavel na produgao de sentido, o qual ndo mais decorre de fato
autoritario. A arte contemporéanea, portanto, produz e se reproduz mediante o sistema
de relagbes do qual ela participa — sua rede e praticas coletivas, a abordagem
relacional da exposigdo —, ou seja, a obra nasce desse movimento.

A arte constrdi novos territorios com base nesses movimentos de intersticios,
guebrando a homogeneizagao e a padronizacao das relagdes sociais fundadoras das
subjetividades, das estruturas sociais e dos dispositivos de produgio. Ela sugere,
assim, outras possibilidades de trocas dentro do sistema capitalista, criando espacgos
livres e complexificando a esfera das relagbes. Por mais que seja subjugada pelo
mercado; por mais que haja comutagao do cultural pelo econédmico, de modo que o
capital atinja novas formas, cooptando e mercantilizando a produgao simbdlica, as
relagdes construidas “no entre” a obra de arte e o espectador geram novas formas de
subjetividade no sentido de praticas sociais. Segundo Hall Foster, a arte
contemporanea se transforma em conceito politico por reposicionar seu lugar — da

transgressao para a resisténcia.

[...] ver na formagéo social ndo um sistema total mas um conjunto de praticas,
muitas antagbnicas, onde o cultural € uma arena na qual a contestagéo ativa
é possivel. Pois se essa analise estiver correta, € apenas nesses termos —
como uma pratica de resisténcia ou de interferéncia- que o politico na arte
ocidental pode ser apreendido. (FOSTER, 1996, p. 17).

Por deslocar o artista do lugar de puro criador para condutor de sentido, a arte
possibilita um sistema de trocas e permite repensar o lugar da cultura nas categorias
de estrutura e superestrutura, integrando-a ao lugar de pratica social. Na condi¢cao de
modalidade de produgao de subjetividade coletiva, ela passa a ser um processo de
semiotizacédo n&o verbal, e ndo mais categoria separada da produgéao global. Ela é um
empreendimento no corpo da produgao de sentido.

Agora, podemos observar, a arte contemporanea ndao € uma categoria
cronoldgica na histéria das artes visuais, mas estabelece novo “paradigma” como

afirma Heinich. Nem a “sociologia da dominagéo” de Bourdieu, tampouco a natureza
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coletiva das atividades artisticas de Howard Becker da conta de sua analise. Do ponto
de vista da sociologia pragmatica, esta se propde a descrever o enlagamento intimo
entre objetos e agdes humanas, a fim de entender todo o conjunto de estruturas e
simbologias o qual compele e organiza as relagbes com a arte. Essa perspectiva ndo
nos obriga a refutar a crenga comum na natureza individual da arte, como o faz
Becker, mas a entendé-la por meio do esclarecimento de seus fundamentos.

Convém considerar diversas categorias envolvidas nas situagbes propostas
pela arte, pois, por tras disso, existem regras do jogo que fornecem as condi¢des a
atores e agdes. A ideia da sociologia pragmatica é descrever, analisar e esclarecer
relacdes e estruturas quanto a essas regras invisiveis. Contudo, a arte contemporanea
— cujos estudos disponiveis tendem a fixa-la na década de 1960, sobretudo com o
advento da pop art e do minimalismo — se d4 com base em critérios diferentes e, em
muitos sentidos, opostos a moderna.

Na arte contemporanea, um sistema permite a apreensdo e a compreensao da
arte, estabelecendo distingbes que isolam o conjunto dito “contemporaneo” da
totalidade das producdes artisticas. Ela é o produto de alteracdes da estrutura de uma
ordem que considera critérios diversos (por exemplo, o retorno da arte ao mundo do
trabalho) e a pratica artistica (fundamental a existéncia do social). Tais fatores tém
despertado grande interesse, nas ultimas décadas, das pesquisas na critica, na
filosofia e na sociologia da arte, estas indissociaveis no que diz respeito as artes
visuais, as quais constituem modalidade especifica: tém caracteristicas préoprias ao
seu campo, pressupdem abordagem especifica do objeto artistico e das condigdes de
sua emergéncia.

O pragmatismo — método socioldégico que da atengcdo aos processos sociais
nao convencionais que emergem da experiéncia pratica — revisa as ideias de duragao
(analise do jogo social), ampliando o alcance para além da fenomenologia. Isso
prolonga o movimento na direcdo das interagdes continuas entre meios e dispositivos
de expressdo. Sua orientagdo pela acdo, em vez da representacdo, acaba por
produzir verdadeira ontologia do social. Suas pesquisas tém-se ampliado por meio de
abertura a ideia de experiéncia, conectando as expressodes publicas, as narrativas, os
argumentos as atividades praticas e as interagdes mais cotidianas.

Procurando compreender o alcance das rupturas e das transformagdes com

base nas praticas e repercussdes sobre as formas de vida dos atores, bem como


http://enciclopedia.itaucultural.org.br/termo3229/minimalismo
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entender o impacto coletivo, a abordagem pragmatista prefere da atengao ao que os
atores dizem, ou n&o dizem, das préprias atividades, das formas de expressao e da
representacéo sobre o campo de agdo. A sociologia pragmatica pretende descrever
as formas de vida existentes em interagao; assumir uma abordagem realista centrada
nas aderéncias realizadas nas atividades situadas. Tal procedimento possibilita a
adaptacao, a invencéo e o deslocamento. Trata-se de contribuir para a produgao de
conceitos e de ferramentas com as quais os préprios atores elaboram, pouco a pouco,

a variagao e o senso pratico.
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3 A SITUAGAO DA ARTE NOS ANOS DE 1970

3.1 ARTE CONCEITUAL E CONCEITUALISMO

Duchamp afirmou, na década de 1940, ao criar os readymades, que desejava
ver a arte se voltar ao pensamento, pois estava entediado por ela envolver apenas os
sentidos (WOOD, p. 19). A partir da segunda metade do século XX, o que 0 senso
comum entendia por arte mediante premissas construidas desde o Renascimento na
pintura, no desenho e na escultura, realizadas por um artista genial — é substituido por
nova forma de vé-la baseada na destruicdo das proprias caracteristicas e na
contestacao de seus sistemas legitimadores, operando, agora, também com ideias e
conceitos. Em certa medida, o uso do objeto artistico como veiculo ou portador de
ideias foi usado durante quase todo o curso da historia da arte. Somente no século
XIX é que esta se libertou do meramente descritivo e representacional, e uma
alternativa estritamente retiniana foi oferecida em seu lugar.

A dificuldade que o termo conceitual impés a arte produzida no final da década
de 1960 e durante toda a década de 1970 ja antecipava questbes complexas que
envolveriam a ideia de ela, apesar de fazer referéncia a uma infinidade de atividades
— trabalhos com a linguagem fotografica, performances, happenings ou instalagdes —
abranger produgdo com duragao definida. Mas, em sua estratégia poética, houve
tendéncia a critica ao objeto, a instituicdo e as dimensdes sociais, politicas e
subjetivas que envolviam produgdo, recepgao e circulagdo — eis o denominado
conceitualismo. Sendo assim, a arte conceitual € um movimento artistico internacional
que teve duracdo na histéria da arte; o conceitualismo, por sua vez, tem sentido
expandido com tendéncia critica. Aqui uma das tarefas iniciais € enfatizar a recusa em
estabelecer distingdo (quando ndo, dicotomia) entre os dois sentidos dos termos.

No século XX, o conceitualismo foi a segunda maior mudanga no estatuto da
arte — a primeira ocorreu com as vanguardas modernistas na Europa. Com o
guestionamento e o cancelamento do regime e do valor do objeto artistico e da
autonomia artistica, ele abriu caminho a formas de arte radicalmente novas, razdo por
que ndo se pode considera-lo estilo ou movimento, historicizado e geograficamente
localizado. Trata-se apenas de estratégia de discursos, ou melhor, antidiscursos

direcionados aos sistemas de produgao e de distribuicdo de arte nas sociedades do
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capitalismo tardio. Ele pode viabilizar-se pela pluralidade de “linguagens”, formais ou
informais, em que a énfase se dé no contexto, ou seja, nos processos “estruturais”
que acompanham as questdes formais.

Ja em 1961, o escritor e musico, Henry Flynt, associado ao grupo Fluxos, de
New York, foi um dos primeiros a empregar o termo arte conceitual. Temas que
envolviam percepcao e representacao, critica formalista e ideia de encontrar o sentido
da obra em si mesma (Clement Greenberg) adquiriram papel central em produgdes
surgidas entre a arte pop e o minimalismo. “As verdadeiras obras de arte sdo as
ideias”, escreveu Joseph Kosuth nas notas que acompanharam a exposicdo N&o
morficamorfica. |sso deixa claro um fato: o processo criativo do artista e a recepgao
da obra comegavam a ascender ao primeiro plano.

Nos ultimos anos da década de 1960, a denominacgao arte conceitual comegou
a aparecer em publicagdes de revistas especializadas. O artista Sol Le Witt publicou,
em 1967, na Artforum, Paragrafos sobre arte conceitual. Ali, ele fez afirmagdes
importantes de abordagem conceitualista universal: além da do proprio Kosuth ja
mencionada acima, disse que a ideia, o conceito sdo os elementos mais importantes
da obra; a execugdo é algo superficial. Ele tentou, no mesmo artigo, desviar a arte
conceitual da ideia de complexidade, pois, segundo ele, a maioria das boas ideias é
simples (LE WITT, 1967). Na verdade, porém, pairava certa desconfianca, perante o
racional, na referida arte.

As indagacdes por parte de alguns artistas — 0 que € uma exposi¢ao? O que &
critica institucional? O que faz o artista ser artista? O que é realmente uma obra de
arte? — encontraram suporte na tese de Lucy Lippard e Jhon Chandler A
desmaterializagdo da arte, escrita em 1968. De maneira geral, os autores investigaram
uma arte surgida no final dos anos 1960, com a proposta de enfatizar, quase
exclusivamente, o processo de pensamento em que o objeto se transforma puramente
em produto. Segundo os mesmos autores, uma arte “altamente conceitual perturbaria
por ndo haver o suficiente para olhar”, ao contrario das pinturas (para eles, odes
‘monodtonas”), que demandam mais participagcdo do espectador “apesar da sua

aparente hostilidade (que nao é tanto hostilidade, mas indiferenga e autossuficiéncia)”.

[...] pinturas mondtonas ou de aparéncia extremamente simples e objetos
totalmente ‘estupidos’ existem no tempo assim como no espago devido a dois
aspectos da experiéncia do ver. Primeiro eles demandam mais participagao
do espectador, apesar de sua aparente hostilidade (que ndo é tanto
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hostilidade, mas indiferengca e autossuficiéncia). Mais tempo tem que ser
gasto na experiéncia imediata de um trabalho menos detalhado, pois o
espectador estd acostumado a focalizar os detalhes e absorver uma
impressao da pega com a ajuda desses detalhes. Em segundo lugar, o tempo
gasto olhando um trabalho ‘vazio’ ou com um minimo de agado, parece
infinitamente mais longo do que o tempo preenchido-com-agéo-e-detalhe.
Esse elemento temporal é, certamente, psicolégico, mas permite ao artista
uma alternativa ou uma extensdo do método serial. (LIPPARD; CHANDLER,
2013, p. 158).

A arte conceitual vista pelos aludidos autores corresponde ao periodo
transitério durante o qual o artista toma consciéncia do processo que cria diretamente
“a partir de principios sem a interseccdo com a realidade produtiva”. E a fase “pds-
estética” comprometida com “a abertura em vez de estreitamento” (LIPPARD e
CHANDLER, 2013). Vemos, assim, mudanca de énfase: a imagem do artista na
condi¢cao de pensador, ndo de artifice; a arte como ideia, e ndo produto. Ao contrario
da arte moderna, a conceitual vé a arte como uma linguagem, alcangando seu sentido
no contexto em que ela € pronunciada.

Algumas caracteristicas dessas praticas culturais radicais desenvolvidas desde
o fim da década de 1960, além da desmistificacdo da arte e da consciéncia do seu
papel no sistema social, foram a reagao contra o mercado, a tendéncia de formas mais
democraticas da midia e dos meios de comunicacao e o trabalho coletivo. Nos anos
de 1970, a arte conceitual inclinou-se para a critica e a politica e ainda para um campo
mais amplo de representacdo — linguagem, corpo, identidades, género e raga,

principalmente fora do EUA. De acordo com Wood,

[...] o que significava ser um artista e o que um artista supostamente fazia
tornaram-se questdes que nao se poderiam mais evitar, 0 modernismo havia
reprimido a dimensao cognitiva da arte. Agora nas ruinas do Modernismo, a
linguagem retornava, vingativamente. (WOOQOD,2002, p. 43).

Um exemplo de tal retorno foi a criagdo do grupo Arte & Linguagem.
Estabelecido na Inglaterra, ele buscava trabalhar nova pratica critica, procurando
suscitar questdes sobre a ontologia da arte, o papel do artista e do observador. Ao
mesmo tempo, a arte recebia impacto dos estudos culturais, da teoria francesa e da
teoria linguistica de Ferdinand Saussure e Roland Barthes. Assim, o processo de
mudanc¢a do objeto para o contexto mostrava o intrincamento nas relagdes sociais e
culturais mais amplas. A arte conceitual, por sua vez, nao refletia essas mudancgas;

ocupava-se, sim, com um tipo de reflexdo e reivindicacdo sobre elas: a
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autoconsciéncia critica da realidade, da qual a arte é seu objeto por exceléncia. Isso
significava projeta-la a condigao de pratica social que possibilitasse a autoconsciéncia
critica do mundo.

A crescente politizacdo foi a caracteristica principal do conceitualismo no
decorrer da década de 1970, exceto nos paises de lingua inglesa. Essa mudanga
significativa da arte, antecipava seu fim; mas, significava mudanga de concepcgao de
vida em que o artista seria menos produtor de objetos, mais manipulador de signos
engajado e critico. O real ao qual a arte contemporanea retornava era o assunto
principal, que também abarcava outros campos de conhecimento. Ocorreu, entéo,
uma virada etnografica da arte: o debate se reorientou — de elaboracdes especificas
para projetos e questdes singulares.

Esse movimento ndo apenas repetia os avangos e as rupturas com o passado,
mas, sim, tratava-se de recepgédo com resisténcia de algo reprimido historicamente,
nas primeiras vanguardas. Enquanto os artistas modernistas foram responsaveis por
fundar novos principios estéticos, os contemporaneos redundavam na propria nogao
de arte, incluindo assuntos antes alheios ao campo. A arte contemporanea surgia néo
como reintegracéo da arte na ordem social, mas como tentativa de organizar-se com
base nela mesma. Fluxos comportamentais, intercambios sociais passavam a ser
arte. A questdo reside em compreendermos os diferentes modos de a arte se
relacionar com os sentidos estruturados e codificados da cultura.

Sendo assim, conteudos do real — o social, o politico, o institucional e o
antropolégico — tensionavam a arte em seu contexto e suas dimensdes. A
proeminéncia da ideia, a atitude critica, a fragilidade dos meios e a precariedade dos
materiais e as formas alternativas de circulacdo passaram a ser as principais
estratégias de proposicoes artisticas, sobretudo, na década de 1970. Fora dos EUA e
da Europa (na América Latina), o conceitualismo coincidiu com um contexto politico
bastante especifico: presenca de ditaduras de carater civil-militar. Nesse periodo de
maior relevancia, a arte surgia mais intimamente ligada as relagdes arte-vida.

Parece impropriedade priorizar artistas norte-americanos e ingleses no sentido
de terem constituido o grupo gerador das propostas conceituais do final da década de
1960. Entretanto, o termo conceitualismo aplicado a arte na América Latina do final
dos anos de 1960 e decorrer da década de 1970 levanta questdes inerentes as

especificidades nas versodes regionais e autbnomas de cada pais. Algumas perguntas
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ainda sao feitas mais de cinco décadas depois das primeiras manifestacbes na
Argentina, no México ou no Brasil. Por exemplo: que aspectos determinavam as
especificidades da arte latino-americana, tdo heterogéneas e, muitas vezes,
contraditérias entre si? Resposta como o fato de o conceitualismo ter emergido no
contexto de carater politico em paises colonizados e em plena ditadura civil-militar,
impossibilitando certa autonomia politica, pode, a principio, estereotipar e restringir o
carater conceitual da autonomia artistica e sua capacidade de intervengao.

A exposi¢ao Global conceptualism: points of origin, 1950s-1980s, de 1999 em
New York, organizada por Luis Camnitzer, Jane Farver e Rachel Weiss, trouxe a tona
uma interpretacdo da arte conceitual em nivel internacional. As propostas estéticas
reunidas pelos curadores foram ampliadas e definidas pela sua capacidade para
intervengdo, nao pela “estética conceitualista da imaterialidade'. De acordo com
Miguel Lopez, essa abordagem mudou as proprias regras com que a historia da arte
conceitual fora escrita, ampliou-lhe o0 mapa e questionou a identidade da propria arte.
Ainda, segundo Lopez, a exposigao permitiu reconsiderar o conceitualismo como
consequéncia de um discurso que promovia uma série de rupturas e questionamentos
de memorias locais.

Partindo de uma distingdo de uma “arte conceitual” —norte-americana e
ocidental, de desenvolvimento estético europeu associado a uma redugao formalista
herdada da abstracdo e do Minimalismo — o ‘Conceitualismo’, € um termo que denota
um retorno critico a uma “ordenacao de prioridades” que tornava visiveis certos
processos estéticos em nivel transnacional, permitindo que diversas narrativas
histéricas, culturais e politicas sejam estabelecidas (LOPEZ, 2010).

Mari Carmem Ramires dividiu as atividades conceituais na América Latina em
trés momentos. O primeiro, entre 1960 e 1974: os protagonistas foram Brasil,
Argentina e artistas sul-americanos residentes em New York, nucleos (vanguardas
radicais) que se diferenciavam, ideoldgica e teoricamente, na luta contra os regimes
ditatoriais. O segundo, entre 1975 e 1980, coincidiu com a disseminagao mundial do
conceitualismo — na América Latina, foi associado a apropriacdo de espacos urbanos.
O terceiro momento, entre as décadas de 1980 e 1990, fez emergir praticas
neoconceituais e a institucionalizacdo como produto de consumo dos circuitos
artisticos globais. (RAMIREZ, 1989).
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Aqui, retornamos a pergunta antes feita sobre as especificidades da arte latino-
americana sem incorrer no lugar-comum da adversidade e das precariedades locais
nem tampouco vincular, exclusivamente, o conceitualismo de Tucuman Arde, Hélio
Oiticica, Artur Barrio e Los Grupos a seu contexto politico-ideolégico. E necessario,
em primeiro lugar, estabelecer que toda arte, é orientada pela dindmica interna do
contexto local. Assim como a arte conceitual norte-americana surgiu da assimilagao e
da conversao de principios do modernismo tardio, na América latina também nao fugiu
de seu contexto. Aqui emergiu ao mesmo tempo do desenvolvimento conceitualista

no resto do mundo, mas € possivel estabelecer alguns pontos de convergéncia.

Figura 1 — Campanha publicitaria nas ruas de Rosario, 1968

Fonte: http.//argentina-es-argentina.blogspot.com/2012/10/decada-de-60-en-argentina.html. Acesso
em 04 de setembro de 2023.

O conceitualismo direciona seu objeto artistico as estruturas sociais e politicas
a procura de estratégias a fim de criar arte coletiva com ampla participacéo do publico.
N&o se trata apenas de uma obra ideoldgica em sentido estrito; a propria ideologia
passa a ser a proposta fundamental. Os “problemas formais” sdo perpassados pelas
relagdes sociais, que constituem a propria materialidade da arte, como veremos, mais
especificamente, na obra de Paulo Bruscky mais adiante neste capitulo.

Conforme ja expomos, os conteudos do “real” explicitados no conceitualismo &
outro aspecto da sua singularidade o qual o coloca lado a lado com a estratégia da
“‘desmaterializagao” do objeto. Na maioria das propostas artisticas latino-americanas,

essa estratégia € acompanhada de materializagdo linguistica; em uma operagéao
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dialética, os artistas/produtores procuram estabelecer relagdo participante com o
publico. Tal estratégia permite que, por meio da arte, o participante recrie o proprio
lugar na estrutura social e politica. Essa redefinicdo do observador da ao
conceitualismo latino-americano a nog¢ao de uma arte de alcance comunicativo, ao
mesmo tempo participante.

Um exemplo de estratégias coletivas de enorme alcance na América Latina foi
a arte postal: atividade fundamental para a divulgagao e circulagao de trabalhos que
mesclavam poesia visual e publicagdo de artistas e grupos de artistas nos anos de
1960. Ela representava um processo de descentralizagdo artistica, ou seja, podia
circular por todos os lugares do mundo em contraste com a arte de galeria controlada
por criticos, museodlogos e pelo Estado. A arte postal, cujos grandes expoentes sao
Clemente Padim, Edgardo-Antonio Vigo e Paulo Bruscky, surgiu destinada a
possibilitar a criagdo de novos processos de significagdo artistica num processo

ideolégico resumivel a novos objetos para novos sujeitos. (PADIM, 1969).

Figura 2 — Expo / Internacional de Novissima Poesia / 69

Fonte: arquivo do Centro de Arte Experimental Vigo
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Figura 3 — Los Huevos del Plata, 1965

Los Huevos del Plata, n. 0, dez. 1965.
Fonte: arquivo de Clemente Padin.

Figura 4 — Envelope de Paulo Bruscky, 1975

PAULO BRUSCKY, Sem titulo, 1975.
Fonte: acervo MAC USP.

Com o acirramento politico no Brasil, no Chile e na Argentina, nos ultimos anos
da década de 1960, intensificado pelo autoritarismo, a arte conceitualista na América

Latina comegou a se caracterizar pela radicalizagdo da jungdo de elementos
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inovadores formais com aspectos politicos — projeto de emancipagao social e

formalista nas palavras de Oiticica:

No Brasil, hoje, (nisto também se assemelharia ao Dada), para se ter uma
posicao cultural atualmente, que conte, tem-se que ser contra, visceralmente,
contra tudo que seria, em suma, o conformismo cultural, politico, ético,
social... DA ADVERSIDADE VIVEMOS! (OITICICA, 1967, 101).

Dizer que a caracteristica politica foi uma especificidade do conceitualismo
latino-americano nao é correto. A Europa, mais especificamente Franga e Italia,
passava por convulsdes sociais — por exemplo, o conhecido Maio de 68 e Outono
Quente em 1969, respectivamente. Tais movimentos propunham mudanga na
orientacao artistica daqueles paises. Na Unido Soviética, artistas opositores do regime
stalinista ficaram conhecidos como “os conceitualistas de Moscou”. Eles
desenvolveram uma forma de pintura com o intuito de investigar as convengdes de
representacéo utilizadas pela ideologia soviética. Mesmo nos EUA, a arte radicalizou-
se nos anos de 1970, com os movimentos contrarios a Guerra do Vietna, com a critica
ao racismo e com o movimento feminista. Na Inglaterra, o grupo Arte & Linguagem
desempenhou importante papel na politizagao da arte conceitual.

Para muitos, a politizacdo da arte conceitualista e suas praticas culturais
engajadas a fizeram transitéria. O rompimento com o exercicio puramente artistico,
no sentido greemberguiano, tornou o seu envolvimento cada vez mais pratico. O
artista lan Burn, um dos integrantes do grupo Arte & Linguagem de New York, em
Memodérias de um artista conceitual, elenca cinco caracteristicas da arte: reacao contra
o mercado; tendéncia ao uso de formas democraticas de midia e comunicacio;
atencao a subijetividade; énfase na coletividade e interesse na educagao. O proprio
valor da arte conceitual, conclui Burn, ndo era seu estilo, mas seu carater transitorio.

Politizagdo, transitoriedade, transformacdo social, essas caracteristicas
presentes, de forma mais explicita, no conceitualismo também faziam parte de todos
os outros movimentos artisticos anteriores? Toda arte € politica. Nao podemos manter
isoladas duas categorias da experiéncia humana. Estamos sempre reagindo ao
panorama politico-social, o que repercute na arte. E impensavel uma obra sem estar
inserida no contexto de producdo; do contrario, ela seria interpretavel de qualquer
maneira, pois a ideia de se atentar apenas para o discurso internalista da obra &

tentativa de silenciar o contexto de anunciagao. Os atos de subjetivacao politica da
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arte lhe definem a capacidade de rupturas independentemente, muitas vezes, dos
artistas — operagdes, segundo Ranciere, que reconfiguram a experiéncia comum.

A arte é politica, entende Renciere, sem ser acao politica necessariamente. Ela
€ o entrelagamento de l6gicas heterogéneas, como observamos, em especial, no
conceitualismo. Esse entrelagamento ja acontece na formagdo de experiéncias
estéticas no proprio campo politico, no sentido de se estruturar a experiéncia sensivel.
Também se da por estratégia de artistas quando resolvem mudar o que é visivel,
realizando dissensos, mostrando, correlacionando, produzindo rupturas em seus
trabalhos. Por fim, a juncdo dos dois processos acima: o uso de estratégias
metapoliticas entre as formas de experiéncia politica e os modos de ficcdo. Cria-se,
entdo, uma paisagem do visivel, formas de individualidades e conexdes, constituindo
um tecido social dissensual, criando possibilidades de acdo e elaboracdo de nova
coletividade. (RANCIERE, 2009, p. 56-65).

O conceitualismo deve ser visto como fusao de linguagens artisticas distintas.
Mas, quando o contextualizamos na América Latina, restringindo-o a uma arte
ideoldgica, incorremos em postura redutiva e generalizadora. Aqui ele transpde a
autorrefletividade e a passividade da arte conceitual norte-americana; € um produto
de estratégias de negociacéao artistica. Terry Smith discute a natureza paradoxal do
conceitualismo por ndo se encaixar, por exemplo, na genealogia de seu proprio tempo.
Afirma, também, tratar-se de arte precursora e ainda contemporanea. “Uma arte que
embora seja definida por suas especificidades histéricas e por seu contexto

geopolitico, é também celebrada como proposta de um possivel futuro”.

E um paradoxo interessante que o termo ‘conceitualismo’ adentre o0 mundo
da arte apos o advento da arte conceitual nos grandes centros como Nova
lorque e Londres - proeminente e programaticamente na exposi¢gao Global
Conceptualisms: Points of Origin, 1950s—-1980s, realizada no Museu de
Queens, em Nova lorque em 1999 - sobretudo para destacar o fato de que
praticas inovadoras de arte experimental ocorreram na Unido Soviética,
Japao, América do Sul e em outros lugares antes, ao mesmo tempo, e depois
das iniciativas europeias e norte-americanas que pareciam tao
paradigmaticas, alegando que o conceitualismo era mais engajado social e
politicamente - e, portanto, mais relevante para o presente, representando
melhores modelos para a arte de hoje e, nesse sentido, simplesmente melhor
- do que os conhecidos exemplares euro-americanos. (SMITH, 2011, s/p).

As praticas conceituais na América Latina — em especial no Brasil —, a medida
gue se associavam a um projeto sociopolitico, aproximavam-se da antropologia, da

sociologia e da pratica cultural, oferecendo a arte espago para que esta alterasse a
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estrutura na qual estivesse inserida. A propria praxis do conceitualismo € um processo
de tradugao de diversas midias. Tal processo € uma operagéo durante a qual o objeto
artistico se estabelece no cruzamento das fronteiras disciplinares, resultando em
linguagem propria. Se aqui, as primeiras praticas surgiram como instrumento de
0posi¢cao aos governos repressivos, 0 modo de essas experiéncias serem elaboradas
percorreu uma trajetéria singular, respondendo, de forma original, as questdes

proprias de seu contexto. Vejamos o caso brasileiro.

3.2 O CONCEITUALISMO NO BRASIL

Esperamos ter ficado claro, até agora, que o conceitualismo materializou, no
plano estético, aspectos formais e questdes ideoldgicas diante das contradi¢cdes
culturais do contexto conturbado ao final da década de 1960 e comecgo da de 1970.
No entanto, ainda se faz necessario destacar um pequeno percurso da arte brasileira
de vanguarda (sua reacgao estética e ideoldgica), a fim de chegarmos ao ponto desta
tese. No Brasil, o surgimento da producdo artistica conceitualista, voltada para a
problematizagcdo das relacbes arte-vida, trouxe caracterizacdo das principais
intengcdes sobre os problemas do mundo social, mas, ao mesmo tempo, nao
negligenciando as questdes formais. De um modo geral, tal nogao, historica e

sociologicamente, sera menos importante que o rigor conceitual, como veremos.

3.2.1 Vanguarda brasileira

De forma geral, a vanguarda brasileira viveu fases distintas. Podemos
estabelecer trés momentos: a modernidade dos anos 1920 e 1930; o concretismo e o
neoconcretismo dos anos 1950; a producdo dos anos 1960. Nesse cenario, muitas
vezes nomeada de neovanguarda (por exemplo, pelo critico Hal Foster), ela constituiu
as manifestacdes artisticas do final dos anos 1950 e inicio dos anos 1960.

O conceito de vanguarda, no Brasil, abrangia um programa experimental de
renovagao da linguagem artistica, largamente utilizado por criticos e artistas: Hélio
Oiticica, Frederico Morais, Roberto Schwarz e Ferreira Gullar. Dos pressupostos da
vanguarda brasileira, destacavam-se a critica institucional, o questionamento da

propria arte e a experimentagao artistica, além da ideia de revisao da cultura nacional.
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by

Uma visdo mais tolerante em relacdo a renovagao da linguagem artistica
experimental, mas comprometida politica e socialmente, delineou a trajetdria das artes
visuais brasileiras. A propésito, o critico Mario Pedrosa considerou o Brasil precursor
da pos-modernidade de uma arte que se reconfigurava como reflexiva do momento
cultural da produgéo artistica. Assim, a vanguarda brasileira abria a possibilidade de
novas pesquisas artisticas dentro de um contexto social e politico conturbado. De
outra parte, Frederico Morais via, no surgimento dela, um movimento de recuperagéao
e de apropriacdo da historia cultural do pais desde o nosso barroco, passando pela
antropofagia, até a vocagéo construtiva.

O artista Hélio Oiticica justificou a arte experimental nacional no texto Situagcao
da vanguarda no Brasil. Ai ele afirmou que a vanguarda brasileira se fundamentava
na participagdo do espectador na obra, na presenga do objeto e no estatuto de nova
objetividade — trés pilares que, mais tarde, com o apoio de Pedrosa e Frederico
Morais, sustentariam o conceitualismo brasileiro. No inicio da década de 1960,
estabeleceu-se divergéncia entre os artistas figurativos e os abstracionistas, porém,
apos a exposicao de Opinido 65 — primeira manifestagao artistica apds o golpe militar
— no Museu de Arte Moderna do Rio De Janeiro, em 1965, as discussdes em torno
das novas linguagens figurativas tomaram corpo. Participaram daquele evento
Rubens Gerchman, Anténio Dias, artistas de Sao Paulo, Wesley Duke Lee, além de
outros artistas fundamentais, como Waldemar Cordeiro e Hélio Oiticica, os quais

apresentaram, pela primeira vez, seus parangolés, assim descritos:

[...] capas, estandartes, bandeiras para serem vestidas ou carregadas pelo
participante de um happening... A cor ganha um dinamismo no espaco
através da associagdo com a danga e a musica. A obra so6 existe plenamente,
portanto, quando da participagéo corporal: a estrutura depende da ac¢do...O
participante vira obra ao vesti-lo, ultrapassando a distancia entre eles,
superando o proprio conceito de arte. (CAVALCANTI, 2005, s/p).
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Figura 5 — P 08 Parangolé capa 05 Mangueira, César Qiticica, Hélio Oiticica e Reinaldo
Jardim, 1965.

B\
Fonte: Museu de Arte Moderna, 1965
Figura 6 — Hélio Qiticica e integrantes da escola de samba Estacao Primeira de Mangueira

com Parangolés, na area externa do MAM Rio, durante a abertura da exposigéo Opinido 65.

Fonte: Museu de Arte Moderna, 1965
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3.2.2 O Manifesto e o Ato Institucional n. 5

Em 1967, enquanto o artista americano Sol LeWitt publicava seus Paragrafos
sobre arte conceitual, no Brasil, um grupo de criticos e artistas realizou, no MAM RJ,
a mostra Nova objetividade brasileira, com a intengdo de fazer um levantamento dos
grupos de vanguarda pos-64. Hélio Oiticica divulgou um manifesto composto por seis
itens: 1 — vontade construtiva geral; 2 — tendéncia para o objeto ao ser negado e
superado o quadro do cavalete; 3 — participagao do espectador (corporal, tatil, visual,
semantica etc.); 4 — abordagem e tomada de posicdo em relagdo a problemas
politicos, sociais e éticos; 5 — tendéncia para proposi¢cdes coletivas e consequente
abolicdo dos “ismos” caracteristicos da primeira metade do século na arte daquele
momento (tendéncia englobavel no conceito de “arte pds-moderna”, de Mario
Pedrosa); 6 — ressurgimento e novas formulagées do conceito de antiarte.

O item 4 se destaca por convocar os artistas a tomada de posicdo quanto as
qguestdes politicas e sociais do pais. Havia uma “necessidade que se acentua a cada
dia e pede uma formulagao urgente, sendo o ponto crucial da propria abordagem dos
problemas no campo criativo: artes ditas plasticas, literaturas, etc.”. (OITICICA, 1967,
p. 165). Porém, no entendimento de Oiticica, o fundamental no esquema era
“tendéncia para o objeto ao ser negado e superado o quadro do cavalete” — todos os
outros artistas deveriam posicionar--se a favor desse item. Para Oiticica, a obra de
arte seria qualificada pela participacdo do espectador, e ndo pela contemplacédo. O
espectador sairia da passividade em relagdo aos acontecimentos.

Na mesma exposi¢cdo, Hélio Oiticica apresentou Tropicalia, um ambiente
instalacdo. Tropicalia € labirinto formado de dois penetraveis: PN2 (1966) - Pureza é
um mito e PN3 (1966-1967) - Imagético, ligados a plantas, areia, araras, poemas-
objetos, a capas de Parangolé e a um aparelho de televisdo. Ele mesmo descreveu

assim:

[...] o ambiente criado era obviamente tropical, como num fundo de chacara
e, 0 mais importante, havia a sensagao de que se estaria de novo pisando na
terra. Esta sensagao sentira eu anteriormente ao caminhar pelos morros, pela
favela, e mesmo o percurso de entrar, sair, dobrar pelas 'quebradas’' de
tropicalia, lembra muito as caminhadas pelo morro. (DUARTE, 2003,78).
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Figura 7 — Hélio Oiticica. PN2 — Pureza é um mito e PN3 — Imagético

Fonte: Collection de Cesar e Claudio Oiticica, 1967.

A instalacéo de Oiticica destaca o aparelho de TV, que, nos anos de 1960, era
um valorizado bem de consumo e meio eficaz de comunicagado do Estado com as
massas. O jornalismo serviu como eficiente comunicador do regime militar,
promovendo propagandas a favor deste. Ao lado disso, a TV foi tema na producao
artistica de Rubens Gerchman no diptico La television — reflexdo sobre o papel da TV
na formacédo da opinido dos brasileiros. Ao mesmo tempo, surgiram produgdes
artisticas mais explicitas politicamente, como as de Antonio Henrique Amaral com a
série de xilogravuras O meu e o seu e Realidades, culpas e Carlos Zilio com a obra-

marmita Lute.

Figura 8 — Rubens Gerchman. La television, 1967

Fonte: http://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra9599/la-television-diptico. Acesso em: 22 de agosto
de 2023.


https://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra9599/la-television-diptico
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Figura 9 — Anténio Henrique Amaral. Realidades, culpas, 1967.

Fonte: http://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra33320/realidades-culpas. Acesso em: 22 de agosto
de 2023

Figura 10 — Anténio Henrique Amaral. O meu e o0 seu — Impressdes do nosso tempo, 1967

AKT o Becianc A

» ‘I‘:‘onte: Museu de Arte de Sao Paulo, 1967


https://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra33320/realidades-culpas
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Fonte: Colegdo Museu de Arte Moderna de Sao Paulo, 1967

Em 1968, as vésperas do carnaval no Rio de Janeiro, foi realizado o happening
Bandeiras na praga General Osério, organizado pelos artistas plasticos Carlos Scliar,
Hélio OQiticica, Carlos Vergara, Rubens Gerchman, Nelson Leirner, Anténio Dias entre
outros. Nesse evento, criou-se a bandeira “seja marginal, seja heréi”, de Oiticica.

Claudio Tozzi apresentou Che Guevara, vivo ou morto.

Figura 12 — Hélio Oiticica. Seja marginal, seja herdi, 1968

Fonte: Acervo de Hélio Oiticica, 1968
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Figura — 13 Claudio Tozzi. Guevara, vivo ou morto, 1967.

Fonte: Acervo de Claudio Tozzi, 1967

Em 13 de dezembro de 1968, foi promulgado o Ato Institucional n.° 5 (Al-5) no
governo do general Costa e Silva. Acusado de uma infinidade de a¢des arbitrarias de
efeitos duradouros e permanentes na vida de muitos cidaddos brasileiros, essa
medida estabeleceu o momento mais duro do regime. Dai se instaurou uma série de
praticas mais repressivas, sistematicas e violentas sobre toda a area cultural. Diante
de tal cenario, as esquerdas, esmagadas pela ditadura, assistiam, simultaneamente,
ao famoso “milagre econdémico”. De fato, entre os anos 1968 e 1973, o Brasil
experimentou significativa expansao industrial mediante politica intervencionista que
abriu a economia brasileira as relagées internacionais. Também substituiu o combate
a inflacdo pela aceleracdo do desenvolvimento, estimulando-se o crescimento das
empresas, que detinham a maior parcela do mercado, sobretudo, de bens de consumo
duraveis — incentivo a expansao capitalista privada.

O famoso “milagre”, sem duvida, consolidou a modernizagao conservadora no
Brasil, em especial, na segunda metade da década de 1970. A sociedade se
modernizava e se urbanizava, convivendo, porém, com a ditadura e a censura a
punirem duramente os opositores considerados mais ameagadores, como artistas e
intelectuais. Nesse periodo, instituigdes governamentais de incentivo a cultura
ganharam destaque. Listemos, por exemplo, Embrafilme, Servigo Nacional de Teatro,
Funarte, Instituto Nacional do Livro e Conselho Federal de Cultura. Os investimentos
em telecomunicagoes, a criagdao do Ministério das Comunicacdes e da Embratel
estimularam o surgimento de grandes redes de televisdo nacionais, como a Rede

Globo, que, com sua programacao, ajudou a legitimar a narrativa do governo ditatorial.



74

De acordo com Sérgio Paulo Rouanet, a “industria cultural era conformista e
apolitica”, pois havia “afinidades estruturais importantes entre a autolegitimagao
nacionalista e populista da industria cultural brasileira e as antigas bandeiras

nacionalistas e populares”. Essa era

a ideia de autenticidade que a midia interpreta como defesa do mercado
brasileiro contra os enlatados americanos e a preocupagao com a identidade
cultural, que a televisdo procura resgatar, reservando um espago para
programacdes regionais, intercaladas entre programas de ambito nacional. E
dele, enfim, que vem seu trago mais tipico, o antielitismo, concebido como
repudio a cultura ‘erudita’. (ROUANET, 1988, p. 3).

Com apoio estatal durante a ditadura, criou-se verdadeira industria cultural
televisiva e editorial — publicagdo de livros, revistas, fasciculos, incremento de
produtos fonograficos, incentivo a agéncias de publicidade entre outras. O Estado era
o anunciante fundamental para os meios de comunicagédo de massa (ARRUDA, 1985),
porém, nos circuitos restritos de distribuicdo artistico-cultural, a situacao era diferente
da cultura de massa. Oficialmente no campo da producao cultural, a acdo da censura
foi catastréfica: dezenas de programas de radio, 500 filmes, 450 pecas de teatro, 200
livros, 100 revistas, 500 letras de musicas, 12 capitulos e sinopses de telenovela,
todos, total ou parcialmente, vetados? — graves prejuizos a cultura artistica brasileira.
Ainda em 1969 sob a vigéncia do Al-5, o fechamento da exposicao no MAM-RJ das
obras escolhidas para representarem o Brasil na VI Bienal repercutiu fora do Brasil.
Foi organizado, entédo, no exterior, o boicote a Bienal de Sdo Paulo, o qual durou até

1983, quando o pais retomou a democracia.

3.2.3 Os anos de 1970

Em 1970, o MoMa — Museu de Arte Moderna de New York — iniciou a exposigao
de arte conceitual Information, que incluia trabalhos de artistas latino-americanos, em
especial, de brasileiros, como Hélio Qiticica, Cildo Meireles e Artur Barrio, que enviara
fotografias e um filme de Situagdes TE, Trouxas ensanguentadas. Trata-se de duas

"situagdes" criadas por Barrio entre os anos de 1969 e 1970. A segunda acgao,

2 D'ARAUJO, Maria Celina e SOARES, Glaucio (orgs). 21 anos de regime militar: balangos e perspectivas. Rio de
Janeiro: FGV, 1994; SKIDMORE, Thomas. Brasil: de Castelo a Tancredo (1964-1985). Rio de Janeiro: Paz e Terra,
1990; e VENTURA, Zuenir. 1968: 0 ano que nao terminou. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1988.
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Situagao T/T,l, aconteceu em Belo Horizonte, em abril de 1970, como parte do evento
Do Corpo a Terra, organizado pelo critico Frederico Morais.

Barrio organizou um total de quatorze trouxas e as jogou no riacho do parque
da cidade. Isso gerou a atengdo de uma multiddo, atraiu a atengdo da policia e do
corpo de bombeiros. Para Artur Freitas, elas foram “vistas como gestos exemplares
daquilo a que Frederico Morais nomeou por ‘arte de guerrilha’. As situagdes-trouxa
tinham um evidente trago comum: a aproximagao radical entre a dimensao da forma
(sintatica) e a da agao (pragmatica)’. Ainda segundo Freitas, o dilema conceitualista
se expressava, com vigor, em Barrio, pois, apesar da imponderabilidade de seus
trabalhos, notamos a existéncia de um "projeto poético" que ainda fundamentava a
totalidade de cada obra--agao. E se esse projeto ndo dava conta da experiéncia estética
como fato do momento, perceptivo, corporal, permite-nos hoje pensar sobre aquele
punhado de fragmentos sensiveis como totalidade estética nomeavel, uma "obra",
enfim. Assim, em fungao da obra ou do corpo — ou do corpo da obra, melhor dizendo, a
instantaneidade do presente, com sua atualizagdo permanente da percepgao, nao
deixava de remontar, em Barrio, a certa base de intencdes, controle e finalidade ou, dito
mais simplesmente, a uma "ideia". (FREITAS, 2013, p. 117-123).

Figura 14 — Artur Barrio. Trouxas ensanguentadas, 1970. Objetos-trouxa na Situagao T/T,1,
abril de 1970, Belo Horizonte.

. -~

Font: Colecao Instituo Inhotim, Brumadinho.
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Figura 15 — Artur Barrio. Trouxas ensanguentadas, 1970. Objetos-trouxa na Situagao T/T,1,
abril de 1970, Belo Horizonte.

>l T

No mesmo periodo, Cildo Meireles apresentou suas obras de inser¢gées em
circuitos ideologicos. Durante toda a década de 1970, o artista usou um dos principios
do conceitualismo: tomar as redes de comunicacao na condicdo de meio, operando
como sistemas cotidianos de troca — estratégia usada pelo artista Paulo Bruscky,
associada a ideia "circuitos", conforme veremos nos capitulos subsequentes.
Insercdes, O Projeto Coca-Cola, estratégia e proposta de acao, trata de um processo
simples: garrafas de vidro de Coca-Cola com mensagens de teor critico e ideoldgico
impressas (yankes, go home!, por exemplo); devolugdo delas ao seu meio, o
comercio.

O projeto integrava uma série maior das Insergdes, na qual o artista recolocava
em circulagdo os diversos objetos, ou anuncios de jornais, sempre com alguma
mediagao critica a interferir na comunicagao. Vejamos, por exemplo, a obra Quem
matou Herzog?, de 1975: frase carimbada em cédulas de cruzeiros que ndo seriam
destruidas e voltariam a circulagdo, o que driblava a censura. Em um texto redigido

para a exposicao norte-americana, Cildo escreveu:

Nao estou aqui nesta exposicdo para defender uma carreira € nem uma
nacionalidade, ou antes, eu gostaria sim, de falar sobre uma regidao que nao
consta nos mapas oficiais, e que se chama Cruzeiro do Sul. Seus primitivos
habitantes jamais a dividiram. Porém, vieram outros e a dividiram com uma
finalidade. A divisdo continua até hoje. Acredito que cada regido tenha sua
linha divisdria, imaginaria ou n&o. Essa a que me refiro chama-se Tordesilhas.
A parte leste, vocés mais ou menos conhecem; por postais, fotos, descricdes
e livros. Mas eu gostaria de falar do outro lado desta fronteira, com a cabega
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sob a linha do Equador, quente e enterrada na terra, o contrario dos arranha-
céus, as raizes, dentro da terra, de todas as constelagdes. O lado selvagem.
A selva na cabega, sem o brilho da inteligéncia ou do raciocinio. (MEIRELES,
1970, p. 19).

Cildo aludia ao Brasil da resisténcia politica e artistica, problematizando as
dicotomias entre a arte conceitual norte-americana e o exotismo da arte estrangeira
brasileira e latino-americana: selvagem e subdesenvolvida. O Projeto Coca-Cola, por
sua ideia de afirmacao da arte contestadora de valor cotidiano, questionava também

a modernidade e o mercado como valor e fim em si mesmo.

Figura 16 — Cildo Meireles. Insergdes em circuitos ideoldgicos: projeto Coca-Cola. 1970.

Fonte: Colecao Instituto Inhotim, Brumadinho.

Figura — 17 Cildo Meireles. Carimbo com frase sobre nota de dinheiro. Ano: 1975.

Fonte: Colecéo Instituto Inhotim, Brumadinho

A ideia de desmaterializagcdo da obra de arte, discutida anteriormente, e sua

nog¢ao de autonomia a procura do lugar da arte, ou seja, na vida cotidiana, em espagos
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e tempos nunca explorados, foram ganhando, cada vez, mais félego com os trabalhos
dos ja mencionados Artur Barrio, Cildo Meireles, artistas cujo trabalho Frederico
Morais definiu com o termo “arte de guerrilha”. As agdes artisticas configuravam-se,
entdo, como um processo com a possibilidade de confronto, com a colaboracio e
participacao permanente das pessoas, elemento fundamental da obra em pleno
regime de restricdo da democracia pelo regime militar. A arte tornava-se “exercicio
experimental de liberdade”, nas palavras de Mario Pedrosa.

Em 1973, a proposta artistica denominada De 0 as 24 horas e assinada por
Antonio Manuel estampava a primeira pagina de O Jornal, um periédico do Rio de
Janeiro: a semelhanca entre os projetos de Cildo e Antonio Manuel era nitida. Tratava-
se de inserir ideias/atos nos circuitos, no circuito ideoldgico, como o da Coca-Cola. A

ideia foi apresentada da seguinte forma:

Esta esgotado o ciclo das artes plasticas em galerias, em museus; se a arte,
essencialmente, deve estar voltada para o publico, para a massa, so tera
sentido se feita através de um veiculo de massa, de comunicagao de massa.
A partir dessa premissa, resolveu ele [Antonio Manuel] cancelar a exposigéao
que deveria ter sido aberta anteontem no Museu de Arte Moderna do Rio,
para que um jornal - O JORNAL, no caso - fosse a exposigdo. Um jornal-
exposicdo. Uma exposicao que so6 dura 24 horas, o tempo que dura um jornal
nas bancas. E essa a proposta de Antonio Manuel. Que O JORNAL transmita
ao publico. Para que ele decida. (O JORNAL, 1973).

Figura 18 — Antonio Manuel, Trés folhas de papel jornal impresso, 1973

Fonte: Acervo do artista, retiradas do livro | want to act, not to represent! (2011).

Segundo Artur Freitas, a proposta de agdo problematizou os objetos artisticos

e sua dindmica no mercado, aproximando-os a obra de insergbes em circuitos
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ideoldgicos, de Cildo Meireles: “a diferenga, era que ela operava diretamente no
percurso institucional das ideias, em seus circuitos publicos e massivos, em sua
dindmica social” (FREITAS, 2013, p. 172). A questao da circulagéo publica, conforme
veremos também nos trabalhos de Paulo Bruscky, € parte do processo de
desalienagado do espectador do processo da experiéncia criativa. A relagdo com o
contexto social e ideolégico promove a abertura para o espectador participar dos
discursos interpretativos e tornar-se agente constituinte do trabalho. Invertia-se o
comportamento padrdo de contemplacido esperado até entdo pela arte no ambiente
institucional.

Porém museus e universidades também abrigaram pesquisas e garantiram
espacos de criagao artistica abertos ao publico durante o regime militar. O Museu de
Arte Contemporanea da USP, sob a dire¢cao do curador, o historiador Walter Zanini,
organizou exposic¢oes, projetos, palestras cursos e debates junto com artistas no
Brasil e no mundo, a exemplo da exposicdo Jovem Arte Contemporanea (JAC)
desenvolvida durante todo o periodo da ditatura militar. Para Cristina Freire, um
espago operacional seria o elemento que melhor expressaria uma museologia
revolucionaria quanto a énfase experimental das tendéncias conceituais. O museu,
nessa concepgao, deixa de entrar em cena depois da obra, tornando-se concomitante
a ela. Assume, assim, uma posic¢ao ativa.

Em 1970, em Belo Horizonte, Frederico Morais organizou a mostra Do Corpo a
Terra no parque municipal. O evento era parte da mostra do Palacio das Artes,
intitulado Objeto e Participagdo. Foram realizados projetos artisticos efémeros com
materiais precarios e com a participagdo direta do publico. Em 1971, o artista
Waldemar Cordeiro organizou na Faap — Fundacdo Armando Alvares Penteado — a
exposicao Artebnica, experimento de arte eletrbnica que passou a dominar seus
experimentos artisticos. O MAM — Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro —
também desempenhou papel fundamental: nas manifestagdes abertas ao publico, em
Domingos de Criagdo — eventos organizados por Frederico Morais —, a ideia central
era valorizar a criatividade, a participagao do publico e o espaco aberto e democratico.

Por outro lado e para além da desmaterializagcdo da arte, a ideia do retorno
readymades duchampiano também foi atravessada pelo conceitualismo brasileiro da
década de 1970. O objeto inserido no “real” ganhou conotagao politica e social. A

estratégia critica observada nas garrafas de Coca-Cola, nas cédulas ou nas trouxas,
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de Cildo e Barrio, respectivamente, e, como veremos adiante, no circuito de arte
postal, de Paulo Bruscky, resultou na dissolugdo do artista, ou seja, possibilitou
perspectiva mais ampla dos sistemas convencionais de arte, ampliando a dimensao
critica dos objetos duchampianos.

Nado existe consenso no sentido ou na definicio de arte conceitual ou
conceitualismo. Mas, pensando nas definicbes da arte conceitual alargadas pelas
ideias de Lucy Lippard, acredita-se que a arte, naquele momento, era um produto do
"fermento politico" dos novos tempos. Logo, podemos admitir a ocorréncia de um
conceitualismo nao exclusivamente norte-americano ou europeu, porque, a0 mesmo
tempo, se realizavam circuitos de arte latino--americano e brasileiro. O circuito no
Brasil correspondeu ao momento da arte cujas especificidades estéticas, histéricas e
sociais eram parte constitutiva de fenbmeno cultural muito mais amplo, ativista,
libertario, dentro do periodo de restricdo democratica imposta pela ditatura civil-militar
no pais.

Em uma leitura apressada, o conceitualismo, em suas diversas frentes, tendia
a conviver com inumeras producdes que antecipavam, muitas vezes, os conteudos
em detrimento da forma. Assim, tais producdes acabavam por desviar o interesse
maior para as causas e reivindicagoes, desfavorecendo a poténcia da linguagem
artistica. A arte conceitual, ao incorporar o social, a politica ou a identidade — sem
resolvé-los no ativismo, mas desdobrando suas ideias —, operava analise critica das
condi¢gdes sociais, além da pratica visual e das dindmicas dos circuitos ideoldgicos.

S0 assim, a arte podia ser também pratica social, conforme veremos a seguir.

3.3 CONCEITUALISMO EM PAULO BRUSCKY, ARTE COMO PRATICA SOCIAL

3.3.1 Recife, Pernambuco

A passagem século XIX-XX, em Recife, trouxe modificagbes politicas,
econdmicas e urbanas mais intensas e irreversiveis. A elite agucareira, cedendo lugar
as praticas e as ideologias liberais, transformava o modo de vida da capital. As
alteragbes da paisagem urbana trazidas pelas mudangas geradas pela estrada de
ferro Olinda-Recife-Beberibe (1870), pela instalagdo dos servigos telegraficos (1873),

pelos bondes elétricos (1914), pela chegada do Graf Zeppellin (1930), pela
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inauguragao da Radio Clube (1924), por exemplo, impactaram a estética, os habitos
cotidianos dos habitantes e seu modo de viver.

A industrializagdo dos engenhos de agucar, que passaram a se transformar em
grandes usinas na ultima década do século XIX, forgcou grande parte da populagéo —
por exemplo, ex-escravos — a migrar para a capital e se estabelecer as margens dos
rios, construindo mocambos. Esse tipo de moradia foi alvo de varias medidas no
sentido de elimina-lo, como as tomadas pelo governador Agamenon Magalhaes ao
final da década de 1930. Embora consideradas bastante eficazes, provocaram
grandes revoltas das camadas populares, o que incitou o fortalecimento do Partido
Comunista quanto a mobilizagdo mais ampla de sua base eleitoral.

Nos campos artistico e intelectual, a modernizacédo sofria fortes mudangas,
sobretudo, a partir da década de 1920. Nos jornais e revistas da cidade — Diario de
Pernambuco, Jornal do Commercio, A Provincia, Jornal do Recife, A Pilhéria, Revista
do Norte, entre outros, principais meios de divulgacao de diferentes opinides —,
debates acalorados eram divulgados entre modernistas, regionalistas e

tradicionalistas. Segundo Teixeira,

[...] durante os anos de 1920 a cidade do Recife oferecia condi¢bes bastante
propicias para o desenrolar deste debate cultural. De fato, ao mesmo tempo
em que vivenciava a secular corrosdo da produgéo agucareira, ndo deixava
de se apresentar como um mercado urbano ainda promissor, sobretudo em
funcdo de uma relativa industrializacdo, mas principalmente porque, como
visto, continuava mantendo seu papel enquanto centro comercial de
dimensao regional. (TEIXEIRA, 2007, p. 20).

Em julho de 1924, o jornalista Joaquim Inojosa publicou a carta A arte moderna,
espécie de manifesto a convocar o engajamento dos artistas e intelectuais a “Era
Nova”, que talvez tivesse surgido no Brasil, na Semana de Arte Moderna de S&o Paulo
em 1922. Inojosa levantava sua voz a favor de nova expressdo artistica e de
construcao de uma modernidade relacionada a histéria da formacéo ética e social do
pais. Entretanto, as criticas ao projeto do aludido jornalista ndo foram todas positivas:
“[...] a campanha é vista como uma verdadeira guerra, um esforgo gigante, com lutas
sem tréguas em que a vitéria € encarada como vingancga.” (TEIXEIRA, 2007). Na
verdade, estava em disputa a legitimidade da ala tradicionalista dos intelectuais aliada
a certo desconhecimento do projeto modernista, que ocasionou, ao final da década
de 1920, a retomada do regionalismo nos campos da politica e da cultura em

Pernambuco.
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Ao longo do século XX, a producao cultural de Pernambuco constituiu um fértil
terreno: da produgao modernista ao experimentalismo contemporaneo. Cicero Dias,
por exemplo, teve sua trajetoria artistica envolta em contradi¢des estéticas, politicas
e sociais, ao tentar equilibrar o experimentalismo modernista e um certo
conservadorismo afetivo. A modernizacdo pernambucana talvez tenha tido a
colaboracgao de figuras como o socidlogo Gilberto Freyre, o qual organizou as duas
exposicoes (1928 e 1929) de Cicero Dias, no engenho Jundia, sobre o universo do

acgucar. As afinidades estéticas e literarias entre Freire e o pintor eram notdrias.

Para ambos, o universo plastico e tematico da obra de Dias era mais uma
continuidade face ao imaginario pernambucano do que uma ruptura com a
mesma hipétese pela qual o painel Eu Vi o Mundo... E Ele Comegava no
Recife (1926-1929) teria provocado uma suposta polémica apenas quando
exibido fora de seu contexto de referéncia. (DINIZ, 2014, p. 16).

De seu dialogo com Freire, resultou ainda a lustragédo do livro Casa grande &
senzala, marco do pensamento social no Brasil. Gilberto Freire colocou Pernambuco
na rota das interpretagdes do passado colonial brasileiro por meio da investigagao
cultural — contribui¢des africanas, europeias e indigenas. Escrito de forma coloquial,
fiel ao estilo modernista de tradigdo de linguagem oral, a citada obra também se
destaca pela abordagem de assuntos (sexualidade, alimentagao, relagdes
domésticas) nao discutidos, de maneira mais habitual, pelas ciéncias sociais daquele

periodo.
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Figura 19 — Cicero Dias. Eu Vi o Mundo... E Ele Comegada no Recife (1926-1929)

o

Fonte: http://enciclopéd_ia..itaucultural.org.br/oba2689/eu-vi-o-mundo-ele-comecava-no-recife. Acesso
em: 22 de agosto de 2023.

Sobre a pintura em Pernambuco, Freyre havia langado, ja em 1925, o texto
Algumas notas sobre a pintura no Nordeste do Brasil, no qual ele discorre sobre a
renovagao artistica aliada a assuntos regionais sem se perder a identidade, o sentido
brasileiro, tema desenvolvido mais tarde com o artista Lula Cardoso Ayres. Pensava
Freyre: “[...] até que ponto a arte independe das condi¢des regionais de meio fisico e
de meio sociocultural em que se desenvolve ou em que se desenvolve o artista?”
(FREYRE, 1926, p.108).

Enquanto Freyre e Cicero Dias imaginavam o Nordeste por meio dos seus
canaviais e uma pintura que trouxesse a tona essa memoria, Lula Cardoso Ayres foi
encontrar na antropologia a metodologia para produzir seus trabalhos. Apoés visitar
terreiros, mangues, periferias e canaviais de Recife, Ayres — pintor, desenhista,
fotégrafo e artista grafico — se engajou artisticamente no projeto modernista
pernambucano, enunciando, inclusive, sua preocupacdo politica e social, ao
reposicionar, por exemplo, cenas da aristocracia agucareira representada com base

na visao popular, como na obra Partindo o bolo (1943). (DINIZ, 2014).


https://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra2689/eu-vi-o-mundo-ele-comecava-no-recife
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Figura — 20 Lula Cardoso Ayres. Partindo o bolo (1943)

Fonte:http://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra5833/bolo-de-noiva. Acesso em: 22 de agosto de
2023

A essa altura, Pernambuco ja havia entrado no modernismo artistico. Uma
figura importante nesse sentido foi Vicente do Rego Monteiro. Ja na década de1920,
tal artista desenvolveu trabalho em que o didlogo entre a planaridade aérea, de
aspecto geografico, e o contraste entre culturas mexicanas, chinesas, marajoaras,
egipcias, ocorrem, de forma eloquente e esquematizada, em torno do primitivismo
modernista. A ceramica amazénica, o barro nordestino, os artefatos indigenas,
articulados com o cubismo francés de figuras como Fernad Leger, deram a Vicente
do Rego Monteiro ares de artista singular ainda pouco explorados.

Em 1930, o artista em tela trouxe para o Brasil, proveniente da Europa, a
primeira grande exposicdo de arte moderna: obras de Pablo Picasso, Georges
Braque, Joan Mird, entre outros, foram expostas no saldo nobre do Teatro Santa

Izabel:

[...] a presenga de obras de artistas das principais correntes vanguardistas da
época, como o cubismo, o fauvismo e o surrealismo, provocou, mesmo que
transitoriamente, o deslocamento de um acervo importantissimo para o
Recife, inserindo-o no circuito nacional das artes, pensamento respaldado por
intelectuais como Ferreira Gullar (2005) ao afirmar que a cidade do Recife ‘se
distingue no contexto nacional, como nucleo de vida cultural e artistica’. Essa
vocagao explica a relevante participagado de artistas pernambucanos nos
movimentos artisticos nacionais, como o Modernismo, e pelo surgimento de
criticos de arte como Mario Pedrosa e Mario Schenberg. (SILVA, 2014, p. 43-
44).


http://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra5833/bolo-de-noiva
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Na década de 1940, os problemas regionais ainda marcavam profundamente
artistas e intelectuais. A propdsito disso, em 1946, Josué de Castro publicou Geografia
da fome, obra resultante de pesquisas que ele vinha desenvolvendo na década de
1930, sobre o pensamento social da fome no Brasil. Artisticas como Abelardo da Hora,
José Claudio, Paulo Bruscky e Daniel Santiago, no rastro dos desafios sociais
levantados por Josué de Castro, passaram, a partir dos anos de 1950, a abordar em
seus trabalhos a questao social da fome. Ao mesmo tempo, Recife via 0 aparecimento
de coletivos de arte, por exemplo, Atelier Coletivo em 1952, destinado a organizar
exposigdes e a democratizar o ensino das artes. Foram encerradas suas atividades,
porém, apenas cinco anos depois. Enquanto isso, em 1954, surgia o movimento
Grafico Amador, grafica fundada por Aluisio Magalhaes, com a finalidade de abrir
espacos para jovens autores e de publicar obras literarias artesanais. Permaneceu
ativo até 1961.

No comecgo dos anos 1960, organizou-se o Movimento de Cultura Popular
(MCP), apoiado pelo entao prefeito de Recife Miguel Arraes. O MCP dedicava-se a
elevar o nivel cultural dos instruidos para melhorar sua capacidade aquisitiva de ideias
sociais e politicas, ampliando a politizacdo das massas, despertando-as para a luta
social. Intelectuais e artistas contribuiam com oficinas, cursos, edi¢gdes de livros,
dentre os quais ganhou destaque o trabalho de alfabetizacdo de Paulo Freire.
Instalado o regime militar em 1964, o MCP foi fechado, porque o governo o
considerava célula politico-cultural de esquerda. Mas, apesar da repressao politica,
muitos artistas de Recife continuaram posicionando-se ideologicamente. Assim, a
educacao tonou-se questao importante nos trabalhos de varios artistas: Abelardo da
Hora, Aloisio Magalh&es, Jomard Muniz de Britto e Montez Magno. Esses, juntos a
poetas, escritores e politicos, reuniam-se na livraria Livro 7, proxima a Faculdade de

Direito do Recife, para debater os mais diversos temas.

Fundada em 1970, a Livro 7, livraria do Recife, transformou-se em pouco
tempo ndo sé no ponto de reunido de jovens artistas e intelectuais
pernambucanos como também na sede de um movimento — Mediarte — que
visa a divulgar poetas, escritores, artistas plasticos, musicos, homens do
teatro e cineastas nordestinos de vanguarda. (OLIVEIRA, 1972, p. 5).

Em meio a esse contexto conturbado por uma situagao politica de censura e
restricdo, emergiu rico territério de experimentagédo ao final da década de 1960: da

pintura e do desenho, como o carimbo, ao video, a fotografia e a performance.
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3.3.2 Paulo Bruscky, arte como processo

Pensar em uma arte desenvolvida em Pernambuco nos anos de 1960 e 1970,
assim como em todo Brasil e na América Latina, exige base de pressupostos politicos
bem delimitados pela historiografia oficial. Estamos falando de um periodo de
restricbes e perdas gradativas de liberdades até o auge com a promulgacao do Ato
Institucional n. 5 (o Al-5) de dezembro de 1968. Contornos sociais, culturais e politicos
estdo entrelagados a tal ponto, que faz o exercicio de compreensdao dessas
linguagens constituir um processo de reajuste de posicionamentos das artes plasticas
na arte contemporanea. A poética do artista multimidia Paulo Bruscky reflete a relagcao
entre arte e contexto historico, entre arte e vida.

Bruscky transitou @ margem dos centros oficiais de arte até recentemente. Seu
experimentalismo, o viés performatico, as intervengdes urbanas, o uso da cidade
como suporte para experiéncias artisticas, além de recurso a videoarte e a arte postal,
compuseram a base de seu conceitualismo dentro da arte contemporanea. Nesse
contexto, o espaco publico e as relagdes sociais e o viés anti-institucional apareceram
como processo artistico fundamental. As tentativas em fugir da censura instalada pelo
regime militar possibilitaram a criagdo de obras cuja linguagem alternativa burlou o
sistema de arte oficial e seu carater mercadoldgico, criando intensa troca de propostas
estéticas e politicas com grupos ao redor do mundo.

Influéncias diversas marcaram a produgao da qual o artista Paulo Bruscky emergiu
com forte dialogo com a geragao dos anos 1950, época em que intelectuais (Paulo
Freire, Abelardo da Hora etc.) se reuniam, a fim de se criarem os Movimentos de
Cultura Popular, os conhecidos MCPs.? Desde essa multiplicidade de producdes e
forte influéncia das artes graficas — por exemplo, a editora O Grafico Amador,
coordenada por Aluisio Magalhdes e Gastdo de Holanda —, Bruscky aliou-se a varios
artistas (Daniel Santiago, Paulo Bruscky, Ypiranga Filho, Jomard Muniz de Brito, Silvio
Hansen), realizando na cidade agdes de importante movimento de poesia visual,

gerando trabalhos em diferentes suportes.

3 Os Movimentos de Cultura Popular — inspirados nos Centros de Cultura Popular (CPC) existentes no resto do
Brasil — marcaram a histéria do engajamento social em Pernambuco mediante a disseminagdo da cultura. Os
MCPs e seus integrantes realizavam oficinas, cursos, exposicbes e edigbes de cartilhas para a educagéo e
emancipacgao politica da sociedade. A arte apresentava uma fungéo claramente pedagogica. Os nucleos foram
completamente desarticulados pelo regime militar.
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Conforme ja expomos, Natalie Heinrich inseriu a arte contemporanea na categoria
estética, em sentido mais amplo do que o de costume em relagdo a género. Ela nédo
demonstra, segundo Heinrich, apenas vinculo entre a obra de arte e a interioridade do
artista. Nela, a transgressao mais importante aos critérios comuns usados na definicao
de arte € que a obra artistica ja ndo consiste exclusivamente na propria arte, mas em
todo o conjunto de operagdes, acgdes, interpretagbes etc. provocadas por sua
proposi¢ao. (HEINRICH, 2014). Nesse sentido, a atengcdo ao processo criativo,
contrariamente ao seu produto, € o ponto de interesse da arte conceitual e do
experimentalismo de Paulo Bruscky.

Ao marcar um posicionamento politico subversivo e questionador, Bruscky
abandonou a obra de arte como objeto produzido pelo artista, para concentrar--se nas
acdes. Dai a importancia do contexto na arte contemporanea: impossivel contar a
historia do objeto, sem mencionar nem explicar as circunstancias nela envolvidas. A
arte de Paulo Bruscky foi encontrada, portanto, no contexto em que suas agdes eram
propostas. Tratava-se de nova regra do jogo da arte contemporanea. A extensao da
obra para além da materialidade do objeto produzido ou apresentado pelo artista
contornou a censura das décadas de 1960 e 1970. A necessidade de as ideias
circularem sem a criatividade ficar em segundo plano fez que surgissem os
multimeios. Assim, sobressaiu, ainda mais, o processo artistico no lugar da obra

acabada, misturando-se diferentes linguagens. No Brasil, segundo Peccinini,

[...] o estudo das manifestagcdes da arte relacionada aos novos multimeios
possibilitou a visdo de varios elementos atuante na situagdo. Um deles foi a
expansao do conceitualismo internacional, com ampla utilizagdo de conceitos
anartisticos — entretanto nao foi o Unico determinante no abandono dos meios
tradicionais. Situagdes ligadas a conjuntura brasileira da arte e da politica no
fim da década de 60 ativaram a emergéncia e pratica de novos meios no
campo do fazer artistico. A arte objetual, por exemplo, ja nos anos 60,
estabeleceu a ruptura, das categorias e linguagens tradicionais, trazendo em
si as reducdes da arte de agdo. (PECCININI, 1985, p. 14).

Diversos artistas passaram a utilizar meios nao convencionais, com o intuito de
driblar a censura e se expressarem artisticamente. Linguagens, como video Super-8,
offset, carimbo, heliografia, mimedgrafo, xerox, fax, questionavam valores estéticos,
negando a mercantilizagdo das obras de arte tradicionais e fugindo dos seus circuitos
oficiais. Além do baixo custo, podiam ser realizadas de forma independente e alcancar

grande numero de pessoas em todo o mundo por meio dos circuitos informais, a
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semelhanga do que fizera Cildo Meireles em Inser¢gées em circuitos ideologicos.
Podemos ai incluir a arte correio, conforme veremos mais adiante.

A novas relagdes estabelecidas na arte contemporanea também criaram nova
relacdo com espacgo publico — desde entdo, parte fundamental da agdo e do processo
artistico. As agdes performaticas e interventivas na cidade de Recife, nas quais a rua se
convertia em galeria de exposi¢ao acessivel a todos, induziram as relagdes entre arte e
vida, urbano e publico. A cidade e o publico passaram a constituir espago de
experimentacio e a arte comegou a ser ponto de ruptura e a deslocar o sentido. A relacao
de Bruscky com a cidade de Recife, onde ele nasceu e vive, esta bastante evidenciada

em suas proprias falas. Em entrevista a Marilia Andrés Ribeiro, o artista afirmou:

Recife sempre foi tradicionalista, agucareira, de familias tradicionais. Mas é
Recife e eu amo a minha cidade! E uma cidade que geograficamente,
inclusive, pode ser trabalhada como suporte; ela tem uma geografia fantastica
para intervencgdes urbanas como os rios, as pontes, as praias, os arrecifes. A
geografia de Recife sempre me impressionou. (RIBEIRO, 2011, p. 17).

Ele recorreu a cidade muitas vezes, em agdes variadas — individuais ou em dupla
com Daniel Santiago, em performances e happenings. O espaco publico foi usado
como a propria matéria de criagdo, enquanto as agdes absorviam o urbano a
constituirem estética. O jogo subversivo provocado pelo desvio do imprevisto gerado
pelas agdes experimentais reconectou o espectador a lugares e a detalhes que |he
eram afetivos. Nesse sentido, Bruscky propds também investigar a arte no meio
urbano, arte e politica, longe do esgotamento, em razdo da necessidade de se
apropriarem, de se ocuparem, de se ativarem os espacos publicos. Isso veremos no
capitulo seguinte.

A ideia central das agdes experimentais era a criatividade e a participagéo do
publico e a liberdade de expressao proxima a arte. Sem preocupagao com o produto,
o conceitualismo, que tinha por premissa o fazer artistico continuo, ia tomando forma
de projetos conceituais diversos (diagramas, mapas, textos ou lista de instrugdes). De

acordo com Freire,

Como obras do instante ou do desenrolar de um processo, performances e
acdes podem, de certo modo, perdurar no tempo pela documentagao
fotografica, por videos e filmes que perenizam o gesto fugaz. Muitas
performances, no entanto, perderam-se pela inexisténcia de registros. Para o
espectador, a performance é sempre essa visualizagdo da consciéncia do
tempo. As percepgoes tatil, corporal e manipulatéria, assim como quaisquer
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outras sensagdes que suscitem, sdo limitadas pelas imagens fotograficas ou
pelos videos. (FREIRE, 2006 p. 43).

Para melhor compreender as experimentacbes de Paulo Bruscky, é
imprescindivel considerar o didlogo constante que o artista mantinha com o Gutai e o
grupo Fluxus. Esses grupos ganharam ampla visibilidade internacional nos anos de
1960, pelas atitudes contestatérias e foram, por exemplo, essenciais ao
desenvolvimento da arte correio. O Gutai — grupo japonés que atuou entre 1954 e
1972 e recorreu as mais diversas linguagens — foi pioneiro em pinturas gestuais,
happenings, performances, bory art, sites specifics, instalagdes, land art, pesquisas
minimalistas etc. E impossivel analisar e criticar os trabalhos de Paulo Bruscky, sem
se levar em consideragao a influéncia deste grupo.

O Fluxus — também formado, nos anos de 1960, por musicos e poetas do Japao,
dos EUA e da Alemanha com fontes entre o futurismo italiano, o Dada de Marcel
Duchamp, o surrealismo, o construtivismo soviético e os artistas Erik Satie e John
Cage na filosofia zen — caracterizava-se por constituir comunidade informal de
musicos, artistas plasticos e poetas radicalmente contrarios a arte tradicional.
Segundo Zanini, a ideia do grupo “era uma arte feita de simplicidade, antiintelectual,
que desfizesse a distancia entre artista e ndo-artista, uma arte em estrita conexao com
a normalidade da vida e segundo principios coletivos e finalidades visceralmente
sociais”. (ZANINI, 2004, p. 10-21). O Fluxus rejeitava o

[...] objeto de arte [...] como um bem nao-funcional a ser vendido e meio de
vida para um artista’ e em favor de uma producgao antiindividualizada. Ao
assumir a posigao contraria ao sistema artistico imperante, incluia os proéprios
meios de expressao de Fluxus (concertos, publicagbes etc.) que, ‘na melhor
das hipoteses, considerava transitérios (uns poucos anos) & temporarios até
o0 momento em que as belas artes pudessem ser totalmente banidas (ao
menos em suas formas institucionais) e os artistas encontrarem outra
ocupagéao. (HIGGINS, 1966, p. 1-4).

Aideia do grupo era abandonar a distingéo entre arte e ndo arte, mas estabelecer
relagdo da arte com as condigdes em que os individuos atuassem e com o seu
entorno, a fim de se produzirem significados sociais por meio da ironia, da reflexdo e
do questionamento das convengdes sociais mediante pratica subversiva. Para tanto,
a linguagem adotada pelo grupo se concretizou por meio de musica, filme, poesia,
fotografia, publicidade. Muitas obras de Paulo Bruscky seguiram caminhos

convergentes, integrando ndo so6 os principios subversivos do grupo, como também
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empregando as diversas midias adotadas pelo Fluxos. Isso veremos no proximo
capitulo.

A paisagem urbana transformavel em circuito alternativo e em reelaboragéo
histérica, social e simbdlica foi proposta por Bruscky como registro do trabalho em
processo que ndo mais se reduz as caracteristicas formais, ao objeto. O processo,
desde entdo, comecgou a tratar do efémero, do acontecimento: o transitério € o que
vale para registro. Ao substituir as paredes das galerias e museus pelo espago urbano,
ele questionou a neutralidade da paisagem. Assim, a apreensao da experiéncia social
do espacgo urbano pelo publico coloca este na condigao de participante da obra; logo,
ha intervencgao direta nos aspectos fisicos da paisagem e nos afetivos.

A ideia de arte constituir um processo, um acontecimento é afastar-se da prépria
ideia e conceito de obra de arte, ou seja, ressignifica-la, adotando concepgéao estética
estendida ao ambiente da vida cotidiana, conforme Lucy Lippard chamou,
desmaterializagao da arte. A nocéo de lugar em Paulo Bruscky € essencial: € tomado
de sentidos simbdlicos, historicos e politicos; o espaco transforma-se em lugar, com
a multiplicidade de sentidos em contraposicdo ao museu e as galerias com suas
limitagdes criativas e institucionais.

Uma das caracteristicas da arte contemporanea foi atacar o museu, “Queimar o
museu do Louvre” — palavras de ordem dos estudantes de Maio de 1968 em Paris e
tema levantado também pelos integrantes da Internacional Situacionista. Este
movimento apareceu na Franga e, desde 1957, atuava em todas as linguagens
poéticas e artisticas, promovendo situagées com a intengao de transgredir o cotidiano
dos cidadaos, razdo por que O espagco urbano era o0 meio ideal para suas
experimentacgdes. A ligacao dos situacionistas com a politica e com o urbanismo era
intensa, a ponto de desejarem revolugao cultural ampla mediante a supressao da
alienagao social cotidiana.

Sem duvida, os situacionistas influenciaram profundamente a arte urbana e,
assim, alcangaram a década de 1970 sob a lideranga do pensador Guy Debord, que
publicara, em 1967, A sociedade do espetaculo, espécie de sintese poética do grupo.
Cabia a arte e a cultura tomar as ruas, estabelecendo relagdes simbdlicas e subjetivas
com a cidade. Para eles, o espago urbano era um terreno de produgdo de novas
formas de intervengao e de luta contra a monotonia ou a auséncia de paixao da vida
cotidiana moderna. (JACQUES, 2003. p. 13).
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Assim como as agdes propostas por Bruscky quanto ao cotidiano e a
participagcao, um passo importante dos situacionistas era a democratizacéo cultural, o

desenvolvimento de amplo debate sobre arte. Segundo Jacques,

Essas ideias se desenvolveram também no meio artistico apdés os
situacionistas. Logo em seguida o grupo neodadaista Fluxus propbs
experiencias semelhes; foi a época dos happenings no espago publico. No
Brasil, os tropicalistas também tiveram algumas ideias semelhantes,
principalmente o ‘Delirio Ambulatorium’ de Hélio Oiticica (outros artistas
brasileiros ja tinham proposto experiéncias no espago urbano bem antes,
como Flavio de Carvalho). Dentro do contexto da arte contemporanea, varios
artistas trabalham no espago publico de uma forma critica ou com
questionamento tedrico, e entre varios outros podemos citar: Krzysztof
Wodiczko, Daniel Buren, Gordon Matta-Clark ou Dan Graham. O
denominador comum entre esses artistas e suas agdes urbanas seria o fato
de eles verem a cidade como campo de investigagdes artisticas e novas
possibilidades sensitivas; eles acabam assim mostrando outras maneiras de
se analisar e estudar o espaco urbano através de suas obras/experiéncias.
(JACQUES, 2003, p. 15).

A deriva, espécie de apropriacdo de objetos e lugares da cidade onde o olhar é
ressignificado, junto a ideia do détournement*, ambos elementos do programa
situacionista constituiram critica contundente a forma de o mundo ser representado
esteticamente pela sociedade do espetaculo. O movimento acreditava que a melhor
maneira de intervir na légica de funcionamento do sistema era usar o mesmo
raciocinio interno da midia, da publicidade, por exemplo. Isso Paulo Bruscky fez em
diversos trabalhos, como em Art door, de 1981. Outros artistas brasileiros também o
fizeram: Daniel Santiago, Cildo Meirels , Hélio Qiticica etc.

Fred Forest (Argélia, 1933), artista francés que criara o Collectif d’Art
Sociologique, utilizava diversas midias na produgao artistica: o telefone, o video, o
radio, a televisdo e o computador. Ficou conhecido, no Brasil, pelas agbes realizadas
na Bienal de Sao Paulo de 1973. Forest foi um dos primeiros artistas a realizar
trabalhos em que se utilizaram os meios de comunicagao de massa de forma critica e
exploratéria, como novas formas de criacdo que escapavam aos critérios tradicionais
da arte. A propdsito, em 1972, ele publicou uma acdo chamada Space media — era
um espago em branco na secgao de artes do Le Monde, com o seguinte texto escrito
por baixo do espaco: “Isto € uma experiéncia. Uma tentativa de comunicacao. Esta

superficie branca é oferecida a vocé pelo pintor FRED FOREST. Faca-o seu. Por

4 “Inverséo de elementos estéticos preexistentes; a integragdo de produgdes artisticas presentes e passadas
numa construg&o superior de um meio”. Ver Carlos Andrade. Introdug&o aos siuacionistas, Campinas
Faupucamp, Oculum, n. 4, 1993, pp. 16-19.
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escrito ou desenho. Expresse-se! A pagina inteira deste jornal se tornara uma obra.
Seu trabalho. Se quiser, vocé pode emoldurar. Mas FRED FOREST convida vocé a
envia-lo para ele (4, résidence Acacias, L'Hay-les-Roses-94). Ele vai usa-lo para
conceber uma «obra de arte midiatica» e apresenta-la em uma exposi¢cao a ser
realizada em breve no Grand Palais.”

As séries Space media sao obras abertas. A ideia era romper a separagao entre
produtor e o destinatario da midia, entre artista e publico. O publico, desde entéo,
participante, foi puxado para um acontecimento comum e passou a fazer parte do
processo artistico alimentado pelas respostas do proprio participante. O artista
comecou a utilizar a midia como ferramenta para reflexao critica sobre ela e sobre a
propria arte e o fazer artistico. A férmula da arte mudava: incitar a criagcéo, ou seja,
ndo impor. As novas midias se transformaram em lugar ideal e pertinente para a
criacdo na arte contemporanea.

Ainda em relagao ao defournement e seu olhar sobre os circuitos ideoldgicos
oficiais — 0os meios de comunicagdo em massa (revistas e jornais) —, o trabalho de arte
postal de Paulo Bruscky tem operado também no ambito da paisagem como texto
urbano, ou seja, veiculo de comunicagdo. Ao criar sistemas paralelos aos circuitos
oficiais — por exemplo, a arte correio —, o artista questiona o discurso vigente,
desestabilizando, causando estranhamento e ressignificando experiéncias cotidianas
por meio de situagdes insdlitas.

No Brasil, na década de 1970, a arte ndo escapava ao contexto de oposi¢cao ao
regime militar. Em 1976, Bruscky, com o artista Daniel Santiago, publicou, no Jornal
do Brasil, 0 anuncio de uma exposigao chamada “Uma aurora tropical artificial colorida
provocada pela excitacdo dos atomos dos componentes atmosféricos a 100 km de
altitude”. Seu texto publicitario prosseguia assim: “Os atomos voltardo
espontaneamente ao estado natural depois da exposi¢cdo. A exposicdo nao polui o
espaco, ndo altera o tempo, nem influencia a astrologia, € um acontecimento de arte
contemporanea”. O artista, com forte teor critico, satirizava o sistema com
enfrentamento politico. Mediante o gesto artistico da ironia, desviava o significado
comum, possibilitando multiplos possiveis significados.

A paisagem sempre foi tema presente na arte, mas, na contemporanea, tem
surgido ressignificada e intensificada por meio de a¢des que incorporam o inusitado,

a ironia, a critica, o espanto, a surpresa, nunca a contemplagao desinteressada. A
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cidade e seu entorno s&o parte da acédo e da obra; sdo matéria organica, viva. Por
meio da arte é que as forgas do espaco, lugar simbdlico, sdo reativadas na meméria
social. Por meio das acdes propostas pela arte como processo de representagao da
realidade, a cidade é interligada pelas lembrangas, tempo e espaco. O trabalho
artistico, por ser desmaterializado, fica documentado em videos, fotografias, textos,

mapas, projetos, vestigios, testemunhos.
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4 CIRCUITOS: CRITICA INSTITUCIONAL E EXERCICIO DE LIBERDADE

4.1 A ARTE DA PERFORMANCE: FUTURISMO E DADA

Qualquer retrospecto histérico sobre as origens da performance deve,
forcosamente, voltar-se para o inicio das vanguardas modernistas. As intrincadas
relagdes do futurismo na Italia, na Franga e na Russia com o surrealismo, o dadaismo
e a Bauhaus, seus articuladores, colaboradores, dissidentes e principais herdeiros
estéticos, foram os primeiros pontos de contato com os quais a performance se
transformaria em linguagem artistica autbnoma na década de 70 do século XX. Do
esforgo para romper com o tradicionalismo das artes a tentativa de integrar o publico
na atividade artistica, as performances dos futuristas e dadaistas nasceram de suas
improvisagdes e da espontaneidade inicial dos dois movimentos. Segundo Roselee
Goldberg, eram mais manifestos que pratica, mais propaganda do que producgao
efetiva. (GOLDBERG, 20086, p. 5).

De poetas, como Marinetti e Maikéviski, a pintores, como Boccioni, Carra e
Balla, na primeira década do século XX, o futurismo ja era conhecido na Italia e na
Russia por manifestagdes que, muitas vezes, terminavam em brigas e prisées. O inicio
do movimento — restrito a salas de cafés e teatros — logo tomou as ruas. Os artistas
andavam pelas cidades com rostos pintados, brincos nas orelhas, cartolas de veludos
e afirmagdes mal definidas sobre a atividade. A arte encontrava seus componentes
naquilo que a rodeava. Os pintores futuristas, entédo, voltaram-se para a performance
— 0 meio mais direto de forgar o publico a tomar conhecimento de suas ideias.
(GOLDBERG, 2006, p.10).

Em 1918, ocorreu o Manifesto dadaista de Tzara, o Dada, na Franga, ja
catalisado pelos poetas André Breton e Paul Eluaer. Em seguida, chegou a Berlim,
causando tumultos e confusdes por questdes politicas. Na verdade, o Dada berlinense
tornou-se mais agressivo. No auge da fama, espalhou-se por cidades holandesas,

romenas e tchecas.

O Dada, porém, estava decidido a conquistar Berlim, a banir o
expressionismo da cidade e a estabelecer-se como adversario da arte
abstrata. Os dadaistas berlinenses inundaram a cidade com seus slogans: ‘o
dada chuta suas bundas e vocés gostam’. Usavam figurinos teatrais,
excéntricos - Grozs andava pela Kurfirstendamm vestido como a morte - e
adotavam nomes revoluciondrios. (GOLDBERG, 2006, p. 59).
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Figura 20 — George Gros vestido como A Morte Dada, Berlim, em 1918.

Fonte: A arte da performance do Futurismo ao presente. 2023.

4.1.1 Surrealismo

Com a exaustdo do dadaismo em Berlim, no inicio da década de 1920, Paris
voltava a ser o centro das atengdes. O publico parisiense ndo ignorava, de todo, os
escandalos performaticos: a peca teatral Ubu rei, de Alfred Jarry, a musica de Erick
Satie e a comédia de um ato La piége de Méduse continham muitas antecipacdes de
performances dadaistas. Porém o Balé Parade, de 1917, obra de quatro artistas (Erik
Satie, Pablo Picasso, Jean Cocteal e Léonide Massine), deu o tom do que seria
adotado nos anos do pos-guerra. No entendimento de Apollinaire, que registrou no
prefacio da citada obra, havia “uma espécie de surrealismo em que eu vejo o ponto
de partida para uma série de manifestacées do Novo Espirito”. (GOLDBERG, 2006,
p. 68).

E importante destacar ainda a estreia do balé Reldche em 1924. Embora com
caracteristicas e elementos dadaistas, ja se aproximava de conceitos e elementos
surrealistas, apesar de nao ter o apoio do grupo. O responsavel pelo roteiro foi Frans
Picabia, auxiliado por Marcel Duchamp e Man Ray. A musica foi composta por Satie.

No intervalo entre um ato e outro, o publico era surpreendido por um filme de René
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Clair, que ja apresentava o embrido do estilo revolucionario de filmes, como os de
Buniuel, Dulac e Man Ray. Nessa mesma época, trés bailarinos do departamento de
danca e teatro da Bauhaus alemé&, fundada em 1919 e dirigida por Walter Gropius,
dangaram o Baleé triadico, de Oskar Schlemmer, utilizando 18 figurinos diferentes de
Paul Hindemith. Schlemmer buscava integrar em uma s6 linguagem a musica, o
figurino e a danga, enquanto Bauhaus buscava a fusdo das artes e dos artesanatos.
Assim, podemos considera-los precursores da chamada arte da performance nos
anos de 1970.

Figura — 21 Figurino de Picasso para o primeiro empresario em Parade, 1917.

Fonte: A arte da performance do Futurismo ao presente. 2023.

Entretanto, profundas divergéncias foram acirrando-se aos poucos, entre Tzara
e Breton, Picabia e os dadaistas: enquanto o primeiro permanecia firme na tentativa
de resgate e preservagdo do Dada, o segundo anunciava a morte do movimento.
Enfim, a separacéo de Breton do grupo dadaista marcou os anos de 1920 em Paris e
estabeleceu nova fase da vanguarda, esta iniciada por ele mesmo no Manifesto
surrealista em 1924. Ali o poeta exp6s os fundamentos de nova arte: mais consistente;
menos provocativa, niilista e anarquica.

No final da década de 1930, o surrealismo havia dominado a vida politica,
artistica e filoséfica na Franga, porém a Segunda Guerra mundial pés fim as atividades
grupais e as performances. Antes de partir para os EUA, Breton e outros surrealistas
organizaram, em 1938, uma exposi¢cdo na Galerie dés Beaux-Arts, Paris, intitulada

Exposigao Internacional do Surrealismo. Artistas (60) de 14 paises apresentaram
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obras em salas onde estava escrito o seguinte: “teto coberto com 1.200 sacos de
carvao, portas giratorias, lampadas Mazda, ecos, odores do Brasil, e o resto em
manutencao”. Foram expostas obras de Salvador Dali; Helen Vanel apresentou uma
danca intitulada O ato ndo consumado ao redor de uma piscina em que flutuavam
nenufares. Apesar dessa exposi¢ao e de mostras posteriores em Londres e New York,
a performance surrealista ja havia marcado o fim de uma era. Mas eles passaram a
concentrar seu trabalho na difusdo da poesia, da escultura e do cinema. Os conceitos
estéticos definidos por Breton podiam ser aplicados a performance do pés-guerra — o
abandono da logica e o automatismo psiquico do processo criativo, por exemplo —,

embora a arte surrealista tenha afetado bem mais o teatro que a arte performatica.

4.1.2 Bauhaus

A contribuicdo da Bauhaus para o desenvolvimento da arte performatica foi
fundamental entre as décadas de 1920 e 1930 na Alemanha. Tal instituicdo —
inaugurada em 1919 apds o manifesto elaborado por Gropius — idealizava a unificagao
de todas as artes em uma “catedral do socialismo” e expressava o otimismo da
recuperacdo da Alemanha do pods-guerra. Artistas se deslocaram de toda parte da
Alemanha para a cidade de Weimar, a fim de ficarem responsaveis pelas diversas
oficinas (de tecelagem a mercearia, de vitrais a teatro e design). O primeiro curso de
performance a ser oferecido numa escola de arte fora discutido ja nos primeiros meses
de elaboragao do curriculo interdisciplinar.

A visao inovadora de Gropius e de seu manifesto mantinha unida a comunidade
da Bauhaus em torno de dois objetivos: a escola ensinar todas as artes e transformar
Weimar em grande centro cultural. As festas promovidas pela instituicdo logo ficaram
conhecidas e comegaram a atrair artistas e curiosos das regides proximas a Berlim.
Os eventos lhes davam oportunidade de experimentar novas ideias para as
performances, as quais Schlemmer atribuiu o espirito original da Bauhaus. “Foi
provavelmente um legado dos dadaistas ridicularizar automaticamente tudo que
cheirasse a solenidade ou preceitos éticos, o grotesco floresceu novamente.”
(GOLDBERG, 2006, p. 92).

A obra pioneira de Oskar Schlemmer na Bauhaus foi desenvolver uma teoria

mais especifica da performance, distinguindo a teoria da pratica. Para tanto, ele
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recorreu a classica oposi¢cao mitoldgica entre Apolo e Dionisio: a teoria pertence a
Apolo, o deus do intelecto; a pratica € simbolizada pelas selvagens festas de Dionisio.
(GOLDBERG, 2006, p. 93). Seus balés, como o Balé triadico, deram-lhe renome
internacional, superando, incomparavelmente, quaisquer outras performances.
Ajustando-se bem aos interesses particulares da Bauhaus por arte e tecnologia, seus
figurinos eram projetados de modo que a figura humana se metamorfoseasse em
objetos mecanicos. Isso refletia o abandono a tendéncia expressionista das oficinas
de teatro da instituicdo, razdo por que diziam: os estudantes iam a Bauhaus “para

curar-se do expressionismo”. Assim,

[...] a performance fora uma maneira de expandir o principio germinado na
Bauhaus de ‘obra de arte total’ resultando em produgdes cuidadosamente
concebidas e coreografadas. Traduzia diretamente as preocupacgdes
estéticas e artisticas em forma de arte viva e ‘espaco real’. A exemplo destes
a Bauhaus reforca a importancia da performance como meio de expressao
independente e com a aproximagao da segunda guerra mundial houve um
acentuado decréscimo das atividades performaticas tanto na Alemanha
quanto em muitos outros centros europeus. (GOLDBERG, 2006, p.100).

Figura — 22 Schlemmer como Turco em Balé triadico, 1922

Fonte:A arte da performance do Futurismo ao presente. 2023.
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4.1.3 Black Mountain College, Carolina do Norte e New York, e Fluxus

A Segunda Guerra mundial pds fim a atividades grupais e a novas
performances na Europa, assim como, ja em 1933, a Bauhaus sofrera suspensao de
funcionamento determinada pelos nazistas. No outono desse mesmo ano, vinte e dois
artistas e nove membros do corpo docente mudaram-se para as proximidades da
cidade de Black Mountain, Carolina do Norte, EUA. Ali, comecava a histéria da
performance nos Estados Unidos, com os exilados europeus de guerra. Além da fama
experimental da Black Mountain College, dois jovens artistas — 0 musico John Cage e
o dangarino Merce Cunningham — comegaram a expor suas ideias em New York e na
costa Oeste. Enquanto Cage observava que “cada unidade minima de uma
composi¢ao mais ampla reflete, como um microcosmo, as caracteristicas do todo”,
Cunningham enfatizava “cada elemento do espetaculo.” (GOLDBERG, 2006, p.104).

Em 1952, Cage traduziu seus experimentos, entre os quais destacamos o ruido
na famosa obra performatica silenciosa 4’33”. Seus estudos com o som -
desenvolvidos ainda quando aluno de composi¢cao de Shoenberg em 1937 — foram
executados no Pomona College, Califérnia, onde langou o manifesto intitulado O
futuro da musica, baseado na ideia de que “onde quer que estejamos, o que ouvimos
€ basicamente ruido... quer se trate de o0 som de um caminhao a 80 km/h, da chuva
ou da estatica entre estacdes de radio, achamos o ruido fascinante.” A obra acima
citada consiste numa pega em trés movimentos durante os quais nenhum som é
produzido intencionalmente. David Tudor, seu primeiro intérprete, ficou sentado ao
piano, diante de uma plateia aténita, durante 04 minutos e 33 segundos, movendo os
bragos de forma silenciosa, por trés vezes. Os espectadores deviam compreender
que tudo o que ouviam era musica.

Ainda em 1952, Cage e Cunningham realizaram o famoso evento Sem Titulo
no Black Mountaian College. Uma das noites de performance ocorreu no refeitério,
durante o curso de verao — isso se tornaria referéncia para as performances da década
de 1960. Cage fez uma leitura da Doutrina da mente universal de Huang Po sobre o

zen.

No Zen-Budismo nada é bom ou mau. Ou feio ou belo... a arte ndo deve ser
diferente da vida, mas uma acao dentro da vida. Como tudo na vida, com
seus acidentes e acasos e diversidades e desordens e belezas ndo mais que
fugazes. (GOLDBERG, 2006, p.108).
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Cunningham e outros, nos corredores, dangavam seguidos por um cachorro
alvorogado; Rouschenberg projetava slides “abstratos” e filmes projetados no teto.
Cage proclamou o sucesso da noite: “um evento anarquico no sentido de que nao
sabiamos o que ia acontecer.” (GOLDBERG, 2006, p.117).

No inicio dos anos de 1960, New York tornava-se, cada vez mais, o centro
irradiador da arte performatica com concertos no Carnegie Recital Hall, onde ocorreu
o primeiro Festival de Vanguarda, em agosto de 1963, que incluiu performances de
Kaprow, Nam June Paik entre outros. Grupos semelhantes surgiram por toda cidade.
Oldenburg assim comecgou suas reflexdes a respeito do lugar como elemento da
performance: O lugar em que a obra acontece, esse grande objeto, € parte do efeito,
e em geral, pode-se vé-lo como o primeiro e mais importante fator a determinar os
acontecimentos. As obras dele comecaram a acontecer em estacionamentos,

cinemas, piscinas, fazendas e em outros lugares.

Ainda nessa mesma década, o grupo Fluxus — baseado na Galeria AG de New
York, especializada em arte abstrata — converteu-se também, por breve tempo, em
nucleo de conferéncias e performances musicais. Seu nascimento oficial esta ligado
ao Festival Internacional de Musica Nova em Wiesbaden, Alemanha, em 1962, e a
George Maciunas (1931-1978), artista lituano radicado nos Estados Unidos. As
performances do grupo tinham base na “musica” ou na “antimusica” que haviam criado
mediante revolucionario carater teatral, visual e sonoro e por influéncia do ja citado
John Cage e dos “rumores” de Luigi Russolo. Elas conheceram inflexdes distintas,
adquirindo ora tons mais minimalistas, ora acentos mais teatrais e provocadores,

inclusive, no incipiente movimento feminista. No entendimento de Walter Zanini,

[...] os propdsitos socioculturais de Fluxus tém um de seus exemplos maiores
no exame da condicdo da mulher na sociedade moderna. Os movimentos
feministas desencadeados alguns anos mais tarde, no final dos anos 60,
foram precedidos por apreciavel série de performances de Alison Knowles,
Yoko Ono, Shigeko Kubota, Mieko (Chieko) Shiomi, Takako Saito, sendo
também de notar as realizadas por Carolee Schneemann, colaboradora de
Fluxus. Atuagdes desassombradas foram, por exemplo, as de Ono em ‘Cut
piece’ e de Kubota em ‘Vagina Painting’. Um nome a trazer junto, desde o fim
da década, é o de Charlotte Moorman, a violoncelista que colaborou com Paik
na introdug¢ao do erotismo na musica em pegas que pertencem igualmente a
historia videografica. (ZANINI, 2004, p. 15).


https://enciclopedia.itaucultural.org.br/termo3229/minimalismo
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O grupo Fluxus colocou-se como propria e radical alternativa experimental na
década de 1960. Posicionava-se na esfera de criacdo coletiva de arte com fins
socialmente construtivos, ou seja, espécie de arte que se opunha a intelectualizagao.
A ideia central era amenizar a distancia entre o artista e o ndo artista: “[...] uma arte
em estrita conexdo com a normalidade da vida e segundo principios coletivos e

finalidades visceralmente socais.” (ZANINI, 2004, p. 20).

4.1.4 Europa nos anos de 1960

Com o esgotamento do expressionismo abstrato, principalmente, por sua
postura individualista e apolitica, ao final da década de 1950, a performance passou
a ser aceita como a linguagem artistica que melhor manifestava o estado de espirito
tomado pela consciéncia politica que os eventos do final da década prenunciavam.
Na Europa, trés artistas ilustraram uma espécie de retorno dadaista por meio de
performances para atacar os valores da arte estabelecida: o francés Yves Klein, o
italiano Piero Manzoni e o alem&o Joseph Beuys.

Klein, durante boa parte da vida, buscou libertar sua arte das grades, das linhas
e dos contornos das pinturas. Por meio das imagens monocromaticas iniciadas em
1955 e do inconfundivel azul é que seu trabalho comecgou a expressar o que ele
definiria mais tarde: espaco pictorico espiritual. Para Klein, a arte era uma concepgao
de vida; logo, todas as agdes dele transformavam-se em protesto contra a imagem
limitante do artista, o qual devia abandonar o pincel, a paleta e o modelo. Dai ele tirou
as obras do atelié e pintou os corpos das modelos com seu azul, pedindo que
pressionassem aqueles corpos encharcados de tinta contra as telas, como se fossem
pincéis vivos. Criava, assim, obras com base na experiéncia imediata, as quais,
segundo ele mesmo, eram uma declaragdo do espirito universal da arte e marcas
espirituais de momentos apreendidos.

As ac¢des realizadas por Pietro Manzoni se direcionavam a arte em que o corpo
era o proprio material das performances. Para ele, tal processo devia ser revelado
como parte essencial da desmistificacdo da ideia de sensibilidade oculta da imagem,
impedindo a sacralizagdo da propria obra em galerias ou museus. Ao contrario de

Klein, as agdes de Manzoni concentravam-se no proprio corpo (fungbes e formas) a
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expressar sua personalidade, criando obras que eliminavam a tela completamente,
declarando o mundo ser objeto de arte, aproximando esta e a vida cada vez mais.

A ideia de jungao arte-vida foi adotada, de forma mais radical, por Joseph
Beuys. O artista alemao acreditava que a fungao da arte era a de transformar a vida
cotidiana das pessoas por meio da alteracdo da consciéncia. A¢gdes dramaticas,
conferéncias, pecas sacras e de simbologias complexas foram metaforas de suas
performances: a intengao era revolucionar o pensamento humano e o préprio tempo.
Em uma das performances mais icbnicas — Como explicar quadros a uma lebre morta
— realizada em 26 de novembro de 1965, em Dusseldorf, Beuys tomou uma lebre
morta em seus bragos e, caminhando lentamente entre desenhos e pinturas expostas
na galeria, deixava as patas do animal tocarem as obras ritualisticamente. Logo em
seguida, sentou-se em um banco e explicou ao animal morto o sentido daquelas
obras: “Mesmo morta uma lebre tem mais sensibilidade e compreensao instintiva do

que alguns homens com sua obstinada racionalidade”.

Figura 23 — Fragmento da agao Como explicar quadros a uma lebre morta, de Joseph

Beuys, Schelma Gallery, Dusseldorf, 26 Novembro de 1965

Y=

Fonte: A arte da performance do Futurismo ao presente. 2023.

4.1.5 A década de 1970

Em 1968, a vida social e a cultural da Europa e dos EUA foram abaladas por
eventos que marcavam antecipadamente o fim da década de 1960. De um lado,

jovens protestavam contra o sistema em Paris e em cidades de varios paises; de



103

outro, artistas colocavam em xeque as instituicoes artisticas, as premissas sobre a
arte, seu sentido e fungbes. Por meio de teorizagdes sobre o proprio fazer artistico,
todo o sistema era atacado — a galeria, a critica, 0 mercado —; reavaliavam-se novas
formas de comunicar as ideias a sociedade. A primeira ideia eliminavel seria o “objeto
de arte”, considerado supérfluo pela relagdo com mercadoria. Ao mesmo tempo, a

performance tornou-se a linguagem e a extenséo da concepcéao de arte conceitual.

[...] apesar de visivel, era intangivel, ndo deixava rastros nem podia ser
comparada e vendida. Finalmente a performance foi vista como um redutor
do elemento de alienagéo entre o performer e o espectador — algo que se
ajustava bem a inspiragéo frequentemente esquerdista da investigacado das
fungdes da arte —, uma vez que tanto o publico quanto o artista vivenciavam
a obra simultaneamente. (GOLDBERG, 2006, p. 142).

Na década de 1970, formularam-se experiéncias mais sofisticadas e
conceituais a respeito da performance. As discussdes se davam no sentido de esta
se tornar linguagem de experimentagao artistica. A ideia era resgatar a liberdade de
criagao, forca motriz da arte. Assim, o artista se libertaria das amarras condicionantes
impostas pelo sistema. A performance passou, entdo, a ser arte de intervencgao
modificadora, a fim de transformar o receptor. Por conseguinte, muitas surgiram nesse
periodo que recorreram a materiais, intencdes e fronteiras disciplinares diversas:
discurso do corpo, trabalho de natureza mais emotiva, satira, autobiografia, criticas
politica e social, questdes identitarias entre outras.

As agdes da artista Yoko Ono, durante a exposigao Informagéo, no Museu de
Arte Moderna de New York, em 1970, eram baseadas na ideia de instrugdes com um
conjunto de propostas para o publico: instruir o leitor a desenhar um mapa imaginario
e, por meio deste, percorrer uma rua da cidade. A ideia do corpo como suporte para
as performances foi adotada por Vito Acconci. O artista encenou as primeiras em
galpao deserto, as margens do rio Hudson, Revelar segredos, em que sussurrava
segredos aos visitantes. Esse envolvimento das pessoas inspirou a ideia de “campo
de forga”, local onde, para ele, toda a interagao seria possivel entre pessoas e objetos.

Dennis Oppenheim, por sua vez, mostrava sua arte corporal performatica
fundamentado na experiéncia contra o objeto. Com o préprio corpo suspenso em
paredes ou deitado na praia, até o sol queimar a area exposta — o que provocava
mudanga de cor em posicao de leitura e queimadura de sol de segundo grau —, ele

acreditava ser o corpo, além de instrumento didatico, um condutor de experiéncias
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para explicar a criacao artistica. Também o artista Bruce Nauman desenvolveu
performances, utilizando o proprio corpo, de forma mais estruturada, como elemento
no espago. Caminhando ao redor de um quadrado em Andando de maneira
exagerada ao redor do perimetro de um quadrado, de 1967, o artista vivenciava
fisicamente o volume e o espaco escultoricos.

Além dos trabalhos que abordavam o corpo e suas propriedades mais formais,
os de natureza mais expressiva — por exemplo, os de Marina Abramovic — procuravam
entender a ritualizagdo da dor levadas ao limite. Em 1974, em Ritmo 0, em certa
galeria napolitana, a artista colocou-se a disposigcdo do publico no sentido de
permitir--lhe fazer o que bem entendesse com os instrumentos disponiveis em uma
mesa, para infligir a ela dor ou prazer. Durante seis horas, Abramovic teve a roupa
arrancada, o corpo navalhado; além disso, um revélver carregado era apontado para
sua cabega. Nos anos subsequentes, ela, com seu parceiro Ulay, continuou a explorar
os limites e as agressdes entre individuos.

Outros artistas recriaram episddios das proprias vidas em performances
autobiograficas famosas, no decorrer dos anos de 1970. Foi o caso de Laurie
Anderson. Em Por instantes, de 1976, no Museu Whitney, enquanto explicava as
intengdes originais da obra, apresentava os resultados. A ideia estava centrada na
sobreposigcao de tempos, “tornando opaca a distingdo entre performance e realidade”.
(GOLDBERG, 2006, p. 162). A artista Adrian Piper, da mesma forma, trabalhou a ideia
de tornar o espectador consciente das manipulacbes do processo artistico. Em
Algumas superficies refletidas, Piper dancava vestida de preto, rosto pintado de
branco e bigode falso ao som de Respect. Enquanto narrava a historia de ter sido
dancarina profissional em um bar, no centro da cidade, uma voz masculina criticava
seus movimentos, que iam, aos poucos, adequando-se as instru¢des dela mesma.

Em fins da década de 1970, a arte performatica comecgava a abandonar as
caracteristicas primordiais: o idealismo antiestablishment, a ideia da antiarte e a
primazia do conceito sobre o conteudo. Na década de 1980, percebia-se a
solidificacdo de ambiente caracterizado pelo excessivo pragmatismo e
profissionalismo, 0 que se distanciava, mais rapidamente, dos elementos de
vanguarda. Assim, a pintura se transformava em elemento de linguagem artistica
viavel para os novos tempos. Ao lado disso, com a figuragdo de conteudo

expressionista e midiatico, a performance nos EUA voltava-se para o teatro e para a
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danga, os quais permitiam alcangar publico mais amplo. Isso afastava as bases
intelectualizadas dos anos de 1970 e possibilitava produzir obras tradicionais ligadas
ao entretenimento. De outra parte, com o fim da Guerra Fria, a América Latina viu
reacender, nas acgdes artisticas, intenso debate pds-colonial e politico a respeito da
arte conceitual, por exemplo, os trabalhos de Ana Mandieta em Cuba e os de Lygia

Clarck e Hélio Oiticica no Brasil.

4.1.6 A Performance no Brasil

As agbes do modernista Flavio de Carvalho no inicio dos anos de 1930
tornaram-se consenso nos estudos sobre performance no Brasil como marco do
surgimento da linguagem artistica. Em Experiéncia n. 2 — parte da experiéncia sobre
a “psicologia das massas” —, o citado artista realizou um ato contundente contra a falsa
moral catdlica, andando, provocativamente, na contramdo de uma procissdo de
Corpus Christi. Ele, com a cabeca coberta por uma boina, foi quase linchado pela
populacao. Precisou esconder-se e prestar declaragdes a policia. Tal projeto resultou
em narrativa minuciosa relatada em livro. Vinte e cinco anos depois, em Experiéncia
n. 3, com o intuito de tencionar a moral patriarcal, decidiu desfilar pelas ruas da cidade
de Sdo Paulo, usando o New Look — traje por ele desenvolvido e ideal para os
homens, que trocariam o tradicional terno com gravata pelo conjunto saia plissada,

blusa de tecido leve e meia arrastao.

Figura 24 — Flavio de Carvalho na rua com traje New Look

Fonte: Arquivo Manchete Press, 71956.
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As atitudes de Flavio de Carvalho apontavam para questbes da chamada
“antropofagia cultural”’, proposta por Oswald de Andrade e metafora que significava
considerar a influéncia estrangeira inimiga virtuosa a produzir arte de exportagao.
Agora, Flavio a retomava pelo viés das relagdes entre os individuos e o urbanismo e
a légica da sociedade atravessada por um Brasil tropical. Para tanto, ele antecipou
discussdes relacionadas a propostas das vertentes pos-coloniais, tencionando os
debates relacionados ao olhar estrangeiro sobre as “culturas exoticas”.

No comeco dos anos de 1960, a performance avangava como linguagem
artistica com o desenvolvimento do construtivismo, com a influéncia do grupo Fluxos
e com o surgimento dos primeiros trabalhos de Hélio Oiticica da série Parangolés.
Oiticica iniciou uma série por ele denominada de Proposi¢ées, a qual ficou conhecida
por “arte ambiental’, segundo Mario Pedrosa. Parangolés eram capas ou roupas
irregulares, esculturas vestiveis — de acordo com o préprio artista, "totalidade-obra".
Foi o ponto culminante de toda a experiéncia que Oiticica havia realizado com a cor e
0 espago. Camadas de panos sobrepostos, coloridos compunham a agao na danga e

no movimento.

Figura 25 — Hélio Oiticica. Parangolé P4 Capa. Nildo da Escola de Samba da Mangueira

veste o Parangolé P4 Capa.

Fonte: Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro.
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Na mesma época, a fundagao do grupo REX, apesar de breve existéncia (de
junho de 1966 a maio de 1967), criado pelos artistas Nelson Leirner, Geraldo de
Barros e Wesley Duke Lee, marcou a histéria da performance no Brasil, pela
irreveréncia, humor e critica ao sistema de arte. No final de 1967, a Exposicdo-N&o-
Exposi¢cdo, um happening, demarcou o fim do grupo quando se anunciou que obras
de Nelson Leirner poderiam ser levadas da mostra. Em poucos minutos, a galeria ficou
vazia. Nas palavras de Wesley, "Foi um dos happenings mais perfeitos que fizemos.
A exposig¢ao durou exatamente oito minutos. A galeria foi toda depredada e os quadros
arrancados brutalmente e vendidos na porta pelas pessoas que os tiraram de 1a".
(ZANINI, 1983, p. 57).

A performance no Brasil esta diretamente associada as agbées anarquicas e
libertarias das experimentagdes da arte conceitual, as quais eram condicionadas pelas
tensdes politicas presentes no meio artistico em fins dos anos de 1960 e durante toda
a década de 1970. O Ato Institucional no. 5 endureceu as atividades artisticas
mediante a constancia de ag¢des repressoras contra artistas, intelectuais, criticos, que,

com frequéncia, eram vigiados e presos.

[...] a despeito da repressdo, Sdo Paulo foi um dos polos de experimentagéo
cénica, principalmente o Teatro Oficina em que, em 1970, propds uma parceria
com o Linving Theatre. O grupo chegava ao Brasil nesse momento, de modo
que ambos iniciaram o trabalho conjuntamente mas logo decidiram abandonar
o teatro e executar suas propostas nas ruas da cidade para nao estarem
totalmente submetidos a censura militar e poderem atingir um publico maior.
(DARRIBA, 2005, p. 68).

O inicio dos anos de 1970 com a repressao estabelecida pelo Al-5 refletiu na
relacdo performances e questdes sociais. Assim, artistas faziam uso explicito da
linguagem performatica a fim de abordar situagbes ligadas aos direitos civis e as
reacdes contra o regime imposto. Em tal cenario, corpo e sexualidade tornaram-se
centrais nos debates. O artista Antonio Manuel inscreveu, em 1970, O corpo é a obra
no 19° Salao Nacional de Arte Moderna, Rio de Janeiro. Na ficha de inscricdo do
evento, seu corpo estava exposto como obra de arte — as medidas corporais definiam
as dimensdes daquela produgdo. Anténio Manuel foi rejeitado pelo juri, mas, no dia
da abertura do saldo, apresentou-se nu na escadaria do museu (na sala de
exposicao), em poses de escultura. Esse gesto efémero originou uma obra de arte

tangivel chamada “Corpobra”. Sobre aquela atitude, o artista relatou:


https://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa3154/wesley-duke-lee
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Comecei a perceber a tematica do corpo. Afinal era ele que estava na rua,
sujeito a levar um tiro, receber uma pedrada, uma cacetada na cabeca, entdo
imaginei usar o meu proprio corpo como obra. Decidi inscrevé-lo no Saldo
Nacional de Arte Moderna de 1970. Na ficha de inscrigao escrevi como titulo
da obra meu nome, as dimensdes eram as do meu corpo etc. Fui cortado. [...]
Eu me dirigi ao Museu de Arte Moderna e la cheguei uma hora antes da
inauguracdo. Ai, me veio a ideia de ficar nu. Nada foi programado, a ideia
surgiu ali como fruto de um sentimento de asco e de repulsa. As pessoas no
vernissage ficaram atdnitas, mas naquela meia hora eu me senti com uma
forca muito grande. (MANUEL, 1986, p.76).

Figura 26 — Cartaz da exposi¢do cancelada de Antonio Manuel

Fonte: Museu de Arte Moderna no Rio de Janeiro.

Ainda dentro da perspectiva da arte conceitual, os trabalhos criados pela artista
Lygia Clark durante suas pesquisas que buscavam aproximar psicanalise, arte e corpo
produziram experiéncia particular com base na ideia corpo-casa. Isso levava o
espectador a participar da gestualidade performatica mediante a manipulacdo dos
objetos. Os trabalhos Canibalismo e Baba Antropofagica (1973) fazem referéncia a
rituais antigos de canibalismo, compreendidos como processo de absorgdo e de
ressignificagdo do outro. Enquanto, no primeiro, o corpo de uma pessoa deitada é
coberto de frutas, que, em seguida, sdo devoradas por outras de olhos vendados; no
segundo, os componentes da obra desenrolam da boca carretéis de linha de varias

cores e, com as maos, recobrem o corpo de uma pessoa deitada no chao. Lygia Clark
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propunha a desmistificagdo da arte e do artista e a desalienacédo do espectador, que
compartilhavam a criagao e a fruicao da obra.

Nos anos de 1970, o artista Artur Barrio esteve envolvido em uma série de
eventos — ou “situagdes”, conforme ele mesmo as definia em diversos cenarios
urbanos — nos quais ele manifestava explicita postura politico--ideolégica contra a
repressdao e a Vvioléncia impostas pelo Estado. Em seu trabalho Trouxas
ensanguentadas, Barrio inseriu pedacos de carne de onde saia sangue em trouxas
de pano, preenchidas com material organico e dejetos, cortadas a golpes de faca —
pareciam corpos ensanguentados. Essas trouxas foram jogadas em terrenos baldios
e no principal rio que atravessa Belo Horizonte, o Ribeirdo das Arrudas. Para Freitas,

as trouxas

[...] trabalham no registro da pura vertigem semantica, e ndo apenas porque
despertam multiplos significados — o que é 6bvio, uma vez que todo fendbmeno
tem, na interpretacéo, essa faculdade —, mas porque nelas, agora, a prépria
inteireza da obra como fendmeno é que é, por definicdo, mudltipla e
inconstante. Dificil definir com firmeza, por exemplo, se ‘Trouxas
Ensanguentadas’ sdo uma unica obra ou varias, se um grupo de eventos ou
de objetos, se um projeto conceituai ou um unico, intervalado e extenso
happening. (FREITAS, 2003, p. 115).

Ainda segundo Freitas, “diante da intensidade experimental da obra de Artur
Barrio e de seu desapego frente as formas convencionais de arte, a historiografia vem
tendendo a ver nas propostas desse artista um marco, um ponto de virada, uma
ruptura daquelas que, na captura da tradicao, a reinventa ou a destréi”. (FREITAS,
2003 p.117). As experiéncias de artistas, a exemplo de Hélio Oiticica, Lygia Clark,
Antdnio Manoel e Artur Barrio, abriram espago para a ressignificacdo da arte que se
radicalizava no sentido de obra participativa. A informalidade, a provocacédo, a
abordagem das questdes de género e, sobretudo, as estratégias de subversao politica
afirmavam que, na performance, a participacao do espectador é propriedade estrutural
e nao receptiva do trabalho. H4, entre intencéo e agéo, projeto e matéria, uma fusao
de linguagens. Por conseguinte, a performance no Brasil proporia o radicalismo
semantico somado a condi¢cdo do contexto historico pelo qual passava a sociedade.
O movimento dessa relagao estaria nas atividades do artista Paulo Bruscky, o qual
recorreria a varios meios, mas sempre sob influéncia acentuada pela proposta

performatica.
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Figura 27 — Artur Barrio. Trouxas ensanguentadas. Abril de 1970, Belo Horizonte.

Artur Barrio. Trouxas ensanguentadas. Abril de 1970, Belo Horizonte.
Fonte: Colegao Instituto Inhotim, Brumadinho.

4.2 A PERFORMANCE, A LINGUAGEM ARTISTICA E NOVAS SOCIABILIDADES

Marcel Duchamp, em relagéo ao ato criador, ja evidenciando o papel do publico
na recepgdo da obra, nos forneceu, com a inven¢do do ready-made, o gesto e a

mudanga de redefinicao do objeto artistico:

[...] na cadeia de reagbes que acompanham o ato criador falta um elo. Essa
falha que representa a inabilidade do artista em expressar integralmente sua
intencao; essa diferenga entre o que quis realizar e o que na verdade realizou
€ o ‘coeficiente artistico' pessoal contido na sua obra de arte. (DUCHAMP,
1975, p. 72).

Modificaram-se, pois, os principios que fundamentaram a arte e seus principios de
producao até aquele momento, provocando novo fazer artistico a ser determinado e
experimentado.

A dificuldade em classificar termos que definem linguagens artisticas ja
existentes ha mais de meio século, mostra o desafio de identificar as ampliagdes de
sentidos que essas poéticas vém sofrendo nos ultimos anos. Podemos observar,
segundo Cristina Freire, “[...] a amplitude semantica e os multiplos sentidos atribuidos

ao termo performance [...]". Para a pesquisadora,
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[...] os saraus futuristas e os eventos dadaistas e surrealistas sdo sua proto-
histéria. O que viria a ser nomeado na década e 1960 como performance —
incluindo os happenings, acdes e body art — indaga diretamente o publico
sobre o estatuto da arte e, no limite, sobre a natureza da criagdo. (FREIRE,
2006, p. 27).

O fascinio exercido pela linguagem performatica mora na liberdade de
possibilidades de agdo e na autonomia quanto a uma conceituagao teorica da arte.
Sob tal ponto de vista, a performance desenvolve programa coletivo nos aspectos
cultural e social por exceléncia. Ela € um processo de trabalho cujos fatores
constituintes da sua relagdo com os produtos artisticos (produtor e publico) se fundem
em sequéncia de agdes e comportamentos a culminar na manifestagao final.

O discurso da linguagem performatica deriva da multiplicidade dos complexos
sistemas sociais. Vejamos, por exemplo, que comportamentos especificos de grupos
e individuos agregam ou ressignificam a dindmica dela. Aqui reside a novidade e o
ato transformador da linguagem performatica: a desnaturalizagao dos estereotipicos
tradicionais da arte incorporados a cultura social e o reposicionamento dos elementos
no espaco cultural. A performance nao é apenas proposta artistica que contesta uma
estética natural; ela coloca em crise comportamentos sociais mediante o valor da
denuncia, da ironia e de manifestagbes sarcasticas. E um efeito complexo da
codificacao social das relagdes de recepcéao, de interacdo e de percepgao em virtude
do contato direto entre emissor e receptor. Ela € um enfrentamento.

Toda arte € um processo de comunicagao, porém o receptor da performance é
colocado diante de processo inédito, com o qual ele nao esta familiarizado. Isso gera
choque e estranhamento. Logo, a ruptura € a marca da agao performatica. Cabe ao
publico, assim como em outros exemplos de arte experimental, interpretar seu poder
transgressivo. De outra parte, o performer estabelece uma via de acesso destinada
ao contato entre a obra e 0 espago circundante nas diversas condi¢des, possibilitando
novas relagcdes de sociabilidades.

Aqui, a performance, no sentido de ato de criagcdo, passa a ter dupla tarefa:
artistica e social. Ela € o sintoma da mudanga da reconfiguragdo da cena artistica na
rearticulacdo produgédo do autor-pratica artistica — resultado do novo jogo social
artistico. Quando Paulo Bruscky, por exemplo, nos apresenta sua performance O que
é arte?, esta envolvendo os participantes, uma vez que eles decidem o rumo do
experimento. Confundem-se, portanto, as fronteiras do individual e do coletivo. Assim,

redefine-se a pratica artistica, produzindo nova coeséao interna, incorporando novas
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dimensdes conceituais e discursivas, como a ideia de obra aberta, configurada com
base no outro (o publico), agora mediador ativo de novas estratégias de circulagao

social, sistema caracteristico da arte conceitualista.

Figura 28 — O que é arte? Para que ela serve? Paulo Bruscky (1978).

i

Fonte: Paulo Bruscky: Arte, arquivo e utopia, 2007

O jogo social da arte performatica oferece ao publico a pratica interativa que
envolve os participantes no coletivo, pois aquele, com o artista, decide o rumo que a
atividade ira tomar. Essa experimentacao libertaria cria ressonancias produtivas nas
acdes do trabalho artistico, intervém nas circularidades do cotidiano e redefine os
contornos das estruturas sociais. Ademais, ela desempenha, dentro do processo de
producao, as inversdes de identidade. Aqui entra um questionamento fundamental
para arte contemporanea: se a proposta agora € ter por base a experiéncia de
compartilhamento, de quem sera a autoria? O conceito de autor provocou
divergéncias e polémicas entre os principais pensadores da linguagem do século XX
e ainda tem gerado reflexdes muito atuais.

Na conferéncia de 1969 intitulada O que é um autor, Foucault, ao perguntar
“Qual a importancia do autor?”, deu um passo importante no sentido de pensar a
escrita e seus desdobramentos em dire¢do ao desaparecimento do sujeito. “[...] O
sujeito que escreve despista todos os signos de sua individualidade particular”.
(FOUCAULT, 2015, p. 269). O proprio Foucault afirma limitar seu tema, mas assegura
ser necessario “[...] falar também do que é a funcéo-autor na pintura, na musica e nas

técnicas”. Ao conceituar a nogao de fungao do autor, ele diz ndo ser apenas aquele
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que elabora um texto. A proposito, existem os autores transdiscursivos: os criadores
de teorias, tradigdes, disciplinas académicas. Freud e Marx, por exemplo, apos
criarem seus discursos, possibilitaram o surgimento de novos discursos, ou seja,
foram “instauradores de discursividade”. (FOUCAULT, 2011, p. 269).

Atenhamo-nos aqui ao possivel nos indicios fornecidos por Foucault em relagéo
a funcao-autor na performance. Toda obra é texto e a relagao fungao--autor e obra na
arte conceitual aponta para essa exterioridade. Tal principio caracteriza-a de ser
pratica, e n&o resultado. Assim como Foucault diz que a escrita de hoje se libertou do
tema da expressdo, a obra também se identifica com sua “propria exterioridade
desdobrada”. Segundo ele, “[...] trata-se da abertura de um espacgo onde o sujeito que
escreve nao para de desaparecer’”. (FOUCAULT, 2011, p. 272). A fungao-autor na
arte conceitual é caracteristica no modo de existéncia, de circulacdo e de
funcionamento dos discursos no interior da sociedade contemporéanea.

A pratica da performance nao é irredutivel a outras formas de agao artistica.
Isolar suas particularidades estruturais internas refreia-lhe o campo de acao. Ela nao
€ modalidade artistica autbnoma, porque se relaciona a um circuito de processamento
de obras rumo a manutencgao de possibilidades em aberto, onde o artista, na funcao-
autor, possibilita abertura de flexibilidade de impulsao e deslocamentos sociais. A vida
social, seus eventos extraordinarios e padroes comportamentais sdo as fontes da
performance. Contudo esta nao consiste meramente em critica de situagbes da vida.
Em cada ato, as ressignificagdes artistica e social nascem para dar significado uma a
outra. Relacdes estabelecem-se entre ambas, e, diferente de outras praticas artisticas
cuja intensidade de confronto € menor, a da performance, com todos os elementos
nela envolvidos, n&o pode ser isolada das condi¢des culturais e do contexto onde ela
atua.

Nido obstante o desenvolvimento dessa dinamica, que faz, na maioria das
vezes, potencializar a liberdade artistica, ndo estdo isentas as normas sociais. Esse
comprometimento entre publico e artista se da na performance por meio da atividade
de criacdo e do envolvimento nos signos, na linguagem, para proporcionar campo
aberto de novas sociabilidades. A participacao efetiva sé existira, de fato, quando

todos os signos forem comunicados — a performance é experiéncia de grupo.
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4.3 AS ACOES PERFORMATICAS DE PAULO BRUSCKY NO ESPACO PUBLICO:
A PAISAGEM URBANA E A ARTE

Desde meados do século XIX, a paisagem urbana tem-se tornado proposta
artistica recorrente em trabalhos de artistas e intelectuais romanticos e pré-
modernistas. Charles Baudelaire criou um género artistico: a ‘paisagem das grandes
cidades’. Segundo o criador do termo, a paisagem urbana é “...] a colegdo das
grandezas e belezas que resultam de uma poderosa aglomeragdo de homens e de
monumentos, o encanto profundo e complicado de uma capital idosa e envelhecida
nas gldrias e nas atribulagdes da vida.” (BAUDELAIRE, 1988, p. 136). O alicerce dos
novos valores de observagao da paisagem urbana esta sintetizado no personagem

criado pelo escritor: o ‘flaneur’. De acordo com Baudelaire,

[...] Arua se torna moradia para o flaneur que, entre as fachadas dos prédios,
sente-se em casa tanto quanto o burgués entre suas quatro paredes. Para
ele, os letreiros esmaltados e brilhantes das firmas sdo um adorno de parede
tdo bom ou melhor que a pintura a [a] 6leo no saldo do burgués; muros séo a
escrivaninha onde apoia [apdia] o bloco de apontamentos; bancas de jornais
sdo suas bibliotecas, e os terracos dos cafés, as sacadas de onde, apds o
trabalho, observa o ambiente. (BENJAMIM, 1994, p. 35).

Em O campo e a cidade, Raymond Williams mostra que o homem moderno
esta sujeito a regressao infinita; quase todas as inovagdes estéticas do século XX se
langam sobre o tema do “regresso as origens”. O isolamento e a perda da conexao
foram as condi¢cdes de percepcdo nova, de novo tipo de prazer, de nova identidade.
Para Williams, “[...] o mundo moderno é mediado pela referéncia a uma situagao
perdida que é melhor que ambos e que pode situar ambos: uma situagao imaginada
a partir de uma paisagem, de uma observagado a uma memoéria seletiva.” (WILLIAMS,
2001, p. 301).

A arte desenvolvida no Brasil, no século XX, com a proposta de ser
genuinamente brasileira, acabou por proporcionar debate sobre a cidade, muitas
vezes, vista em oposicdo ao campo, mas, também, integrada a ele por meio de
associagdes, como vida simples versus centro de realizagdes. Segundo Williams, em
torno de comunidades existentes, “[...] generalizaram-se atitudes emocionais
poderosas. O campo passou a ser associado a uma forma natural de vida — de paz,
inocéncia e virtudes simples. A cidade associou-se a ideia de centro de realizacdes —
de saber, comunicagdes, de luz.” (WILLIAMS, 2001, p. 200).
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A paisagem na cidade contemporénea repousa sobre as causas e
consequéncias do fendmeno urbano: o comércio, a industrializagdo, o éxodo rural, a
explosdo demografica, a pobreza. Nas imagens das cidades estao as representagbes
que modelam o cotidiano, caracterizando o cenario cultural da nossa rotina. Nao
pensamos o urbano senéo pelos seus signos. Nao podemos considerar a morfologia
da paisagem como se fosse realidade auténoma; precisamos ir além do visual seja na
organizagado do espacgo, seja na identificagdo de elementos pontuais. Para Ulpiano
Meneses, “[...] a grande dificuldade esta em juntar sob uma designagao unitaria a
cidade como um conceito, ja que ela € um complexo de fendmenos diversos e
articulagcbées multiformes. Convém assim historicizar a cidade como ser social.”
(MENESES, 1996. p. 147).

Separando e unindo é que determinamos a existéncia das formas. A forma
urbana, a cidade, decorre da distingdo de espago. Esse “ver o conjunto”, ao qual
Certeau se refere: ao mesmo tempo, une, distingue, separa. As redes que compdem
a paisagem urbana avangam e entrecruzam-se, “[...] compdéem uma histéria multipla,
sem autor nem espectador, formada em fragmentos de trajetorias e em alteragcdes de
espacos. Com relacdo as representacdes, ela permanece cotidianamente,
indefinidamente outra.” (CERTEAU, 2003, p. 171). Dessa forma, a paisagem da
cidade sob os olhos nada mais € do que a propria representacéo, a proje¢ao outrora
colocada a distancia na construgao das paisagens naturais, idilicas. A cidade — sua
forma de paisagem — nada mais é que simulacro visual, um quadro que tem como
condi¢des de possibilidade a memoaria e o esquecimento.

A cidade ¢ artefato, de cidade artefato; logo, pode ser entendida como histérica
e socialmente produzida. Isso significa que nos apropriamos socialmente de um
segmento, produzindo campo de for¢cas econdémicas, territoriais, politicas, sociais e
culturais. Na arte contemporéanea, interessa-nos a dimensao representativa da cidade.
O conceito de representacdo social nos serve para entender a complexidade da
imagem (imagem da cidade), sua morfologia urbana, como se comporta na condigao
de cenario e como aqui a vemos no imaginario artistico das agdes e performances de

Paulo Bruscky.
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4.3.1 Performances/A¢oes

Os primeiros desenhos de Paulo Bruscky foram veiculados no jornal Diario de
Pernambuco, da cidade de Recife, na década de 1960. Em 1966, Bruscky ilustrou o
livro Agenda poética do Recife, idealizado pelo poeta Cyl Gallindo, que reunia os
poetas e artistas da nova geragdo. Um ano depois, ja participava do XXVI Salao de
Pintura do Museu do Estado de Pernambuco. Em 1969, apés participar do Saldo do
Museu do Estado de Pernambuco com a obra Guerrilheiro I, recebeu o 1° prémio na
categoria “desenho”, porém ela foi censurada pelo regime militar, que obrigou o museu
a substituir o desenho premiado por outro do mesmo autor.

Em 1970, Paulo Bruscky e Daniel Santiago comegaram a trabalhar juntos.
Desde aquele ano, a produgdo do primeiro comegou a passar por mudanga (do
desenho e da pintura) e foi tornando-se, cada vez, mais experimental. Suas propostas
artisticas distanciavam-se do objetual, das instituicbes e do mercado. A cidade era
arte; as ruas, o corpo do artista; além da presengca do imaterial, da “paisagem
invisivel”. Tudo isso, para os habitantes do lugar, ja se destacava, no inicio dos anos
de 1970, em seus projetos de intervengéo, revelando o inusitado em, por exemplo, O
rio Capiberibe visto do 5 andar do Edificio Teresa Cristina; A Avenida Guararapes a

noite e A Madrugada na Avenida Conde da Boa Vista.

Figura 29 — Guerrilheiro I. Paulo Bruscky, 1969. Acervo Paulo Bruscky
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Em 1973, mais uma vez, Bruscky foi alvo da censura: preso para interrogatério
depois da mostra de arte coletiva no Chanteclair, no baixo meretricio, no cais do porto
de Recife. Com a exposicdo Nadaismo, o artista respondeu as ameagas e
perseguigdes da policia. Sobre a exposi¢cao, conforme ele mesmo comenta, tratava-

se de uma denuncia e

[...] a exposicao so teria um banquinho que usaria para fazer a denuncia e eu
tinha certeza que aqueles dois estariam la. Entdo, no dia da inauguragéao subi
no banco e fiz a denuncia: ‘Inclusive dois canalhas estdo aqui dentro, eu ndo
sou dedo-duro, mas quero que vocés digam la no Exército que podem me
matar que vou continuar fazendo arte, e quero dizer a todos vocés e a
imprensa que esses dois me ameacaram de acidente e que se eu for
acidentado foi o Exército que me matou. Agora vao canalhas, vao la e digam!’
(BRUSCKY, 2011, p. 26).

Bruscky foi preso outra vez, em 1976, na ocasido, com Daniel Santiago, por
causa da |l Exposigao Internacional de Arte Correio realizada no prédio- -sede dos
Correios de Recife, da qual participavam artistas de 21 paises. A mostra foi
considerada subversiva e fechada pelos militares minutos depois da abertura. Apesar
de tudo, Paulo Bruscky seguiu realizando diversas agdes pela cidade de Recife.

Segundo o proprio artista,

Me preocupo com a efemeridade: n6s somos efémeros, por que a arte ndo
pode ser efémera? Preocupo-me com a ideia € ndo com o acabamento assim
perfeito das coisas. Desde muito cedo fiz um exercicio para tirar a questao
do belo e do feio, do util e do inutil na minha obra; gosto de olhar para objetos
inUteis; apanho coisas inuteis e coloco no meu atelié. A questao da estética
mesmo consegui quebrar na minha cabega. (BRUSCKY, 2011, p. 16).

Nas acoes performaticas, as questdes de desmaterializacdo do objeto — uma
das premissas da arte conceitual —, a efemeridade da obra e suas proposi¢des
conceituais (muitas vezes, tomam formas textuais e de agées em espagos comuns
nas cidades, que se transformam no suporte da arte) sdo os fios condutores das
relagdes de produgdo do sistema discursivo que envolve a relagéo artistica com os
cédigos sociais. As agdes propostas pelo artista Paulo Bruscky apropriaram-se de
espacos comuns das cidades que, mediante proposicbes transitérias, se
transformavam em lugares para a arte. No entendimento do artista, arte e vida ndo se
separam. Seu trabalho dirigia-se ao entorno, apropriando-se deste para construir a

cartografia do seu percurso criativo, enquanto coletava evidéncias desse processo.
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Realidade e imaginagédo fundiam-se no sentido de construir a obra. Articulando as
questdes do espacgo publico as de cunho politico-social ao realizar suas performances,
Bruscky buscava provocar alteragdes nos cédigos sociais e nas politicas de governo
restritas da época, colocando em conflito o sistema artistico e a ordem vigente das
autoridades brasileiras.

Da profusao de possibilidades que as acbes performaticas do artista em tela
apresentavam, o proprio corpo seria usado como suporte da maioria de suas obras,
estabelecendo nova relagao estética e trato social com o publico. Novo meio de
expressao e de comunicacgao era firmado: “[...] o espectador era levado a posig¢ao de
atuador, de vivenciador... Questionava-se a compreensao da arte como objeto de
mercado e como objeto de contemplagdo. Dentro desse contexto, Frederico Morais
declarou em 1970: ‘a obra acabou™. (NUNES, 2004, p. 74).

As performances de Paulo Bruscky podem ser observadas apds contato, no
inicio dos anos de 1970, com o grupo japonés Gutai (Saburo Murakami e Shozo
Shimamoto) e com integrantes do grupo Fluxus (por exemplo, Ken Friedman, Dick
Higgins, Robin Crozier e John Cage). Do Fluxus, ele mantém, em seu atelié e ou
arquivo, cerca de 1.500 obras, correspondéncias, publicacbes e documentos. Da
posicao contestatoria desses grupos, da busca constante pelo experimentalismo e das
reflexdes a respeito das relagdes entre arte e vida cotidiana e os questionamentos das
convengdes sociais, Bruscky colocou em pratica, nas performances na cidade de
Recife, a ideia de que o processo e a experiéncia sdo mais importantes que o produto
estético final. A negacédo da arte objetual, a adogao de diversos meios de expressao
— musica, poesia, video, publicidade, fotografia — e a concepcao multimidia (ndo
apenas as proposi¢coes performaticas) foram referéncias importantes do contato e
troca constantes com os grupos Fluxus e Gutai.

Dentro dos principios da arte conceitual, comentada anteriormente, as
performances de Paulo Bruscky buscavam expor as ideias dele por meio das acdes
efémeras que se apropriassem de elementos cotidianos. Isso destinava--se a interferir
e a alterar as relacbes com a cidade, na intencao de ele comunicar-se com a
sociedade por meio de propostas de arte com posturas criticas ao proprio sistema da
arte e as questdes politicas daquele momento. Em muitas dessas propostas, havia a

intencéo de subverter os codigos sociais sobre o espago publico ou social da cidade.
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Tal alteragao pelas agdes performaticas se deu na medida em que o espago social,

para Bourdieu,

[...] é o espago abstrato constituido pelo conjunto dos subespagos ou dos
campos (campo econdmico, campo intelectual etc.), dos quais cada um deve
sua estrutura a distribuicdo desigual de uma espécie particular de capital,
pode ser apreendido sob a forma da estrutura da distribuicdo das diferentes
espécies de capital que funcionam, simultaneamente, como instrumentos e
objetos de lutas no conjunto dos campos (o que, em A Distingdo, € designado
como volume global e estrutura do capital. O espago social fisicamente
realizado (ou objetivado) se apresenta como distribuicdo, no espago fisico,
de diferentes espécies de bens e servigos e também de agentes individuais
e grupos fisicamente localizados (enquanto corpos ligados a um lugar
permanente: domicilio fixo ou residéncia principal) e dotados de
oportunidades de apropriacdo desses bens e servicos mais ou menos
importantes (em funcdo de seu capital, e também da distancia fisica em
relacéo a esses bens, a qual também depende de seu capital). E essa dupla
distribuicdo no espago dos agentes enquanto individuos biolégicos, e dos
bens, que define o valor diferencial das diversas regides do espago social
realizado. (BOURDIEU, 2013, p. 133-144).

Nas agdes propostas por Paulo Bruscky, a rua ndo mais seria lugar de
passagem, e sim de producéo e permanéncia. Nela, o artista e ou produtor colocaria
ferramentas a disposicao do publico; a arte se transformaria em espaco de convivio —
palco aberto a interagdes sociais efetivas. Nenhum signo ficaria inerte; nenhuma
imagem, intocavel. Essas intervengbes denotam a importancia do espago social e
como todos os seus elementos sao utilizaveis. A cidade tornar-se-ia espago narrativo
aberto e a arte, forma de uso do mundo materializado das relagbes sociais com o
tempo e espacgo. Vejamos algumas ag¢des propostas pelo artista as quais envolveram
a cidade na luta pelo espaco artistico, que, por causa da performance, realizou-se,
também, em escala coletiva, por meio ndo sé do ato artistico mas notadamente das

lutas politicas.

Arte Cemiterial 1971

Territorio, corpo € meios de producéo sdo temas importantes na obra de Paulo
Bruscky. Em 1970, na primeira exposi¢cao/acao/performance Arte cemiterial, composta
em trés momentos, ele envolveu pinturas, agdes e performances, dentre as quais a
organizagao do préprio enterro. Em 06 de agosto de 1970, o Diario de Pernambuco
noticiou, na primeira pagina, por intermédio do critico Valdi Coltinho, em sua coluna

Flagrantes, a exposi¢cao de Paulo Bruscky, aberta ao publico no dia seguinte, na



120

galeria de arte da EMPETUR, Empresa de Turismo de Pernambuco. Na nota estava

escrito:

Quem a partir de amanha entrar na galeria da EMPETUR, n&o precisa se
assustar com o caixdo mortuario que la estara exposto. Sera um toque
de originalidade na exposicdo do desenhista Paulo Bruscky. Ele estara
expondo 20 dos seus trabalhos que pintou recentemente, abordando temas
populares e explorando uma nova caracteristica no desenho, que ele chama
de arte cemiterial. Desenho no Caixdo. Dentro dessa perspectiva, estara
sendo exposto um desenho dentro de uma urna mortuaria que podera ser
velada pelo publico, sem que seja preciso levar velas nem lengo para enxugar
as lagrimas. Nao sera, também, proibido entrar de vermelho. (DIARIO DE
PERNAMBUCO, 1970, p. 3.).

O jornal ainda, em referéncia a mesma exposigao, destacou duas obras: Vende-
se ou aluga-se — um desenho de Cristo crucificado carimbado — e outra com tematicas
de aspectos politicos, fantasticos e afro-brasileiros. Ademais, nao escapou a atuacao
marcante na arte conceitual pernambucana, conforme analisamos no capitulo
anterior. Ja nesse evento, Bruscky e sua obra escapavam as limitagées impostas
pelas categorizagdes usuais, por propostas e suportes de linguagens artisticas
utilizados comumente.

Alguns meses depois, em outubro de 1970, o mesmo jornal informou uma
segunda exposigao intitulada Exponautica e Expogente. A agao seria em conjunto

com o artista Daniel Santiago. Vejamos a matéria sobre essa exposigao:

Os pintores Paulo Bruscky e Daniel Santiago realizarao, hoje, a partir das
8 horas, no posto 4 de Boa Viagem, duas mostras — a Exponautica e
a Expogente — quando sera promovido o sepultamento da arte nas areias
da praia. ‘Sua participacdo € importantissima porque vocé sera
considerado objeto da exposi¢céo’, assinalam os programadores das mostras.
Paulo Bruscky e Daniel Santiago Ihe darao oportunidades de, pela primeira
vez numa exposi¢ao de arte, ordenar tudo dentro do seu préprio desejo.
Em outras palavras: se vocé ndo gostar de um defunto a arte que estara
exposto na praia, vocé o enterra; se ndo gostar da composi¢cdo de um quadro
cinético, modificara as cores ao seu gosto ou, se ndo gostar, pode quebra-lo
e atira-lo no lixo. [...] ‘queremos que o povo fique totalmente liberto de
qualquer inibicdo numa exposicao de arte. Livre para se movimentar, para
sentir. [..]os convites sao igualmente estranhos: sdo saquinhos de
refrescos. Pretendem ser praticos e ao mesmo tempo mostrarem suas
qualidades de homens integrados na sociedade de consumo: sua
participagdo comeca quando devora o convite. (DIARIO DE PERNAMBUCO,
1970).

O conjunto de agdes proposto por Bruscky em Exponautica e Expogente

trabalhou com o que o préprio artista definira em sua obra de multiplicidade. A
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intertextualidade, o uso da poesia, o discurso da intervengao urbana e a relagao
artistico-social com a cidade de Recife — segundo ele, “[...] uma cidade que
geograficamente pode ser trabalhada como suporte; ela tem uma geografia fantastica
para intervengdes urbanas [...]” (BRUSCKY, 2011) — fizeram-na aparecer como
possibilidade de agao, de representacao simbdlica usada em sua primeira intervengao
publica e, diversas vezes, em outras performances e happenings.

Um ano depois, em 07 de outubro de 1971, a nova exposi¢cao na EMPETUR
seguiu a mesma tematica das duas anteriores. De acordo com o colunista Jodo
Alberto, do Diario de Pernambuco, “[...] a morte é uma constante nos seus quadros e
ele leva tdo a sério a coisa que mandou fazer os convites em forma de caixao de
defunto, fato inédito e interessante que resolvi reproduzi-lo para vocés”. (ALBERTO,
1971, p. 03). Os elementos da agao final de Arte cemiterial — o féretro, a rua, o publico
— remetiam ao contexto social da ditadura militar e ao agravamento da represséo apos

a promulgacao do Ato Institucional n. 5.

Figura 30 — Arte cemiterial. Paulo Bruscky, 1971.

R
i

Fonte: Paulo Bruscky: arte em todos os sentidos. 2009

O artista chegou a galeria em carro funerario, trazendo consigo um caixao.

Cercado pelo publico que o esperava, ele entrou carregando o ataude sob olhares
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enviesados de muitos, o que sinalizava a insatisfagdo com a performance. Uma
matéria do Diario de Pernambuco, em 17 de outubro, trouxe detalhes sobre a
exposig¢ao. O jornalista, que ndo assinara a matéria, detalhava os comentarios sobre
0 coquetel a base de “batida de sangue de vampiro”, uma mesa com pires cheios de
capim e um cartaz logo acima: “sirvam-se”, o que desagradou muitos dos presentes.
A matéria deixou claro que “nenhum quadro foi vendido” e o caixao que jazia no canto,
retirado, assim como os que foram até ali s6 para olhar iam-se “retirando de
mansinho”. Sobre o artista, a matéria comentou: “[...] ja fora do local da exposic¢ao ele
comentava agitado: ‘Retiro a mostra Segunda-feira’, para o alivio do jornalista. O que
foi feito para a felicidade de todos que desejam pensar mais na vida do que na morte”
(DIARIO DE PERNAMBUCO, 1971. P. 15). A exposicao foi fechada no mesmo dia
da abertura, em 08 de outubro de 1971, na antiga Galeria de Arte da EMPETUR.

Figura 31 — Paulo Bruscky. Arte cemiterial, 1971.

Fonte: Paulo Bruscky: arte em todos os sentidos. 2009
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Figura 32 — Paulo Bruscky. Arte cemiterial, 1971

Exposicio

: * [alava de morte,
mas todos

cstavam pensando na vida

g st de BANES B PRRNAMBEOR — S VIR B

Fonte: Paulo Bruscky: arte em todos os sentidos. 2009

Oito dias apds o fechamento da exposicdo na EMPETUR, o artista tomou a
decisdo de fazer o enterro dela. Aqui a decisédo de enterrar a arte “[...] remete
simbolicamente ao luto de uma populacdo sem direitos civis numa sociedade
ditatorial.” (FREIRE, 2006, p. 93). Em depoimento, Paulo Bruscky, 50 anos depois,

reforgou a ideia de combate da agéao:

Foi uma exposigdo muito ampla. Contava com poema-processo, colagem,
desenho, performance. Era uma retrospectiva de tudo o que eu tinha feito até
entdo. Fiz um cortejo funebre, saindo dentro de um caixdo em um carro
funerario, da rua da Conceicdo até a Conde da Boa Vista. Pouco sobrou
dessa exposicéo porque perdi muita coisa na grande cheia de 1975. Algumas
obras eu refiz, a partir dos anos 2000, e guardo comigo no meu atelié.
(BRUSCKY, 2011 s/p).

Arte cemiterial, a principio, foi pensada como exposi¢ao, mas, na primeira agao,
em 1970, também na galeria da EMPETUR, ja reforgava o combate politico mediante
o discurso subversivo de suas obras. No segundo momento, no mesmo ano, em
outubro, com a agcao Exponautica e expogente, promoveu um sepultamento coletivo
da arte nas areias da praia, onde a participagdo do publico passou a ser parte
essencial: “[...] queremos que o povo fique totalmente liberto de qualquer inibigdo

numa exposigao de arte. Livre para se movimentar, para sentir.” Culminou no terceiro
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e ultimo ato a exposicdo um ano depois, 07 de outubro de 1971, fechada pela Policia
do Exército na noite de abertura. Tal agao do Estado gerou um protesto de intervencao
urbana numa performance contestatoria. Isso expandiu o alcance para o espaco da
cidade.

A performance seguiu pelas ruas do centro da cidade de Recife — da sede da
EMPETUR para a rua da Aurora e terminou na ponte Princesa Isabel. A acéo, ao
provocar e desestabilizar as normas sociais e politicas, desafiava nao sé os limites
artisticos mas também os da agao no espaco urbano. Em contexto repressivo, a
performance provocava reagao no espaco publico, também, porque ia de encontro as

proibicdes de agrupamentos em locais publicos pela ditadura. Para Cristina Freire,

[...] a rua se destaca nos projetos de Bruscky, em todas as suas dimensodes
e fungdes pelas ruas de Recife: informativa, simbdlica e ludica. Essas fun¢des
misturam-se sobretudo na década de 1970, que se inicia com a
exposicao/performance Arte Cemiterial. Nesse projeto, o artista organiza seu
préprio enterro, e o trajeto do féretro pelas ruas de Recife termina na Galeria
da Empetur. A ideia do enterro remete simbolicamente ao luto em que vivia a
populacao brasileira com a restricdo de seus direitos civis numa sociedade
ditatorial. Os convites, na forma dos populares santinhos de oragao,
provocavam o moralismo vigente. Nao por acaso, a exposigéo foi fechada
pela Policia Federal, no mesmo dia de sua abertura, e o artista, levado a

prestar esclarecimentos. (FREIRE, 2006, p. 93).

Na proposta artistica de Arte cemiterial, ha o rompimento de fungbes e das
dimensdes institucionais da arte: da simbdlica para social; da instituicado para a rua.
Bruscky se apropriou do espago publico em um gesto critico de denuncia social. O
artista desobedeceu ao estabelecido por meio da acdo artistica, provocando
desordem e definindo novas ordens, construindo novos espacgos, redesenhando um
mapa artistico que seria retomado, mais a frente, em outras interveng¢des urbanas com
a cidade de Recife como campo da arte, local onde a obra se realiza como esfera

publica privilegiada para o embate de dissensos e conflitos.
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Figura 33 — Paulo Bruscky, Arte Cemiterial, 1971.

Fonte: Paulo Bruscky: arte em todos os sentidos. 2009

Figura 34 — Paulo Bruscky. Arte cemiterial, 1971.

Fonte: Paulo Bruscky: arte em todos os sentidos. 2009
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Figura 35 — Paulo Bruscky. Arte cemiterial, 1971.

Fonte: Paulo Bruscky: arte em todos os sentidos. 2009
Enterro Aquatico | (1972)

Na proposta Enterro aquatico | (1972), Bruscky realizou mais uma performance
urbana, com a abordagem em que trazia para o cotidiano da cidade a presenca da
morte, desafiando a ordem daquela paisagem. Dessa vez, o rio Capibaribe serviu de
espaco para a agao que chamou a atencédo de muitos curiosos como também, e mais
uma vez, das autoridades. O artista largou, nas aguas do rio, um caixao com a palavra
“arte” escrita no tampo. Varias pessoas se amontoaram nas pontes e nas margens do
rio, a fim de observar a “embarcacao”. Assim, ele provocava ali interposicao na
correnteza cotidiana; ampliava o sentido da paisagem. Um caixao a flutuar, seguindo
a jusante de um rio, ndo passaria despercebido nem seria irrelevante. Aqui a mudanga
da forma e da condig¢ao de interpretacado da cidade transformou seu proprio sentido
de representagdo. No modo de ver e de se ver no mundo € que a visdo da paisagem
encontra o meio e ariqueza da atividade artistica e a base de novo tipo de experiéncia,

novo sentido de mundo para o sujeito.
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Figura — Paulo Bruscky. Enterro aquatico, 1972.

OTost ANELLO Tosé

Fonte: Paulo Bruscky: Poiesis, 2013

Na imagem do caixao flutuante, esta também a representagdo que modela o
cotidiano, construindo novo cenario sobre o existente. Pensamos o urbano pelos seus
signos. Nao podemos considerar a morfologia da paisagem como se fosse realidade
autbnoma; precisamos ir além do visual, seja na organizagdo do espaco, seja na
identificacdo de elementos pontuais. Segundo Michel de Certeau, as redes € que
compdem a paisagem urbana; elas avangam e entrecruzam-se, ‘compdem uma
histéria multipla, sem autor nem espectador, formada em fragmentos de trajetorias e
em alteragdes de espacos. Com relacdo as representagdes, ela permanece
cotidianamente, indefinidamente outra.” (CERTEAU, 1998, p. 171).
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Figura 37 — Paulo Bruscky. Enterro aquatico, 1972.

= L il

Fonte: Paulo Bruscky: Poiesis, 2013

Bruscky elegeu Recife para suas intervengdes e performances. Sua légica se
assemelhava a dos Situacionistas europeus, grupo liderado por Guy Debord, que
criara uma série de intervengdes, distribuindo panfletos declaragées, enviando
telegramas, mapeando a cidade de Paris, a fim de transforma-la em territério de
liberdade. Ademais, tinha por objetivo deixar claras suas posi¢des sociais, culturais e
politicas. Outros trabalhos, conforme o ja mencionado do artista Artur Barrio, também
atuaram, de forma profunda, no que Artur Freitas chama de “légica da censura”. Por
exemplo, em Trouxas ensanguentadas, Barrio provocara impacto imediato sobre a
vida da cidade.

Enterro aquatico seguiu a mesma logica artistica de Arte cemiterial: a tematica
sugeria que a arte fosse enterrada. O caixao foi o instrumento para a agao proposta
pelo artista; a rua foi transformada em espacgo de exposi¢ao e protesto, ja que o caixao

poderia relacionar-se ao contexto politico brasileiro, de violéncia e repressao.

Artemcagado (1972)

Na acgdo baudelairiana Artemcagado, Paulo Bruscky e Daniel Santiago
propuseram uma exposi¢cao e ou concurso de cagado no entorno do edificio do jornal

Diario de Pernambuco, localizado no centro do bairro de Santo Anténio, Recife. Ele e
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Daniel Santiago convidavam os “passantes”, por meio da distribuicao de convites, a
comparecerem a uma exposicao e ou concurso de cagado. No convite estava

indicado:

[...] Para o seu cagado participar, basta ornamenta-lo do jeito que vocé quiser.
Tenha cuidado para ndo usar materiais que danifiquem o casco do bichinho.
Se o seu cagado for julgado o mais interessante, vocé ganhara uma colegéo
de Dicionarios de Belas Artes, prémio do Livro 7. A comiss&o julgadora é
composta por pessoas que tem formagéo artistica suficiente para valorizar os
trabalhos apresentados [...]. (FREIRE, 2006b, p. 72).

A ironia do concurso e ou exposic¢ao era evidente na proposta, pois se ocupava
a paisagem publica com a intenc&do de se discutir a contraposi¢do do tempo e sua
oposicao na contemporaneidade. Como lembra Cristina Freire, em meados do século
XIX, era moda entre os fldneurs levar cagados para passear sob as arcadas em Paris,
em referéncia ao flaneur de Baudelaire, que costumava passear com suas tartarugas

na transicdo para a moderna Paris daquele século.
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Figura 38 — Bruscky & Santiago. Artemcagado, 1972.

ARTEMCAGADO

Fonte: Paulo Bruscky: Poiesis, 2013

O evento comico do desfile de cagados refletia a coexisténcia entre dois
momentos histéricos distintos com suas relagbes ambiguas aparentemente
desconexas e opostas. Assim, ao mesmo tempo, percebia-se uma Recife alegdrica e
bucdlica com reminiscéncias coloniais bem como a modernizagdo frenética, a
constante presengca humana, os espagos objetivos, a circulagdo de pessoas, o
crescimento urbano e o desenvolvimento, que cediam lugar ao processo perceptivo
da paisagem. Conforme Freire, “[...] em Recife ou qualquer outro lugar do mundo onde
ele esteve, a cidade, como um texto, é relida por Bruscky, e o resultado é poesia
urbana concreta”. (FREIRE, 2007, p. 82)
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Artexpocorponte (1972)

O artista, valendo-se do posicionamento geografico das pontes Boa Vista e
Duarte Coelho e apoiando-se na metafora da falta de comunicacdo e na ideia de
ligagao, prop0s uma agao performatica para a qual ele convidava, mediante cartazes
coloridos, pessoas que passavam por esses espagos a trocarem mensagens entre si.
Vale lembrar que as citadas pontes séo paralelas, proximas uma da outra e ligam o
bairro de Santo Anténio ao da Boa Vista no centro da cidade de Recife. Quanto ao
trabalho, tinha profunda ressonancia na atmosfera politica. A agao aborda que pode
ser dito e o interdito, simbolizados pela separagao entre as duas pontes e a insisténcia
da comunicagao. A necessidade da troca, que supera a dificuldade mais uma vez
experimentada pelo artista “Na ditadura, havia um siléncio muito grande na rua, ndo

era permitido dizer, ndo era permitido aglomeracéo.” (BRUSCKY, 2010, s/p)

Figura 39 — Paulo Bruscky. Artexpocorponte, 1972.

Fonte: Paulo Bruscky: Poiesis, 2013

Artexpocorponte foi uma performance coletiva, ou mesmo, um happening. Ela
aconteceu pela forga do coletivo; o artista ndo sabia como se desenvolveria; todos os
participam eram coautores. A arte era a prépria comunicagao estabelecida entre o

publico e o artista. Nesta perspectiva, ele se preocupou em produzir a situagao
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(ocasional, inusitada, incomum), a fim de incentivar a reagdo do coletivo, gerando
novas formas de sociabilidades em espacgos inabituais para a arte tradicional.
Podemos concluir que as agdes, como happenings e performances urbanas, acabam
por desenvolver cultura interativa entre as diferentes formas de intervencdo que se
podem estabelecer entre artista e publico, com distintos graus de experiéncia, de
motivacao e de objetivo, enfim, com novas formas de relacionamento mediadas por

novas estruturas em variadas linguagens e codigos.

Arte/Pare (1973)

Em 1973, Paulo Bruscky propds a reinauguracdo da ponte da Boa Vista ja
mencionada. Com uma fita vermelha amarrada de um lado a outro, o artista a
interditou (para carros e pedestres) durante cerca de quarenta minutos, com a
intencdo de reinaugurar a obra construida por Mauricio de Nassau em 1633. Mais
uma vez, ele considerou a dimensao coletiva de sua arte. Debrugado na ideia de
comunidade, Bruscky inseriu o publico naquela intervengdo. Em outras palavras,
trouxe o espaco publico como referencial determinante da atividade artistica. O evento
tomou grande proporgéo: foi noticiado nos grandes jornais da época, como o jornal O
Globo, de abril de 1973, que dizia: “[...] um pintor inaugura ponte construida ha 340
anos.” (FREIRE, 2007, p. 88); a revista Veja, de 11 de abril de 1973, publicou:

A vanguarda, onde esta a vanguarda? Na quinta-feira passada ela foi
localizada no Recife, quando o pintor Paulo Bruscky, 24 anos, interrompeu o
trafego da ponte da Boa Vista, no centro da cidade, com uma fita cor-de-rosa
estendida entre as duas calgadas. A obra, que se chama ‘Arte/Pare’, foi
gravada, filmada e fotografada a cores pela equipe de Bruscky, que recolheu
um copioso material de palavrdes e gestos indignados. (VEJA, p. 17).

A ponte original da Boa Vista foi construida sobre o rio Capibaribe, no século
XVII, durante o governo de Mauricio de Nassau, periodo do dominio holandés em
Pernambuco. No século XVIlI, ela foi destruida e, em seu lugar, construiu-se uma de
madeira, esta reconstruida em 1815. Mas, em 1874, iniciaram-se novas obras,
executando um projeto moderno inspirado na Ponte Nova, de Paris, em ferro batido
fabricado na Inglaterra. Assim ela foi reinaugurada no dia 07 de setembro de 1876.
Em suas pilastras de entrada, existem inscri¢des que registram datas e fatos histéricos

de Pernambuco: Invasao Holandesa (1630); as Batalhas das Tabocas, de Casa Forte
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(1645) e dos Guararapes (1648-1649); a Guerra dos Mascates (1710); a Revolugao
de 1817; a Confederagao do Equador (1824). As cheias de 1955 e 1956 Ilhe causaram
importantes estragos. Por conseguinte, em 1967, sofreu mais uma restauragao que a
descaracterizou completamente. Em 1973, Bruscky tomou-a para si e a reinaugurou

outra vez.

Figura 40 — Paulo Bruscky Arte/Pare, 1973.
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Fonte: Paulo Bruscky: Poiesis, 2013

Figura 41 — Paulo Bruscky Arte/Pare, 1973.

Fonte: Paulo Bruscky: Poiesis, 2013

Em Arte/Pare, a proposta de Paulo Bruscky foi do divertido a ideia de boicotar
a ordem do cotidiano da cidade. O publico (pedestres e motoristas) ndo sabia o que
fazer. Isso causou extenso congestionamento nas redondezas da ponte. Os pedestres
curiosos que paravam diante da situagdo talvez esperassem por algo ainda a
acontecer: um evento solene, oficial. A acédo — o gesto executado pelo artista, o ato
simbdlico de desconsertar o publico que passava pelo local — propunha, além da
reinauguracédo de algo ja inaugurado ha 340 anos, chamar a atengao para o fluxo

ininterrupto da cidade.
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Figura 42 — Paulo Bruscky Arte/Pare, 1973.

Fonte: Paulo Bruscky: Poiesis, 2013

Mala 1974

Mala foi um projeto concebido para o | Saldo de Arte Global de Pernambuco
(1974) e repetido em 2001. Uma mala foi abandonada ao acaso, na rua, “espago
expositivo”. A deriva, ela era deixada em diferentes locais da cidade. Em cada local,
conforme as instrugbes fixadas nela, convidava-se o transeunte a transporta-la,
aleatoriamente, de um lugar para outro. A errancia, o deslocamento, 0 movimento pela
cidade, presentes em muitos trabalhos do artista em estudo, mostram forte influéncia
do movimento internacional Situacionista, ao se incitar a curiosidade e, sobretudo, ao
se interferir no cotidiano irrefletido dos transeuntes.

Mas aqui o ludico/poético uniu-se ao erratico/subversivo e politico. Durante o
regime militar no Brasil, sobretudo apds o Al-5 (Ato Institucional numero 5), que
restringiu explicitamente os direitos fundamentais dos cidadaos, o clima de medo e
inseguranga e a rivalidade entre a esquerda revolucionaria e as agdes militares
aumentaram a tensao, principalmente, em locais publicos de grande movimento.
Muitos grupos de esquerda langaram-se a guerrilha e a agbes armadas que incluiam

sequestros, roubo de armas e assaltos a bancos. Por outro lado, os militares
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montaram um esquema de repressdo com servigo de monitoramento e uso de torturas
para obter informacgdes.

Em Recife, um atentado ocorrido no Aeroporto de Guararapes, no dia 25 de
julho de 1966, fez duas vitimas fatais — o jornalista Edson Régis de Carvalho e o
almirante reformado Nelson Gomes Fernandes — e deixou feridas outras 12 pessoas.
O alvo do atentado era o entdo presidente do Brasil, general Arthur da Costa e Silva,
aguardado para um evento da Superintendéncia para o Desenvolvimento do Nordeste
(SUDENE). Uma mala com uma bomba-relégio fora deixada no saguéo do aeroporto,

instantes antes de o presidente aportar.

Figura 43 — Paulo Bruscky. Mala, 1974.

Mais uma vez, a importancia da participagao do publico para a realizagao da
acao foi fundamental, uma vez que a performance s6 se completou com essa
interacdo. Ao convidar as pessoas a fazer parte da agao, o artista assumiu o risco de

perder o controle da dindmica; os desdobramentos da proposta artistica ficariam entre



136

o planejamento e a recepgao/participagao do publico, entdo coautores da obra. Ali, o

acaso foi utilizado a favor da arte.

A arte nao pode ser presa. Atitude do artista/Atitude do museu (1978)

Figura 44 — Paulo Bruscky. A arte nao pode ser presa. Atitude do artista/Atitude do museu
(1978)

Fonte: Paulo Bruscky: Poiesis, 2013

Figura 45 — Paulo Bruscky. A arte ndo pode ser presa. Atitude do artista/Atitude do museu
(1978).

Fonte: Paulo Bruscky: Poiesis, 2013
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Figura 46 — Paulo Bruscky Atitude do artista/Atitude do museu (1978). Imagem do catalogo

da exposigao.

Fonte: Paulo Bruscky: Poiesis, 2013

Na abertura do Saldo de Arte de Pernambuco de 1978, Paulo Bruscky, em
atitude claramente anti-institucional e posicionamento politico claro acerca da censura
imposta pelo regime militar, grafitou, no muro do Museu do Estado, a frase: “A arte
nao pode ser presa”. A acao aconteceu antes da chegada do governador Marco
Maciel, recém-nomeado pelos militares. Os funcionarios da instituicdo, apressados
para apagar a mensagem indesejada, utilizavam objetos cortantes, que cavavam,
ainda mais, a frase, tornando-a mais viva. Bruscky fez uma série de fotos publicadas,
mais tarde, no livro intitulado “Atitude do Artista/Atitude do Museu”.

A acao integrava a proposta artistica do proprio Saldo de Arte de Pernambuco,
que abriria no dia seguinte. Sua obra foi desclassificada sob o argumento de que o
artista desrespeitara o critério de ineditismo, e ndo por nao ter sido entendida como

arte. Bruscky, imediatamente, reformulou a agdo e reenviou nova proposta: a
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exposicao das fotografias tiradas por ele mesmo enquanto pintava o muro (Atitude do
Artista) e as fotografias onde o muro foi apagado (Atitude do Museu). Mais uma vez,
a proposta e ou acgao foi recusada.

A ideia de nomear a agao — o grafite, no muro do museu, por meio de duas
atitudes, a do artista de escrever e a da instituicido de inscrever —, demonstra o
testemunho do embate na construcdo da obra de arte e seu carater politico, o
resultado final. O confronto, a performance, chamou muito mais atencdo que a agao
principal, a da instituicdo por intermédio de seu aparato repressivo. Quando Paulo
Bruscky pichou o muro — “ndo se pode prender a arte” —, ele se referia as prisdes
conhecidas: os museus e seus circulos legitimadores, como a critica e a censura da
ditadura militar no Brasil.

Igual as prisdes, 0 museu cerceia € nega as formas menos tradicionais de arte
ao obedecer a uma ordem de seleg¢ao, muitas vezes, pouco democratica. A arte, presa
entre as paredes do museu pela mediacao critica das instituicdes, faz uma parcela
significativa da populagdo nao ter acesso as obras artisticas. Quanto a cultura, a
divisdo social entre aqueles que tém e o0s que nao tém esse acesso reflete
hierarquizagao cultural, em que aqueles com condicdes de consumir e preservar seu

repertorio cultural terdo mais possibilidades de construir o repertério simbdlico.

PostAcao (1975)

Essas trés performances/agcbes compdem uma mistura de linguagens cuja
influéncia dos grupos Gutai e Fluxus foi fundamental para o trabalho de Paulo Bruscky.
A concepcao multimidia sempre esteve presente no trabalho do artista em tela: o
video, a poesia, a publicidade, a fotografia se combinam em busca de um conceito a
fim de dessacralizar a obra de arte. As proposi¢gdes performaticas de Bruscky, muitas
vezes, recorrem a diversos meios expressivos na concepg¢ao, como a performance
PostAcgéo, de 1975.



139

Figura 47 — Paulo Bruscky. Post Agao. 1975
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Fonte: Paulo Bruscky: Poiesis, 2013

Realizada nas ruas da cidade de Recife, a performancelintervengao urbana foi
um desdobramento de suas acgdes dentro da arte postal. Constava de um envelope
(1,80m x 1,90m), confeccionado pelo proprio Bruscky, que continha uma carta com
cinco metros de extens&o. Ele o conduziu pela cidade, em cortejo, desde a livraria
Livro 7, narua 7 de Setembro, até o edificio central dos Correios, onde seria postado
para Buenos Aires, Argentina. A fotografia acima registra parte da agdo. Quanto ao
envelope, foi rejeitado. Entretanto, isso sugere que todos os aspectos da obra s&o
importantes para compreendé-la: o envio pelos correios, a confecg¢ao, o formato e o
transporte. Tal performance de agao postal, portanto, foi uma tentativa de burlar a

burocracia da instituicao Correios.



140

O que é arte? Para que serve (1978)

Em “O que é arte? Para que ela serve?” (1978), Bruscky caminhou pelas ruas
de Recife, com uma placa pendurada no pescoc¢o na qual estava escrito: “O que é
arte? Para que serve?” A arte saira do museu e ali emprestava o corpo do artista para
um anuncio comercial, mas, ao mesmo tempo, para o questionamento dele pelas ruas.
O artista parou na vitrine de uma livraria, colocando-se como objeto daquela pergunta
e convidando os transeuntes a refletir sobre ela. Assim, ele punha a duvida em lugar

privilegiado da arte contemporanea.

Figura 48 — Paulo Bruscky O que é arte? Para que ela serve? (1978).

O questionamento da prépria arte foi um dos principais pontos de convergéncia
da arte conceitual contemporanea. Diversos artistas consideraram isso em suas
obras, o que reacendeu os debates dos ready--mades, de Marcel Duchamp.
Questionar a natureza da arte ganhou, na performance de Bruscky, a ideia de que a
participagao coletiva é parte da agao, ao jogar a pergunta para o publico nas ruas. As
possibilidades de reflexdo oferecidas com base na jungéo arte-meio urbano-publico,
sdo muitas, entre as quais a negagao do estatuto dela como mercadoria, ao questionar
a hegemonia do “cubo branco”, o famoso espaco legitimador do museu de Brien
O’Dorothy. Bruscky estabeleceu relagdo com o social e com o cotidiano, a qual

também validou o fazer artistico. Nas palavras dele mesmo,
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Eu sempre realizei muito trabalho na rua. A rua é o lugar no qual se leva a
arte realmente para todo mundo. Também participo dos lugares fechados,
das instituicdes, galerias, mas sei que pouca gente tem acesso. Trabalhar na
rua me custou prisdes na ditadura, por agir diretamente com intervencdes
urbanas e agdes participativas, a exemplo de artistas como Hélio Qiticica e
Lygia Clark. Antigamente, existia o happening, que era uma forma na qual
vocé provocava o inicio de uma agao, mas nio sabia o meio nem o final da
sua provocagao artistica. Isso dependeria, totalmente, da participagdo do
publico. (BRUSCKY, apud MACAU, 2016, s.p.).

Art Door (1981)

Em 1981, com a participagdo do artista Daniel Santiago, a mostra Art Door
tomou as ruas de Recife por meio de outdoors espalhados pela cidade, com varias
obras. Mais uma vez, a arte saira dos museus e das galerias para ocupar o espago
publico, entdo, por meio de um veiculo publicitario que perdia sua fungao primordial,

pois o artista atribuia-lhe novo significado. Para Bruscky,

A arte sai das requintadas galerias e dos arcaicos museus e toma forma em
cartazes espalhados pela cidade, que é transformada num grande espaco
artistico:3942m2 de obras de arte em exposigdo. O artista, no juizo final,
sendo julgado pela populagdo (o que intimidou a participagdo de varios
artistas, os Siqueiros da vida), numa exposi¢cdo sem fins comerciais onde a
propaganda cede seu lugar para trabalhos das mais variadas técnicas desde
0s mais tradicionais regionalistas até as propostas mais recentes de arte
contemporanea (poemas visuais, carimbos, xerox, propostas etc.), com a
participacdo de 286 artistas de 25 paises, da oportunidade aos artistas e ao
povo de presenciar o que esta acontecendo em todo o mundo. (BRUSCKY,
2006, p. 99).

Figura 49 — Paulo Bruscky e Daniel Santiago. 12 Exposi¢ao Internacional Art Door (1981).
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Figura 50 — Capa do catalogo da 12 Mostra de Art-Door no Recife organizada por Daniel

Santiago e Paulo Bruscky.

Fonte: Paulo Bruscky: arte em todos os sentidos. 2009

As obras foram montadas em suporte totalmente inovador, o outdoor
(espalhado pela cidade), o qual se transformou em espago aberto, expositivo.
Qualquer artista inscrito na mostra poderia participar; bastava preencher uma ficha;
nao existia comissao de selecdo nem corte. Ao mesmo tempo, houve também um
ciclo de debates sobre arte contemporanea na Universidade Catoélica de Pernambuco,
com criticos locais, do Rio de Janeiro e de Sdo Paulo. O deslocamento estético do
trabalho redirecionou-o para o aspecto coletivo da arte, entdo, em grande dimenséo e
na rua; da mesma forma, houve o deslocamento do publico: de transeuntes para
espectadores e participantes atentos. Aqui se percebe um discurso claro de
democratizagdo e de liberdade de expressdo. Os referidos deslocamentos
estabeleceram novo desafio e confronto com uma linguagem provocativa a desafiar a
atitude de abertura para nova experiéncia criativa.

A construgédo de situagbes com o intuito de levar a arte as ruas e incitar a
participagado do publico trouxe questdes bem mais amplas que apenas artisticas. As
performances/agdes de Paulo Bruscky alteraram o cotidiano das pessoas no espago
urbano — a arte poderia estar presente em todo lugar. Porém a ideia de alterar a
relacdo dela com seus espagos e publico também configurava um ato, sobretudo,
politico. Dai a importancia das agdes de Bruscky na década de 1970, ao ocupar as

ruas e questionar a critica que envolvia a arte. Esse questionamento se concretizou
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nao s6 nas performances e intervengdbes mas também no uso de aparatos
tecnoldgicos que rompiam com os circuitos, até entao, existentes de circulagdo da
arte, como veremos mais adiante na arte postal.

Em 1983, para o XXXVI Saldo de Artes Plasticas de Pernambuco, a Equipe
Bruscky e Santiago inscreveu um projeto que propunha “retirar a arte dos ambientes
fechados e coloca-las nas ruas”. O projeto “Artdoor/ Arte na rua” consistia em
transformar Recife em grande espaco artistico onde todos poderiam ter acesso as
obras. Vinte outdoors seriam espalhados por pontos diferentes da cidade e ficariam
expostos durante o periodo do evento. No dia da abertura, Paulo Bruscky apareceu

com a maquete do outdoor recusado no museu.

Figura 51 — Paulo Bruscky. A arte é a ultima esperanga, fotografias de maquete, projeto,
1983.

Fonte: Paulo Bruscky: arte em todos os sentidos. 2009
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Figura 52 — Paulo Bruscky. Fotografias tiradas durante a entrega do prémio do Salao do
Estado, 1983.

Fonte: Paulo Bruscky: arte em todos os sentidos. 2009

As dimensbdes social e politica tém estado presentes em todas as acdes
artisticas de Bruscky. Nestas percebemos a poténcia de interrogar, a maneira de a
arte poder contribuir para se configurarem novas formas sociais, principalmente,
quanto a nog¢ao de esfera publica. Pensando a arte como gesto radical, mesmo que
ela ndo se destine a mudar as estruturas, o pensamento utopico ja impulsiona as
transformagdes, por isso constitui uma forma de resisténcia cultural. As performances
do artista em tela tém-se colocado como espacgo de autonomia possivel de experiéncia
coletiva, um mecanismo de transformagao social.

O espago da arte de Paulo Bruscky sempre esteve ligado a abertura do
possivel. As agdes artisticas buscavam inventar novos mundos possiveis, deslocar o
cotidiano, expandi-lo, questionar o universalismo das narrativas sociais. Ao se
construir no coletivo, aberta, a arte recusa o condicionamento histérico-social e a
aniquilacao das forgas do desejo e sugere outro tipo de narrativa dentro dos sistemas
hegeménicos. O ato de criar &, por si s0, ato politico quando se tem direito a liberdade
de escolha. Bruscky escolheu sua criagdo para manifestar a expressao critica, irbnica,

efémera, inconclusa e aberta.
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5 ARTE POSTAL

5.1 SOBRE A ARTE POSTAL

O futurismo e o dadaismo, por meio de experimentagdes tipograficas, da poesia
visual e sonora e de suas obras graficas, foram, na segunda metade do século XX,
precursores da arte postal. O primeiro, ao opor-se a tradigdo, aos valores e as
instituicdes consagradas pelo tempo, instaurou novo ritmo nas artes. Suas teorias e
ideias passaram a ter maior importancia que o proprio objeto artistico. Ja o segundo
instituiu a “antiarte”, destruindo a arte para sobreviver: “A destruicdo € também
criacao” (BAKUNIN). O descontentamento com a situagao europeia fez do dadaismo
um modo de vida, uma atitude mental, mais que movimento artistico. Ele
“ridicularizava a confianga irrestrita do Ocidente na razdo, e denunciava a diviséo e a
especializacdo mediante as quais se pretendia neutralizar as complexidades da vida

moderna e torna-la mais segura”. (BRADLEY, 1999, p. 12).

Figura 53 — Gillaume Apollinaire. Lettre-Océan, 1918. Calligrammes: Poémes de la paix et

de la guerre.
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Fonte: arquivo Centro de Arte Experimental Vigo
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Figura 54 — Man Ray. Violon d’Ingres (Kiki), 1924. Fotografia, 30x24cm.

Fonte: Paul Gerry Museum, Los Angeles, EUA

O dadaismo e o futurismo — movimentos essencialmente internacionais —
utiizavam amplamente os cartdes postais. A proposito, os futuristas trocavam
correspondéncias com fins artisticos, por exemplo, Duchamp e Schwitters foram os
mais frequentes nessa pratica. lvo Pannagi — pintor e arquiteto italiano que atuou no
movimento futurista e, mais tarde, associou-se a Bauhaus —, em 1920, criou as
“colagens postais”: combinava-se a dire¢cao do destinatario com fotografias, elementos
graficos e selos; depois, os correios completavam, pondo, ao acaso, selos e etiquetas
oficiais. A arte postal era praticada de forma inconsciente, ou seja, ndo apresentava

as caracteristicas hoje a ela atribuidas. Para Nunes,

Desde os Calligramme de Apollinaire, 1918 até Violon d’Ingres, 1924,
contaminada pelo espirito livre dada, a arte postal retomou alguns
procedimentos utilizados pelas vanguardas histéricas, adaptando-as ao
contexto, midias e técnicas de producdo dos 60 e 70 — quando se iniciou a
pratica da arte por correspondéncia, com o uso do correio para veiculagao da
arte. (NUNES, 2004, p.48).

Conforme Nunes, as fronteiras geograficas reduziram-se no dada, pois o
movimento, ao difundir-se por diversos paises, possibilitou intensa troca. A arte nao

poderia ficar restrita ao museu em torno de objetos; deveria avancar até os lugares
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mais comuns. A verdade é que o legado do dadaismo certamente serviu de modelo
para Marcel Duchamp na correspondéncia, nas inscricdes e em outros escritos. Este
— precursor muito importante na arte postal —, com o seu novo dada e experiéncias
corporais como expressao artistica, acreditava na ideia de que a arte fosse superior
ao artista criador; a escolha seria como o elemento determinante da intervencéao
pessoal na criagdo. Assim, qualquer um seria capaz de fazer arte.

Os futuristas, ao fazer as rupturas formais, refletiam suas expectativas em
romper com as estruturas sociais, politicas e econémicas existentes, transcendendo
as barreiras nacionais. Ja os dadaistas levavam as ultimas consequéncias esse
desejo de demover fronteiras com a antiarte, fundindo géneros, técnicas e categorias

em busca de aproximar arte e vida. Vejamos a afirmacao de Peter Burger:

[...] o que envolvia nestas manifestacdes, mais do que a liquidagcdo da
categoria ‘obra’, é a liquidacao da arte como uma atividade que separa-se da
praxis da vida, essa era a intengéo. Deve ser observado que, mesmo nessas
manifestagbes mais extremas, os movimentos de vanguarda referem-se a
categoria ‘obra’ pela negacdo. E apenas em referéncia & categoria ‘obra-de-
arte’, por exemplo, que os Ready-Mades de Duchamp fazem sentido.
(BURGER, 1999, p. 56).

Ao deslocar objetos de uso cotidiano, envolver e enredar o publico em suas
obras e transformar a atitude do deleite estético em atitude perceptiva e reflexiva,
Duchamp relevou sua obra mediante um processo continuo. Por intermédio de
fragmentos de objetos, papéis, imagens, ele elaborava processos de construgéo
artistica, induzindo a percepc¢édo do publico para o ordinario. O trabalho que talvez
tenha sido um dos primeiros no mundo da arte no qual se utilizou o formato e as
caracteristicas da arte postal foi a producao de 14 postais — Rendez-vous dimanche 6
frevier 1916 a 1h % de 1'm aprés-midi — os quais Duchamp enviou a seus mecenas
Mr. e Mrs. Walter C. Arenberg. Esse meio, vale lembrar, era utilizado amplamente

pelos dadaistas, mas Duchamp foi o precursor dentro do movimento.
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Figura 54 — Marcel Duchamp. Rendez-vous of Sunday, February 6, 1916 (Rendez-vous du

Dimanche 6 Février.

Fonte: https://philamuseum.org/collection/object/51726. Acesso em: 04 de setembro de 2023

Nos anos 1960, nos EUA, com o advento da pop art, aceitou-se, em definitivo,
no meio artistico, o objeto comum como arte. Alguns procedimentos eram
semelhantes a arte postal: influéncia da midia e da cultura de massas nas produgdes,
apropriagao de revistas e jornais (colagens e técnicas de reprodugao), ironia, uso de
metaforas. Aquela levou o cotidiano para campo artistico, numa relagao inversa de
arte e vida pretendida tanto pelas vanguardas quanto pela arte conceitual. Apesar de
ndo se alterarem as estruturas artisticas, operou-se a mensagem de que a arte é
mercadoria que pode ser critica ao sistema capitalista.

No Brasil, certas caracteristicas — aproximagao da arte com a vida cotidiana,
utilizacdo de cores intensas e vibrantes, reproducbes de pecas publicitarias,
inspiracdo na cultura de massa, uso da serigrafia, imitagdo da estética industrial e
reprodugdes em série do mesmo tema — foram apropriadas por Paulo Bruscky para
fins politicos, por exemplo, em Pelos nossos desaparecidos (1985) ou, antes, no

postal E a arte reversivel ? (1977), que lanca uma pergunta irénica sobre a arte.


https://philamuseum.org/search/collections?filters=%7B%22artist%22%3A%5B%22Marcel%20Duchamp%22%5D%7D
https://philamuseum.org/collection/object/51726
https://www.todamateria.com.br/cultura-de-massa/
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Figura 55 — Paulo Bruscky. Pelos nossos desaparecidos (1985). Cartao-postal-convite,
10,5x15cm.

Fonte: Paulo Bruscky: arte em todos os sentidos. 2009

Figura — 56 Paulo Bruscky. E a arte reversivel? (1977). Cartdo-postal.

Fonte: Paulo Bruscky: arte em todos os sentidos. 2009

Seguindo os movimentos que exerceram influéncia para a arte postal, o grupo
Fluxus, que incluiu, entre outros, John Cage (1912-1992), Yoko Ono (1933) e Joseph
Beuys (1921-1986), desempenhou papel forte também na divulgacéo da videoarte,
nos livros de artista e nos happenings. O nome Fluxus foi idealizado por George
Maciunas para a publicagdo de uma revista em 1961, porém suas atividades
comecaram apenas em 1962, em Wiesbaden. Entretanto, desde o ano anterior, agdes

performaticas eram desenvolvidas por Yoko Ono em seu estudio, em Nova lorque.
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Em 1963, Maciunas redigiu o manifesto Fluxus em que ressaltava as implicacbes

sociais e politicas do grupo:

Livrem o mundo da doencga burguesa, da cultura intelectual, profissional e
comercializada. Livrem o mundo da arte morta, da imitagdo, da arte artificial,
da arte abstrata. Promovam uma arte viva, uma antiarte, uma realidade n&o
artisticas, para ser compreendida por todos, ndo apenas pelos criticos,
diletantes e profissionais...Aproximem e amalgamem os revolucionarios
culturais, sociais e politicos em uma frente unida de agéo. (WOOD, 2002, p.
23).

Fluxus desenvolveu praticas artisticas multimidias que envolviam acgodes
cotidianas a margem do mercado da arte, formando um coletivo internacional de
artistas. O grupo deslocava-se com seus eventos por diversas partes do mundo,
rompendo barreiras geograficas e aproximando pessoas em lugares distantes. Seus
artistas rejeitavam a natureza material da arte; assim, o exercicio imaterial e sua
efemeridade serviam para romper as barreiras entre a arte e a vida. Para George
Maciunas, os objetivos do Fluxos eram sociais, e nao, estéticos; o artista deveria
engajar-se no trabalho artistico e ser participante ativo. Outros artistas e grupos,
convém lembrar, ja vinham utilizando a comunicagdo via correio em suas propostas
desde o futurismo, mas o grupo em tela é que subverteu o uso do referido sistema em
busca de uma arte que transgredisse os proprios limites. A obra do Fluxus incorporou
nas propostas elementos da critica sociopolitica, buscando, porém, arte simples e
anti-intelectual, a fim de alcancar diretamente o publico.

O conceito de multimidia ou intermédia, como defendido pelo poeta Dick Higgins,
artista do grupo Fluxus, envolve uma categoria para definir a inter-relacdo de
diferentes formas de representagcédo fundidas em nova linguagem ou meio. No livro
Horizons. The poetics and theory of the intermedia, Dick Higgins diz a respeito do
termo: “Quando dois ou mais meios discretos se fundem conceitualmente, eles se
tornam intermedia.” Higgins se inspirou no advento do happening, no final dos anos
de 1950 e comego dos de 1960, para desenvolver o conceito de intermédia. O
happening, segundo o mesmo autor, configurava-se como intermeio — uma linguagem
entre musica, colagem e teatro. Ele viu paralelos do happening na musica, por
exemplo, no trabalho de John Cage.

O Fluxus chegou a artistas de nacionalidades diversas. No Brasil, o
representante foi o artista Paulo Bruscky, que desenvolveu muitos trabalhos,

utilizando o fax, a televisdo, mecanismos de video etc., como veremos mais adiante.
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Paulo Bruscky utilizou os objetos do cotidiano em sua poética, na aproximacao das
ideias da arte conceitual, no sentido de interligar a arte a vida cotidiana, evidenciando
a ideia em detrimento de sua execugcao. Um exemplo foi sua releitura, em postal, do
trabalho de John Cage, integrante do Fluxus: na obra 4’33”, Bruscky recorreu a

cotonetes em alusao a limpeza dos ouvidos.

Figura 57 — Paulo Bruscky. Postal feito em homenagem ao artista John Cage.
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Fonte: Paulo Bruscky: arte em todos os sentidos. 2009

O grupo Gutai, no Japao, desde a metade dos anos de 1950, ja desenvolvia,
em suas agdes performaticas, entrelacamentos arte-sociedade, misturando teatro,
artes plasticas, musica e meio ambiente. De acordo com um dos componentes,
Yoshihara, a obra do grupo se destacou pelo resultado das possibilidades
investigadas da vocacao do material para vida, ou seja, recuperagéo da arte integral.
Com ele, também a rede de arte postal possibilitou a troca de informagao e
experiéncias, por exemplo, o contato entre os artistas Paulo Bruscky e Shozo
Shimamoto.

Apos a criacdo do New York Correspondance School pelo americano Raymond
Edward Johnson, a forma de produzir arte por correspondéncia tomou corpo — até
1962-63, nao havia mengao especifica para arte correio. Assim, desde a ideia da
aludida escola, estabeleceu-se a pratica da arte postal: distribuicao livre, informagao

€ comunicacao interpessoal como a esséncia dela. Dentro da arte postal, a criacao
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artistica € comunicacao, e ndo, mercadoria; cria-se, pois, uma linguagem propria. Isso
se contrapde ao mercado, cujas caracteristicas de destaque sao a rapidez de difusao,
a facilidade de producéo e armazenamento e o alcance de qualquer um. O fato é que
diferentes nacionalidades se uniram via postal por meio daquela instituicdo. As
correspondéncias nao se restringiam aos artistas conhecidos nem as experiéncias
pessoais; estendiam-se as mais diferentes pessoas de qualquer lugar.

A ideia de Ray Johnson surgira do descontentamento com a politica de arte e
com as galerias e da necessidade de ampliar a fungéo do artista. Ele € chamado “pai’
da mail art”. Transformou o sistema de postagens em galeria, museu e distribuidora
de obras, mas manteve-se artista independente em grande parte da vida. Suas
principais obras foram as collages, que chamou “Moticos”. Ai se veem colagens bem-
humoradas que incluem comentarios sobre arte e relagées sociais, utilizando-se
simbolos marcantes para a sociedade, os quais eram distorcidos e subvertidos por
ele. Por meio de cépias enviadas pela sua rede postal, os “Moticos” foram distribuidos

para toda uma rede de artistas.

Figura 58 — Ray Johnson. Moticos (1956). MoMa.

MOTICOS
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Fonte: Acervo do Moma, 2014
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Figura 59 — Ray Johnson. Envelope for the 36 Collages flyer, sent by Ray Johnson to
Dorothy Miller, 1955. MoMa.
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Fonte: Acevo do Moma 2014

Em seu texto O que € um moticos?, Ray Johnson explica que “moticos” € um
anagrama baseado na palavra “osmotic”. Ele fala sobre o “valor’ do “moticos”, ao
criticar a autonomia da arte, o seu valor de culto e fetichizagao, sugerindo ora guarda-
los, ora exibi-los. Nao é necessario ver o “motico” ou saber exatamente onde ele esta.
Johnson entendia a arte como processo em fluxo continuo no qual todos sio artistas,
mas com a necessidade de ampliar seu lugar e leva-la para o cotidiano, deslocando-
a do objeto para o imaterial. A propdsito disso, ele enviou, durante a década de 1950,
cartas desenhos e colagens com instrugdes para artistas especificos e outras a fim de
serem repassadas adiante, em cadeia. Nao havia preocupagao com, por exemplo,
originalidade ou mercado. O sistema funcionava de forma circular e por meio de
trocas; a proposta acontecia em torno do correio, criando seu proprio circuito e publico.

Os artistas conceituais da década de 1960 também utilizaram o sistema postal
em suas propostas, apesar de estas girarem em torno da linguagem da arte, como,
por exemplo, On Kawara, que realizou a proposta / got up at. A agao (durou quatro
anos) consistia em, todos os dias, enviar postais com o carimbo do horario em que
acordava a amigos e conhecidos. Os postais mostravam pontos turisticos da cidade
de New York por onde o artista passeava. Kawara ia mapeando a cidade,
estabelecendo uma rede de comunicacio entre seus postais e o envio pelo correio,
criando uma conex&o, por meio de seu gesto repetitivo, entre tempo e memoria. De

acordo com Cauquelin,

O suporte postal é utilizado como rede de atores. Os envios sao feitos entre
artistas ou entre artistas e destinatarios an6nimos e constroem uma trama de
acontecimentos. Matéria-prima da comunicagao, essa troca permite construir
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uma obra de diversas vozes, abalando assim a nog¢ao de autor Unico; o tempo
da producgéo é posto em evidéncia, e a referéncia é questionada. Ligada a
transmissao, a mail art destaca a importancia contemporénea da informagéao
e da necessidade de construir redes. Nisso reside seu aspecto sociolégico.
Na vertente propriamente artistica, a atividade textual da mail art esta
frequentemente proxima da arte conceitual. Dentro da mesma linha, a copy
art utiliza sistemas mais sofisticados — fotocopiadores, telecopiadores e
geradores de imagem video-graficas e infograficas. Sao instrumentos de
composicéo de imagens e de transmissdo que provocam um curto-circuito —
até certo ponto — no sistema tradicional de exposi¢cao. O museu se torna entéo
uma ‘tela de exibigéo virtual, o ponto de emergéncia do organismo difuso e
reticular da criagdo’. (CAUQUELIN, 2005, p. 151-152).

Figura 60 — On Kawara. / got up at (1968).
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Fonte: micheledidier.com. Acesso em: 04 de setembro de 2023

Artistas como Ray Johnson, integrantes da Fluxus, além de Beuys, Kaprow e
Shimamoto, este do grupo Gutai, foram precursores da rede de arte postal direcionada
a um processo de fluxo continuo no qual todos os envolvidos eram artistas. As trocas
de informagdes, por meio da rede, influenciavam artistas do mundo inteiro e
reforcavam a necessidade de levar a arte ao cotidiano, deslocando-a para a
imaterialidade. A arte postal surgiu como alternativa ao sistema oficial de cultura e a
I6gica de propriedade e comercializagao artisticas. A rede nasceu articulada por
afinidades em se criar espacgo para a troca de ideias e informagdes, ou seja, um canal
que possibilitasse a disseminacgao de trabalhos em variados formatos.

No Brasil, a arte postal comegou em Recife, em 1975, com os artistas Paulo

Bruscky e Ypiranga Filho (conforme veremos mais a frente) na 1% Exposicéo
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Internacional de Arte Correio, que contava com a participacao de 21 paises e mais de
3.000 trabalhos. Na segunda edigdo, no ano seguinte, no hall do edificio sede dos
Correios do Recife, ela foi fechada pela censura politica da época: os organizadores
presos pela policia e varios trabalhos apreendidos. Como podemos perceber, aqui tal
arte nasceu em cenario de conflitos ideoldgicos e culturais, entre os anos de 1960 e
1970. Mesmo assim, 0 movimento artistico teve rapida e ampla difusao, por causa de
sua forma interativa e de comunicagao largamente social.

O termo “arte postal” (ou “arte-correio,” ou “mail art”) & utilizado, comumente, no
Brasil, para referéncia as publicagcdes por correspondéncia. Apos a XVI Bienal de Sao
Paulo, em 1981, na qual a arte postal ganhou destaque, a terminologia foi reforcada
por Walter Zanini (curador geral) e Julio Plaza (curador da Exposi¢cao de Arte Postal).
Ademais, tal termo também é encontrado em publicagdes, como Arte novos meios/
multimeios, Brasil 70/80, de 1985, — livro que apresenta textos de Daisy Peccinini,
Walter Zanini, Julio Plaza e depoimentos sobre ele de diversos artistas, entre os quais
Paulo Bruscky, — e Poéticas do processo: arte conceitual no museu, de Cristina Freire,
de 1999. Paulo Bruscky, Joaquim Branco e Hudinilson Jr, por exemplo, utilizaram

” ”

outras nomenclaturas: “mail art”, “arte por correspondéncia”, “arte a domicilio” ou, até,
“‘poesia postal’. No entanto, entre os artistas, a expressdo “arte postal” é a que
aparece com maior frequéncia.

A criacao artistica, a partir dos anos de 1960, ndo mais se identificou com um
oficio. Para ser artista ndo mais seria necessaria a especializagado técnica em
instituicbes de ensino e pesquisa. A condicdo se daria a medida que fossem
desenvolvidos trabalhos nos quais ideias e processos estivessem relacionados de
forma coerente. Isso porque movimentos, por exemplo, ligados a arte postal foram
capazes de conectar o contexto compartilhado dos artistas com os novos conceitos
formais que conduziam a arte contemporédnea a necessidade de se discutirem
aspectos do cotidiano. Esses aspectos encontraram no correio a troca e a propagagao
de mensagens a baixo custo e de facil acesso e uma alternativa aos circuitos oficiais,
museus e galerias, desvinculando-se dos sistemas oficiais de produgéao e distribuicao
de arte existentes até entéao.

Desde o surgimento da arte conceitual no comego dos anos de 1960, o carater
de mercadoria conferido a obra de arte foi questionado em razao de se colocar em

segundo plano a experimentagdo, o contexto e o carater contemplativo. Ao se
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questionar o carater dela proépria, significa que ela se deva reconectar com a vida,
ocupando os lugares do cotidiano, aliando-se ao contexto social e a crenga na
transformacgao. A arte postal, entdo, se ampliou até a vida ordinaria, retirando seu
carater mercadolégico. Isso ficou evidenciado nas caracteristicas de
desmaterializagéo, ou seja, efemeridade e impermanéncia das obras. De outra parte,
ao afastar-se da contemplacgao e da fruigao, ela se aproximou da ideia da arte como
processo transitério de vivéncia.

Arte postal se caracterizou, enfim, por constituir um movimento que reuniu
diversas linguagens e técnicas e o contexto sociocultural de cada um desses
aspectos. Porém, imbricada com relagdes interpessoais, estreitou a relagao entre o
artista e o espectador. Assim, as experimentagdes da arte contemporanea uniram o
processo de criagdo ao de interpretagdo, essencial para o significado da obra. O
sistema artistico, por consequéncia, tornou-se aberto e, a fim de se manter vivo,
necessitaria de trocas constantes; por meio da interacido, criar-se-iam processos
artisticos caracterizados por trocas complexas e dindmicas em que os espectadores
participassem da elaboragdo da obra, interpretando-a, transformando-a,
desenvolvendo-a.

No contexto da arte postal, esse percurso criou imagens de uma trajetoria, arte
processual: a trama de relagbes estabelecidas por ela fez a obra estar em constante
movimentacdo dentro de uma rede, contribuindo para o seu fluxo e crescimento. A
arte postal gerou campos de interagao que se caracterizaram mediante envios e
recebimentos de material artistico. A comunicagdo entre os artistas iniciava uma
estrutura em cadeia, estimulando outros campos de interagdo, fazendo do artista
publico e, ao mesmo tempo, do publico artista. Em outras palavras, a arte postal
consolidou-se como sistema conectado que compartilha uma linguagem comum e no
qual seus autores estdo sempre mudando de posigao (emissor-receptor). Segundo
Couchot,

Alguns trabalhardo principalmente sobre a emissao, isto é, sobre a maneira
pela qual a obra advém, pela qual ela se faz, e se pensa. Eles trardo a luz os
fendbmenos da criagdo, desmistificando-os e negando seguidamente toda
expressdo subjetiva. Outros se interessarao sobretudo pela transmissao e
pela maneira como as obras sdo dadas a ver, socializadas (memorizadas,
difundidas, destruidas, esquecidas etc.). Eles buscardo dominar os
processos de transmissao; tentardo assim se inscrever fora dos circuitos
artisticos tradicionais ou inventar novos, imaginar outras relagbes com o
publico. Enfim, estes ultimos insistirdo sobre a recepgéo, sobre a maneira
pela qual as obras, produtos tangiveis ou intengbes puras, operam sobre 0
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observador, sobre sua sustentabilidade, sobre os mecanismos de percepgéo.
(COUCHOT, 20083, p.10).

Por fim, com ela se propunha a fazer critica a arte entdo produzida, e ndo opor-
se a ela mesma. A ideia era criar maneiras de aproxima-la do publico; renovar-se
artisticamente com simplicidade em ambiente alternativo; veicular qualquer tipo de
informagéao ou objeto no campo da comunicagdo e da arte, encurtando distancias
entre o artista e o publico. A arte postal ndo se destinava a integrar o circuito oficial e
tradicional; talvez, por isso, tenha sido considerada arte marginal, de baixo valor

artistico, antiarte. Para Freire,

A facilidade para a circulagdo de informagdes artisticas, a virtual
possibilidade de acesso a um publico mais amplo, a fuga do mercado e,
especialmente para os latino-americanos, a oportunidade de subverter a
repressao politica e participar do debate internacional asseguram até aos
correios o papel de difusor de operagdes artisticas. Na Arte Postal, as
instituicdes privilegiadas para a troca de informacdes deixam de ser galerias
e museus. Nao por acaso, foi corrente entre os artistas conceituais dos anos
60 e 70 o questionamento dessas instituicdes. (FREIRE, 1999, p. 35).

Ela reuniu artistas de muitos paises em torno do mesmo objetivo: fazer
experimentagao artistica e intercambio de trabalhos em paralelo com o circuito
tradicional da arte. Sua principal caracteristica: o produto era a comunicacéao, parte da
producdo social. Convertia em arte o processo de comunicacdo. Os artistas, ao
mesmo tempo, eram emissores € receptores; todo o material tinha fungao
comunicativa. Por outro lado, a linguagem rompeu com a estética tradicional,
voltando-se para novas formas interessadas, muito mais, nas interagdées sociais do
que nos objetos. Ao lado disso a arte postal negava a hierarquia e o controle das
estruturas do circuito artistico, porém algumas regras surgiram. As principais foram: o
correio seria 0 meio de preferéncia para envio dos trabalhos; as obras nao seriam
comercializadas; ndo existiiam mecanismos de sele¢cao para os membros da rede.

Conforme Clemente Padin,

[...] algumas questbes taticas aceitas por toda a rede e seus diversos
circuitos: as obras devem ser enviadas via correio, todas as obras recebidas
a partir de qualquer convocatéria, seja qual for o tema, serdo exibidas na sua
totalidade, sem escolha e sem seu juri impor restrigdes no que se refere a
tamanho, técnica, disciplina ou corrente artistica e os destinatarios estao
obrigados a acusar o recebimento enviando uma lista de participantes ou
catalogo com os enderecgos. Outro requisito € a ndo- devolugdo e a néo-
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comercializagdo das obras, podendo ser doadas as instituicdes
patrocinadoras para suas préprias mobilizagdes. (PADIN, 1998, s.p)

A negacao da comercializagdo dos trabalhos era a esséncia da arte postal; a
rede ndao se fundamentava na mercantilizagdo das obras de arte, no estimulo
financeiro, mas na cooperagao mutua. No entendimento de Padin, o importante era
que “trocassemos produtos nao dinheiro”, “A Arte correio e o dinheiro ndo se
misturam” (PADIN, 1998). O carater cooperativo também permitia que a rede
estivesse sempre aberta. Como esta n&o apresentava estrutura hierarquica,
possibilitava a integragao constante de novos membros. Na medida em que valoriza
a comunicagao, a arte postal € o primeiro movimento da histéria da arte a ser

verdadeiramente transnacional.

5.2 ARTE POSTAL NA AMERICA LATINA E NO BRASIL

A rede de arte postal consolidou-se na década de 1970. Mas, na América
Latina, as primeiras manifestagbes tinham ocorrido nos ultimos anos da década de
1960. As relagbes solidas entre seus integrantes, no caso latino-americano, eram
resultantes das situacdes em contexto politico de paises tomados por ditaduras
militares. A geracao de Clemente Padin, Julio Plaza, Guilhermo Deisler, Edgardo-
Anténio Vigo e Paulo Bruscky legitimou, por meio de uma formulagao tedrica, a pratica
da arte postal na América Latina e no Brasil; além disso, criou trabalhos de forma
individual e participou da rede coletiva de arte.

Artistas postais latino-americanos ja estavam ligados as redes de circulagao da
chamada nova poesia, as quais antecederam as praticas de arte postal. Os
movimentos Nova Poesia apareceram na América Latina na década de 1960.
Difundida por meio de publicacbes e exposicoes, tinha representantes no Chile
(Guillermo Deisler), no Brasil (o grupo paulista Noigandres), em Cuba (OVUM 10, de
Clemente Padin) e na Argentina (WC, Diagonal Cero e Hexagono 70, todas dirigidas

por Edgardo Antonio Vigo).
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Figura 61 — Convite da Exposicion Internacional de la Nueva Poesia
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Fonte: arquivo de Clemente Padin.

Em 1967, surgiu um movimento de poetas brasileiros — influenciado pela poesia
concreta da década de 1950 — o qual propunha o poema-processo. Os nucleos do
movimento organizaram-se em Natal, no Rio de Janeiro, em Recife e nos estados de
Minas e da Paraiba, onde cerca de 80 artistas brasileiros participaram com
proposic¢oes coletivas feitas em espacos publicos. O enfrentamento a ditadura militar
era uma das caracteristicas do poema-processo. O movimento teve maior
aproximacao com a arte postal no nucleo de Natal, Rio Grande do Norte, com os
integrantes Falves Silva e Jota Medeiros: ali, em 1972, foram intensificadas as a¢des
nessa area.

De forma semelhante, em 1970, em Fortaleza, foi lancado pelo poeta Pedro
Lyra o poema-postal, que se desenvolveu com as redes de arte postal e esteve
presente em exposi¢des organizadas por Clemente Padin: a Exposicion Internacional

de Ediciones de Vanguardia (1970) e a Exposicion Exhaustiva de la Nueva Poesia.
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Figura 62 — Pedro Lyra Vie(t)nam 1969
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PEDRO LYRA, Fe(t)nam, 1969.
Poema-Postal. Fonte: Lyra (1986).

Primeiro poema-postal

Tanto a arte conceitual quanto o movimento de arte postal na América Latina
intensificaram as questdes politicas, em razdo do contexto de ditadura militar:
repressao, exilios, prisdes e mortes na referida regido. Por conseguinte, os artistas se
apropriaram da midia e de sua estrutura de massa e outros meios tecnoldgicos de
comunicagao, no sentido de produzir um trabalho que despertasse a atencdo das
pessoas para aquela mensagem. Conforme Cristina Freire,

N&o por acaso é relevante o lugar da América Latina e dos paises do leste
europeu nesse circuito aberto, sobretudo nesse momento neste circuito
aberto, sobretudo nesse momento. A abertura da rede de Arte Postal, pela
sua capacidade inerente de furar bloqueios, € inversamente proporcional ao
fechamento politico e ideolégico desses paises. (FREIRE, 2006 p. 137).

Na América Latina, os artistas postais identificaram-se pelas ideias
semelhantes e pela censura do governo as produgdes artisticas. A clara posigao
politica entre eles, na década de 1970, encontrou no correio a fungédo também de

propagar e trocar mensagens que veiculariam tal posicionamento, formando uma rede
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global de solidariedade. Por intermédio de tal rede, os relatos poderiam testemunhar
o contexto histérico. Enquanto isso, mobilizagdes de solidariedade foram organizadas
diversas vezes, na tentativa de repudiar e modificar os sistemas que regulavam a vida
diaria naquelas circunstancias. Um exemplo foi a denuncia da priséo politica dos
artistas Clemente Padin e Jorge Caraballo — um caso de represséo ligado a arte
postal. Eles foram acusados de “escarnio e vitupério as forgas morais das Forcas
Armadas” e condenados a quatro anos de prisdo. Entretanto, a ampla repercussao na
rede postal, articulada internacionalmente para denunciar o ocorrido e exigir a
libertacdo dos artistas, obteve resultado concreto: a libertacdo deles apesar de

algumas restricoes.

Figura 63 - Cartéo-postal de Guillermo Deisler.
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Na Argentina, os pioneiros da arte postal foram Liliana Porter, Luis Camnitzer
e Edgardo-Antonio Vigo com a circulagdo e as publicagdes do grupo Diagonal Cero
na década de 1960. De 1971 a 1975, Vigo foi editor da revista Hexagono '71, criada
com a contribuicdo de diversos artistas. Mas, pouco tempo antes, 1970, Horacio
Zabala comecara produtiva parceria com Edgardo-Antonio Vigo, a qual daria fruto: a
primeira exposicao de arte postal da Argentina, em 1975, chamada Ultima Exposicion
Internacional de Artecorreo '75 na galeria Arte Nuevo, Buenos Aires, com 199

participantes. Um ano depois, Zabala partiu para o exilio na Europa, onde iniciou um
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projeto de arte postal denominado Today art is a prison (Hoje a arte € uma prisédo). Os
trabalhos, que projetavam celas de priséo, eram enviados pelo correio com o titulo do

evento como tema.

Figura 64 — Convite para a exposi¢ao Today Art is a Prison, 1978, na Numerosette d’Arte

Attuale, Napoles, Italia.
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Fonte: acervo MAC USP.

Especificamente em Buenos Aires, do Centro de Arte y Comunicacion (CAYC),
criado, em 1968, no sentido de promover a arte conceitual, formou-se, em 1971, um
grupo de artistas chamado Grupo de Los Trece, que, depois, recebeu o nome Grupo
CAYC. Este participou com intensidade da rede de arte postal e destacou-se pela
exposicao Década de 70.

No Chile, sobressairam os artistas Damaso Ogaz e Guillermo Deisler, ambos
exilados na década de 1970: Ogaz na Venezuela em 1967 e Deisler expulso do pais
em 1973, ano do golpe que depds o presidente Salvador Allende. A participacéo de
Deisler na rede de arte postal remonta as revistas Ediciones Mimbre (1963-1973) e
Tebaida (1968-1973). Na Colémbia, o artista postal de maior relevancia foi Jonier
Marin, que contribuiu com o grupo CAYC e com o MAC USP, organizando duas

mostras: a Papel e Lapis (1976) e a Videopost (1977). Em EIl Salvador, Jesus Romeo
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Galdamez Escobar destacou-se na mesma arte. Veio ao Brasil na década de 1970,
periodo em que estudou no Instituto de Artes da UFRGS e entrou em contato com
Paulo Bruscky. Fez parte também do grupo Nervo Optico.

No Meéxico, sobressairam os artistas Felipe Ehrenberg, Ulises Carrién e
Mauricio Guerrero Alarcon. Em 1968, Ehrenberg, com a carreira ja consolidada,
exilou-se, por causa do contexto politico mexicano, em Londres. De 14, criou a editora
Beau Geste Press, que o colocou em contato com diversos artistas Fluxus. Isso
resultou em, aproximadamente, 150 publicagdes estruturadas por meio do trabalho
colaborativo. Durante esse periodo, ele conheceu o também mexicano Ulises Carrién,
com quem desenvolveu parcerias na edigao de livros. Em 1974, quando retornou ao
México manteve ativa a Beau Geste Press e realizou outras iniciativas editoriais.

Ulises Carrion exilou-se, no inicio da década de 1970, em Amsterda, onde deu
0S primeiros passos na poesia experimental. Em 1977, criou o projeto Rede
Internacional de Correio Artistico Imprevisivel (RICAI) — um sistema de envios de
obras o qual transmitiria mensagens gratuitamente. Nesse projeto, a arte postal era
independente do sistema do correio, pois fundamentava-se apenas na solidariedade,
o que fortalecia o circulo de comunidade artistica internacional.

Clemente Padin foi o mais relevante artista postal uruguaio: além de ativo
integrante do movimento, era um formulador tedrico dessa dinamica artistica. Ja no
inicio da década de 1970, atuou como editor da revista OVUM 10 — extinta em 1972 e
substituida pela OVUM, publicada entre 1973 e 1977. Tal peridédico destinava-se a
difundir as tendéncias poéticas concretistas. Seus numeros foram publicados durante
a ditadura, com o apoio de um projeto colaborativo: solicitava-se a artistas do exterior
o envio das impressdes em tamanho oficio; no Uruguai, ele era confeccionada. Em
1974, Padin organizou o Festival de La Postal Creativa na galeria U, Montevidéu, o

qual contou com a participacédo de 370 artistas.
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Figura 65 — CLEMENTE PADIN. OVUM, n. 1, 1973; OVUM, n. 7, 1977.
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Fonte: FONDAZIONE BONOTTO - Fluxus and Experimental Poetry Collection. Acesso em: 04 de
setembro de 2023

Na Venezuela, dois artistas mantiveram atividades na rede de arte postal:
Damaso Ogaz e Diego Barboza. Ogaz, em meados da década de 1970, criou o selo
Cisoria Arte nas suas publicagdes; Diego Barboza, em 1973, iniciou sua produgao,
veiculando na rede seus poemas de acdo. Esse artista contribuiu também com o
periodico Buzon de Arte, que foi uma importante sistematizagao das atividades da
rede postal e difundiu muitos trabalhos artisticos e textos de referéncia, como Arte-
Correio: uma nova forma de expresséo, de Edgardo-Antonio Vigo e Horacio Zabala,
Arte-Correio: uma nova etapa no processo revolucionario da criagéo, também de Vigo,
e Higiene das obras de arte, de Hervé Fischer.

No inicio da década de 1970, no Brasil, alguns nucleos descentralizados se
consolidaram em torno do movimento de arte postal: no Nordeste (Recife, Natal e o
estado da Paraiba); no Leste (Sdo Paulo) e no Sul (Porto Alegre). Ademais, certos
artistas se conectaram individualmente a rede. Paulo Bruscky, por sua vez, ja vinha,
desde o final dos anos de 1960, fazendo exposi¢des em outdoor, experiéncias em

pequenos formatos com xerografia, em fax arte e em livros de artista por meio do


https://www.fondazionebonotto.org/
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correio, junto com Ypiranga Filho, Daniel Santiago e Leonhard Frank Duch. A verdade
€ que, em 1975, Bruscky e Ypiranga Filho organizaram a | Exposigao Internacional de
Arte Postal, apresentando trabalhos de 31 artistas. Tal evento foi realizado em um

hospital, em Recife. Para Cristina Freire,

O détournement (desvio) das maquinas utilizadas no trabalho cotidiano foi
uma das estratégias preferidas de Paulo Bruscky, sobretudo em sua rotina
como funcionario no Hospital Agamenon Magalhdes. O entorno foi tomado
como fonte de experimentagao, pois, afinal, a arte ndo esta necessariamente
onde se espera que ela esteja. Mesas hospitalares do hospital, em Recife,
foram tomadas por Bruscky e Ypiranga Filho para a realizagdo de exposi¢do
de arte postal. (FREIRE, 2006, p. 51).

Figura 66 — Postal de divulgacao da Primeira Exposi¢éo Internacional de Arte Postal.

AFRICA DO SUL: Haroldo Gonzalez

ALEMANHA OCIDENTAL: C. R. Ginzburg - Horst Tress «
Kiaus Groh

ALEMANHA ORIENTAL: Robert Rehfeld:
ARGENTINA: Edgardo + Antonio Vigo -
Horacio Zabala

BRASIL: Unhandeijara Lisboa (Jodo Pessoa)
- Beth Salgueiro . Daniel Santiago -

Ivan Mauricio - Leonhard Fronk
Duch . Montez Magno - Paulo
Bruscky - Ypiranga Filho (Recife) -
Samaral - JoSo Carlos (Rio de
iro) - Ismael A peio - Odair
Magalhiies (S0 Paulo).

1,* EXPOSICAO INTERNACIONAL
DE ARTE POSTAL

FRANCA: Daniel Deligand - Julien Blaine
HOLANDA: Michael Gibbs
INGLATERRA: Robin Crozier
POLONIA: Henryk Badal
URUGUAY: Clemente Padim . O, Jorge Caraballo
USA: Davi Det Hompson
VENEZUELA: Démaso Ogaz - Luls ‘Garcia
YUGOSLAVIA: Bélint Szombathy

ROLF. NORTEMANN' POS MORTE }
Fonte: arquivo Centro de Arte Experimental Vigo.

Um ano depois, entdo ao lado do seu parceiro Daniel Santiago, com quem ja
vinha trabalhando em projetos artisticos, desde os anos 1970, Bruscky realizou a Il
Exposigao Internacional de Arte Postal na sede dos Correios em Recife, com 132
participantes. Com o numero de participantes quatro vezes maior que a primeira, logo
apos a abertura ela foi censurada e fechada; os organizadores, presos; as obras,
apreendidas. Essa exposi¢cao nao tinha sido a primeira a ser fechada no Brasil, desde
1967, pois o livre exercicio da criatividade artistica passava por agressiva censura. Ao

mesmo tempo, ndo se percebiam estimulos a arte experimental por parte dos museus
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e galerias. Boa parte da produgdo dos melhores artistas, em razdo das ameagas,
ficava tolhida pelo medo de retaliagéo. Algo parecido acontecia em outros paises da
Ameérica Latina, conforme relatamos anteriormente: exilio de Guillermo Deisler apés o
golpe de Pinochet contra Allende; desaparecimento de Palomo Vigo, filho do artista
postal argentino Edgardo A. Vigo; tortura e prisdo, por longos anos, dos uruguaios
Jorge Caraballo e Clemente Padin; perseguicao, prisdo e exilio no México do

salvadorenho Jesus Romeo Galdamez.

Figura 67 — PAULO BRUSCKY E DANIEL SANTIAGO. Comunicado de suspenséo da 22

Exposicao Internacional de Arte Correio (1976).

o

Fonte: Paulo Bruscky: arte em todos os sentidos. 2009

A intensificagao da presencga dos governos militares implicou no monitoramento
dos correios, ou seja as correspondéncias passaram a ser controladas e violadas
pelos Servigos de Inteligéncia. Ao lado disso, a censura e a perseguigao influenciavam
diretamente as tematicas abordadas pelos artistas que confundiam a arte com a vida.

Paulo Bruscky relata o episédio:

[...] afora os problemas causados pela burocracia ultrapassada dos Correios,
existem, quase que exclusivamente na América Latina, dificuldades com a
censura, que fechou, minutos apdés a sua abertura, a ‘Il Exposicao
Internacional de Arte Correio’, realizada no dia 27 de agosto de 1976, no hall
do edificio sede dos Correios do Recife (Brasil) que patrocinou a mostra. Esta
exposigao, que contou com a participagdo de 21 paises e trés mil trabalhos,
s0O chegou a ser vista por algumas dezenas de pessoas e, além da exposicao,
os artistas-correio brasileiros Paulo Bruscky e Daniel Santiago, organizadores
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do evento, foram arrastados para a prisdo (incomunicaveis) da Policia
Federal, enquanto os trabalhos s6 foram liberados depois de um més e, afora
os danos, varias pegas de artistas brasileiros e estrangeiros ficaram retidas e
anexadas ao processo, até a presente data[1981]. (BRUSCKY, 2009, p. 375-
376).

Em 1978, Bruscky realizou a Ill Exposigcdo Internacional de Arte
Correio na Biblioteca Publica Estadual Castelo Branco, Recife, a qual
homenageava os artistas Clemente Padin e Jorge Caraballo. Na Universidade
Catdlica de Pernambuco (UNICAP), Recife, aconteceu a exposigao Arte Correio:
Brasil durante o | Festival de Inverno da UNICAP, em 1978. Nesse evento, reuniram-
se trabalhos de artistas atuantes neste pais. No mesmo ano, Bruscky organizou a
mostra 3x4 Show na Livraria Livro 7, também em Recife: artistas foram convidados a
enviar trabalhos em fotos de 3 x 4cm, tamanho padréo utilizado em documentos
burocraticos. Em 1979, no Il Festival de Inverno da UNICAP, ele organizou uma
exposicao internacional de arte postal. A partir de Recife, nucleos de arte postal em
Natal e Jodo Pessoal foram desenvolvidos por artistas, como Falves Silva, um dos
fundadores do poema-processo, e Ubirajara Lisboa, responsavel pela criagdo da
revista chamada Karimbada.

Em Sao Paulo, o nucleo de arte postal era ligado ao MAC USP. Angelo de
Aquino, Julio Plaza e Regina Silveira foram responsaveis pela introdugdo do
movimento na instituigdo, sob a curadoria e o incentivo do diretor Walter Zanini. O
experimentalismo foi uma das caracteristicas do MAC a partir da década de 1970.
Varias exposi¢cdes continham claros posicionamentos contrarios ao governo; muitas
foram censuradas, porém nenhuma, fechada durante o periodo da ditatura militar.

Angelo de Aquino introduziu a arte postal no referido museu em 1973, com base
na sua experiéncia na Polénia. A primeira exposi¢ao articulada com o curador Walter
Zanini — Seis Artistas Conceituais — ndo se concretizou, porém possibilitou um primeiro
contato do MAC com a rede e com os artistas Regina Silveira e Julio Plaza. Este
ultimo organizou, em parceria com Zanini, a exposigao intitulada Prospectiva '74, que
reuniu 151 artistas e 15 publicacdes de diversas localidades, sobretudo da América e
da Europa. Em 1977, organizaram juntos Poéticas Visuais (semelhante a Prospectiva
'74), exposigao que contou com 189 artistas e 17 publicages.

A producgao postal de Regina Silveira, de tendéncia mais politizada, constituiu-

se de uma série chamada Brazil Today (1977): desenhos sobre imagem fotografica
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compunham uma série de quatro cadernos de cartdes-postais modificados por ela.
Cada caderno tinha um tema: cidades; passaros; indios do Brasil; belezas naturais do
pais. Ela utilizava fotografias de cartdes-postais comprados no aeroporto de

Congonhas ou feitas pelo artista Julio Plaza.

Figura 68 — Regina Silveira. Brazil Today (1977).
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Fonte: https://reginasilveira.com/BRAZIL-TODAY. Acesso em: 04 de setembro de 2023

Ja fora da diregdo do MAC USP, em 1981 Walter Zanini participou da
organizagdo da XVI Bienal de Sdo Paulo, retomando algumas praticas que havia
desenvolvido no citado museu, como a arte postal. Assim, introduziu-se na Bienal uma
exposigcao de arte postal com a curadoria de Julio Plaza. Nela qualquer artista
interessado podia expor os seus trabalhos sem a necessidade de convite e sem
nenhum processo de selegdo. O pré-requisito era envia-los pelo correio, os quais, em

seguida, eram catalogados. Zanini escreveu no catalogo da Bienal:

Atividade de clara mobilizagédo internacional, marcada pelo quantitativismo,
com a dindmica de seus objetos-signos, a arte postal espraiou-se num
espectro extremamente vasto de conteudos, utilizando todo e qualquer
veiculo de comunicagédo disponivel na sociedade de consumo. Se esse
conglomerado anarquico de mensagens irreverentes transtorna, é porque a
civilizagao estéa transtornada. (ZANINI, 1998, p. 7).


https://reginasilveira.com/BRAZIL-TODAY
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Figura 69 — Fundacéao Bienal de Sao Paulo. Catalogo da XVI Bienal de Sao Paulo - Arte
Postal, 1981 Colecéao de Arte da Cidade / Centro Cultural Sao Paulo / SMC / PMSP.
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Fonte: Acervo MAC USP

A arte postal, além de anunciar nova forma artistica fora do circuito fechado
das galerias e museus, recorria a um elemento comum as mais diferentes propostas
a experimentacdes: a xerox pela possibilidade de reproducgao rapida, de aceleracéo e
abertura a propagacgao de conteudos, de abrangéncia fisica dos trabalhos e da
universalidade da arte. Questdes como autenticidade e permanéncia fisica das obras,
ou melhor, o efémero e o precario eram tracos de tal producdo. Nesse sentido, as
referidas estratégias constituiam componentes formais, além da recriagdo de um
espaco de resisténcia e da recusa a nogcao de arte como bem de consumo. A arte
postal, enfim, enfatizava estratégias culturais quanto a organizacao formal e a escolha
do sistema de distribuicdo como estrutura de trabalho. Veremos isso adiante, na obra

de Paulo Bruscky.

5.3 CIRCUITOS, MECANISMOS E FUNCIONAMENTOS: PAULO BRUSCKY E A
ARTE CORREIO

Paulo Bruscky, considerado o pioneiro na arte postal brasileira, engajou-se na

rede no inicio dos anos de 1970. Em Arte correio: hoje a arte € este comunicado, ele,
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além de dar outras nomenclaturas — “arte por correspondéncia”, “mail art’ e “arte
postal’ — indica sua preferéncia pela denominagao “arte correio”, por considera-la mais
abrangente. A sua atuagdao no movimento refletia a posicado como artista no processo
produtivo. Durante a trajetoria dele na arte em tela, o artista recifense repensou o
papel da arte e do artista por meio do desenvolvimento das técnicas de produgdo com
o foco no conceito, e ndo no objeto artistico. Para Bruscky, ndo eram so artistas que

faziam parte da rede,

Eram poetas e pessoas mesmo que compravam até para saber. Pediam
solugdes, porque qualquer espago era espaco. Vitrines foram muito utilizadas
no mundo todo como espacgos expositivos, livrarias e outros espagos. A
primeira exposicao do Brasil foi feita na capela do hospital, porque os mortos
eram velados 13, o pessoal nao tinha nada para fazer em velério. Em velério
vocé fica observando as pessoas ndo tem para onde olhar, é incrivel, porque
elas nao ficam olhando para o morto. Procuram n&o olhar, entdo fica todo
mundo com o olho vago em vel6rio. 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 frequéncia.
(MARSILLAC, 2014, s/p).

Segundo Bruscky, a arte correio “surgiu como um veiculo para unir pessoas do
mundo todo que trabalhavam no mesmo segmento”. (BRUSCKY, 2009, p. 77). Ao
comentar cenas irénicas do dia a dia, do consumo ou mesmo sobre a guerra — “Vocé
pode conhecer toda a verdade sobre a 180 guerra mundial” (1975) ou, ainda,
“Parabéns! Vocé e sua familia participarao da grande aventura de conhecer nosso
tempo” (1976) —, ele convidava, com grande deboche, a reflexdo sobre
acontecimentos politicos e a retomada de questdes da arte conceitual e de resquicios
das praticas dadaistas, como as colagens, palavras, letras e sinais tipograficos. A
informacéo, o conteudo, a proposta em si, tudo era arte correio, por exemplo, a critica
da cultura, a anarquia social e a politica. Dai a necessidade de se incorporarem novas

midias para producao da arte.
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Figura 70 — Paulo Bruscky. [Vocé pode conhecer toda a verdade sobre a guerra mundial],
1975. Envelope.
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Fonte: Paulo Bruscky: Poiesis, 2013

Figura 71 — Paulo Bruscky. [Parabéns! Vocé e sua familia participardo da grande aventura

de conhecer o nosso tempo]. Envelope (1976).

Likde. L RPN~
Ered] A0 [ 54:
Parabéinct W ratid

2 ,
\(\." ‘ i'(‘
l.)(‘-if : - o'e

}J! ang ‘
de conhe

e el
NOSSO N ;)O. ~

R i
o ?'n'-o-a--h-u e
- '

! '}. m

Fonte: Paulo Bruscky: Poiesis, 2013

Qualquer material que caminhasse em direcdo contraria a ideia da arte
tradicional, mas informasse, viraria arte. Caixas, fitas magnéticas, materiais mais
baratos que possibilitavam produgédo e ou reprodugéo (papéis, envelopes, postais,
colagens, xerox e offset) eram amplamente utilizados por Bruscky. Porém, dentre

todos, os selos e os carimbos ganharam destaque.
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Os “selos de artista” e “carimbos de artista” eram criados pelos artistas em
oposicao aos selos oficiais. Esses elementos foram utilizados pelo grupo Fluxos, que
desenvolveu carimbos e selos decorativos para ornamentar seus envelopes. Paulo
Bruscky também desenvolveu os proprios selos e carimbos com o propodsito de
ironizar a burocracia dos Correios e inserir a arte no cotidiano — questdo fundamental
da arte correio. Alguns selos, convém destacar, expressavam atitude de denuncia

diante do contexto de repressao no pais nos anos de 1970.

Figura 72 — Paulo Bruscky. Envelope dos anos 1970.

Fonte: Paulo Bruscky: Poiesis, 2013

Em Auto-retrato (1975), seu rosto, fotocopiado no interior da carta, s6 aparece
quando esta é aberta pelo destinatario. A proposta era sua identidade permanecer
secreta até o desembrulho pelo receptor. Ao trabalhar com a xerox, possibilitando a
reprodugado, ele levantava a questdo da originalidade — ja debatida por Walter
Benjamim — em relacdo a autenticidade da obra de arte. Conforme Bruscky, as
experiéncias dele com a xerox aumentavam as possibilidades de experimentacao e
de criagao, além de difundir suas agdes por diversos meios, expandindo as fronteiras

das linguagens da arte contemporanea. Bruscky afirma:

Entre as midias contemporaneas, o que melhor concretiza o texto datado de
1925 do filésofo alemao Walter Benjamin ‘A Obra de Arte na Epoca da sua
Reprodutibilidade Técnica’ € o uso da xerografia artistica. As razbées vao
desde a multiplicagdo imediata das obras, em sua maioria sem matrizes (...),
principalmente através do circuito de arte correio. (BRUSCKY apud
FERREIRA; COTRIM, 2006, p. 376).
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No carimbo Hoje, a arte é este comunicado, de 1973, Paulo Bruscky trabalhou
com a ideia de que o conceito ou a atitude mental tem prioridade em relagao a
aparéncia da obra. Nao mais importava a materialidade, a arte era o conceitualismo
puro, no qual tudo seria possivel. Isso indicava a dire¢ao intelectual que ela tomaria.
Arte como comunicado traduziria boa parte da obra de Bruscky: “A arte como ideia”.
Ela estava passando pela investigacao e definicdo dela propria, e ndao mais pela
simples contemplagdo, o que alterava a postura do espectador, dali em diante,

enredado no processo artistico e em analises s decifraveis no contexto da arte.

Figura 73 — Paulo Bruscky. Envelope (1975).
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Figura 74 — Paulo Bruscky. Hoje, a arte é este comunicado (1973).

Fonte: Paulo Bruscky: Poiesis, 2013 o

Em 1975, ele iniciou a proposta Sem destino (que se encerraria em 1983),
recorrendo a uma estratégia mais ampla: a estrutura dos correios. A agao durou, ao
todo, oito anos e se desenvolvia mediante o envio de correspondéncias para artistas

da rede de arte postal internacional, da qual Paulo Bruscky fazia parte. Dentro da
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correspondéncia, existia outra que omitia o destinatario e continha os dizeres “Sem

Destino”. Bruscky comentou sobre esse trabalho:

Em Sem Destino, que realizei de 1973 a 1983, imprimi alguns envelopes sem
destino no lugar do destinatario e no remetente meu enderego... queria
questionar a prépria burocracia dos correios... ndo achando o destinatario, a
carta voltara ao remetente. (BRUSCKY apud FREIRE, 2006, p. 147).

A proposta de Bruscky era irbnica e, ao mesmo tempo, retomava as questdes da
arte conceitual, um circuito alternativo para arte. Tal produgao entrou no museu pela
XVI Bienal de Sao Paulo, em 1981. Naquele momento, ele realizou outra acgao:
colocou dezenas de envelopes “sem destino” em caixas coletoras dos Correios na
cidade de Recife; como remetente apds seu nome e o endereco do Pavilhdo Armando

Arruda Pereira, Parque Ibirapuera, Sdo Paulo, local da Bienal.

Figura 75 — Paulo Bruscky. Sem destino (s/d).

Fonte: Paulo Bruscky: Poiesis, 2013

O projeto Sem destino resultou de pesquisa motivada pelo interesse do artista
em discutir o sistema de funcionamento do correio em todo o mundo. Bruscky enviava
as correspondéncias e pedia aos artistas que as colocassem em suas caixas de
correio. Dentro dos envelopes, continham frases irbnicas sobre certas questdes:
violagdo de correspondéncia e sistema de correios de cada pais. Algumas cartas
chegavam violadas. Para o artista, estavam em discussdo analise socioldgica,

comportamento e censura.
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Em dezembro de 1975, ocorreu a Primeira Exposicao Internacional de Arte
Postal, em Recife, organizada por Paulo Bruscky e Ypiranga Filho, no hall do Hospital

Agamenon Magalhaes, onde ambos trabalhavam. Segundo Sayéao,

Essa geracao de artistas, principalmente aqueles que aderiam a praticas
marginais como a arte postal, frequentemente exerciam atividades
profissionais desvinculadas do campo artistico como forma de sustento. No
caso de Bruscky e Ypiranga Filho, que eram funcionarios de um hospital, a
pratica artistica fundiu-se com o mundo do trabalho, reconfigurando-o [...].
(SAYAO, 2015, p. 51).

A estética da arte postal, por seu carater informativo e funcional, pela mistura
de signos, pela efemeridade e postura de antiarte, como o Dada, foi relegada a
marginalidade. Para afirmar sua presenca fora dos circuitos oficiais, Paulo Bruscky,
em Confirmado: é arte, de 1977, confeccionou um postal com a imagem de um
recipiente que continha um liquido vermelho; na parte de cima, ele carimbou e
escreveu os dizeres que deram nome a obra. Ao reforcar a ideia de arte produzida
com material ordinario, apropriado do cotidiano, o artista concedia autoridade ao
objeto ao dar materialidade ao discurso. Outros trabalhos que continham slogans dele
proprio, com a intencao de situar ali a presenga da arte, como o cartao-postal Arte

com firma reconhecida, 1985, enfatizavam a ironia ao aludir a autenticidade da obra.

Figura 76 — Paulo Bruscky. Confirmado: é arte (1977).

-

Fonte: Paulo Bruscky: Poiesis, 2013

O postal E a arte reversivel?, de 1977, que apresenta uma colagem de

publicidade, revela ironia tipica duchampiana, a ideia da arte como pertencente ao
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regime de comunicagao inserido, naquele momento, no cotidiano, € ndo apenas no
circulo erudito. Bruscky, ao utilizar os correios como midia de massa, regime da arte
contemporanea, levava as pessoas comuns a conscientizagcdo dos acontecimentos
diarios artisticos. A arte postal, dentro da légica conceitual, interrompeu, pela sua

estranheza, a estrutura de circulagdo e consumo da arte como mercadoria.

Figura 77 — Paulo Bruscky. Arte com firma reconhecida (1985). Cartdo-postal.
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Figura 78 — Paulo Bruscky. E a arte reversivel? (1977). Cartio-postal.

- o -

Fonte: Paulo Bruscky: arte em todos os sentidos. 2009

Apesar de realizadas, em maior quantidade, sobre papel, outros materiais
foram empregados para a confecgdo das correspondéncias de arte postal, por

exemplo, em Radium arte: autum radium retratum (1979). Essa obra constitui-se de
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um fragmento de raios x 0 qual remete a identificagdo (pelos ossos) das pessoas por
meio da radiologia. Analogamente, percebe-se no trabalho em parceria com Anténio
Vigo: um telegrama alterado SOS10, de 1977, acaba por representar uma época. O
telegrama mostra o desenho de perfil de um corpo perfurado. Essas duas obras
compartilhavam medos, angustias e denuncias de ambiente e contexto violentos em

que vivia a América Latina.

Figura 79 — Paulo Bruscky Sem titulo [untitled], 1978.

Fonte: Paulo Bruscky: arte em todos os sentidos. 2009

Figura 80 — Paulo Bruscky. Radium arte: autum radium retratum (1979).

Fonte: Paulo Bruscky: arte em todos os sentidos. 2009
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Figura 81 — Paulo Bruscky.Cuidado com violagdo (1977?).

Fonte: Paulo Bruscky: arte em todos os sentidos. 2009

Figura 82 —Paulo Bruscky SOS: telegram for Vigo [SOS: telegrama para Vigo] (1977).
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A arte postal, como consequéncia das linguagens geradas pelo conceitualismo,

nao s6 mudou os canais de sua circulacao, mas também alterou o perfil de instituicdes

tradicionais, como o0 museu e sua funcao de preservar e exibir. A arte, desde entéo,

tornava um processo artistico resultante de performances, instalagbes e acgdes
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temporarias articulaveis de formas diferentes. Com a censura e a perseguigao a
artistas de toda a América Latina, a rede possibilitava a circulagédo e a guarda das
obras em casa. O mais relevante no momento em que a memoria coletiva estava sob
risco era a circulacédo dos trabalhos no espaco publico e a formacao de comunidades
em que o social e o politico definissem a arte. Isso era mais importante que o
conteudo. O envio e o recebimento materializavam a participagao coletiva, ampliando

a rede. Para Freire,

A Arte Postal reafirma em sua politica o primado da circulagdo sobre a forma,
da rede sobre o artista isolado, do alternativo sobre o instituido, das margens
sobre o centro. Nao por acaso, é relevante o lugar da América Latina e dos
paises do Leste Europeu neste circuito aberto, sobretudo nesse momento. A
abertura da rede de arte postal, pela sua capacidade inerente de furar
bloqueios é inversamente proporcional ao fechamento politico e ideoldgico
nesses paises. (FREIRE, 2007, p. 65).

Em 1977, Paulo Bruscky e Daniel Santiago editaram a Revista Classificada —
uma espécie de assemblage, obra hibrida que combinava colagem, impressao por
meio de carimbos, interferéncias a mao e xerox. Para isso, recolhiam-se cépias de
anuncios publicados pelos artistas na secédo dos classificados dos jornais locais —
acao costumeira deles nas décadas de 1970 e 1980, no sentido de publicar anuncios
de arte em jornais que permitissem, além do intercambio, o conhecimento dos artistas
interessados nessa pratica.

O primeiro anuncio ocorreu em 1973 (ou 19747), no Jornal do Brasil, nos
classificados. Nessa sec¢éo, o artista conseguiu mostrar sua arte e registrar suas ideias
para um grande publico fora dos circuitos oficiais de arte. Assim, transformava as
paginas dos jornais em proposta de agdo, buscando patrocinio para obras,
escrevendo notas poéticas, criticas ou politicas com humor e ironia. E mais: os textos
propunham aos leitores a participacao em eventos artisticos. De outra parte, muitos
anuncios foram censurados pela Policia Federal sob o argumento de conterem
mensagens cifradas. Bruscky e Daniel Santiago foram proibidos, durante certo
periodo, de publicar suas agdes nos jornais de Pernambuco, porém estas circularam
fora do pais, por exemplo, em New York, no México e na Holanda, onde atingiram

publico maior.
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Figura 83 — Paulo Bruscky. Arte paisagem (da série Arte Classificada).

Fonte: Paulo Bruscky: arte em todos os sentidos. 2009

Figura 84 — Bruscky & Santiago. Revista classificada. Livro de artista, xerox, 1977.
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Figura 85 — Bruscky & Santiago. Revista classificada. Livro de artista, xerox, 1977.

Fonte: Paulo Bruscky: arte em todos os sentidos. 2009

As revistas e os livros de artistas foram muitos importantes para a divulgagao
dos trabalhos dos artistas conceituais ja a partir do fim da década de1960. Desde o
grupo de vanguarda com o poema-processo (1967), que divulgava suas ideias em
Ponto, langada em 1967, em Processo, em 1968, e em Virgula, em 1972, as revistas
também serviam como instrumento para se denunciar o contexto de repressao
dominante no pais. O livro Brasil meia-meia, de Wlademir Dias-Pino — produzido com
base em colagem de fotografias que mostravam a repressao e a agressao de policiais
a manifestantes contrarios ao regime — foi publicado no primeiro nUmero da revista
Ponto.

O uso sistematico da troca de correspondéncia com artistas de outras regides
do Brasil e, até mesmo, do exterior, além da propria escolha de imprimir revistas em
envelopes, colocou os idealizadores dos referidos periddicos como pioneiros da arte
correio no Brasil, quando tal denominagdo ainda era desconhecida. Dias-Pino
mantinha correspondéncia com o argentino Edgardo Vigo, editor da Hexagono, e com
o uruguaio Clemente Padin, com quem aquele chegou a fazer uma edigdo conjunta
das revistas Ponto e Ovum 10, dedicada ao poema-processo. Em 1971, inspirados

pelas Noigandres e Invengéo, Torquato Neto e Waly Salomao idealizaram a Navilouca
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— antologia de poetas experimentais. Essa revista s6 foi langada em 1974 (edigcao
unica), com a participacao dos concretistas Hélio Oiticica e Lygia Clark.

O mesmo grupo criou a Polem, também de edi¢cdo unica. Dela participaram
alguns artistas plasticos: Waltercio Caldas, Antonio Dias, lole de Freitas, Rubens
Gerchman, Carlos Vergara e Regina Vater, os quais inauguraram um tipo de
intervencao que se tornaria comum décadas depois — “ensaios graficos”. Em Sao
Paulo, Julio Plaza e Regina Silveira, que se envolveram intensamente no cenario da
mail art, editaram, entre 1973 e 1974, trés numeros da On/Off — revista que circulava
de mdo em mao, distribuida entre amigos. Regina Silveira ainda participou da
Ephemera — editada em Amsterda por Ulisses Carrion —, dedicada a trabalhos que
circulavam pelo correio, como selos, carimbos, postais, adesivos e poemas visuais.

Entre 1974 e 1976, a revista Experiéncias (que teve uma tiragem de 300
exemplares) trouxe projetos experimentais, como o uso de suportes e técnicas de
impressao diversas. Em formato de envelope, ela continha 15 trabalhos de arte postal
e de poema-processo. Eram seus colaboradores o argentino Horacio Zabala e Paulo
Bruscky. Esse recifense, na época, foi editor convidado do décimo para o décimo
primeiro numero da revista Commonpress, de 1977, um projeto artistico do polonés
Pawel Petasz. Tal peridédico convidava, de costume, a cada edicdo, um membro da
rede internacional de arte postal para ser o editor — eis a justificativa para a
participacdo do brasileiro. Nela, Bruscky utilizou a xerografia com formato de
assembling. Disso, talvez, a grande participagao de artistas estrangeiros. E mais: ele
também foi editor da Punho entre 1973 e 1996, a qual havia publicado quatro numeros,
nos anos de 1970, impressos em mimeografo manual. O uso e a posse do
mimeografo, convém destacar, durante a ditadura militar, eram controlados pela
policia por causa do controle da circulagdo das informagdes. Usa-lo exigia
autorizagdo; caso contrario, era motivo de priséo.

Diversos postais fazem referéncia a ditadura militar, denunciando o contexto
politico vivido nas décadas de 1970 e 1980: Titulo eleitoral cancelado (1976); Da série:
anénimos (1978); Luto (1981); Limpos e desinfetados (1984). Bruscky, por meio
dessas obras, intencionava utilizar a rede de arte postal, para atingir o maior numero
de pessoas. Assim, comunicou, de forma direta, as condi¢des pelas quais tanto a arte
quanto a sociedade passavam diante das proibicdes de qualquer tipo de contestagao

publica no Brasil. Conforme Bruscky,
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E preciso repensar a humanidade. Diante dessa barbarie, das mortes vistas
como as coisas mais naturais do mundo, policia matando, bandido matando.
Claro que tudo tem uma raz&o social, e é preciso ir la na raiz. A arte sempre
leva uma mensagem de denunciar essas barbaries, os erros, as falcatruas.
Uma das principais fungdes da arte € participar da sociedade politicamente
agindo a favor das causas legitimas da humanidade. Num pais como o Brasil
sempre ha motivagdes politicas. Eu fago obra criticando tudo o que ha de
errado, denunciando através da minha arte o que acho errado numa
sociedade, ndo num gueto. (BRUSCKY apud MACAU, 2016, s.p.).

Figura 86 — Paulo Bruscky. Titulo eleitoral cancelado (1976). 16x12cm.
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Figura 87 — Paulo Bruscky. Da série: anénimos (1978). Cartao-postal.
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Figura 88 — Paulo Bruscky.[Luto] (1981).
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Fonte: Paulo Bruscky: Arte, arquivo e utopia, 2007

Figura 89 — Paulo Bruscky e Daniel Santiago. Limpos e desinfetados (1984). Cartao-postal.

Fonte: Paulo Bruscky: Arte, aruio e utopia, 2007

A arte postal se estabeleceu, transformando o processo de comunicacido da
obra artistica e o espago de sua realizagdo. Apresentava, na América Latina, em
especial no Brasil, carater politico — denominado, por auséncia de um termo melhor,
de ativista. E evidente o enfoque politico nos trabalhos de arte postal brusckianos,
assim como nos de seus precedentes conceituais latino-americanos, por exemplo,

Tucuman arde, na Argentina, — producéo coletiva de 1968 realizada entre as cidades



185

de Tucuman, Rosario e Buenos Aires (ja discutida anteriormente). No Brasil, outras
se destacaram: Insergbes em circuitos ideolégicos — Projeto Coca-Cola e Tiradentes:
totem-monumento ao preso politico, de Cildo Meireles; Situagdo T/T1 (Trouxas
ensanguentadas), de Artur Barrio; De 0 a 24 horas e O corpo é a obra, de Anténio
Manuel.

A efetividade politica de algumas acdes artisticas pode ser medida entre elas.
A arte postal parece mais dificil de se mensurar em relagdo ao alcance, apesar de
muitas agdes terem nascido motivadas por propostas contestatoérias e pela autonomia
em relagao as instituicbes de arte. Ademais, elas conseguiam movimentar diferentes
camadas da sociedade em razao da aleatoriedade; ultrapassar o publico tradicional —
atingiam uma populacao que jamais teria entrado em contato com tais manifestagdes
artisticas. Esse encontro, certamente, gerava diversas possibilidades de acdes e
reacao politicas. No entendimento de Luiz Camnitzer, o artista latino-americano
deveria utilizar a arte para informar acerca das condigbes culturais, o que ele chama

de “alfabetizagao perceptiva”. Para ele, isso

[...] significa informar a respeito de situagbes ndo necessariamente estéticas,
capazes de afetar o mecanismo que eventualmente vai produzir ou definir
uma cultura. Isolar, salientar, e levar a consciéncia elementos transculturais,
e dar uma ideia de esséncias que permitirdo a criagdo de novas plataformas,
isso & o que sinto ser necessario. (CAMNITZER apud FERREIRA; COTRIM,
2006, p. 272).

Nao podemos afirmar que a arte postal latino-americana se tenha caracterizado
pelo protesto e pela denuncia, mas ela permite refletir sobre a influéncia da represséao
ditatorial na produgéao artistica. Na verdade, aquele sistema politico influenciou a arte
e a cultura. Basta perceber a presenga do carater ideoldgico em boa parte das obras
de arte — parecem comprometidas com o aspecto politico-ideolégico, como pensa

Camnitzer:

Os objetos artisticos servem como pontos de identificagdo alienados do
consumidor, exigindo mais simpatia do que empatia. O consumidor, por
exemplo, é capaz de se identificar com a mensagem moral de um filme. Ele
o aplaude, sentindo que desse modo paga a sua cota de compromisso
pessoal, sem ter que mudar o curso de sua vida de uma maneira significativa.
Trata-se da mesma acado catartica oferecida pela religido. Por sua vez, a
estética do desequilibrio, a que afeta estruturas, que precisa de total
participacdo ou total rejeicdo, ndo da espaco para o conforto da alienagao.
(CAMNITZER apud FERREIRA; COTRIM, 2006. p. 274).
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Eram agbes artisticamente fortes, sistematicamente originais, libertadoras,
politicamente catarticas. Expressava-se postura politica, quando, por exemplo, foi
denunciado o desaparecimento do filho do artista argentino Edgardo Antonio Vigo
durante a ditadura militar; denunciadas as prisdes, a miséria, a censura ao sistema
tradicional das artes. Essas agdes constituiam enorme poténcia ndo quanto a eficacia
de politica estrutural, mas as possibilidades subversivas contidas nos objetos
enviados ou nas convocatorias propostas.

Em tempos de ditadura, a veiculagéo da informagéao (politica ou de denuncia)
para além das barreiras geograficas ao alcance da censura possibilitava que maior
quantidade de pessoas tomasse consciéncia da situagao politica de seu pais. A arte
postal, convém lembrar, incluia nas mostras publicas dos materiais veiculados a
produgao de publicagdes, como revistas e livros de artistas com imagens e textos
circulaveis fora dos limites da rede. A veiculagao de informacéo, por si s6, daquilo que
se operava a margem da sociedade ja era suficiente.

Em Pelos nossos desaparecidos (1986), um ano apds o fim da ditadura militar
no Brasil, Bruscky fez uma critica ao “desaparecimento” de pessoas durante aquele
regime. Com base nos negativos de retratos descartados por fotégrafos ambulantes
(os lambe-lambe), ele manipulou as imagens, transformando-as em desaparecidos e
adicionando texto e cores que representavam a bandeira do Brasil. A estética do
retrato era a mesma da fotografia de identidade, a fim de causar impacto no
observador, embora nao fosse possivel identificar as pessoas. A verdade € que a obra
expressava a denuncia ao revelar o ausente.

Paulo Bruscky produziu algumas obras postais com base em fotografias de
performance pelo uso de meios da xerox. Percebe-se a relagdo entre essas
fotografias, as agdes performaticas e arte postal em Limpos e desinfetados (1984), ja
discutida acima, e em AlimentACAO (1978). Nesta Ultima, ele compds varias imagens
em que seu proprio corpo se tornou o suporte da obra. Os varios enquadramentos Ihe
possibilitaram simular uma automutilagcdo, denunciando a fome como um dos

problemas sociais do pais.
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Figura 90 — Paulo Bruscky. Pelos nossos desaparecidos. Postal, 1986.

Fonte: Paulo Bruscky: Arte, arquivo e utopia, 2007

Bruscky retomou a linguagem da body art, ou arte do corpo, vertente da arte
contemporanea que tomara o corpo como meio de expressdo associada a
performance. Sendo assim, o trabalho dele veio a assemelhar-se a Rubbing Piece
(1970), encenado, em New York, por Vito Acconci (1940-2017): o artista esfregava o
proprio brago até produzir uma ferida. Os fluidos corpéreos mobilizados na produgao
aqui interpelaram a materialidade do corpo, o qual serviu de suporte para gestos que
Bruscky, as vezes, transformava em forma de rituais e sacrificios. Retomando as
experiéncias pioneiras dos dadaistas, ele resgatou as relagdes entre arte e vida
cotidiana, rompendo as barreiras entre arte e ndo arte e destacando a importancia

decisiva do espectador na producao artistica.


https://enciclopedia.itaucultural.org.br/termo3646/performance
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Figura 91 — Paulo Bruscky. AlimentACAO. 1978.
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Figura 92 — Paulo Bruscky. Xeroperformance (1980).

Fonte: Paulo Bruscky: Arte, arquivo e utopia, 2007

Bruscky utilizou também fotografias produzidas com base em xeroperformance,
transformando-as em arte postal. Ele recorreu a maquina fotocopiadora, a camera
fotografica e filmadora, ao mimedgrafo, no sentido de ndo sé democratizar suas

acdes, mas também provocar reflexao sobre a tecnologia e seu carater de alienagao.
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Na América Latina, especificamente no Brasil, a arte postal ndo pode ser desvinculada
da critica ao sistema oficial de arte nem do contexto politico. Tanto que as agdes de
Bruscky continham carater politico critico. Enquanto isso, a rede lhe proporcionava a

inclusao de sua produgao, o que constituia uma forma de burlar a censura.

Eu participei do movimento da Arte/Correio no inicio da década de 1970. A
gente foi incorporando tudo o que foi surgindo relacionado aos meios de
comunicagdo. Chegou o fax que ja era transmissdo em tempo real. A primeira
obra de fax arte foi de Roberto Sandoval, no Recife. A internet, para nés, nao
foi coisa de outro mundo porque ja trabalhavamos em rede, web (BRUSCKY
apud MACAU, 2016, s.p.).

A arte postal permitia certa protecdo. Ao mesmo tempo, havia a nogao geral de
que os artistas podiam fazer parte de uma rede de comunicagdo de alcance
internacional. Os correios, por sua vez, constituiam um sistema de rede que
proporcionavam a troca mais ou menos segura e o registro das agbées. Em entrevista
concedida a Antbnio Sérgio Bessa, curador e diretor de programas do Bronx Museum,

de New York, Bruscky afirmou:

Naquela época, existiam comités internacionais de anistia, que tinham
conhecimento ndo apenas do que se passava em movimentos de resisténcia
na Ameérica Latina como em movimentos politicos no mundo todo. E as
noticias sobre perseguidos e exilados circulavam via correspondéncia. Se
havia uma exposicdo da grafica dos exilados chilenos, por exemplo, os
comités de anistia mandavam milhares de correspondéncias para varias
autoridades internacionais. E isso entdo funcionava como uma forma de
denuncia, era a maneira de manter vivos aqueles artistas, porque os artistas
sabiam que o0 mundo todo estava recebendo noticias de seus trabalhos. Isso
tudo ajudou muito [...]. Outra coisa curiosa € que nos catalogos de arte postal
sempre constavam enderegos dos participantes, o que contribuia para
aumentar a rede de contatos internacionais. Era uma espécie de corrente:
alguém mandava um trabalho primeiro, e depois comecgava a receber novos
contatos. Existia essa consciéncia de rede na resisténcia as ditaduras.
(BRUSCKY apud MACAU, 2016, s.p.).

O movimento de arte correio possibilitou ao artista Paulo Bruscky intercambiar
ideias; incentivar agdes libertarias; lutar pela liberdade de expresséao; dialogar com
artistas e grupos dos mais distantes lugares; elaborar projetos que veiculassem suas
ideias poéticas e politicas; enfim, atingir grandes publicos. Essa rede de comunicagao
proporcionou-lhe transgredir normas, contestar instituicdes e o autoritarismo do
regime ditatorial. Ademais, ele criou estratégias de subjetivacdo em espagos
singulares e projetos artisticos que questionavam categorias estéticas (inclusive o

proprio sistema da arte), politicas e sociais, visando a provocar o espectador ativo —
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trabalho marcado pela atitude transgressora. Assim, podemos afirmar, a arte postal
constituiu uma configuragao importante para a discusséo da arte conceitual.

Os artistas que praticavam a arte postal ndo dependiam dos circuitos oficiais
para produzir ou organizar exposi¢cdes; eles mesmos eram responsaveis por tais
tarefas, sobretudo, durante o periodo da ditadura militar. A despeito dessa autonomia,
aos poucos a producdo ia sendo inserida nos ambientes institucionalizados, embora
mal assimilada e, pior ainda, por um numero reduzido de criticos e curadores. O fato
€ que o circuito independente de troca de producdo e a comunicagao entre os artistas
nao dependia de criticos, galerias e ou museus. Mesmo assim, a exibigdo em espacos
independentes e ou institucionais foi fundamental para difundir a denominacao e
propagar a arte postal ao redor do mundo. O Museu de Arte Contemporanea da
Universidade de Sdo Paulo (MAC USP), apesar do contexto politico da censura, foi
uma das poucas instituicdes culturais, sob a dire¢cao de Walter Zanini, que apoiaram
a producéao conceitual, especialmente a arte postal. As exposi¢cdes Prospectiva '74 e
Poéticas Visuais, 1977, por exemplo, s se concretizaram pelo uso do sistema da arte
postal.

Em 1981, a XVI Bienal de Sdo Paulo desencadeou, nos campos artistico e
museoldgico, a importancia da presenca da arte postal. Apesar de ter sido realizada
no referido ano, as obras participantes do Nucleo | — exposicao exclusiva de arte postal
— abrangeram o periodo de 1965 até 1981. Fizeram parte da colegcédo 440 artistas de
27 paises. A presencga dela naquele evento foi importante para seu processo de
artificagcdo, ou seja, “deslocamento, renomeacdo, recategorizagdo, mudanga
institucional e organizacional, patrocinio, consolidacéo juridica, redefinicao do tempo,
individualizag&o do trabalho, disseminagéo e intelectualizagdo” (SHAPIRO; HEINICH,
2013, p.18). Até entdo considerada arte marginal, ganhava ali inserc¢ao institucional
(processo de artificag&do); era promovida e historicizada, o que lhe possibilitaria a
preservacao de sua manifestagao artistica.
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6 CONSIDERAGOES FINAIS

A arte de Paulo Bruscky é constituida por discursos e manifestagdes que
desempenham um papel contra a hegemonia no espago publico. Antagbnicas e
baseadas na relativizacado da autoria, na desobediéncia e na critica institucional, suas
acdes permitiram o surgimento do dissenso na materialidade discursiva dos espagos
publicos. Nesse sentido, sua arte criou também identidade negativa cuja poténcia
gerou antagonismo no campo artistico. Tal identidade é a constatagcdo de que os
elementos conceituais das acbes dele apresentaram aberturas nas definicdes
conceituais, por exemplo, autoria e anonimato, participacédo coletiva, transformacéao
da linguagem, desobediéncia e critica.

Na perspectiva critica do discurso, suas agdées muniram-se dos recursos da
propria teoria socioldgica contemporanea da arte, como as nogdes de critica
institucional, as quais visavam as relagcdes entre o elemento do “politico” e as
estruturas da “politica”. O campo de batalha dos projetos artisticos era o espago
publico onde a existéncia de formas de arte apolitica seria impossivel. No social € que
as acoes artisticas, politicas e criticas deveriam existir e se desenvolverem.

A capacidade discursiva da arte e as possibilidades de manifestagcdo e
transformagao das praticas durante sua expansao constituiram as relagbes sociais.
As acbes funcionaram como possibilidade de versao critica ao mundo que somente
acatava a apari¢ao autorizada, representante do discurso hegemonico, que garantia
a estrutura discursiva segura, integra. Assim, o uso nao autorizado do espacgo publico
era transgressdo, manutengao simbdlica e estratégia de discurso de representagao
democratica.

Arte experimental desenvolvida pelo artista € um conjunto de discursos e
praticas e, como agao discursiva critica, € politica; logo, ndo pode haver neutralidade
na sua expressividade. As praticas desempenharam o papel de lutar contra a
hegemonia. Para se perceber a eficacia da intervengdo, é necessario entender a
dindmica da ordem social, onde nao ha elementos essenciais nas suas estruturagdes,
que se desdobram no espacgo e no tempo. Toda sociedade € o produto de uma série
de praticas originadas no aspecto politico. O “espago publico”, por sua vez, nunca é

um campo de consenso; ao contrario, ali se enfrentam diferentes projetos. Ele é
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sempre plural e o confronto se produz nos discursos multiplos, que proporcionam as
praticas artisticas.

Aceitando que a realidade social é constituida por praticas hegemonicas, as
acdes da arte contemporanea trouxeram perspectiva de mudanca por meio da
possibilidade de agao critica que desarticulou as praticas e os discursos hegemonicos.
Assim, pbde-se estabelecer outras configuragbes de ordem social e,
consequentemente, de instituicbes que a compunham. A arte de Paulo Bruscky, por
exemplo, atuou invariavelmente “fora” das instituigdes tradicionais, em lugar publico,
com independéncia, livre do controle dos experts, das instituicdes. Desde entado, a
nogao da arte comecgou a expandir-se, ultrapassando os limites dos museus, das
galerias, da distribuicdo e da recepgao de obras artisticas; assumiu, enfim. forma e
abordagem mais sociais hos novos espagos incorporados.

A mudanga das acgdes artisticas para o campo social subverteu a prépria
reflexdo sobre arte. No museu, o visitante passou a encontrar informagdes sobre o
trabalho; a instituigdo, a construir uma leitura sobre determinada abordagem e
perspectiva conceitual. As agdes de Bruscky direcionavam-se, cada vez mais, a expor
as estruturas relacionais que atravessavam a arte e a tornavam parte constituinte do
mundo. A aproximacgao entre arte e sociedade; o rompimento com o “antigo paradigma
moderno”, segundo Nathalie Heinich, tém origem, também, na intencao de ultrapassar
os limites das linguagens tradicionais e do cenario institucional, intensificando a
importancia e a necessidade da presenga do sujeito no espago social para a
ocorréncia da agao artistica.

Bruscky adotou em sua arte estratégias informativas, expositivas, didaticas e
imateriais. O trabalho artistico, em vez de ser mais um objeto, tornou-se processo
critico do espectador inserido na experiéncia. Nesse sentido, a arte, ao envolver
diferentes campos, temas, individuos e grupos, potencializou-lhe e fortaleceu-lhe a
capacidade de servir como resultado para analises criticas, redefinindo também o
papel do publico e do artista. As suas formas conceituais fortaleceram-lhe a
capacidade de se inserir na organizagao sociopolitica da vida contemporanea.
Considerando-a lugar ou critica a redefinir conceitualmente publico, arte e artista, a
via experimental e inventiva das agdes de Bruscky provocaram ruptura no modo
convencional de se apreender o espago urbano. Este proporcionaria, assim, novas

experiéncias estéticas e afetivas, bem como seria propicio a agao e a intervencéo na
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alienante vida cotidiana. A arte seria, enfim, a ferramenta de transformacgao para o
desvio.

A arte contemporanea tem sido uma mensageira cultural privilegiada das
convergéncias e mudangas reforgaveis mutuamente nas relagdes sociais. Tornou-se
obrigagdo para qualquer expressdo artistica reivindicar e posicionar-se
reflexivamente. Para ela assumir essa posicdo dentro ou fora das instituicoes,
necessitou relacionar-se direto com as reflexdes sociais e temporais de suas relagcoes
locais e universais. Assim, 0 que tornou possivel as agdes experimentais de Paulo
Bruscky serem contemporaneas foi sua ontologia da obra de arte e as relagdes sociais
do espaco artistico. Tal convergéncia resultou de condicionamento mutuo gerado nos
processos comunicacionais, mas sem deixar de fora as caracteristicas artisticas
contemporaneas: conceitualizagdo de propostas; dimensao estética; forma de
materializagao e ac¢oes; funcio antiestética; critica temporal; desfronteirizagdo e saber
relacional.

Até o advento do paradigma da arte contemporanea, a arte foi um produto
isolado das condi¢bes humanas que lhe deram origem, da experiéncia efetiva do
sujeito e das implicagdes do contexto. Divergentemente das vanguardas histdricas, a
situacao contemporanea provocou ruptura na relagédo da obra artistica: estabeleceu a
forma de experiéncia do real, em sentindo mais amplo, as relagdes sociais. A
experiéncia estética indicou a possibilidade de compreensido baseada nas relagdes
estabelecidas entre o objeto artistico e as praticas sociais, diante da libertagdo dos
discursos institucionalizados. Por conseguinte, a arte deu as méos as dindmicas e as
variagdes da experiéncia comum.

A teoria sociolégica compreende a fungéo da arte na relagdo com outros modos
de experiéncia. Para Heinich, a complexidade do novo sistema, ou paradigma, de
modo algum, demonstrou auséncia de regras, e sim nova organizagao, na maioria dos
aspectos, oposta a dos paradigmas classico e moderno. Novas regras do jogo foram
impostas, sobretudo, segundo ela, a do “regime da singularidade” — processo que
definiria a qualidade e o valor do que € unico no modelo artistico. Esse sistema de
qualificacédo foi concebido por representacdes partilhadas, valores da dimensio da
experiéncia coletiva, que eram também imaginarias e simbdlicas. (HEINICH, 2019).

A arte contemporanea tem obedecido a regras bem diferentes das adotadas

pela arte moderna, mas aquela ainda manteve com esta um vinculo comum em



194

relagao a singularidade (que combina tempo e espago social), a obra de qualidade, a
artista auténtico. O processo de reconhecimento do artista e a singularidade da obra
refletem, para Heinich, um modelo de dupla articulagdo: o reconhecimento do grande
publico e de curto prazo significa qualidade ruim — o reconhecimento imediato so feito
pelos especialistas —; o reconhecimento na cultura comum s6 a longo prazo. Na arte
moderna, os comerciantes e colecionadores exerciam a fungao dos especialistas; na

contemporanea, os pares é que a reconhecem. Conforme Heinich,

E por isso que ndo pode legitimamente haver sucesso no mercado privado a
curto prazo... A obra ideal é aquela que coloca, tanto quanto possivel,
barreiras quanto as expectativas do grande publico, exigindo de seu autor
que ele seja capaz de postergar — e por vezes, por toda sua vida — o momento
de viver de sua arte, tendo uma segunda ocupacgao, reduzindo seu estilo de
vida ao mais modesto possivel, recorrendo no mais das vezes a subsidios
publicos. (HEINICH, 2019, p. 6).

Ainda em relacdo ao que asseguram artistas conceituais e experimentais
quanto as respectivas obras integrarem o mundo da arte contemporanea, Heinich vé,
na mediacdo de museus (e outras instituigdes), de artigos de critica em catalogos e
de revistas especializadas, um paradoxo de que a arte contemporanea nio pode
prescindir. Esses intermediarios tém sido responsaveis por garantir a objetividade do
valor artistico, embora a maioria das ac¢des artisticas se oponham ao lucro econémico,
a eficacia funcional da arte e a notoriedade do artista. As instituicbes acabam por
autorizar as transgressdes. Paradoxalmente, “é a instituicdo que delimita — pelos
muros dos museus, os meios administrativos, as palavras dos criticos — a fronteira
entre o incluido e o excluido, o auténtico e o inauténtico, a arte e a ndo arte.”
(HEINICH, 2019, p. 12).

A validagao institucional da arte conceitual nas décadas de 1960 e 1970 passou
pela compreensdo de alguns criticos, de diretores e curadores de museus e de
instituicdes artisticas. Segundo Frederico Morais, “0 museu agora passa a ser como
um centro gerenciador de atividades, transformando sua fungcao”. (MORAIS, 1975, p.
58). As exposicoes e atividades executadas no MAC USP por Walter Zanini entre 1963
e 1978, por exemplo, quando este apoiou a realizacdo de exposicdes e pesquisas
com a participagao direta e constante de artistas, transformaram a referida instituicdo
em territorio livre e experimental, em plena ditadura militar.

Frederico Morais organizou no Museu de Arte Moderna (MAM), RJ, entre os

meses de janeiro e junho de 1971, o Domingos da Criag&o: aproximar a criagéo e o
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ludico das pessoas comuns. Entre os artistas integrantes, estavam Carlos Vergara,
Anténio Manuel, Lygia Pape, lvan Serpa, Paulo Herkenhoff entre outros. Além do
Domingos da criagdo, Frederico Morais criou o Arte no aterro (no espago do mesmo
museu) e o projeto Do corpo a terra no Parque Municipal de Belo Horizonte, entre os
dias 17 e 21 de abril de 1970: as manifestagcdes envolviam nova concepg¢ao de arte,
ligada a efemeridade, as vivéncias e a abertura do processo de significacao.

Walter Zanini realizou as exposi¢coes Prospectiva'74 e Poéticas Visuais (1977),
além de outras inciativas, que reuniram uma rede de artistas ligados pela arte postal.
Isso contribuiu para o MAC USP conquistar a mais importante colegao publica de arte
conceitual internacional da América do Sul; construir sede prépria na Cidade
Universitaria; comprar um aparelho portatil de video para os artistas trabalharem nos
projetos experimentais. O citado museu ganhou vida como espago operacional. Antes,
a nascente videoarte brasileira fora apresentada na 8% JAC (1974). Zanini foi
considerado o primeiro "curador" da Bienal de Sao Paulo, termo que a instituicdo
passou a adotar a partir da 162 Bienal de Sao Paulo — edigao de retomada desde a
ditadura militar. Foi responsavel ainda pela institucionalizagéo da arte postal no Brasil
a partir de sua exposigcao na Bienal e as repercussdes no campo artistico.

Ainda em relacdo as mediagdes, uma categoria muito importante, no
entendimento de Heinich, tém sido as representagbes mentais especificas, pois, ao
contrario de instituicbes, ndo sao observaveis diretamente — objetos, palavras,
imagem sO perceptiveis por meio dos comentarios sobre as obras. Nas interacdes

sociais,

representam mediacdes de arte, que determinam a introdu¢cao de uma obra
em uma categoria e seu posicionamento na escala de valores. Os critérios
artisticos implicitos compartilhados por pessoas num contexto determinado
sdo, portanto, mediagdes fundamentais, apesar de serem quase
imperceptiveis — a ndo ser que sejam especificamente investigados.
(HEINICH, 2014, p. 380).

As agbes experimentais de Paulo Bruscky demandavam o espectador-
participante, experimentador, agenciador de situagdes, agente constituinte do trabalho
artistico, em detrimento da postura contemplativa do espectador tradicional no
processo de (des)alienacédo perante a vivéncia criativa. Suas experiéncias surgiram
da necessidade de incluir o espectador no eixo do trabalho de arte — tendéncia das

produgdes conceituais a descentralizar seu sentido (antes inerente a obra), agora em
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deslocamento para o “entre”, resultante das relagdes com os contextos social,
ideologico e politico. Tal operacdo promoveu a abertura para a obra abarcar a
multiplicidade de possiveis discursos interpretativos.

O automatismo e o olhar contemplativo — postura exigida do espectador
tradicional nos paradigmas artisticos anteriores — identificavam a passividade diante
das estruturas sociais. Esse olhar destoava do aspecto cadtico da vida
contemporanea, na qual o artista passou apenas a propor agao ou acontecimento
artistico sem roteiro predefinido. Isso ocorreu nas performances e na arte postal de
Paulo Bruscky: os desdobramentos dependiam da participagéo efetiva do publico. A
arte tornou-se, portanto, agao de confronto, participativa, capaz de ativar o espectador
para a realidade por meio do ato criativo.

Na linguagem da arte postal, Paulo Bruscky, em abordagem anti--institucional,
levantou questdes de autoria, de autenticidade e de circulacado, as quais estavam em
sintonia com uma rede global em constante movimento, o que facilitou a comunicagao
artistica colaborativa e as trocas de informacgdes e experimentag¢des. Essa experiéncia
foi responsavel por criar situagdes estruturadas no imprevisto e no uso de estratégias
e de materiais inusitados — aspecto inacabado da arte, mais préximo de projeto que
da nocao de obra de arte —, os quais geravam no espectador sentimentos de receio,
de apreensdo, criando constante expectativa. A abertura para o dialogo com o
contexto era, cada vez, mais intensa quanto a experiéncia artistica. Além disso, ao
interferir diretamente na ideia de circulagdo, Bruscky permitiu que suas acdes
sofressem o impedimento pela censura na maioria das vezes.

Tanto a performance quanto as agdes postais de Bruscky transpuseram a
pratica artistica para outras materialidades que conservassem sua experiéncia
critica, subversiva. Pequenos gestos, como o uso da linguagem da comunicacgao de
massa, expandiram essas ideias para um publico distante de tal universo, por meio
das multiplicidades temporal e espacial. O lugar social da arte foi alterado; ali a
contemplagao foi substituida pela agdo e pela interacédo. A abertura do campo
experimental encontrou um horizonte ético em que a arte passou a acontecer na
dialética entre as propostas artisticas e a atuagao social.

Nos fins dos anos de1960 e durante os anos de 1970, as a¢des performaticas
de Paulo Bruscky tornaram-se parte do quotidiano dos habitantes da cidade: o status

de arte transformou-se em acontecimento e evento artisticos que compartilhavam
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simbolos da cultura da cidade de Recife. A propésito, segundo Goffman (1967), a
performance é uma atividade que ocorre no periodo marcado pela presenga continua
de atuantes diante de um conjunto de observadores e aos quais causa alguma
influéncia. E mais: trata-se de um arranjo de estruturas (frames) que irdo estabelecer
uma sequéncia de acao a ser exposta a determinado publico, definida pela relagéo de
efeito dada pelo evento sobre os espectadores. No caso das performances artisticas,
essas desenvolvem um programa coletivo ligado aos aspectos cultural e social por
exceléncia.

A performance é um processo de trabalho cujos fatores constituintes da relagao
com os produtos artisticos, com o produtor e com o publico reposicionam os elementos
no espaco cultural. Como ja dissemos anteriormente, ela é ndo so6 a proposta artistica
que contesta uma estética natural, mas também coloca em crise comportamentos
sociais por meio do valor da denuncia, da ironia e de manifestagbes sarcasticas. E
mais: € um efeito complexo da codificagdo social das relacbes de recepgao, de
interacao e de percepgao em razao do contato direto emissor-receptor. A performance
€ um enfrentamento.

As agdes performaticas de Paulo Bruscky, ao serem realizadas na rua, podiam
alcancar pessoas que nao circulavam no meio das artes. Assim, aquelas procuravam
dialogar com os problemas sociais e questiona-los de maneira criativa. Muitas vezes
improvisadas, as ag¢oes se reinventavam a cada situacao, relacionando-se com aquele
espaco e com as pessoas que por ali passassem. Isso deixava o publico
desestabilizado e confuso, inclusive por causa da linguagem ndo pragmatica e
experimental. Pela interagdo e, muitas vezes, pela necessidade de participacdo do
publico, elas desafiaram o conceito de autoria da obra. De outra parte, embora
ocorressem no espaco e no tempo, concretizavam-se no fluxo das relagcdes sociais.

Para Heinich, a arte contemporanea reconfigurou as identidades. No caso da
performance, alterou os posicionamentos, renovando os modos de expressao. Criada
pelos sistemas de transgressdes das expectativas do senso comum, a performance
fragmentou o estatuto do artista pelo deslocamento do seu trabalho de criagdo, A

mesma autora nos esclarece melhor:

Uma ‘instalagdo’, ou ‘performance’, ndo se enquadra mais na concepgao
classica ou moderna de uma obra de arte, ou seja, de uma pintura
enquadrada ou de uma escultura num pedestal. Nao demonstra mais nenhum
vinculo entre a obra de arte e a interioridade, ou até mesmo o corpo do artista;
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e aironia e a jocosidade sdo mais importantes do que a seriedade. Mediagbes
técnicas ou sociais se tornam necessarias, juntamente com técnicas
especiais como fotografia ou video para garantir a durabilidade da obra. Além
do mais, essas técnicas fogem, muitas vezes, as regras dos museus, a
rotinas econOmicas, a restricbes de transporte e de seguro ou a técnicas de
restauracdo. Em virtude de tudo isso, a arte contemporanea é mais do que
um novo periodo artistico e mais do que uma nova categoria estética. Trata-
se de um novo paradigma, que transforma completamente o mundo da arte.
Equivale a um novo paradigma na histéria das ciéncias, como pretendo
demonstrar por meio de algumas observacgdes. (HEINICH, 2014, p. 376).

Ainda segundo Heinich, a questdo sociolégica da arte contemporanea, que
podemos encontrar nas agdes de Paulo Bruscky, € que a obra de arte ja ndo consiste
exclusivamente no objeto proposto pelo artista, mas, em todo o conjunto de
operagoes, acoes, interpretagdes provocadas pela proposicao. A arte é encontrada,
portanto, no contexto onde o objeto foi inserido, e n&o no objeto em si. Eis a nova
regra do jogo. A importancia dos discursos, ou seja, a extensido da obra de arte para
além da materialidade do objeto produzido e ou apresentado €, na maioria das vezes,
fundamental para entendé-la. O texto, ndo raro, nao reflete a obra em si, mas abrange
toda a sociedade para a qual a arte contemporanea “supostamente deve ser um
espelho — melhor ainda se for um espelho critico” (HEINRICH, 2014,). A elaboragao
de ideias, sensagbes ou emocgdes por parte do espectador precisa permitir a
possibilidade de interpretacéao.

Marcuse, ao destacar o potencial libertario da arte, afirma que esta permite
transformar, por intermédio do protesto, a sociedade, ao distanciar-se da pretensa
neutralidade diante da realidade social. Ela recusa o modelo de sociedade
estabelecida. O citado autor indica o carater e o papel politico da arte na construgao
de sociedade livre, mas contrapbe a ideia de “arte politica”, ou seja, de reduzi-la a
panfleto politico. A aproximagéo arte-politica se da por meio da criagdo libertadora.
(MARCUSE, 2005, pp. 259-270).

A arte, nas décadas de 1960 e de 1970, na América Latina, especificamente no
Brasil, acabou por assumir a defesa da liberdade e da democracia diante dos regimes
totalitarios. Tendo o golpe suprimido esses principios, ela afirmou antagonismo radical
entre a politica cultural do Estado e um projeto estético de resisténcia. Além do
questionamento do autoritarismo de Estado, configuraram-se nova linguagem e
pratica artistica cuja proposta também era refletir sobre o contexto cultural brasileiro
vinculado a vida comum dos sujeitos, estabelecendo envolvimento imediato entre

artista e publico.
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As acles artisticas de Paulo Bruscky, além de conter preocupacdes com as
questdes politicas do periodo em estudo, consistam na recusa aos
convencionalismos, na busca experimental de linguagens que permitissem a
descoberta de novas técnicas e de novos procedimentos tematicos — conjunto de
valores que atendiam aos anseios do novo paradigma. Para Bruscky, a realizagéo
dessa experiéncia estava relacionada a necessidade de se refletir, artistica e
politicamente, sobre os temas da vida cotidiana do brasileiro comum, incorporando-
Ihe novos materiais, tecnologias e midias, na busca pela arte capaz de conciliar o
dialogo critico sobre a realidade com a linguagem experimental.

A insercdo social da arte no contexto social de grandes contradicbes
decorrentes da instauragao do regime militar, o redimensionamento da relagao entre
arte e suas novas formas de interacdo com o publico, estabelecendo vinculo mais
estreito com as praticas sociais da vida comum, tudo isso contribuiu para se construir
novo modelo de experiéncia estética — uma espécie de “operacéao etnografica” (Foster)
para as acoes de Paulo Bruscky.

As agdes performaticas e as experiéncias em torno da arte postal investigadas
neste trabalho estdo coerentes com o que Rosalind Krauss (1984) chama de “campo
ampliado ou expandido da arte”. Ela criou tal conceito na tentativa de contemplar a
nova problematica vivida pelo campo artistico, em razdo da dificuldade de se
compreenderem as experiéncias contemporaneas a respeito da classificacdo dos
trabalhos artisticos. Ja, quanto ao que Heinich chama de “paradigma da arte
contemporanea”, no caso do Brasil e da obra de Paulo Bruscky, esse processo se deu
por meio da transformacao no conceito de obra de arte, da recusa da concepcgao
tradicional de artista e, principalmente, do espaco aberto a participagcao do publico.

Bruscky insistiu na necessidade de se criar nova condi¢gdo experimental, a fim
de se promover intenso processo de transformagao do objeto artistico: usar objetos
comuns como parte fundamental dos trabalhos. Além disso, insistiu em permitir a
participagcao do publico; em abandonar sua condi¢cao de criador de um trabalho a se
apresentar ja pronto; em condicionar seu publico a desencadear um processo criativo
por meio de experiéncias artisticas de carater coletivo realizaveis mediante vivéncias
numa dimensao social. A relacdo social se estabelece, convidando-se o publico a
experimentar novo contato com o trabalho artistico. Isso possibilita ampliar-lhe a

percepg¢ao habitual e a capacidade cognitiva e abrir-lhe espago para intervencgao e
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participagdo na produgao artistica. A arte, enfim, contempla, em sua dinamica
relacional, processos de transformagao, padrao estético e contexto social.
Baseando-nos nesse conjunto de elementos, podemos identificar o sentido da
obra de Paulo Bruscky: transmitir com eficiéncia os elementos comunicacionais de
seu trabalho artistico. Nas ag¢des, encontramos rupturas consistentes operaveis em
padrdes outrora estaveis de apreensdo do mundo. O cruzamento entre acao artistica
e relagdes sociais demandou uma arte que rompesse com os limites de nossa
percepcao habitual dos modelos de experiéncia estética e relacdes sociais e o0s
questionasse. Seu experimentalismo esta relacionado ao potencial da arte de apontar
novas diregdes por intermédio do descentramento da vida cotidiana dos sujeitos

comuns, subvertendo ou criando praticas socais para além das formas ja instituidas.
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