UNIVERSIDADE FEDERAL DO ESPIRITO SANTO
CENTRO DE ARTES
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM ARTES
CURSO DE MESTRADO
LINHA DE PESQUISA: NEXOS ENTRE ARTE, ESPACO E PENSAMENTO
DISSERTACAO DE MESTRADO

DEBORAH MOREIRA DE OLIVEIRA

PRATICAS ARTISTICAS CONCEITUALISTAS EM VITORIA:
Relag6es entre a arte e o politico

VITORIA
2018



DEBORAH MOREIRA DE OLIVEIRA

PRATICAS ARTISTICAS CONCEITUALISTAS EM VITORIA:
RelagOes entre a arte e o politico

Dissertacdo de mestrado apresentada ao Programa
de P6s-Graduagdo em Artes do Centro de Artes da
Universidade Federal do Espirito Santo, como
requisito para obtencdo do titulo de Mestre em
Artes, na area de concentragdo Teoria e Historia da
Arte, linha de pesquisa Nexos entre Artes, Espago
e Pensamento.

Orientadora: Prof®. Dr®. Gisele Barbosa Ribeiro

VITORIA
2018



Dados Internacionais de Catalogac&o-na-publicacéo (CIP)
(Biblioteca Setorial do Centro de Artes da Universidade Federal do
Espirito Santo, ES, Brasil)

Oliveira, Deborah Moreira de, 1993-

048p Praticas artisticas conceitualistas em Vitoria : relacdes entre
a arte e o politico / Deborah Moreira de Oliveira. — 2018.
160 f. @il

Orientador: Gisele Barbosa Ribeiro.
Dissertacdo (Mestrado em Artes) — Universidade Federal do
Espirito Santo, Centro de Artes.

1. Arte. 2. Politica. 3. América Latina. 4. Vitéria, Regido
Metropolitana de (ES) |. Ribeiro, Gisele Barbosa. Il. Universidade
Federal do Espirito Santo. Centro de Artes. |ll. Titulo.

cbu:7

Elaborado por Adeildo Jose Tosta — CRB-6 ES-818/0



DEBORAH MOREIRA DE OLIVEIRA

PRATICAS ARTISTICAS CONCEITUALISTAS EM VITORIA:
RELACOES ENTRE A ARTE E O POLITICO

Dissertacdo de Mestrado apresentada ao Programa de Pds-Graduacdo em Artes, do Centro de
Artes da Universidade Federal do Federal do Espirito Santo, como requisito parcial para a
obtencdo do titulo de Mestre em Artes, na area de concentracdo Teoria e Histdria da Arte,
linha de pesquisa Nexos entre arte, espaco e pensamento.

Aprovada em de de 2018.

COMISSAO EXAMINADORA

Prof® Dra. Gisele Barbosa Ribeiro (orientadora)
Universidade Federal do Espirito Santo

Prof® Dra. Almerinda Silva Lopes
Universidade Federal do Espirito Santo

Prof* Dra. Maria Angelica Melendi
Universidade Federal de Minas Gerais



A Carolina Moreira, minha luz de inspiracdo diéria.

A Mirian, Joel e Camila, minha doce familia, que me apoiaram

sempre para que eu pudesse estar aqui.

Ao0s amigos que me incentivaram/apoiaram e trocaram tantos dialogos frutiferos para a
producdo dessa dissertacao.

Aos professores e amigos do mestrado

que me inspiraram e ampliaram meu olhar em relacéo a arte.

A minha orientadora, Gisele Ribeiro, que desde 2013 instiga a fagulha que incendeia essa
dissertacdo.



AGRADECIMENTOS

Agradeco a Professora Dra. Almerinda Lopes pelas contribuigdes historico-tedricas em
relacdo a arte contemporanea no estado do Espirito Santo, também pelas conversas e trocas
sobre o tema. Agradeco ao artista Atilio Gomes Ferreira (Nenna) por toda sua atencéo, por ter
disponibilizado a entrevista e ter cooperado tdo gentilmente com a producdo dessa
dissertagdo. Agradeco aos artistas Elaine Pinheiro e Silfarlem de Oliveira pelas
conversas/entrevistas acerca do Coletivo Maruipe e pelo material compartilhado. Agradeco
igualmente ao artista Paulo Sérgio Soco pelo nosso café muito frutifero quando dialogamos
acerca de sua producdo. Muito obrigada também aos artistas Ludmila Cayres e Gabriel Borem
ao relatarem as experiéncias do HnA e conceder material para a dissertacdo. Agradego, por
fim, a artista Maruzza Valdetaro por termos conversado tdo abertamente sobre arte e sobre sua

poética, muito obrigada pela atencédo e pelos materiais compartilhados.

Um especial agradecimento a minha orientadora, Gisele Ribeiro, por ter me impulsionado, me
intrigado e me apoiado em tantos momentos dessa dissertacdo. Muito obrigada por sempre ter

agitado essa inscricao do conflito, do dissenso e do antagonismo em mim.



“UMA ARTE A REALIZAR?

A uma arte tangivel que destrua no artista a possibilidade do uso de
materiais “polidos”, a fim de que produzam um afastamento da méo
do observador — simples forma de sequestro —, que ficara nessa
posi¢do sem participar “epidermicamente” da coisa. Por meio do uso
de materiais “inobres” e para um contexto cotidiano delimitador do

conteudo.

Uma arte tangivel que se afaste da possibilidade de abastecer uma
“elite” que o artista forma em seu desfavor, uma arte tangivel que
possa ser disposta em qualquer “habitat” e nao fechada em Museus e

Galerias.

Uma arte com erros que produza o distanciamento do requintado. Um
aproveitamento ao maximo da estética do “assombro” via “ideia” —
ato primigénio da criacdo — para converter-se — ja em forma massiva
—em movimentos envolventes, ou pela individualidade — coeréncia da

intencionalidade em ato.

Uma arte de expansdo, de captura pela via ludica, que facilite a
participacao — ativa — do espectador, pelo absurdo. Uma arte de
indicacdo para gque o cotidiano escape a Unica possibilidade do

funcional. Ndo mais contemplagéo, mas atividade.

Em suma: uma arte contraditoria.”

Edgardo Antonio Vigo, 1968

! Tradugfo de Tazio Zambi. Disponivel em: http://www.randomia.com.br/post/59587643308/a-rua-
cen%C3%ALlrio-da-arte-atual-uma-arte-a-realizar#_= .



RESUMO

Essa dissertacdo investiga e analisa praticas artisticas na cidade de Vitoria, Espirito Santo, a
partir de 1970, que podem ser enquadradas como conceitualistas, sob a perspectiva do
politico. A partir do debate inicial em torno dos conceitualismos latino-americanos, baseamos
nossa hipotese na ideia de que, na producéo artistica dessa cidade, encontrariamos propostas
conceitualistas cujo teor politico merece atencdo, visto que diversas transformaces sociais e
artisticas sdo percebidas no contexto do Brasil a partir dos anos 1970, ndo estando essa
produgdo alheia a elas. E nesta perspectiva, que a pesquisa se vale do conceito “o politico” de
Chantal Mouffe, formulado a partir de sua no¢do de antagonismo, j& que a autora concebe a
“arte critica” como aquela que fomenta o dissenso, trazendo a tona o que o consenso
dominante tende a obscurecer e apagar. E levada em conta, portanto, uma analise que reflete
como esses trabalhos puderam alavancar, no contexto da Grande Vitoria, um panorama
artistico que provocaria embates frente a no¢ées hegemdnicas vinculadas a arte e ao ambito
social mais amplo. Tal reflexdo contribui para um estreitamento entre essas praticas e suas
indagagdes politicas, observando como os antagonismos emergem nos questionamentos
levantados por elas. Sua pertinéncia se da pela necessidade de se pensar as relac@es politicas,
fundamentais no debate contemporéneo da arte, tendo como enquadramento o contexto da
Ameérica Latina. Como metodologia foram realizados estudos e analises de praticas
conceitualistas latino-americanas, além de publicaces de criticos e tedricos que se dedicam
ao tema. No debate em torno dos antagonismos e da noc¢ao de “o politico”, sdo importantes os
textos de Chantal Mouffe, além de outros autores como Ernesto Laclau, Rosalyn Deutsche e
Jacques Ranciere. Nas andlises das praticas artisticas na Grande Vitéria / ES, nos valemos,
principalmente, de documentos e entrevistas fornecidos por artistas. Destaca-se, como
resultado da pesquisa, a dimensdo politica de praticas de artistas e coletivos como Nenna,
Alberto Harrigan, Baldo Magico, Paulo Sérgio Soco, Coletivo Maruipe, grupo HnA e

Maruzza Valdetaro.

Palavras-chave: Praticas artisticas conceitualistas. Arte na América Latina. Arte e politica. O
politico. Dissenso. Arte na Grande Vitoria / ES.



RESUMEN

Este trabajo investiga y analiza las précticas artisticas en la ciudad de Vitéria, Espirito
Santo, a partir de los afos de 1970, que pueden ser enmarcadas como conceptuales, a través
de la perspectiva de lo politico. A partir del debate inicial alrededor de los conceptualismos
latinoamericanos, basamos nuestra hipoétesis en la idea de que, en la produccion artistica de
la Gran Vitoria, encontrariamos propuestas conceptualistas cuyo enfoque politico merece
atencion, ya que diversas transformaciones sociales y artisticas son percibidas en el contexto
de Brasil a partir de los afios 1970, no quedando esta produccion ajena a ellas. En esta
perspectiva, esta investigacion se vale del concepto "lo politico™ de Chantal Mouffe que se
configuraria a partir de la nocion de antagonismo, ya que la autora concibe el "arte critico"
como aquel que fomenta disenso, poniendo de manifiesto aquello que el consenso dominante
tiende a oscurecerse y apagar. Por lo tanto, se considera un analisis que refleja cobmo esos
trabajos pudieron impulsionar, en el contexto de la ciudad Vitdria y sus alrededores, un
panorama artistico que provocaria embates frente a las nociones hegemonicas vinculadas al
arte y al &mbito social mas amplio. Tal reflexion contribuye a una aproximacion entre esas
practicas y sus indagaciones politicas, observando como los antagonismos emergen en los
cuestionamientos que plantean. Su pertinencia radica en la necesidad de pensar las
relaciones politicas, fundamentales en el debate contemporéneo del arte, teniendo como
marco el contexto de América Latina. Como metodologia se realizaron estudios de préacticas
conceptualistas latinoamericanas, ademas de publicaciones de criticos y tedricos que se
dedican al tema. En el debate en torno a los antagonismos y la nocion de lo politico, son
importantes los textos de Chantal Mouffe, pero también de otros autores como Ernesto
Laclau, Rosalyn Deutsche y Jacques Ranciere. En los analisis de las producciones en Vitoria
/ ES, nos valemos, principalmente, de documentos y entrevistas con los artistas. Como
resultado de la investigacion, se destaca la dimension politica de las practicas de artistas y
colectivos como Nenna, Alberto Harrigan, Baldo Magico, Paulo Sérgio Soco, Coletivo

Maruipe, grupo HnA y Maruzza Valdetaro.

Palabras clave: practicas artisticas conceptualistas; arte en America Latina; arte y politica;
lo politico; disenso; arte en Vitoria / ES.
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INTRODUCAO

Em meados de 2013 a 2015, enquanto realizava minha graduacdo em Artes Visuais,
tive contato com diversas discussdes que envolviam questdes identitarias e sociais; essas
questdes teciam relacbes com o ambito da arte, a0 mesmo tempo em que tangenciavam outros
campos de conhecimento. Esse fator despertou certo interesse e me incentivou a estudar mais
a fundo as intersecbes da arte com enquadramentos sociais e com questdes identitarias
inseridas nesse ambito; isso, conjuntamente com pesquisas e disciplinas que realizei, foi uma
fagulha para pensar as nuances da arte no contexto latino-americano e as transformagoes que
a mesma revelaria em diferentes paises e nas redes artisticas variadas. Conjuntamente com
essas reflexdes, o carater problematico das relagbes sociopoliticas inseridas em tal contexto
também apresentou-se como questdo pertinente. Deste modo, isso foi algo que expandiu meu
interesse pela politica, que ja& vinha sido instigada por toda a atmosfera de questdes
identitarias que atravessavam esse campo, e também me atravessavam.

Como desdobramento desses anteriores ponderamentos, essa pesquisa de mestrado
destina-se a analisar praticas artisticas na Grande Vitoria, Espirito Santo, a partir de 1970, que
poderiam ser enquadradas como conceitualistas’ sob a perspectiva do politico. Pensar o
contexto da Grande Vitdria também seria uma segunda aproximacdo com a condi¢do da arte,
com meu contexto e com o contexto de onde provém essa pesquisa. Assim, pensando
fronteiras mais préximas, que, no entanto, estdo entremeadas com um quadro mais amplo, em
uma articulacdo conjunta.

O enfoque que propomos aqui parte de indagacBes a respeito do carater politico
presente nas praticas artisticas conceitualistas latino-americanas, tema de pesquisas anteriores
realizadas tanto no ambito do Programa de Iniciacdo Cientifica da Universidade Federal do
Espirito Santo (UFES) durante dois anos (2013/2014 e 2014/2015), quanto da pesquisa de
Trabalho de Graduagdo no Curso de Artes Visuais da mesma universidade. Desde 2013, com
o subprojeto “A institucionalizacdo dos conceitualismos latino-americanos” (PIIC
2013/2014), o debate acerca das praticas conceitualistas tem instigado uma pesquisa que leve
em conta as caracteristicas dessas produgdes. A partir de 2014, com o projeto “Praticas

antaglnicas: politicas identitarias nos conceitualismos artisticos da América Latina” foi

2 Segundo Mari Carmen Ramirez em "Téticas para viver da adversidade. O conceitualismo na América Latina"
(2007) ostermos conceitualista e conceitualismos surgiriam posteriormente a essas préaticas, "em uma operacao
critica retrospectiva cujo objetivo era determinar a especificidade das praticas latino-americanas em relagdo ao
discurso corrente da arte conceitual” (RAMIREZ, 2007, p.193)



12

focada a questdo do “politico”, a partir das concepgdes da tedrica politica belga Chantal
Mouffe (2007)°. No Trabalho de Graduacdo, tratamos das relacdes politicas — também
tomando como base as teorizacbes de Mouffe — que atravessaram as praticas conceitualistas
latino-americanas, a partir de 1960, analisando o contexto em que essas obras estdo inseridas
e suas perspectivas criticas. Para tal, investigamos e selecionamos alguns trabalhos que se
inserem nessa produgdo e refletimos acerca de conceitos de “politica”, para entdo relaciona-
los com a producéo abordada.

Apoiada no debate em torno dos conceitualismos latino-americanos, a pesquisa foi
baseada na ideia de que na producdo artistica da Grande Vitéria, Espirito Santo, a partir dos
anos 1970, encontrariamos propostas conceitualistas cujo teor politico merece atencéo, visto
gue nessa década culminariam diversas transformacfes sociais e artisticas no contexto do
Brasil, e isso, de alguma forma, também recairia no enquadramento geogréafico selecionado.

A utilizagdo dos termos “conceitualismos” e “conceitualista” para designar certas
préaticas artisticas conceituais ja manifestaria uma preocupacdo oriunda dessas Ultimas
décadas: uma revisdo da historia da arte conceitual. A partir da exposicdo Global
Conceptualism: Points of Origin 1950s-7980°s e de escritos de diversos teéricos, como a
porto-riquenha Mari Carmen Ramirez (2007), o debate em torno da ideia dos conceitualismos
como uma manifestacdo internacional com pontos de origens multicéntricos, cuja produgéo se
conectava com eventos locais, seria mais difundido. Dessa forma, Ramirez analisa a
importancia de utilizar “conceitualismos”, no plural, pois, referiria-se ndo apenas aos
desdobramentos do que seria hegemonicamente circunscrito como arte conceitual. Isso fica
mais explicito quando a autora aborda o caso da América Latina, ja que para Ramirez os
conceitualismos latino-americanos se articulam de uma maneira singular com o que seria

estabelecido pela arte moderna:

Como sucede com qualquer outra tendéncia proveniente de areas ndo
hegemonicas, porém, a obra desses artistas obedece a um padrdo de
assimilacdo/conversdo em grande medida orientado pela dindmica e pelas
contradicOes internas do contexto local. Esse intercambio dialético resultou
em versao — ou mesmo em inversao — autbnoma de importantes principios
do modernismo europeu e norte-americano. Dessa perspectiva, a emergéncia
do conceitualismo na América Latina ndo s6 surgiu paralelamente a
importantes desenvolvimentos da arte conceitual central como também, em
muitos exemplos-chave, os antecipou. (RAMIREZ, 2007, p.186)

3A tedrica politica belga serve de base para as pesquisas da profa. orientadora Gisele Ribeiro desde 2010, cuja
investigacdo sustenta a denominagdo da linha de pesquisa “a arte e o politico”, que abrigou as pesquisas de IC e
TG na UFES.
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E nessa perspectiva que o artista uruguaio Luis Camnitzer (2008) aponta que a
expressdo ‘“‘conceitualismos” abrange uma gama maior de trabalhos e de praticas que
reduziriam o papel do objeto de arte, mas que também realocariam as possibilidades da arte
em problemas da ordem social, politica e econdmica. Dessa forma, o autor demonstra a
distincdo que essa compreensdo de conceitualismos estabelece com a expressdo “Arte
Conceitual”, impregnada, segundo ele, da ideia de uma pratica que seria essencialmente
formalista e desenvolvida na esteira do Minimalismo. Algo que se diferencia dos
conceitualismos, nos quais, segundo Ramirez, as praticas seriam, sobretudo, estratégias e
modos de pensar, ndo um movimento. Outro ponto importante que Ramirez observa nos
conceitualismos é a sua heterogeneidade, algo que dificultaria sua apreensdo como um
movimento ou uma tendéncia.

Por tais motivos, essa pesquisa designa as praticas estudadas como “conceitualistas”,
ao invés de se valer do termo “conceitual”, visto que ¢ uma investigacdo que busca estudar
préticas artisticas que possuem suas proprias singularidades, e que se formulam indagando
condicdes locais do seu enquadramento geografico. Além disso, torna-se importante ressaltar
o fato do Brasil estar situado na América Latina — principalmente quando observamos certa
relutancia que existe em relagdo a associagdo do Brasil com a América Latina, e como isso
deve ser repensado, inclusive no campo das artes — e a propria Mari Carmen Ramirez
estabelecer sua tese a respeito dos conceitualismos levando em conta artistas brasileiros, como
Cildo Meireles.

No Brasil, essas praticas conceitualistas também se manifestariam, visto que a regido
também enfrentou um extenso periodo ditatorial; algo que contribuira para que a producéo
artistica se tornasse mais socialmente engajada. Ainda assim, segundo a tedrica brasileira
Cristina Freire (2009), poderiamos identificar algumas outras caracteristicas dos

conceitualismos:

A preponderancia da ideia, a transitoriedade dos meios e a precariedade dos
materiais utilizados, a atitude critica frente as instituices, a participacdo do
publico, a precariedade, como opgdo critica aliadas as formas alternativas de
circulacdo das proposicdes artisticas, principalmente durante a década de
1970, sdo algumas de suas estratégias. Esse se torna um importante ponto de
inflexdo, uma alteracdo radical, profunda e rica em consequéncias na
definigdo de artista, dos modos de producéo, recepcdo e circulacdo de arte.
Isto é, com o esgotamento da critica formalista, torna-se necessario articular
uma revisao da narrativa dominante da histéria da arte e de suas praticas
institucionais. (FREIRE, 2009, P. 165)
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Em relacdo ao enquadramento especifico da Grande Vitoria, segundo a historiadora
brasileira Almerinda Lopes (2002), as praticas contemporaneas artisticas no estado do
Espirito Santo acentuaram-se conjuntamente com a reforma e a federalizacdo do curso de
Belas Artes da Universidade Federal do Espirito Santo (UFES) na década de 1960. Alguns
trabalhos artisticos que j& se distanciam dos cénones tradicionais artisticos seriam, por
exemplo, o trabalho Inscri¢do (1971) do artista Atilio Gomes Ferreira, mais conhecido como
Nenna. Inscricdo constitui-se de trés fotocopias (Inscricdo I, Inscricdo Il, e Amor) entregues
para a comissdo do | Saldo de Alunos e Ex-Alunos organizado pelo Centro de Artes da UFES.

O contetido dessas fotocopias era nada mais do que a propria ficha de inscri¢éo para a
participacdo do evento. Lopes (2011, p. 622) afirma que tal trabalho teria produzido um
embate com a comissdo do evento, justamente por possuir um carater mais conceitual, que
fora ignorado por certos membros da comissdo. Neste sentido, é pertinente para a pesquisa
uma analise de como propostas artisticas como essa instaurariam relagdes politicas, ja que
enfrentariam, de certa maneira, as legitimacgdes proprias do carater hegemonico da institui¢do-
arte.

E nesta perspectiva, que esta pesquisa se vale do conceito de “o politico” de Chantal
Mouffe que se configuraria a partir das nogdes de antagonismos. Mouffe (2007, p.67) concebe
a “arte critica” como aquela que fomenta certo dissenso e que traz a tona 0 que 0 consenso
dominante tende a obscurecer e apagar. Logo, é levada em conta uma analise que reflita como
esses trabalhos puderam alavancar, no ambito da Grande Vitdria, um panorama artistico que
se relacionaria com outras nocdes a respeito do estatuto da arte, € que, por essas razoes,
provocariam embates frente as no¢Ges hegeménicas vinculadas a arte e a seu contexto social
mais amplo.

Tal pesquisa e reflexdo contribuiriam para um estreitamento entre essas praticas e suas
indagacdes politicas, observando como 0s antagonismos emergiriam nos questionamentos que
essas praticas levantam. Esses antagonismos podem se apresentar como confronto as normas
institucionais tanto da arte quanto do Estado, o que englobaria as relacbes de enfrentamento
aos regimes militares e ditatoriais, que poderiam ser realizados a partir de questdes de género,
étnicas e de classe.

Retomando ao enquadramento especifico de Vitoria, trazer discussdes a respeito dos
conceitualismos para este &mbito torna-se notadamente relevante para o nosso contexto;
ampliando os estudos sobre arte contemporanea nesse territério e promovendo outras
perspectivas em relagdo as caracteristicas dessa produgdo. Segundo Lopes (2011, p. 613-614),

no Espirito Santo, as categorias consolidadas de arte, como escultura e pintura, dominariam o
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cenario artistico por muito tempo. As produgdes que envolveriam uma problematizacdo e uma
expansdo com relacéo a essas categorias sdo, portanto, relevantes para realcar as mudangas no
campo das artes que se manifestaram nesse ambito.

A importancia de uma investigacdo sobre essas praticas conceitualistas se deve, ainda,
a seu lugar na historia, muitas vezes, se situando & margem da historiografia de arte, que
privilegiara o estudo do eixo anglo-americano. Dessa forma, é pertinente realizar estudos e
analises sobre esses trabalhos, visto que instauram concepgoes especificas de outros paises e
culturas, que, muitas vezes, sao postos em segundo plano na Histdria da Arte oficial.

No que diz respeito as relagBes entre praticas conceitualistas e suas dimensdes
politicas, a pesquisa é pertinente por considerar, conforme destaca Suely Rolnik (2009) e
outros autores ja mencionados (CAMNITZER, RAMIREZ), que os conceitualismos latino-
americanos incorporariam uma dimensao politica na sua poética. E é nessa concepcao que 0s
conceitos politicos de Chantal Mouffe tornam-se ainda mais pertinentes, para que possamos
compreender melhor a atitude de resisténcia que se instauram nessas praticas. A respeito

dessa dimensdo politica da arte, Mouffe destaca que:

Quando penso sobre a relacdo entre arte e politica ndo a percebo como dois
campos constituidos separadamente — arte de um lado e politica de outro —,
entre os quais uma relagdo deveria ser estabelecida. Existe uma dimens&o
estética na politica e uma dimenséo politica na estética. Assim, nunca falo de
‘arte politica’, pois ndo considero ser possivel fazer uma distingdo entre arte
politica e ndo politica. Na perspectiva da teoria hegemdnica, praticas
artisticas desempenham um papel na constituicdo e manutencdo de uma
determinada ordem simbolica, desafiando-a, e é por isso que possuem
necessariamente uma dimenséo politica. A politica, por sua vez, diz respeito
a ordenacgdo simbdlica das relagbes sociais, 0 que Claude Lefort chama de
miseenscéne, o miseenforme da convivéncia humana - lugar de sua
dimensdo estética. (MOUFFE, 2013, p.190)

A partir de uma abordagem da politica como parte constitutiva do fazer artistico,
percebe-se a relevancia do foco sobre os conceitualismos latino-americanos, nos quais o
aspecto politico € mais explicito, visto que abrigaria um conjunto de préaticas considerado
heterogéneo (CAMNITZER, 2008) e que, muitas vezes, teria se posicionado criticamente
frente as acdes promovidas pela ordem de poder dominante.

Enfatizamos, entdo, que a hipdtese que sustenta a pesquisa € de que algumas praticas
realizadas na Grande Vitoria / ES, a partir de 1970, poderiam ser enquadradas no ambito da
producdo conceitualista, cuja dimensdo politica reverberaria antagonismos frente as ordens
instituidas tanto no interior quanto no exterior da arte. Consideramos, portanto, como

caracteristica das praticas conceitualistas, ser uma manifestacdo multicéntrica (CAMNITZER,
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2008), em vigor ndo s6 no contexto brasileiro a partir do eixo Rio-Séo Paulo, mas também no
estado do Espirito Santo (bem como em outras regifes do pais).

As praticas em Vitoria que romperiam com pressupostos politicos tradicionais da arte
trariam a tona outras nogdes a respeito das linguagens contemporaneas e do objeto artistico;
além de situarem-se politicamente a respeito de condi¢fes de seu entorno, 0 que também as
aproximaria de algumas concepcdes atreladas aos conceitualismos.

Partimos, assim, da possibilidade de refletirmos a respeito de uma dimensdo politica
nessas praticas, a partir dos antagonismos que engendrariam. Neste sentido, investimos na
poténcia do conceito de “o politico” (MOUFFE, 2007) ser capaz de articular uma discussao
que atravesse essas praticas.

Para potencializarmos as discussdes relevantes a essa pesquisa, no que diz respeito as
praticas conceitualistas na América Latina e no contexto especifico brasileiro, alguns livros
tiveram certo papel principal, como Conceitualismos do Sul/Sur (2009) de Cristina Freire e
Ana Longoni, Vanguarda y Revolucion (2014), também de Ana Longoni, Anna Bella Geiger:
Passagens conceituais (2007) de Daria Jaremtchuk, e Didactica de laliberacion: Arte
conceptualista latino-americano (2008) de Luis Camnitzer; bem como os textos Taticas para
viver da Adversidade: o conceitualismo na América Latina (2007) e Circuito de heliografias:
arte conceitual e politica na América Latina (2001), ambos de Mari Carmen Ramirez.

Para uma abordagem mais geral em torno das praticas conceituais, foram Uteis a
dissertacdo de mestrado de Silfarlem Junior de Oliveira, O mesmo: tautologia e politica na
arte conceitual (2014), e o texto Projeto URUBU: desmaterializacdo e transparéncia nas
préticas conceituais (2014) de Gisele Ribeiro; além dos livros Del arte objetual al arte de
concepto (1974), de Simdn Marchén Fiz; Seis afios: la desmaterializacion del objeto artistico
de 1966 a 1972 (2004), de Lucy Lippard; Arte Conceitual (2006) de Cristina Freire, Arte
Conceitual (2002), de Paul Wood; e Conceptual Art (2002), de Peter Osborne.

Para a investigacao do conceito de “o politico” e a importancia do antagonismo, foram
utilizados os livros Précticas artisticas y democracia agonistica (2007), Sobre o politico
(2015), e O regresso do politico (1996) todos de Chantal Mouffe, como também o livro da
tedrica com Ernesto Laclau Hegemonia de estratégia socialista (2015), além de seu artigo
Quais espacos publicos para préaticas de arte critica? (2013); e os artigos de Gisele Ribeiro:
Projeto Urubu: a especificidade do conceito de espago(s) publico(s) e as praticas artisticas
(2012), Para além da comunidade opaca e da esfera publica transparente (2013) e Da arte
publica a esfera publica politica da arte (2012). Outros livros que foram utilizados para

abordagem sobre politica serdo: A partilha da sensivel - estética e politica (2005) de Jacques
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Ranciere e Agorafobia (2009) de Rosalyn Deutsche.

Para o levantamento e a anélise da producdo artistica da Grande Vitdria, recorremos ao
capitulo Artes visuais e plasticas do Espirito Santo pertencente ao livro Espirito Santo um
painel da nossa histéria (2002), além do artigo Arte Conceitual: Ativismo Politico e
Marginalidade (2011) ambos escritos por Almerinda Lopes. Também foram Uteis as
dissertacfes de mestrado Publicacdes artisticas: uma reflexdo sobre publicacbes como arte
publica em Vitoria (2015) de Juliana Colli; e Galeria Homero Massena: Interfaces entre
politicas publicas estaduais e as artes visuais no Espirito Santo (2009) de Bernadette Rubim
Teixeira. Foram consultados também escritos de paginas da web de alguns artistas da época,
como o0 blog do Nenna, <http://nennahistoriasdaarte.blogspot.com.br>. Por fim, nossa

abordagem demandou, como metodologia, uma pesquisa documental baseada na realizacdo de
entrevistas com o0s artistas atuantes no nosso recorte, além de consultas aos
documentos/arquivos dos seus acervos e dos acervos de algumas instituicdes artisticas da
Grande Vitoria.

A partir dessa base metodoldgica, estruturamos a pesquisa em trés capitulos, dentre o0s
quais o primeiro abarca em duas partes as diversas teoriza¢@es a respeito dos conceitualismos
no territorio latino-americano, dando énfase a producdo brasileira. O primeiro capitulo,
Praticas conceitualistas e América Latina, é organizado em dois subcapitulos: no primeiro,
Teorias e debates acerca das praticas conceitualistas na América Latina, é realizado um
panorama de diversas teorizacdes sobre os conceitualismos na América Latina, apontando
suas particularidades e seus cruzamentos com as demais praticas contemporaneas do periodo,
especialmente com a arte conceitual do eixo anglo-saxdo. Para tal, ele toma como base os
escritos de Mari Carmen Ramirez, Simon Marchan Fiz, Luis Camnitzer, Cristina Freire, Ana
Longoni, dentre outros. Na segunda parte deste capitulo, Producédo conceitualista brasileira,
sdo apresentados e aprofundados alguns exemplos de trabalhos conceitualistas no ambito
brasileiro, como os de Hélio Qiticica, Lygia Clark, Anna Bella Geiger, Leticia Parente, Cildo
Meireles, Antonio Manuel e Paulo Bruscky.

No segundo capitulo, Arte e politica, foram abordadas nocdes politicas trabalhadas por
Chantal Mouffe, Rosalyn Deutsche, e em menor escala, Jacques Ranciére. Essas reflexfes
foram igualmente relacionadas ao campo da arte, de uma maneira mais geral. Na primeira
parte do capitulo, O politico e a politica, foram apresentadas as concepc¢des de Chantal
Mouffe, de forma a situar principalmente os conceitos de “a politica” e “o politico”. Além
disso, abordamos algumas de suas ideias que permeiam a nocdo de identidade, hegemonia e

antagonismo. Ja& na segunda parte, O campo das artes e 0os antagonismos, a relacdo entre arte
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e as definices politicas de Mouffe é mais aprofundada, levantando uma discussdo do que
seria “arte critica”, de como esta se relacionaria com o contexto social, a fim de ampliar uma
reflexdo que permita estreitar os vinculos da arte com os pontos comentados anteriormente,
tais como antagonismo, identidade, “o politico” e “a politica”.

No ultimo capitulo, Préticas conceitualistas e politicas em Vitdria, sdo discutidos e
analisados os resultados da pesquisa de campo que fora realizada a partir de dialogos com os
artistas da Grande Vitdria, no Espirito Santo, que realizam praticas artisticas com carater mais
conceitual. Dessa forma, além de apresentar esses trabalhos, esse capitulo também analisa-os,
problematizando-os a partir das abordagens politicas debatidas anteriormente. Além da
apresentacdo de préaticas nesse enquadramento, sdo situadas nocGes, anteriormente debatidas,
acerca do modo como tais producBes se entrelacam com os conceitualismos latino-
americanos, para entdo articular as discussdes em torno da producédo conceitualista na Grande
Vitéria com suas relacdes politicas. A partir de um levantamento preliminar, destacamos para
a analise a dimensdo politica de préticas de artistas e coletivos como Nenna, Alberto
Harrigan, Baldo Magico, Paulo Sérgio (Socd), Coletivo Maruipe, grupo HnA e Maruzza
Valdetaro, tomando como base, predominantemente, os conceitos de Mouffe, de forma a
investigar como “a politica” e “o politico” perpassam essas produgdes de forma que essas

configuram uma “arte critica”.
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1. PRATICAS CONCEITUALISTAS E AMERICA LATINA

Neste capitulo inicial abordaremos em duas partes teorizacOes e praticas diversas para
que possamos compreender algumas questdes dos conceitualismos latino-americanos, dando
énfase a producédo brasileira, especificamente. No primeiro subcapitulo, Teorias e debates
acerca das praticas conceitualistas na Ameérica Latina, sdo discutidos diversos apontamentos
tedricos que acentuam a pertinéncia dessa manifestacdo artistica. Debatemos aqui as
particularidades dessas préaticas entrecruzando-as com o contexto da arte em voga no periodo,
especialmente com a arte conceitual do eixo anglo-americano. O capitulo toma como base 0s
escritos de Mari Carmen Ramirez, Simon Marchan Fiz, Luis Camnitzer, Cristina Freire, Ana
Longoni, dentre outros. J& no subcapitulo Producdo conceitualista brasileira, visamos a
apresentacdo e analise de praticas conceitualistas no ambito brasileiro, enquadrando trabalhos
de Heélio Oiticica, Lygia Clark, Anna Bella Geiger, Leticia Parente, Cildo Meireles, Antonio
Manuel e Paulo Bruscky.

1.1 TEORIAS E DEBATES SOBRE OS CONCEITUALISMOS NA AMERICA
LATINA

A teoria e critica de arte vém revisitando algumas narrativas que a historiografia
artistica oficial teria propagado acerca das décadas de 1960/70. Isso adquire um contorno
especifico quando se trata de préaticas conceituais em regifes apontadas anteriormente como
“periféricas”, como os paises da América Latina. Nesse espaco geografico, a nomenclatura
“conceitualismos” entra em voga para a investigacdo de distintas caracteristicas artisticas.
Essa concep¢do seria inicialmente empregada por historiadores e tedricos, tais como o
espanhol Simon Marchan Fiz e a porto-riquenha Mari Carmen Ramirez, que observam
particularidades, de maneira geral, nos objetivos dessa producédo em relagcdo ao seu contexto.

O historiador Simon Marchan Fiz (1994), ao investigar os termos que envolvem as
praticas conceituais na arte, argumenta que a expressao “conceitualismo” designaria trabalhos
que enfatizam a eliminacéo do objeto em seus modelos tradicionais (MARCHAN FIZ, 1994,
p.251). Outra caracteristica da producdo conceitual seria 0 deslocamento da énfase sobre o
objeto para a concepcdo do projeto, consagrando mais a importancia das caracteristicas
formativas e constitutivas do que a obra finalizada. Esses pontos estabeleceriam a ideia de um
sistema antiobjetual que influenciaria a culminacdo de um conceito que Marchan Fiz

empregaria a "estética processual”.
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Essa "estética processual” configuraria-se a partir de algumas circunstancias que
engendraria 0 conceito de arte contemporénea, de maneira geral. Uma dessas circunstancias
seria a tendéncia do autoconhecimento, que se projetaria a partir do abandono do principio
mimetico de constituicdo da arte em favor do sintatico formal, que instauraria o interesse pela
reflexdo sobre a propria natureza da arte: "A arte contemporanea, em geral, podia chegar a
definir-se como uma arte de reflexdo sobre seus préprios dados, onde cada tendéncia tem
tentado explorar uma parcela peculiar, uma definicdo dos dados formais, especificos de cada
género” (MARCHAN FIZ, 1994, p.249, traducio nossa).

Dentre as teorizagdes de Fiz em torno das tendéncias conceituais, € destacado um viés
que proveria de paises que seriam considerados periféricos em um corte temporal especifico
(1960-1980). Essa tendéncia seria designada como "conceitualismo ideoldgico”, esse termo ¢é
mais especificamente empregado quando o teorico refletiria acerca do panorama da
Argentina. A esse tipo de conceitualismo, o autor caracteriza o distanciamento que ele
exerceria dos canones marcados pela arte conceitual dos paises anglo-americanos, expandindo
a critica as instituicbes e as praticas artisticas para um nivel politico e social; em
contraposicdo, o conceitualismo denominado linguistico pelo autor, demarcado pelas
proposicdes tautolégicas e analiticas de Joseph Kosuth, como em art-as-ideia-as-idea’,
estabeleceria uma relacdo demasiada intrinseca as questdes da propria arte, distanciando-se,
por vezes, da realidade social.

Sobre essas distingdes, Marchan Fiz argumenta que:

Autorreflexdo critica, expansiva sobre suas proprias condi¢cdes de producao
em um sentido especifico e geral. (...) O conceitualismo (...) ndo é uma forca
produtiva pura, sendo social. A autorreflexdo ndo se satisfaz na tautologia,
sendo que se ocupa das préprias condigdes produtivas especificas, de suas
consequéncias no processo de apropriacdo e configuracdo transformadora
ativa do mundo desde o terreno especifico de sua atividade. (...) A atividade
artistica, portanto, se converte em um dos modos especificos de apropriagdo
pratica da realidade. (MARCHAN F1Z, 1994, P. 269)

Como salientado acima, Marchéan Fiz ainda utiliza a concepgéo de autorreflex&o para
pensar essa ramificacdo ideoldgica do conceitualismo, embora, nesse Vviés, essa caracteristica
seria atravessada por fatores externos ao campo estrito da arte. O teorico discute que a
autorreflexdo ganharia poténcia a partir de alcangar o patamar social, podendo, assim,

ultrapassar a tautologia e estabelecer proposi¢cGes mais implicitas em torno da natureza da

*Cf.KOSUTH, Joseph. “Arte Depois da Filosofia”. In: FERREIRA, Gloria. (org). Escritos de artistas. Anos
60/70. Rio de Janeiro: Zahar, 2006.
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arte. Como expresso no trecho a seguir:

Assim, pois, esse desbordamento da tautologia comeca a emergir de paises
em desenvolvimento. Em qualquer caso, se trata de superar as praticas
tautologicas e imanentistas, desenvolvendo suas virtualidades, apurando o
processo de autorreflexdo. (MARCHAN F1Z, 1994, p.269, traducdo nossa).

Segundo o artista e pesquisador brasileiro Silfarlem de Oliveira (2014a), Marchan Fiz
observaria o conceitualismo ideolégico como um amadurecimento da proposta conceitual
analitica. Oliveira defende, contudo, que uma de suas coloca¢fes mais interessantes seria 0
reconhecimento da importancia de se aperfeicoar os processos de autorreflexdo ao invés de
rejeita-los.

Isso porque o processo de autorreflexdo nas praticas conceitualistas iria se expandir
alcancando um nivel de "desvelamento das ideologias implicitas e explicitas contidas nas
manifestacdes artisticas e extra-artisticas" (OLIVEIRA, 2004a, p.68). Outra circunstancia que
seria ativada € a possibilidade dessas praticas transgredirem a estrutura passiva/conformista de
nosso comportamento em frente a realidade. Esse conformismo seria ocasionado pelos
reflexos da atual "comunicagdo” alienante dos novos meios informacionais e das pautas
sociais (MARCHAN F1Z, 1994, p. 270). Além disso, é dada grande relevancia ao estimulo
do lado ativo e subjetivo que essas praticas provocariam em relacdo ao emitente-receptor:
"através da pratica artistica se trataria de sintonizar com uma instancia antropoldgica da praxis
experimental como base de uma teoria emancipatéria enfrentada aos comportamentos
configurados pela atual pratica social" (MARCHAN F1Z, 1994, p.270, traduc&o nossa).

De acordo com Marchén Fiz, a tedrica Mari Carmen Ramirez em seu artigo Circuito
das Heliografias: Arte Conceitual e politica na América Latina (2001) endossa que 0S
conceitualismos latino-americanos ndo seriam uma réplica ou um reflexo da arte conceitual
hegemonica, mas que eles se originariam de respostas locais as complicacdes resultantes do
fracasso dos projetos de modernizacdo e dos modelos artisticos preconizados nessa regido,
além de, posteriormente, enfrentarem a instauracdo de diversas ditaduras em paises da
Ameérica Latina.

A respeito das implicacdes para a arte da mudanca do estatuto do objeto artistico e das

defini¢cdes de conceitualismos, Ramirez argumenta que:

Com o cancelamento do estatuto e do valor do objeto de arte autdbnomo,
herdado do Renascimento, e a transferéncia da prética artistica, da estética
para o dominio mais flexivel da linguistica, o conceitualismo abriu caminho
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a formas de arte radicalmente novas. Por essa razdo, o conceitualismo ndo
pode ser considerado um estilo ou um movimento. E, antes, uma estratégia
de antidiscursos cujas taticas evasivas pdem em causa tanto a fetichizacéo da
arte como os sistemas de producéo e distribuicdo de arte nas sociedades do
capitalismo tardio. Como tal, o conceitualismo ndo se restringe a um médium
em particular e pode traduzir-se numa variedade de “manifesta¢bes”
(in)formais, (i)materiais ou mesmo objetuais. Além disso, em todos os casos,
a énfase ndo ¢é colocada nos processos “artisticos”, mas, sim, em processos
“estruturais” ou “ideaticos” especificos que ultrapassam meras consideragoes
perceptuais e/ou formais. Assim, em sua forma mais radical, o
conceitualismo pode ser interpretado como um “modo de pensar” (para
evocar Jacoby) a arte e a sua relacdo com a sociedade. (RAMIREZ, 2007,
P.185-186)

Nessa perspectiva, Ramirez também salienta que nos conceitualismos o
guestionamento da arte como instituicdo parte de premissas politicas e ideoldgicas, e que, no
entanto, realoca novamente o problema da funcdo da arte. A tedrica também sublinha a
inexisténcia de movimentos uniformes nacionais ou regionais na América Latina, justamente
por ser uma regido complexa e heterogénea, constituida por muitos paises com diversidades
linguisticas, politicas e sociais. Entretanto, apesar das heterogeneidades, a autora conseguiu
estabelecer pelo menos trés aspectos em comum na obra de muitos artistas.

Um deles reside na extensdo do principio autorreferente da arte conceitual norte-
americana para reinterpretacdes da estrutura social e politica. Outro ponto atribuido a essas
praticas foi a transferéncia da énfase do objeto para o espectador. Dessa forma, o espectador
tornar-se-ia um agente ativo do trabalho, em que atua como um participante/receptor de
propostas por vezes corporais, tateis ou visuais: “A proposta conceitual procura, pois,
transformar o modo como o “participante/receptor” reagem as situagdes especificas que
recriam nosso lugar na estrutura social e politica” (RAMIREZ, 2007, p.188) Além dessas,
outra tatica presente nessa producdo consistia de uma investigacdo sobre como o0s
mecanismos dos sistemas informacionais incidem no observador. Por tal razdo, muitos
trabalhos apropriar-se-iam da disposi¢cdo dos meios de comunicagcdo em massa — sob a forma
de publicacbes, de painéis informativos, por meio da televisdo, etc. — para formular um
trabalho que, segundo Ramirez, 0 meio se converte na propria mensagem, no sentido de
contradivulgar e estabelecer novos valores aos receptores, muito além do que a midia oficial
veiculava.

Neste sentido, de investigacdo de trabalhos conceitualistas como denunciativos de uma
mensagem midiatica, algumas acOes desvelam essa necessidade de comparacdo entre o
discurso da midia, o discurso da arte e até o discurso do protesto. Uma pratica que atuaria no

cerne dessa discussao seria a agdo Tucuman Arde (1968), que trataria as problematicas sociais
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que se instalavam na provincia de Tucuman em meados da década de 1960 com a crescente
escassez de alimento devido ao fechamento dos engenhos agucareiros na ditadura de Juan
Carlos Ongania na Argentina. No entanto, os principais canais oficiais de comunicacdo
veiculavam a informacdo que Tucuman passava por um periodo de crescimento industrial,
encobrindo a realidade que grande parte da populagdo estava em situacdo de miséria.

Isso geraria um impeto de uma agéo coletiva que reuniria grupos de jornalistas, artistas
e sociologos para a realizacdo de acdes que objetivavam denunciar a distancia entre a
realidade de Tucuman e o que a politica discursava. O projeto Tucuman Arde teria iniciado-se
em um encontro em Rosério, onde teria se formado o coletivo composto por Léon Ferrari,
Graciela Carnevale, Roberto Jacoby, Martha Greiner, Norbertto Puzzolo, Maria Teresa
Gramuglio, Nicolas Rosa e Juan Pablo Renzi. No manifesto redigido por Maria Teresa
Gramuglio e Nicolas Rosa, os artistas discutem a poténcia da violéncia para a criacdo estética,
observando que a violéncia poderia substituir um sistema de cultura oficial por uma cultura
subversiva, que alavancaria uma arte “verdadeiramente revolucionaria”. O coletivo buscava
atingir um publico maior, sobretudo as camadas sociais mais desfavorecidas, rompendo com a
“burguesia consumidora de cultura” (ABREU, 2011, p.8).

O que se buscaria, dessa forma, com a acdo Tucuman Arde, seria um circuito
sobreinformacional que revelaria as condi¢des da provincia de Tucuman, invisibilizadas pelos
6rgdos midiaticos, fomentados pela classe burguesa e pelo poder oficial. As acGes dos artistas
teriam culminado em uma conferéncia em que ressaltariam o repudio a cumplicidade dos
meios culturais, que colaboravam com a perduracao de uma situacdo vergonhosa e degradante
para a populacdo trabalhadora de Tucuman. Essas acdes foram realizadas conjuntamente com
estudantes e trabalhadores da provincia.
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FIG.1: TUCUMAN ARDE - PAINEL COMPARATIVO ENTRE AS INFORMAGOES COLETADAS EM
TUCUMAN, E A VEICULACAO DA MIDIA, CONSTRUIDO PELO ARTISTA LEON FERRARI. CGTA,
ROSARIO, 1968.

FONTE: ABREU, 20009.

Outro trabalho que opera neste bojo de inciséo e intervencao da midia fora Happening
para un jabali difunto (1966) do coletivo argentino de Arte de los medios composto pelos
artistas Robert Jacoby, Raul Escari, e Eduardo Costa, além dos intelectuais Eliseo Veron e
Oscar Masotta. Jacoby, que também participara da acdo Tucuman Arde, seguiria questionando
0 poder da comunicagdo mediante a sociedade.

O Happening para um jabali difunto aconteceu em meados de 1966 quando foram
distribuidas informacgdes em um jornal, contendo texto e imagens, de um evento que seria
considerado um happening, mas que, no entanto, nunca ocorrera. Essa falsa noticia incluiu os
nomes dos participantes do happening, indicacdo do horério e do lugar que aconteceu o
evento e a descricdo da performance forjada. No manifesto escrito por Oscar Masotta, Raul
Escari e Roberto Jacoby (1966) é descrito que as fotos dos supostos participantes foram
retiradas de outras situacoes.

Assim, através da transmissdo da informacdo, dos significados de
“performar” o ndo existente evento, ¢ da diferenca que nasce entre as varias
versdes do mesmo evento transmitidos por cada canal da midia, o trabalho
adquire seu significado. Um trabalho que comeca a existir exatamente no
momento que a audiéncia se torna atenta que ele ja acabou. (MASOTTA,
ESCARI, JACOBY, 1967, p.2, traducao nossa)
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Por tal motivo, essa pratica seria também denominada como antihappening por ser,
justamente, uma documentagdo de um happening que nunca existiu. Dessa forma, o trabalho
configurar-se-ia em certas instancias: a primeira seria a elaboracéo do texto e das imagens; a
segunda, a difusdo desses contetidos nos 6rgaos midiaticos; a terceira, a participacdo ativa do
leitor-espectador na reconstrucdo dos supostos “fatos” e ainda uma quarta, quando consciente
de que o happening ndo acontecera, o espectador reelabora sua relagdo com o evento “ndo
existente” e o evento mididtico (as paginas no jornal).

No manifesto, os artistas ressaltam a distancia entre a audiéncia de “massa” e a arte,
além de outras manifestacGes culturais, em que percebe-se o0 contato de grande parte da
civilizacdo a esses eventos e da-se atraveés da imagem construida pela midia. De forma
contraria a alguns trabalhos da Arte Pop, como é argumentado no manifesto, esses artistas, ao
invés de apartar a cultura de massa para o ambito recluso da arte, estrategicamente,
constituem a pratica artistica na midia popular.

A respeito da distingdo entre “arte de los médios” e o “happening”, Masotta explicita:

A diferenca entre um e outro estaria no fato de que enquanto o happening é
uma arte do imediato, a arte dos meios de massas seria uma arte das
mediagdes, posto que a informagdo massiva supfe distancia espacial entre
guem a recebe e a coisa, 0s objetos, as situacfes ou 0s acontecimentos aos
quais a informacéo se refere. (MASOTTA apud FERREIRA, 2010, p.52)

Bibiana Ferreira (2010) enfatiza a importancia do descortinamento do veiculo de
informacdo ocasionada pelo trabalho, em que o contetdo da mensagem acaba se tornando a
propria pratica. Dessa forma, ao analisar esse conceito, esse coletivo objetivaria também
ampliar as definicdes acerca do que seria arte naquele dado momento, jA que acabaria
atravessando outras questdes de ordem socioldgica, ainda mais ao buscar difundir essas
proprias condicdes internas e externas da arte via 6rgdos comunicacionais. Ferreira também
atenta para como o trabalho de certa forma questionaria a sociedade do espetaculo “na medida
em que denunciam o valor atribuido a imagem e a palavra em detrimento da coisa real”
(FERREIRA, 2010, p.53).

Outro ponto do trabalho é a denuncia do happening como uma suposta concepc¢éo de
uma forma contemporénea de arte que se formula pelo improviso e pela espontaneidade. A
ideia de sistematizar um happening permite entrever que essa préatica estava se tornando uma
nova categoria artistica, ao inves de basear-se em suas dissolucgdes; ou seja, que ndo seria t&o
espontanea quanto parecia e que estaria também se consolidando no discurso legitimador da

arte de maneira um tanto neutralizada.
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FIG.2: EDUARDO COSTA, RAUL ESCARI, ROBERTO JACOBY, HAPPENING PARA UN JABALI
DIFUNTO, 1966
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FONTE: Arquivo Roberto Jacoby.

Além do direcionamento de trabalhos para espacos convencionais midiaticos, essas
operacOes conceitualistas também valer-se-iam da linguagem usual da producéo industrial
imperialista norte-americana num sentido de ressignifica-la e subverté-la. Essa proposta
apareceria em diversos trabalhos que se apropriam de objetos produzidos em série e de sua
linguagem para retransmitir certas indagacfes. Uma producdo que se constrdi nessa linha é
Coca-Cola Colémbia (1977) de Antbnio Caro. Esse trabalho é uma serigrafia que porta a
palavra “Colombia” com a caligrafia de logotipo da bebida Coca-Cola. Inicialmente, Caro, em
1975, comp6s a obra mais na versdo de uma silhueta, como um desenho sobre papel que fora
exposta no Museu de Arte Moderna de Bogota, em uma mostra organizada por Janier Martin
(CARO, 2015, p. 48). No entanto, posteriormente, Caro transformou esse trabalho em uma
placa, apos ampliar a tipografia, e consultar fornecedores que fazem placas com anuncios
populares pintados com esmaltes sobre lata.

Essa producdo suscita um embate entre a palavra Colémbia e a tipografia da Coca-
Cola, como tambem, toca algumas questdes ativadas nas discussdes provenientes da Arte Pop,
em que os artistas se valeriam muito da imagem da Coca-Cola para a efetivacdo de seus

trabalhos. Neste sentido, o contexto da identificacdo do pais, designado pela palavra
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Colbmbia, vé-se atravessado por uma estética que aludiria ao poderio industrial e os objetos
de consumos norte-americanos. 1sso provocaria uma interpretagdo politica quando
recordamos a globalizacdo e as modificagdes que acometeriam a Coldmbia pela alta
influéncia industrial norte-americana.

Caro (2014) também salienta a congruéncia da quantidade de letras presente na
palavra em Colémbia e na palavra Coca-Cola, ambas com oito letras. O que facilitaria
também a substituicdo dessas duas palavras. Apesar de o trabalho remeter a influéncia dos
objetos de consumos e das multinacionais na Colémbia, existe uma reacdo irénica que pode
ser analisada igualmente, quando pensamos a propria imagem da Colémbia apropriando-se da
estética imagem da Coca-Cola, que também pode ser caracterizada como uma atitude de
resisténcia. Ja& que ndo somente esses signos industriais podem adentrar o imaginario dos
paises em desenvolvimento, mas também esses paises podem reagir, subverter e apossar-se
dessas linguagens de maneira a desconstrui-las. Nesse sentido, a estratégia de desconstrucao
aproxima-se muito do que Hal Foster defende em relagdo a desconstrucdo no capitulo “Por
um conceito politico na arte contemporanea” do livro Recodificacdo - Arte, espetaculo,
politica cultural (1996), em que seria potencializada a ideia de desconstrucdo como um
método de resisténcia, onde argumenta que a resisténcia “é uma estratégia desconstrutiva
baseada em nosso posicionamento aqui e agora como sujeitos dentro de significacOes
culturais e disciplinamentos sociais” (FOSTER, 1996, p.200).

FIG.3: ANTONIO CARO — COLOMBIA COCA-COLA, 1976.

FONTE: www.revistaacardia.com

No entanto, para pensarmos as relacfes que a producdo conceitualista realiza com as
préprias questdes artisticas e sociais anteriores da América Latina, o tedrico e artista uruguaio
Luis Camnitzer (2008) defende, em seu livro Didactica da liberacion — Arte conceptualista


http://www.revistaacardia.com/
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latino-americana, uma pesquisa que rastreie as raizes genealdgicas dessa manifestacdo
artistica dentro de sua proépria tradicdo (CAMNITZER, 2008, p.14), contribuindo, assim, para
alicercar as articulagGes do que viria a ser o conceitualismo latino-americano. 1sso apresenta
uma diferenciacdo em relacdo ao que vinha sendo inserido no prisma de arte conceitual, em
que, como o autor coloca, essas condigdes eram forjadas dentro de uma historiografia
previamente instituida pelos grandes centros culturais.

Desse modo, Camnitzer toma um grande cuidado ao pensar os enredamentos dos
conceitualismos latino-americanos com a propria tradicdo latino-americana, ao invés de
pensé-los como derivativos do que se sucederia nos grandes polos conceituais (Estados
Unidos e Europa). Apesar da situacdo do Uruguai ndo ser tanto problematica quanto a de
outros paises da América Latina, 0 artista situa a necessidade que o meio artistico que ele
participara possuia de se envolver em questdes tais como: “qual a possibilidade da arte
realizar um impacto real no mundo?”, e “¢é certo fazer uma arte que esta fora da experiéncia
cotidiana?”. Essas discussdes foram fomentadas principalmente a partir das agdes politicas
que seriam proporcionadas pelo movimento dos Guerrilheiros Tupamaros® no Uruguai. Em
relacdo a esse movimento, Camnitzer (2008, p.26) argumenta que suas operacdes de guerrilha
se constituiam em formas validas de arte, desdobrando-se em indagac6es sobre as distin¢Ges
que a arte e outras atividades do contexto social (que eram consideradas artificiais pelos
tedricos) possuiam entre si, e que, no entanto, ndo eram validadas como possiveis trabalhos de
arte. Isso geraria revisitacdes nas histdrias locais e na arte que realcariam certa resposta ao seu
entorno. Essas condi¢fes impulsionariam a producdo conceitualista do artista, ja que, em
meados da década de 1960/70, a teorizacdo de arte conceitual fora aprofundada, e, essas
praticas, por apresentarem certas pertinéncias coincidentes com algumas nocdes de
enfrentamento as instituicdes e certos temas de desmaterializacdo do objeto artistico, teriam
sido englobadas nessa teoria.

Como anteriormente comentado, Camnitzer ressalta a importancia das operacoes dos

°A respeito das origens dos Tupamaros, Camnitzer discorre que: “Los Tupamaros comenzaron a organizasse em
1962, pero ya se habian identificado com esse nombre dos afios antes. Conocido también como MLN
(Movimiento de Liberacion Nacional TupacAmaru), el grupo fue iniciado por gente de distintos sectores
politicos, pero em sua mayoria miembros del Partido Socialista y dissidentes de la Federacion Anarquista. (...)
Su papel preponderante fue el ser los “fiscais del pueblo” y como tales destapar la corupcion del gobierno, de los
bancos y de la industria. Hasta esse entonces el Uruguay habia sido um modelo de estabilidade em América
Latina. Pero la produccidn agricola, que habia asegurado la prosperidade del pais hasta la guerra de Corea, no
habia puesto al dia sus tecnologias y habia dejado de ser competitiva em el mercado internacional. La economia
sufria, y a oligarquia no queria compartir su riqueza para manter el funcionamento de los servicios sociales
progressistas del pais. Lo que habia sido uma sociedade fundamentalmente de classe media comenzé a
polarizarse. La crisis se hizo visible durante los primeiros afios de la década de sessenta com el refuerzo evidente
de las fuerzas policiacas (CAMNITZER, 2008, p.66)”
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guerrilheiros Tupamaros e igualmente as poesias do venezuelano Simoén Rodriguez para a
efervescéncia dos conceitualismos latino-americanos, apontando-os como predecessores, ja
que se vinculariam mais intimamente a essas praticas do que a propria arte conceitual, do eixo

anglo-americano.

Dentro desta mescla deveria dizer faz muito tempo que senti que estes dois
fatos histdricos — Tupamaros e Rodriguez — estdo conectados muito mais
intimamente com o conceitualismo latino-americano que muitas obras de
arte conceitual norte americanas ou europeias. Embora temos que reconhecer
que as estratégias hegemdnicas como desmaterializacdo e ressignificagdo
foram influentes, tanto Tupamaros como Rodriguez, ajudaram de alguma
maneira a localizar o conceitualismo latino-americano sobre um eixo préprio
e independente. A vantagem de tomar em conta os Tupamaros e a Rodriguez
é que suas atividades refletem uma sintese de arte com a politica, em
primeiro caso, e da arte com a pedagogia em segundo caso, apresentando-as
como uma expressdo unificada. (CAMNITZER, 2008, p.25, traducéo nossa)

Camnitzer ressalta que essas estratégias provindas dos Tupamaros ou de Simoén
Rodriguez auxiliariam na constituicdo de uma "didatica da liberacdo"”, que se valeria das
ideias que permeiam as praticas militares estetizadas dos Tupamaros, e os aforismos
ideoldgicos de Rodriguez, que, segundo o artista, precederiam algumas estratégias do poeta
francés Stéphane Mallarmé, jA que Rodriguez empregava uma textualidade inusitada e
desconstruia a linearidade do texto, além de modificar sua propria tipografia no mesmo
paragrafo (CAMNITZER, 2008, p.25). No entanto, Camnitzer assegura que o ponto crucial
dessas duas referéncias ndo eram suas estéticas, e sim seus esforcos para a eliminacdo da
erosdo de informacdo. Em sua propria linguagem, enfatizaram a necessidade de uma
comunicacdo direta, além de dirigirem-se ao seu publico especifico com a intencdo de
conscientiza-lo ao maximo.

Inicialmente, o tedrico pensara que somente 0s Tupamaros e suas operacdes teriam
efetuado a Unica obra que havia atingido a consciéncia politica do povo e provavelmente a
unica obra politica que estabeleceria novos parametros para a percepcéo estética na América
Latina. Isso parece fazer mais sentido quando Camnitzer evoca os Tupamaros como aqueles

gue romperiam as fronteiras entre arte e vida cotidiana. Dessa forma, ressalta que:

A critica institucional e a luta se fundiram em ac6es que fizeram com que o
objeto artistico se convertesse em um recipiente obsoleto. Distinto das
vanguardas tradicionais, os Tupamaros ndo se "objetivaram” de uma
redefini¢do institucional da arte. Mais precisamente, nem se preocuparam
com a ideia, apesar de que entre eles se encontravam alguns estudantes de
arte. Em seu lugar, foram diretamente a ativagdo dos processos criativos nas
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zonas nao-artisticas. Seu "trabalho", portanto, frisou a artificialidade do que
define e delimita o objeto de consumo artistico. A relacdo arte e politica se
fez totalmente natural e com apoio mutuo. Para 0 movimento Tupamaro a
arte ndo foi um tema de preocupacdo maior que em outro qualquer
movimento preocupado com uma revolucdo social, mas durante seu
desenvolvimento eles chegaram o mais préximo possivel da linha que a
politica da arte. (CAMNITZER, 2007, p. 27, traducdo nossa)

Essa questdo acima coincide com o desenrolar dos conceitualismos latino-americanos,
visto que essas producbes desvencilharam-se da concepc¢do tradicional de arte, tornando
permedveis as fronteiras da arte e da politica. Outro ponto que seria atribuido a uma esfera
politica, seria que, como Camnitzer reforca, a arte latino-americana sempre obteve uma
tendéncia marcada pelo contetdo, e o contetdo era facilmente politizado.

Em relacdo a Simén Rodriguez, sua importancia tangencia os recursos formais textuais
utilizados para acentuar a comunicagdo de suas ideias, elaborando estratégias textuais como
instrumentos de luta e resisténcia, algo que mais tardiamente iria ser recorrente na producédo

conceitualista latino-americana.

FIG. 4_ TUPAMAROS EM MARCHA
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FONTE: http://www.latinamericanstudies.org/
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FIG.5: SIMON RODRIGUEZ -EN LA MONARQUIA, EM OBRAS COMPLETAS, 1:231
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Fonte: CAMNITZER, 2008.

Para Camnitzer, essas contribuicbes sdo essenciais para compreender oS
conceitualismos latino-americanos e ndo certa parte da histéria dessas manifestacdes. Visto
que a partir dos Tupamaros e de Simén Rodriguez, o artista conseguiu analisar 0s
conceitualismos sob um ponto distinto, que se diferenciaria da usual vinculagdo ao
Minimalismo e a Arte Conceitual norte-americana. Importante assinalar que o tedrico pontua
certa manipulacdo das datas que nos levariam a crer que os conceitualismos seriam um fruto
tardio desses movimentos.

Portanto, novamente, o artista aborda o problema da nomenclatura, algo também
frisado por Ramirez: a terminologia “conceitualismos latino-americanos” abarca um conjunto
complexo de paises e apesar das relutancias que existem a partir de modelos internacionais,
que tentam suprimir as diferencas desses espacos e criar um imaginario de América Latina
como um tipo de nacdo homogénea, esses tedricos sublinham a necessidade de
contextualizacdo dos diferentes paises. De todo modo, tanto Camnitzer quanto Ramirez sdo
cientes da ndo existéncia do termo "conceitualismos™ no periodo de efervescéncia dessas
praticas artisticas. Camnitzer (2008) ressalta alguns fatores que possibilitariam identificar elos
entre os paises latino-americanos, tais como a forte presenca do catolicismo na maioria dos

paises e ao grande uso da lingua espanhola. Além desses aspectos, o autor também vé a
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América Latina como uma entidade unida pela cultura de resisténcia as culturas invasoras e
por uma nostalgia utopica de uma unificacdo continental. No entanto, sdo apresentados
também argumentos que demonstram diferencas nos paises desse continente, mais
especificamente quando debatidas questdes étnicas e econdmicas.® S3o pontuadas as
diferengas em relacdo a incidéncia das forcas militares apoiadas pelos Estados Unidos nesses
diferentes paises e suas distin¢Bes atreladas as classes sociais. A partir dessas caracteristicas,
formular uma ideia de América Latina como um continente unificado apresenta-se de maneira
complexa, apesar desses fatores, algumas similitudes sd@o mais recorrentes nesse
enquadramento geografico, sobretudo as assimilagdes e a atitude critica frente ao mercado da
arte.

Bruno Elias Gomes Oliveira em seu artigo Outras formas de ser-em-comum na Arte
Latino-Americana (2014a) também investiga as condi¢Ges politicas que se reverberaram na
América Latina diante a segunda metade do século XX. Para tal, é relatada a saturacdo que
envolvia as solugdes ineficazes do Liberalismo, emergindo, assim, outros paradigmas de
desenvolvimento nesses enquadramentos, tais como a Revolucdo Cubana, que fora um grande
marco de resisténcia em relacdo ao poderio estadunidense. Isso impulsionaria um alinhamento
entre as nacBes da América Latina e propiciaria uma corrente de resisténcias continentais.
(OLIVEIRA, 2014b, p.3256)

Como anteriormente comentado, as conturbacdes presentes na década de 1960, seja a
instauracao dos regimes militares em paises distintos da América Latina, seja a falha dos seus
processos de modernizacdo e industrializacdo, seja seu passado colonial ou mesmo as
problematicas oriundas das Grandes Guerras e do processo de Guerra Fria, atingiram a arte e
suas condic@es politicas.

Em relacdo a genealogia de Camnitzer, Ramirez (2007) apresenta uma discussdo
pertinente no que sucede a ideia de (in)versdo do modernismo europeu. A tedrica observa
peculiaridades nos conceitualismos que vinham sendo englobadas nas teorizacGes a respeito
de arte conceitual do eixo anglo-americano. Sob esse prisma, Ramirez aponta uma raiz
comum das producdes conceituais e contemporaneas de arte que, para ela, serve como ponto
norteador dessas investigacdes: a crise ontoldgica da arte europeia, que dataria a partir de

1945 e redimensionaria um processo de redefini¢do das significacdes a respeito da arte e do

Camnitzer (2008, p.32) destaca o caso da Argentina que teria se proclamado durante a década 1970 como
décimo primeiro pais mais branco do mundo, em contraponto a isso, o Brasil seria mais integrado etnicamente.
J& no quadro econdmico, o Uruguai se diferiria da maioria dos paises da América Latina, ja que o pais, nas
décadas de 1940 e 1950, vivia um periodo de prosperidade econdmica democratizada e pensamento progressista,
enquanto era recorrente, em outros lugares (um exemplo seria a situacdo do Chile e do Peru), situacBes bem
dificeis que desencadeariam ditaduras na década de 1960.
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objeto artistico. No entanto, Ramirez ndo observa essas transformagdes do conceito de arte a
partir de uma Otica de desmantelamento das qualidades artisticas que se articulariam
unicamente ao contexto europeu, negando, a partir disso, a exclusividade e a anterioridade das
referéncias anglo-americanas de arte conceitual. Essa negacdo ocorreria ha Ameérica Latina
justamente, segundo a autora, devido a um fendmeno ao qual denomina “passado dialético”,
que se consistiria de uma relagdo entre o passado colonial latino-americano e 0 seu
envolvimento com o modernismo. Esse passado seria regido por tradi¢bes artisticas tanto
europeias quanto norte-americanas que, neste sentido, originaria um modelo de
assimilacdo/conversdo guiado pela dinamica interna e pelas contradicdes do modelo local
(RAMIREZ, 2007, p. 186), garantindo uma versdo autbnoma dos principios modernistas.

No que diz respeito a crise ontologica da arte europeia e as redefinicdes em relacdo do
conceito de arte, para Ramirez (2007), Marcel Duchamp seria importante como um
agenciador dessas discussfes ainda nas vanguardas historicas, visto que seus ready-mades
provocariam um embate entre o objeto de arte auratico e a instituicdo de arte. As reflexdes de
Duchamp seriam um ponto norteador para as discussdes elaboradas pelas praticas conceituais.

Do ponto de vista da producdo anglo-saxa, Paul Wood argumenta, em Arte Conceitual
(2002), que a expressdo “arte conceitual” seria inicialmente usada com o proposito de
"designar uma multiplicidade de atividades com base na linguagem, fotografia e processos, as
quais se esquivavam do embate que entdo se efetuava entre, de um lado, a arte minimalista e
varias préaticas "antiformais"”, e de outro, a instituicdo do modernismo" (WOOD, 2002, p.7). A
primeira aparicdo que remeteria a essa manifestacdo artistica seria da expressdo "arte
conceito” empregada por Henry Flynt em 1961, para refletir a respeito de algumas atividades
associadas ao grupo Fluxus de Nova York. No entanto, seria a partir dos textos de artistas
como Sol Lewitt, Joseph Kosuth’ e do grupo Art&Language — cuja revista com o mesmo
nome abrigava escritos/trabalhos de diferentes artistas — que a ideia de “Arte Conceitual”
tomaria forma. Em 1969, Lippard defende a existéncia de uma arte conceitual que estaria
mais ligada a um tipo de vanguarda em Nova York a partir da metade da década de 1960 do

que "arte conceito" baseada nas atividades do Fluxus.

A partir do escrito Arte depois da Filosofia (2006), publicado originalmente em 1969, Joseph Kosuth
desenvolve uma discussdo a respeito da natureza tautolégica da condicéo artistica. Sobre isso, Kosuth (2006, p.
219) argumenta: "Qual é a funcdo da arte, ou a natureza da arte? Se dermos seguimento a nossa analogia das
formas que a arte assume como sendo a linguagem da arte, é possivel perceber que uma obra de arte é um tipo de
proposicao apresentada dentro do contexto da arte, como um comentario sobre a arte."
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FIG.6: GEORGE MACIUNAS, DICK HIGGINS, WOLF VOSTELL, BENJAMIN PATTERSON &
EMMETT WILLIAMS PERFORMANDO PHILIP CORNER’S PIANO ACTIVITIES EM FLUXUS
INTERNATIONALE FESTSPIELE NEUESTER MUSIK, WEISBADEN 1962

“FONTE: Fluxus Village.

Wood também iré utilizar a expressao "conceitualismo” em suas reflexdes acerca da
arte conceitual. Para o autor, esse termo teria sido utilizado em ampla circulacéo, remetendo a
uma variedade de significados. Em certas variagdes do termo, existiria um cunho pejorativo
que o autor enfatiza vir de conservadores que repudiam arte contemporanea, sendo utilizado,
dessa forma, para rotular "praticas contemporaneas que ndo se conformam as expectativas
convencionais de exposicdes de arte, isto €, que mostrem objetos feitos pelo artista e voltados
a contemplagao estética” (WOOD, 2002, p.9).

Além dessa visdo, Wood destaca outra interpretacdo em sentido oposto, em torno de
uma dicotomia presente no modernismo e na arte conceitual. Tomando como referéncia o
texto Rewriting Conceptual Art (1999), de Michael Newman e Jon Bird, 0 autor pensa o
conceitualismo como uma difusdo das nocGes de arte contemporanea que se projetariam a
partir de uma brecha em relacdo ao modernismo, que seria provocada pela Arte Conceitual
estabelecida na América do Norte e Europa Ocidental. Essa producdo conceitualista
abrangeria temas emancipatérios como os que abarcam a producdo de regides distantes do
globo, em destaque a America Latina, o Japao, a Australia Aborigene e a Russia, além de dar

atencdo a produtores com pouca visibilidade na arte, tais como mulheres. Em contraposicgéo a
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isso, "uma arte conceitual analitica é rebaixada, como uma arte feita por homens brancos
racionalistas, atolados no proprio modernismo que almejavam criticar” (WOOD, 2002, p.9).

A partir das diferentes teorizagdes em torno de arte conceitual, um dos pontos
recorrentemente atrelado a essas praticas seria o, anteriormente citado, da desmaterializacéo
de objeto que culminaria a partir do escrito A desmaterializagcéo da arte de 1967 de Lucy
Lippard e John Chandler. Se Lippard propde que a arte conceitual libertou-se do estatuto do
objeto e ressignificou-se como desmaterializada, outros tedricos irdo ver isso a partir do viés
do processo de elaboracéo da arte conceitual. Obtendo outras terminologias para refletir sobre
essas praticas, como Silfarlem de Oliveira (2014b, p.40) pontua, Gregory Battock em sua
antologia sobre arte conceitual pensaria que essas praticas existem apenas sob forma de
documentacdo, ndo existindo, dessa forma, objetos. Como ja comentado, Simén Marchan Fiz
da mais destaque a discussao acerca da relevancia do processo de elaboracdo da obra do que a
obra finalizada, esta pertinéncia ao processo de elaboragdo que caracterizaria a “estética
processual”.

Portanto, a partir das discussfes fomentadas acima, podemos destacar trés paradigmas
que permeariam a producdo conceitual: a desmaterializacdo, a documentacdo e 0 processo.
Oliveira, ao pensar essas condi¢cbes em torno da concepcdo de desmaterializagdo, retoma os
conceitos de Marchan Fiz, quando esse pontua que os trabalhos conceituais engendrariam
uma “redefinicdo” e ndo uma “eliminagdo” do objeto tradicional (OLIVEIRA, 2014b, p.40).

A partir dessa colocacao em relacéo a redefini¢do do objeto, Oliveira reflete que:

Logo, parece que a falta de orientacdo estético-formal que caracteriza o
objeto conceitual (documentos, processos, performances) por sua pouca
“materialidade”, em termos tradicionais, leva os tedricos a encaixarem a arte
conceitual como um conjunto de praticas mais ou menos desmaterializadas,
embora jamais dissociadas dos canones estéticos. (OLIVEIRA, 2014b, p.40)

Nessas reflexdes, fica mais evidente a nocdo de que a suposta desmaterializacdo da
arte parte de discussdes da dissociacdo da estética conceitual e o objeto tradicional formalista:
“o debate estava focado na oposig¢do aos principios tradicionais da “obra de arte” (os diversos
formalismos), ¢ ndo necessariamente a sua materialidade” (OLIVEIRA, 2014b, p.42).
Levando isso em conta, Oliveira defende que a arte conceitual visaria uma convergéncia entre
forma e ideia e em vez de desmaterializacao, prossegue defendendo que para a transmissao de
uma ideia sempre existird um meio transmissor, com diferentes materialidades, e esse meio é
fundamental para sua veiculacéo.

Em relacdo a essa discussédo, em conformidade com Gisele Ribeiro (2014), Oliveira



36

também reforca a ideia da ndo transparéncia das formas, o que entra em acordo com 0
trabalho do artista norte-americano Mel Bochner Language is not transparent (1969-70),
onde realca o fato de que a linguagem e 0s pensamentos sempre seriam constituidos, quando
acessiveis, por alguma materialidade. Neste sentido, essas manifestacGes ndo poderiam ser

desmaterializadas, pois palavras sdo conteudos visuais e possuem uma forma especifica.

FIG.7: MEL BOCHNER — LANGUAGE IS NOT TRANSPARENT, 1969

FONTE: www.moma.org

De acordo com Ribeiro, o trabalho de Mel Bochner constitui-se no cerne dessas
dicotomias, em que a linguagem se encarrega de pensar sua prépria materialidade e sua
prépria ndo opacidade®- e ,consequentemente, ndo neutralidade (RIBEIRO, 2014).

A néo transparéncia da linguagem, postulada por Bochner, agrega ao seu trabalho uma
importante contestagdo que se relaciona com um comportamento politico frente as questdes
internas do campo da arte.

Por outro caminho, nas teorizagdes dos conceitualismos latino-americanos, fora dada

8Acerca de certos trabalhos conceituais, no qual o debatido acima de Mel Bochner esta incluso, Ribeiro defende
a existéncia de uma resisténcia frente & ideia de desmaterializacdo da arte. Sobre esses trabalhos, argumenta:
“Percebe-se que, embora, visassem romper com o estatuto do objeto artistico moderno, autbnomo e opaco, 0s
trabalhos desses artistas ndo abdicavam ou relevavam a critica a qualquer ideia de transparéncia atreladas as
formas apresentadas, nem mesmo quando utilizada a linguagem verbal, oral ou escrita. Trata-se de ir além da
dicotomia opacidade versus transparéncia, transformando o estatuto dos objetos nas praticas artisticas,
descentralizando-os sem que se tornem “imateriais”, transparentes a qualquer ideia ou representacéo. (RIBEIRO,
2014, p.6)
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grande importancia a sua relacdo de enfrentamento ao eixo anglo-americano e a sua
problematizacdo das instancias sociais/artisticas que incidem nos paises latinos por via do
imperialismo exacerbado provindo das poténcias desenvolvidas e, seguidamente, de suas
imposicdes de modelos culturais, econdémicos, etc. Imposicdes essas que ja eram oriundas do
periodo de colonizacdo desses paises. Apesar dessa problematizacdo, ha também uma
dicotomia que percorre esses contetdos que deve ser revista com mais cuidado. O modelo
centro x periferia, conceitualismo ideoldgico x conceitualismo puro, acaba generalizando
essas praticas em tendéncias politicas ou tautologicas e cria-se uma ilusdo novamente de
América Latina como continente unificado, em que suprimem-se as diferencas e geram
concepcgOes extremas.

Portanto, considera-se que existiram entrelacamentos entre o enquadramento latino-
americano e 0 anglo-americano. Exposicdes como a Information (1970), ou a Global
Conceptualism: Points of Origin 1950s-1980s (1999), propiciariam esses enredamentos.
Outros fatores que acentuariam essas conexdes seriam o advento da Arte-Correio que acabou
propiciando uma rede internacional de difusdo de conteddos artisticos.

De acordo com a pesquisadora brasileira Daria Jaremtchuk (2007, p.20), a Global
Conceptualism: Points of Origin 1950s-1980s, realizada no Queens Museum of Art de Nova
York, em 1999, acabaria por demonstrar que os conceitualismos foram um movimento
internacional com pontos de origem multicéntricos, mas que as producdes artisticas se
vinculavam aos eventos locais (JAREMTCHUK, 2007, p.20). Logo, nessa situacdo
expositiva, teria sido possivel observar nogbes inseridas na producdo que comentavam a
historia regional dos diferentes paises. Contudo, os trabalhos expostos também apresentaram
conexdes globais, o que se oporia a uma visdo dos conceitualismos estritamente ligada a
dicotomias entre “centro” e “periferia”.

Camnitzer (2008) salienta que muitas exposi¢cdes internacionais trataram 0s
conceitualismos de forma redutora, mas reconhece a relevancia da exposi¢do Information
(1970). De acordo com Silfarlem de Oliveira (2014b), a exposicdo contara com a participacao
de artistas tais como os brasileiros Cildo Meireles, Artur Barrio, Hélio Oiticica, Guilherme
Vaz; os argentinos Alejandro Puente, Jorge Luis Carballa, Marta Minujin, Carlos D’Alessio,
Liliana Porter e 0 Grupo Frontera; além do proprio artista uruguaio, Luis Camnitzer, e outros.
Segundo o curador da Information, a exposicao pretendia trazer a tona producgdes de artistas
jovens ao redor do mundo, bem como introduzir importantes producdes de artistas residentes
da Argentina, Brasil, Canada e lugoslavia (MCSHINE apud OLIVEIRA, 2014b, p. 58).

Information exploraria os conceitualismos de maneira abrangente, como um movimento
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multicultural, além disso, teria cooperado para aproximacdo da produgdo conceitual anglo-
americana com os conceitualismos latino-americana.

No que se refere a pertinéncia dos conceitualismos latino-americanos frente ao
conjunto internacional, Cristina Freire (2009, p.167) argumenta ainda que teria ocorrido certa
internacionalizacdo desses conteudos devido as condicBes ditatoriais de muitos paises da
América Latina, jA que muitos artistas safram para exilio®, como, por exemplo, Horacio
Zabala, que fora para Italia, Hélio Oiticica para Nova York, Lygia Clark para Paris, Artur
Barrio para Suica, Felipe Ehrenberg para Amsterdd, dentre muitos outros.

Apesar das constatacdes de diversos tedricos — inclusos Simén Marchan Fiz, Mari
Carmen Ramirez e Luis Camnitzer - devemos ter certa cautela com o difundido argumento
gue somente 0s conceitualismos latino-americanos seriam politicos e a arte conceitual
tautologica. Nas teorizagdes sdo apresentadas certas discussbes que acentuam as
diferenciacfes que entre a arte conceitual e os conceitualismos. Por exemplo, Ramirez em
Circuitos das heliografias: arte conceitual e politica na América Latina (2001) defende que a
arte conceitual hegemonica seria apolitica e, também, como anteriormente comentado, que a
conexdo dos paises latinos com o0 eixo anglo-americano seria unicamente através de seu
passado colonial. J& Marchan Fiz conceberia que a vertente conceitual analitica isola o objeto
de seu contexto, ndo articulando essa superacao da tautologia, como comentado nas paginas
anteriores.

No entanto, Silfarlem de Oliveira, em sua ja citada dissertacdo O mesmo: tautologia e
politica na arte conceitual (2014b) defende uma contraposicdo a essas concepcoes,
promovendo um debate que traz a tona articulagbes politicas na arte conceitual anglo-
americana, e articulag@es tautoldgicas nos conceitualismos latino-americanos.

A respeito disso, Oliveira complementa:

Diferentemente do que propde Mari Carmen Ramirez — ou mesmo Simén
March&n Fiz — acreditamos que nenhuma das duas vertentes conceituais
seria estritamente apolitica ou estritamente antitautoldgica. Sendo assim, ndo
entendemos estas “inversdes” de uma vertente a outra (conceitual analitico
ao conceitualismo ideolégico) como proposicoes (e  posicOes)
fundamentalmente enfrentadas sendo como complementarias, sem prejuizo
de suas “singularidades”. Acreditamos que, até mesmo, do ponto de vista das

%Certa cautela é necesséria ao discutir esses topicos, pois, muito do que fora classificado como exilio, na
realidade fora intercAmbios de experiéncias entre os artistas da América Latina e do eixo anglo-americano.
Jaremtchuk (2007) ressalta que o Brasil ndo se manteve isolado dos centros artisticos, havendo muitas revistas,
publicaces e viagens dos artistas ao estrangeiro, que privelegiariam os Estados Unidos em vez da Europa.
Como exemplo, “Anna Bella Geiger viveu em Nova York ja na década de 1950. No inicio da década de 1970
indmeros artistas encontraram-se em Nova York, como Rubens Gerchman, Cildo Meireles, Hélio Oiticica,
Antonio Manuel...”(JAREMTCHUK, 2007, p.29)
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territorialidades (Norte/Sul) o que temos sdo muito mais pontos de
contaminacgdo reciprocos — “inversdes”, apropria¢des, ressignificacdes, do
gue negacles. Portanto, ndo estamos de acordo com Marchan Fiz de que a
arte conceitual estrita (como ele costuma chamar o conceitual anglo-saxao)
seja acritica, nem também com as separacfes assépticas expostas no
esquema de posicBes de Carmen Ramirez. Entendemos as duas vertentes
como radicalmente engajadas e altamente criticas, ainda que existam
diferencas de enfoque quanto a postura que cada uma adquire. (OLIVEIRA,
2014b, p. 73)

Suas alegacdes, para assegurar essas colocacOes, baseiam-se nas observacfes que as
proposicdes conceituais tautolégicas ndo poderiam ser vistas como apoliticas ja que
discutiriam problemas politicos internos ao campo da arte, como questdes de participacao,
autoria, fungdo da arte e critica institucional (OLIVEIRA, 2014b, p.74). Indica, por outro
lado, que a vertente conceitualista latino-americana conduz, igualmente, debates tautol6gicos,
pois, suas discussdes sdo atravessadas por (auto) reflexdes estéticas e suas problematizactes
atingem também os espacos institucionais da arte, apesar da sua &nfase aos espagos sociais.

Retomando a discussdo em relacdo a tese de Lippard acerca da desmaterializa¢do do
objeto de arte nas praticas conceituais, isso obtém determinado contorno quando atinge a
producdo artistica conceitualista, sobretudo no que concerne as materialidades das praticas,
pois, por serem produgOes que lidam com as realidades sociais locais, foram muitas vezes
repensadas, trabalhando, em muitos casos, com materiais pereciveis, acles, coletivos,
documentos e meios de circulagdo alternativos.

Essa ideia de desmaterializacdo do objeto de arte na América Latina, como defende
Ramirez, obteve outras ramificacfes, apontadas até como paradoxais. Para a teérica, 0
contorno mais contraditorio que insurgiu seria a tatica de “recuperacdo” do objeto, que
acontecia, geralmente, como forma de ready-made ou como um objeto de producdo em larga
escala. Esse objeto era veiculo de uma estratégia conceitual que funcionava como um
transmissor de ideias, geralmente criticas. Ramirez aponta como isso baseava-se numa
interpretacdo da heranca de Duchamp, entretanto, contaminada com as implica¢fes de outras
naturezas, — inclusive muitas de natureza social — além das de produtividade e de
intencionalidade do artista, ja indicada por Duchamp.

A respeito das concepcbes do ready-made nos trabalhos conceitualistas, Ramirez

afirma que:

Como elemento integrante de estratégias de significacdo antidiscursivas mais
abrangentes, frequentemente efémeras, a nogdo de ready-made como um
“pacote para comunicar idéias” implicava importante questionamento das
funcBes semidticas visuais do objeto a fim de produzir significados
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relacionados com sua posi¢do estrutural num circuito ou contexto social
mais amplo. Através dessa interagdo dialética com elementos do “real”, os

artistas procuravam uma ‘“proximidade participante” com o espectador.
(RAMIREZ, 2007, p. 188)

Neste sentido, os conceitualistas latino-americanos estariam mais preocupados em
atribuir significados a objetos e formas ja existentes do que a produzi-los. Outros
desdobramentos do ready-made que, de certa forma, cooperariam para as implicacGes que
obteve na América Latina estdo presentes na Arte Pop e na Arte Conceitual. Na Arte
Conceitual, o ready-made reafirmaria as analises duchampianas de significagdo como ato de
criagdo, onde a frase “isso ¢ arte porque eu afirmo” ganha sentido. Além dessa discussdo, a
proposta aprofunda mais as reflexdes a respeito das qualidades autorreferentes e
autorreflexivas do objeto. A tedrica ainda situa que nos conceitualismos latino-americanos, a
estratégia de significacdo do objeto seria ativada pela retirada do objeto de circulacdo, o que
seria sucedido de uma ressignificacdo do objeto e, apds isso, uma reintroducdo em um

contexto onde seus sentidos social e politico possam vir a tona.

FIG.8: ALBERTO GRECO - VIVO DITO, 1962

Fonte: CAMNITZER, 2008.
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Os Vivos Ditos (1962-65) do artista argentino Alberto Greco ocorreram a partir das
experiéncias do artista em Roma e, posteriormente, na Espanha, em que o artista comecara a
assinalar pessoas na rua com um risco de giz simples em meados de 1962. Essa agdo-
apontamento fora precedida por algumas experiéncias que o artista tivera em Génova, na qual
inscrevia em muros da cidade parte do Manifesto Dito Del Arte Vivo (1962). De forma geral,
este trabalho engendra um mecanismo de ready-made in situ, em que
pessoas/objetos/situacdes seriam recortados do seu cotidiano e acendidos como arte, isso
conceberia um instrumento que realca as tramas artisticas da propria realidade. Esse recorte
seria realizado a partir de um circulo feito nesses objetos/pessoas/situacbes ou entdo uma
assinatura que o artista conceberia.

Em seu manifesto a respeito da “Arte Vivo”, Greco ilustra que a arte viva se configura

com seu entorno e ndo se isola do mesmo, algo que fica claro no trecho a seguir:

A “arte viva” [Arte Vivo] é a aventura do real. O artista ensinard a ver ndo
com o quadro e sim com o dedo. Ensinard a ver novamente aquilo que
acontece na rua. A arte viva busca o objeto encontrado em seu lugar, ndo o
transforma, ndo o melhora, ndo o leva para a galeria de arte. A arte viva é
contemplacdo e comunicagdo direta. Quer terminar com a premeditacdo que
significam a galeria e a mostra. Devemos nos meter em contato direto com
o0s elementos vivos da nossa realidade. Movimento, tempo, gente, conversas,
odores, rumores, lugares e situacdes. Arte Viva. Movimento Dito. (GRECO
apud CAMNITZER, 2008, p.223, tradugdo nossa).

Um dos fatores mais interessantes que emerge desse trabalho de Greco é a poténcia
que abrange a ideia de um trabalho artistico que é vivo. Logo, ao apropriar-se de pessoas,
elas, de alguma forma, tornam-se ambivalentes, pois elas sdo ativadas como uma proposta
artistica e também como espectadores. Greco novamente redimensiona a ideia de que a arte
estd contida na vida, dando deriva a uma discussdo de como todos esses papéis de artista,
espectador e de trabalho artistico, hibridizam-se e que essa hibridacao é necessaria também no
processo criativo de um trabalho de arte.

Os vivos ditos ativam uma percepc¢do do artista como propositor e ndo como criador.
Nesse caso, o trabalho aciona uma reflexdo que visa pensar quais espacos a arte ocupa, se ela
precisa ser criada num ambito especifico ou se ela pode ser acionada no préprio cotidiano.

Outro trabalho que opera nesse viés de ready-made vivo € justamente La familia
obrera (1968) de Oscar Bony. Nesse trabalho o artista apropria-se de uma familia proletaria e
insere-a em uma instituigdo artistica, o Instituto Di Tella, na exposi¢do Experiéncias’68, de

modo que essa familia se dispunha como um trabalho de arte. A familia é tomada como
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ready-made justamente pela ideia de retirar-se algo do cotidiano e o ressignificar em outro
ambito. Entretanto, observamos como a atitude da familia em descanso, parada em cima de
blocos, gera outras proposi¢cdes acerca daquelas pessoas e daquele periodo em que esse
trabalho se configura.

A familia compde-se com a presenca de trés membros da familia. Em um plano
superior, em cima de um bloco, encontra-se o pai, um operario. Ja ao seu lado estaria o filho,
num patamar inferior e logo mais a mée, que estaria no mesmo nivel que o filho, mas devido a
sua altura, ela seria a segunda figura mais acima. Além desses modelos, o trabalho também
contém um cartaz com uma mensagem do artista: “Por estar aqui, este obreiro recebe o dobro

do que receberia por oito horas do seu trabalho”.

FIG.9: OSCAR BONY - LA FAMILIA OBRERA, 1968

FONTE: https://www.flickr.com/photos/espacioft/5099837043

No texto Arte y realidade: La familia obrera como ready-made (1993), Maria Herrera

reflete interessantes pontos atrelados a estética de trabalhos de arte que séo vivos. Herrera


https://www.flickr.com/photos/espacioft/5099837043
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observa o carater ambiguo que se instaura nesses tipos de trabalhos. Assim, essas obras
quando séo tomadas como ready-made, acabariam interpelando o espectador a proposito de
um sentido estético contido tambeém nesses objetos. Como Jauss (apud HERRERA, 1993,
p.179, traducdo nossa) defende: “O estado estético se torna um problema, e o espectador
frente a um objeto ambiguo retorna a ver a situacdo de ter que se perguntar e se decidir se 0
dito objeto pode ser ainda, ou também, arte”.

A configuracdo daquelas pessoas expostas ndo somente evoca um cenario social e
nossa sujeicdo aos papéis que nos sdo atribuidos, mas também gera uma discussdo sobre as
diferengas entre os sujeitos de uma mesma familia e como toda a ordem social elaboram-nos.
Isso fica mais explicito quando observamos como o trabalhador fica um patamar acima dos
outros membros da familia, sugerindo que ele é o provedor, o elemento principal a quem os
outros membros estdo sujeitos. Essa observacdo daria margem para uma discussao acerca do
sexismo e de outros elementos socialmente fixados na concepcdo da familia tradicional.
Entdo, além da sujeicdo dos membros da familia a toda uma relacdo de poder fortificada pelas
demandas capitalistas, existe também uma relacdo de sujeicdo intrinseca entre aquelas trés
pessoas. Essas sujeicdes interligam-se e atingem igualmente o espectador, que pode voltar a

questdo de como ele se porta em relacdo ao campo das artes e as relagBes sociais que se

estruturam em sua propria vida.
FIG.10: GRACIELA CARNEVALE - EL ENCIERRO, 1968
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Em 1968, a ideia de apropriacdo de pessoas também seria recorrente no trabalho El
encierro de Graciela Carnevale. Integrante do grupo de Vanguarda de Rosario e também
participante da acdo Tucuman Arde, Carnevale produz uma acéo artistica no Ciclo de arte
experimental de Rosario (1968) que atravessaria fronteiras das emergentes ramificacfes de
arte contemporanea, como o happening, a performance e a instalacao.

O que aconteceria em EIl encierro, seria o confinamento do publico na galeria vazia de
arte, logo apos a inauguracdo da mesma. Apds a clausura, Carnevale cobriu as paredes de
vidro da galeria de cartazes, isolando e confinando os espectadores.

Uma caracteristica distinta que resultaria nesse trabalho seria a apropriagdo de uma
forma mais explicita e ativa dos espectadores, diferentemente dos Vivos Ditos de Greco, 0s
espectadores apropriados de Carnevale eram atingidos pelo desespero, que acionaria uma
reacdo violenta a sua clausura. A artista mesmo explana em uma recente entrevista concedida
ao historiador e critico Fabian Cerejido (apud KESTER, 2011) que a agéo de confinamento
produzida por EIl encierro tinha como objetivo incitar a violéncia dos participantes que se
sentiriam forcados a quebrar o vidro da porta da frente da galeria.

A relacdo que esse trabalho elabora com as diferentes circunstancias politicas que se
instauravam na Argentina sdo evidentes, ja que ha menos de dois anos, o General Juan Carlos
Ongania realizaria um golpe de estado, retirando o presidente Arturo lllia do poder. O
governo de Ongania seria marcado pelas repressbes e prisdes politicas de estudantes e
professores na Argentina.

A acdo El encierro reverberaria relagdes entre a instancia artistica e a politica, onde a
ideia de prisdo é fortemente aludida. Os participantes confinados por Carnevale conseguiram
somente libertar-se da clausura devido a um transeunte que ao vé-los pelo exterior, ajudaram-
nos a quebrar o vidro. Esse imprevisto na apresentacdo do trabalho impediu a efetivacdo do
que a artista também almejaria com sua pratica, a “violéncia da libera¢do”, um ambito de
violéncia provocada por uma necessidade de liberdade.

A galeria de arte converte-se, neste contexto, em um espaco ambiguo que determina
uma acdo de libertagdo, a0 mesmo tempo em que aprisiona. Mas essas relagdes de
libertar/aprisionar ndo acontecem unicamente mediante a proposta da artista; a ressignificacéo
da galeria constitui-se a partir do comportamento e da decisdo do espectador, em que quebrar
0 espaco artistico tradicional é realizar uma pratica politica também.

Conforme comentado anteriormente, muitos trabalhos conceitualistas operam via
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operacBes da Arte Correio™, realizando intercAmbios com artistas de outras regides e
encurtando distancias. A Arte-correio fora emergente na década de 1970 e essas praticas
projetaram-se a partir de uma rede internacional de difusdo de informacdes e de trabalhos
artisticos pelo correio. As relacBes que emergiriam dessa rede partiriam de uma solidarizacédo
entre os artistas, enfrentando o circuito hegemonico artistico. Na América Latina, a Arte
Correio apresenta-se como uma agao que se projeta nas fronteiras do campo social artistico,
corroborando ao estabelecimento de um circuito alternativo para difusdo de conteudos e de
praticas de arte, além de proporcionar um dialogo com instancias geograficas muito mais
extensas, promovendo, assim, discussdes com o que vinha acontecendo no globo. Nos paises
latino-americanos, essa espécie de dispositivo ganhou uma camada de enfrentamento,
justamente por ser uma possibilidade de atuacdo frente as dificuldades designadas pelos
regimes ditatoriais e pela alta censura. Utilizando-se, ironicamente, de aparatos concedidos
pelo governo, como a propria instituicdo oficial de correio, esses artistas expandiram suas
mensagens em uma rede situada as margens, em um esperto jogo de subversdo dos proprios
codigos hegeménicos dos mecanismos governamentais.

Os artistas argentinos Horacio Zabala e Edgardo Antonio Vigo explicitam em seu
escrito ARTE-CORREO — Una nueva forma de expresion (1976a) essa condicdo da arte
correio, que ja ndo mais se atribui a uma ideia simples de deslocamento espacial de um
trabalho de arte, mas que o trabalho se integra a essa midia em sua criacdo. Neste sentido, é
dada nitida relevancia a figura do receptor, percebendo-o como uma fonte de informacéo ativa
que abriria novos circuitos de comunicacao ao inserir o trabalho de arte em circulacédo pela
rede. Além dessa importancia do receptor, é interessante como essa investigacao de midias
comunicacionais por parte dos artistas acaba modificando-as ao serem implicadas pelo campo
da arte.

Em outro escrito de Edgardo Antonio Vigo e Horacio Zabala, ARTE-CORREO: Una
nueva etapa en el proceso revolucionario de la creacion (1976b), a marginalidade desse tipo
de meio artistico é enfatizada quando observam a veiculagéo critica desses trabalhos de um
circuito ndo legimitado artisticamente. Mas apesar das contestacOes, esses artistas, num tom
bem irdnico, apreendem a possivel neutralizagdo e institucionalizacdo desse teor
revolucionario da Arte Correio; em que ja pensam esse carater revisionista que podera
abranger as praticas da arte postal futuramente, designando-a para dentro de uma “histéria da

arte outra”, sobre esses fatores, esses artistas alegam:

1Também denominada por alguns artistas e teéricos Arte Postal ou Mail Art.
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A arte postal, assim como numerosas tendéncias investigadoras
contemporaneas, sem duvida alguma sera parte desta “OUTRA HISTORIA
DA ARTE”. Corremos o risco de nos equivocarmos em aventurar o futuro,
por ndo ignorar que o0 homem pratica o abusivo direito da possessdo do
objeto e, além disso, € maniaco por colecionar e valorar o que POSSUI. A
partir desse status, a conversdo materialista da arte no econdmico, tem criado
uma atitude escondida que salta surpreendentemente. Apoderando-se dos
produtos mais puros para degenera-los. (VIGO, ZABALA, 1976b, traducao
nossa)

Apesar dessas constatagfes problematicas em relagdo a institucionalizacdo, Vigo e

Zabala ainda situam um caréater engajado que deveria se instalar no artista da arte-correio:

No entanto, aqui é onde existe um compromisso de uma atitude por parte do
praticante da ARTE-CORREIO. Esta em se manter distante das “sereias”
apostadas nos Museus ¢ Galerias, estd em escapar das “sutis redes
comerciais” dos colecionistas, esta em converter-se em um “CONSTANTE
TRANSMISSOR, RECEPTOR E EMISSOR” ndo somente de seus
trabalhos, mas sim de todos os outros praticantes. (VIGO ,ZABALA, 1976b,
traducéo nossa)

E neste sentido que muitos trabalhos provenientes da Arte postal sio compreendidos
como criticos por nds, ainda mais com uma analise mais contundente acerca de algumas
producdes de Vigo, Zabala e do uruguaio Clemente Padin, nas paginas a frente. Vigo e Padin
tiveram uma forte atuacdo na producdo e nos debates em torno da poesia visual e da Arte
Correio na América Latina. Segundo Bruno Sayao (2015) em sua dissertacdo Solidariedades
em rede: Arte Postal na América Latina, Padin teria organizado em 1969 a Exposicion
Internacionale de la Nueva Poesia na Galeria U, em Montevidéu. Essa exposi¢do contaria
com diversos brasileiros atuantes no Poema/Processo como Wlademir Dias-Pino, o casal
Neide e Alvaro de S&, Joaquim Branco, Moacy Cirne e Falves Silva, além dos argentinos Luis
Pazos e Vigo.

O Instituto Torcuato Di Tella também abrigaria uma exposicdo com a tematica de
poesia visual, a Expo/internacional de Novissima Poesia/69, porém essa organizada por
Edgardo Antonio Vigo na cidade La Plata, que também contaria com os brasileiros atuantes
nas tendéncias de poema/processo, como o ja citado WIladimir Dias-Pino, e ainda com a
participacdo de outros brasileiros que estavam ligados as praticas da poesia concreta
brasileira, como os irmdos Augusto e Haroldo de Campos e Deécio Pignatari, além do
espanhol Julio Plaza que posteriormente viria a se instalar no Brasil (SAYAO, 2015, p.28).

Essa participacéo ativa na poesia visual guinada por esses artistas propiciaria a criagéo

de diversas revistas sobre esses contetdos, como Los huevos de la plata (1965-1969), OVUM
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10 (1969-1972), e OVUM (1973-1977) por parte de Padin; e Diagonal Cero (1962-1968),
Hexdgono 71°, dentre outras por parte de Vigo. Saydo (2015) relata a importancia dessas
publicacGes para o estabelecimento de Padin na Arte-correio. Nesse periodo, a poesia visual
hibridiza-se com a Arte Correio e com as publicacGes de artistas (FREIRE, 2009). Essas
revistas editadas por Vigo e Padin eram difundidas por via dos correios, além de receber

trabalhos que eram transmitidos igualmente por esses meios.

FIG.11: CLEMENTE PADIN-LIBERARSE LIBERARSE, OVUM 10, N°1, 1969
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Editorial OVUM 10 N° 1 — Dic./69

FONTE: Arquivo Clemente Padin.



FIG.12: CLEMENTE PADIN - OVUM 10, N.2, 1970

INSTRUCCIONES. — Tome el alfiler y pinche con saiia en los lugares mas sen-
sibles de la imagen, encienda un cigarro y luego de soplarle el humo en la cara,
apéguelo en su espalda, enchufe la picana que Ud. sin duda posee y recorra con ella
el cuerpo de la victima (previamente extienda toallitas mojadas para que la elec-
tricidad circule mejor). por iltimo esciipale y siltele encima. Luego salga al aire
libre y 1espire tranquilo: Ud. no es el torturado.

CAMPARNA MUNDIAL PRO-ERRADICACION
DE LAS TORTURAS A LOS PRESOS POLITICOS

EDITORIAL “OVUM 10” N° 2, Marzo/70

FONTE: Conceitualismos do Sul, 2009.
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A prisdo de Padin e de Oscar Jorge Caraballo, no Uruguai em 1977, seria um fator
decisivo para alavancar manifestacGes artisticas de repudio ao comportamento dos governos
frente as situacbes sociais na América Latina. Segundo Saydo (2015, p.40), esses artistas
foram acusados de “escarnio e vitupério as forgas morais das For¢as Armadas”. Padin fora
condenado a quatro anos de prisdo, enquanto Caraballo tivera um periodo mais curto por ter
sido considerado cumplice.

Saydo também aponta esse evento como um dos casos mais repressores da Arte-
correio que também culminaria em diversos protestos em defesa de Padin e Caraballo, incluso
a |1l exposicdo internacional de Arte Correio (1979), articulada pelo artista brasileiro Paulo

Bruscky, que prestaria homenagem a esses artistas.
FIG. 13: TERCEIRA EXPOSIGCAO INTERNACIONAL DE ARTE CORREIO, 1979
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FONTE: http://redesintelectuales.net
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FIG.14: DAMASO OGAZ - POEMA ANTIFASCISTA, 1977

FONTE: http://redesintelectuales.net

Uma das revistas mais importantes editadas e dirigidas por Vigo que trataria da arte
postal fora Hexdgono 71°. Essa revista contou com a participacdo ativa de uma série de
artistas, dentre esses os argentinos Graciela Gutiérrez-Marx e Horacio Zabala que se
tornariam parceiros de Vigo, seja em escritos, como apresentados acima, ou em trabalhos de

arte.


http://redesintelectuales.net/
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FI1G.15: EDGARDO ANTONIO VIGO - LA LEY DEL EMBUDO, 1973

FONTE: Hexagono, Buenos Aires, 1973.

Um desdobramento artistico que também se projetaria a partir da producéo postal de
Vigo seria sua concepcao de “assinalamento”. Essa estratégia iria remontar uma logica que se
aproxima muito dos antecedentes duchampianos do ready-made, visto que Vigo trabalha
potencializando os objetos do cotidiano, descontextualizando-os de sua funcéo utilitaria, mas
que, em alguns casos, eles continuam presentes no cotidiano, desse modo, nao
necessariamente sendo inscritos nos espacos do museu e/ou galeria. Vigo apresentava um
carater demasiadamente critico, levantando muitas objecfes a respeito de todo o sistema de
arte, da figura do artista, do objeto tradicional artistico e de outros paradigmas que modelam
esse campo. Em sua apropriacdo, Vigo propde estabelecer um dispositivo transgressor que
reativaria o objeto de forma a desconcertar seu registro normalizado, fornecendo um desvio
na sua percepcao usual. Fernando Davis (2009) destaca que Vigo realiza essa atitude a fim de
revelar que o objeto é suscetivel de atacar o individuo em outras sensibilidades e de ativar,
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além de sua funcdo especifica, outras dimensdes possiveis.

Um episodio de “assinalamento” do artista seria 0 Manojo de semaforo (1968); esse
evento aconteceu pelo convite do proprio artista para um grupo de pessoas se encontrarem em
frente a um semaforo e, a partir dali, elas assinalarem esse objeto, assim, para “ativar (...)
outras dimensdes vedadas ou neutralizadas pela familiaridade do objeto mesmo” (DAVIS,
2009, p. 102). O mais interessante desse assinalamento é que o proprio artista nao
compareceu, concebendo mais autonomia ao publico em refletir acerca desse objeto como um

objeto artistico.

FIG.16: EDGARDO ANTONIO VIGO - SENALAMIENTO I. MANOJO DE SEMAFOROS, 1968

FONTE: Arquivo Centro de Arte E)Zperimental Vigo.

R

O assinalamento expande os limites da instituicdo de arte para outra perspectiva, como
Fernando Davis (2009, p.103) mesmo ressalta: “assinalar (...) procura potencializar a
alteridade do objeto por sua presenga no contexto corrente da rua, onde o contraste saturado
de registros visuais e sonoros anula a possibilidade de toda a intimidade sensivel como
“obra”, para fazer explodir as significagdes no espaco da vida social”.

Os convites dos assinalamentos seriam enviados pelo circuito da Arte Correio e/ou
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publicados em suas revistas, como na Hexdgono 71°. Um assinalamento que transgredia os
recentes acontecimentos na Argentina seria 0 assinalamento Sendlamiento XI. Souvenir de
dolor (1972) que trataria a respeito do massacre de Trelew, no qual foram assassinados

dezesseis guerrilheiros detidos em um presidio de Rawson (DAVIS, 2009, p.113).

FIG.17: EDGARDO ANTONIO VIGO - CARTAO DE CONVITE DO SENALAMIENTO XI, SOUVENIR DE
DOLOR, 1972
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FONTE: http://www.vividradicalmemory.org/
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FIG.18: EDGARDO ANTONIO VIGO - SENALAMIENTO XI, SOUVENIR DE DOLOR, 1972

FONTE: http://www.vividradicalmemory.org/

Sobre o Sendlamiento VI Souvenir de dolor, o critico Fernando Davis constata que:

A nova disposi¢cdo do assinalamento se apresenta como uma sorte de
“estande de tiro”: uma metralhadora de brinquedo montada sobre um tripé
aponta para a figura na parede, enquanto que sobre o chdo, em ambos os
lados do objeto, localizam-se os nomes dos guerrilheiros fuzilados. A opcéo
limite do assinalamento apresenta um deslocamento tatico com relacdo as
suas formulagdes primeiras em 1968: o “gesto revulsivo” ja4 ndo passa
(somente) por desorganizar as préticas correntes nos registros
insubordinados da deriva poética, mas também por problematizar o espago
da arte com as marcas “enquanto a realidade imediata esta quente”. Assim, a
“pratica revulsiva” disputa com sua densidade conflitual na incorporagéo de
um “fora” que ja ndo ¢ percebido como tal, mas como uma dimensao
ineludivel que interpela a obra desde dentro e a rearma em suas opgoes
radicalizadas. (DAVIS, 2009, p. 115)

A imagem que se apresentara na parede era uma xilografia com a imagem de Che
Guevara interceptada por perfuracbes que simulavam impactos de bala e, ao lado, estava
escrito “TRELEW” com uma grande fonte.

A artista Graciela Gutiérrez Marx — que como fora comentado acima, participaria das
publicagcdes de Hexagono 71’— havia aproximado-se de Vigo durante a década de 1960, e
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segundo Saydo (2015), teria apresentado Horacio Zabala a Vigo. Mas, sua atuacdo na rede
postal teria de fato iniciado com o convite posterior de Zabala para a exposi¢édo que estava
sendo organizada por Ulisses Carrion na Holanda.

No entanto, com o passar dos anos, fora constituida uma das aliancas mais frutiferas
da Arte Correio: G.E. Marx Vigo. Existiriam varias circunstancias que fortaleceriam a atuacao
conjunta desses dois artistas, que era a situacao de terror que se instalava em La Plata, quando
a cidade universitaria havia tornado-se um campo de fuzilamentos noturnos (SAYAO, 2015),
na qual diversos alunos do curso de artes e o proprio filho de Vigo desapareceram; muitos
foram posteriormente executados, incluso o filho de Vigo. Apesar desses tenebrosos
acontecimentos, Vigo e Marx continuariam ativos no circuito artistico do periodo, que se
encontrava deveras diminuido, ja que muitos artistas teriam sido exilados ou, entdo,
refugiaram-se em seus comodos esperando a situacdo social ser mais propicia para, entao,

.. .~ . . . . 11
retornar a suas atividades. Essas condi¢des impulsionaram a alianca “G.E. Marx Vigo” ~.

FIG.19: G. E. MARX VIGO - STAMPS, 1979
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FONTE: http://www.artpool.hu

Outro parceiro de Vigo. Horacio Zabala (anteriormente mencionado), iniciaria sua

participacdo na Arte Correio quando o artista era residente de Buenos Aires. Um trabalho de

1A respeito da parceria entre Vigo e Marx, Marx relata: “Asi empezamos um maridaje estético que duro hasta
1983. Sefialamiento, citas, ediciones marginales, poesia visual, grafica alternativa, xilografias, declaraciones y
plataformas poéticopoliticas (todo circulando via correo), fue nuestra posibilidad de seguir em accion y construir
metaforas que reconstruyeran el horror.” (MARX, 2006, ndo paginado).
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bastante pertinéncia do artista fora a elaboracdo de diversas plantas-baixas de prisdo, sempre
situando-as em espacos cartograficos da Argentina como o Rio de La Plata, lugar bem
marcado pelas centenas de prisioneiros politicos que foram jogados vivos no rio em questao.
Essa tematica de repressdo politica enlaca seu projeto Today, art is a prison (1978) que fora
constituido quando Zabala estava exilado na Inglaterra e que fora também enviado por
correio. Nessa producgéo, encontramos uma forte analogia com a ideia de produzir arte e ser
preso, sobretudo porque sua producdo artistica, nesse caso, formula-se com a construcao de
uma planta de prisd@o que em um contexto, por via da censura e das altas repressdes militares,
produzir arte também era motivo de prisdo. Além disso, existe certa ressonancia entre a ideia
da cela subterranea e a forma do objeto cubo. Algo que remete primeiramente a forma da
galeria artistica, com seu modelo mais padronizado de “cubo branco”, mas também as formas

de arte produzidas na esteira do Minimalismo.

FIG.20: HORACIO ZABALA - TODAY, ART IS A PRISON, 1978
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FONTE: Centro Virtual de Arte Argentino.
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A producgdo Este papel es una cércel (1972), de Zabala, também gera sentido ao
pensar os limites do espaco de papel e criar uma alusdo com as delimitacdes e regras do
sistema da arte como também do espaco social. Potencializando, em uma estratégia
conceitual, esse carater de enfrentamento postulado pela Arte Correio, em que 0 suporte que
se revela nessas efémeras folhas de papel também seria extremamente arriscado por contra
divulgar valores postos por instituicdes comunicacionais, artisticas tradicionais e, também,
por regimes politicos vigentes, além de situar problemas de cunho formal que se relacionam

com a propria materialidade do trabalho.

FIG.21: HORACIO ZABALA - ESTE PAPEL ES UNA CARCEL, 1972

FONTE: Fundacion Proa.

Deste modo, ¢ interessante a participacdo de artistas brasileiros na rede da arte postal,
em que o Bruscky é uma presenca notadvel. Em seu manifesto, Hoje a arte é este comunicado
(1976), podemos perceber algumas caracteristicas que ja o conectam as reflexfes de Vigo e
Zabala, ainda mais nessa coincidéncia entre “O hoje arte €...” de Zabala (uma prisdo) e de
Bruscky (este comunicado), que postulam definicdes sobre as modificacbes emergentes no
campo da arte pelo campo social e politico, levando-se em conta outras materialidades do

préprio objeto.
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Bruscky define Arte Correio em seu manifesto da seguinte forma:

A Arte Correio surgiu numa época em que a comunicagdo, apesar da
multiplicidade dos meios, tornou-se mais dificil, enquanto a arte oficial, cada
vez mais, acha-se comprometida pela especulagcdo do mercado capitalista,
fugindo a toda uma realidade para beneficiar uns poucos: burgueses,
Marchénds, criticos e a maioria das galerias que exploram os artistas de
maneira insaciavel. A Arte Correio (Mail Art), Arte por Correspondéncia,
Arte a Domicilio, ou qualquer outra denominagédo que receba ndo é mais um
“ismo”, e sim a saida mais vidvel que existia para a arte nos ultimos anos e
as razbes sdo simples: antiburguesia, anticomercial, anti-sistema etc.
(BRUSCKY, 2009, p. 374, grifo do autor)

Dentre das estratégias jA comentadas nas praticas de Arte Correio, a inser¢do de
carimbos e selos ndo oficiais que se mesclavam com os oficiais era algo frequentemente
utilizado, como realizado por Paulo Bruscky na figura a seguir. O carimbo em evidéncia
garantiria também uma conotacdo que se relaciona com seu manifesto, visto que a mesma

frase ¢ aludida “hoje arte ¢ este comunicado”.

FIG.22: PAULO BRUSCKY - ENVELOPOEMA, 1982

FONTE: http://www.amparo60.com.br/
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Almerinda Lopes em seu artigo A arte postal na América Latina: de processo
experimental a rede de comunicacdo e enfrentamento ao regime ditatorial (2015) acentua
algumas taticas de circulacdo articuladas pelos artistas da Arte Correio, em que muitas fazem
parte das taticas que Bruscky emprega em sua producdo, como a utilizacdo de suportes e
materiais alternativos efémeros, sem hierarquizagdes entre as técnicas usadas. Acerca dos

aspectos materiais da Arte Correio, Lopes complementa:

Hibridizando, de maneira inusitada, diferentes cddigos visuais, frases,
poemas, reproduzidos ou multiplicados por meio de carimbos, processos de
gravacdo artesanal ou de impressdo mecanica, mimedgrafos e maquinas
eletrostaticas, entre outros recursos tecnoldgicos entdo disponiveis, esses
diferentes meios permitiram gerar seriacbes, de maneira répida e
relativamente barata, para alimentar o fluxo da rede. (LOPES, 2015, p.33)

A atuacdo de Bruscky na Arte Correio fora tdo intensa que o préprio realizou trocas
postais com o grupo Fluxus alem&o e norte-americano. Os recorrentes envios e recebimentos
de trabalhos formariam o vasto arquivo de Arte Correio do artista. Um cuidado presente
nessas praticas fora a utilizacao de lacres nas mensagens para que seus conteldos ndo viessem
a tona a orgdos regulamentadores. Todavia, apesar de todos esses receios em relacdo a
censura, foram organizadas as primeiras mostras/exposicdes com essa tematica. Uma
exposicdo bem conturbada ocorreria no Brasil: |1 Exposicéo Internacional de Arte Correio em
Recife (1976), que seria marcada por um acontecimento repressivo, a prisdo dos artistas
Daniel Santiago e Paulo Bruscky, conjuntamente a de outros organizadores do evento.

A prisdo desses artistas gerou, posteriormente, acdes coletivas elaboradas pelos
préprios, como a comentada por Lopes (2015) realizada no Museu de Arte Moderna de
Recife, onde ocorreria a inscri¢cdo da seguinte frase em um muro do museu "A arte ndo pode
ser presa”, a acdo coincidiu com a inauguragdo de uma exposicdo de arte convencional, na

qual Lopes destaca a presenca de membros do governo e da elite local.
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FIG.23: PAULO BRUSCKY- ATITUDE DO ARTISTA/ATITUDE DO MUSEU, 1978
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FONTE: ﬁttp://www.ovolumemorto.com/

Isso cria um elo com a posterior Il exposicdo brasileira de Arte Correio, em que 0
estigma da priséo de artistas atuantes na rede postal perdurou, a exposi¢éo protestou acerca da
prisdo de Clemente Padin e Oscar Jorge Caraballo (ja citado acima). Desse modo, esses
artistas criavam seus proprios dispositivos, ndo so para transmitir seus trabalhos entre si, mas
para utiliza-los como forma potente de posicionamento dispondo-os em espagos clandestinos

em que o publico poderia ter mais acesso.


http://www.ovolumemorto.com/

61

1.2 PRODUCAO CONCEITUALISTA BRASILEIRA

Focando agora em uma discussdo mais tedrica em torno das praticas conceitualistas no
Brasil, é pertinente discutir algumas dificuldades, de forma geral, nas relacdes que enlacam o
Brasil com a América Latina. Como Cristina Freire aponta em Conceitualismos da América
Latina e 0 Acervo do MAC USP: uma introducdo (2015) existiria uma discrepancia na
distribuicdo e dispersdo da informacéo artistica entre os paises da América Latina com o
Brasil, pois manteriamos, por exemplo, uma rede de troca de informacdes artisticas mais
intensas com Berlim, Londres ou Nova York, do que com Lima, Bogota e Buenos Aires. Mas,
apesar dessa primeira aparéncia de certa resisténcia entre o Brasil e a América Latina, isso
torna-se um tanto indcuo e precipitado quando percebemos que essas regifes possuem muito
mais afinidades do que disparidades.

Por exemplo, Freire (2015) postula certa superagdo da barreira linguistica entre o
Portugués e Espanhol, linguas que seriam periféricas no processo de globalizacdo. Essa
superacdo consistir-se-ia a partir do desenvolvimento do “portunhol”, que segundo a autora,
(2015, p. 20) “funde as fronteiras, e sobrepde o desejo de comunicagdo as diferencas”.

S@o nessas colocagdes a respeito dos enredamentos entre os fatores culturais
brasileiros e da América Latina que a conclamacdo de Frederico de Morais se torna potente:

Brasil e América Latina comegam a se conhecer. Cresce a consciéncia de
gue temos que caminhar juntos, pensarmos juntos nossa realidade. O Brasil
ndo pode mais fugir a contingéncia latino-americana, assim como os demais
paises do Continente ndo podem excluir o Brasil de sua reflexdo continental.
Juntos temos que elaborar as teorias capazes de avangar nossa produgao
artistica, juntos temos que promover dentro e fora do Continente nossos
artistas e tendéncias estéticas aqui nascidas. SO assim poderemos evitar o
blogueio das multinacionais de mercado de arte e coloniza¢do imposta pelas
grandes mostras internacionais. Resistir e libertar. Mas resistir com novas
linguagens, ou melhor, como novo. Nds somos a diferenca que eles
necessitam para ativar seu préprio processo criador. Somos o0s barbaros de
uma época futura. (MORAIS apud FREIRE, 2015, p.19)

Os conceitualismos latino-americanos seriam, justamente, uma teorizagcdo que
potencializa essa reflexdo continental. Ja que, inicialmente, os tedricos que analisaram essas
praticas pontuariam o Brasil como um grande nlGcleo de efervescentes trabalhos
conceitualistas e, é neste contexto, que Mari Carmen Ramirez (2001) destaca o Rio de Janeiro
como o centro conceitual da América Latina.

Cristina Freire (2009, p.165) enfatiza que os artistas brasileiros que seriam mais
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destacados nas poéticas conceitualistas ndo teriam admitido que suas obras fossem
categorizadas pelo rotulo “arte conceitual”, que seria, segundo a teoérica, importado com o
sucesso dos trabalhos de Joseph Kosuth. Portanto, a autora enfatiza que a necessidade ndo é
importar um rétulo, mas compreender a emergéncia/urgéncia da producdo conceitual em
paises tomados como periféricos. Freire, assim, toma o movimento antropofagico como base e
apoia-se nos escritos de Oswald de Andrade como uma referéncia de “forma candnica de
elaboragdo cultural no Brasil, pais de mestigos, onde o hibridismo ¢ valor cultural” (FREIRE,
2009, p.166). A partir dessa colocacéo, a tedrica alega um paralelo entre as ideias de Kosuth
que pBe, em seus escritos, a visualidade do trabalho conceitual como uma questdo secundéria,
e as do artista Hélio Qiticica que, em seu catalogo da exposicao Nova objetividade Brasileira,
desenvolve alguns pontos proprios de sua poética e da poética de uma nova arte em voga no
Brasil (alguns pontos situados por Freire sdo justamente a tendéncia do objeto ser negado e
superado o quadro de cavalete; abordagem e tomada de posicdes em relacdo a problemas
éticos; ressurgimento e novas formulages do conceito de anti-arte; etc). Freire compara que
ambas as nogOes de Oiticica e de Kosuth parecem aproximarem-se da ideia de “arte
desmaterializada” proposta por Lucy Lippard. Ao mesmo tempo em que a autora opde a ideia
de que essa arte conceitualista seria de fato desmaterializada, mas que se apresentam como
textos, projetos, cartdes e fotografias que desafiariam a légica convencional do museu.

E com essas distingdes que a tedrica aponta que, em 1972, o diretor Walter Zanini
atribuiria o termo “arte conceitual vivencial” para o conceitualismo brasileiro. Pensando
nessas questdes que operam arte conceitual, conceitualismos, arquivo, e museu, Freire

defende que:

E consenso que a produgdo artistica de enderecamento conceitual na
América Latina distingue-se pela contextualizacdo e ativismo de conteldo
utépico em oposicdo a auto-referencialidade de sua correspondente na
Europa e nos Estados Unidos. E certo que essas poéticas do conflito foram,
desde entdo, e até muito recentemente abafadas dentro mesmo da narrativa
oficial que se reproduzia conforme os ditames da matriz norte-americana. (..)
Assim, do ponto de vista institucional da memdria da arte contemporanea,
vivemos uma espécie de retorno do reprimido com esse resgate dos anos
1960 e 70. Esse retorno vem também imbuido de certa perspectiva pos-
colonial reparadora que indaga, ja ha algumas décadas, sobre o sentido das
obliteragdes na Historia hegemdnica, e como se constrdi hoje um regime de
visibilidade. (FREIRE, 2009, p.170)

Neste sentido, torna-se mais perceptivel essa classificacdo de conceitualismos no

Brasil, interligando-o a caracteristicas de uma memoria de resgate que tangenciam 0s outros
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paises da América Latina, ainda mais no que concerne a possibilidade de reviver os arquivos
dessas praticas, que desvelariam a condicdo repressiva dos regimes ditatoriais em diversos
paises, como na Argentina, no Chile e no Brasil.

Em Taticas para viver da adversidade: o conceitualismo na América Latina (2007),
Ramirez distingue trés momentos cronoldgicos da concentracdo das atividades conceituais na
América Latina, dentro do periodo entre 1960 a 1974, aponta que as producdes restringiam-se
ao Brasil (Rio de Janeiro) e a Argentina (Rosario e Buenos Aires), alem da comunidade sul-
americana residente em Nova York. Esse momento seria paralelo a emergéncia da arte
conceitual nos grandes polos, tais como Estados Unidos, Europa, Japéo.

A acentuacdo da emergéncia dessas praticas, para Ramirez, da-se como uma
consequéncia da promessa de desenvolvimentismo do pos-guerra (1950-1970) que se
instaurou nesses paises. Desse modo, 0 avango do crescimento urbano, a introducéo de novas

tecnologias e 0s novos meios de comunicagdo de massa:

O Grupo Madi, argentino, e 0s movimentos construtivistas das artes visuais e
da poesia concreta no Brasil foram experiéncias racionais ligadas a explosao
do desenvolvimento do pos-guerra e aos sonhos de modernizagdo; uma
quimera que, pelo menos no Brasil, levou & construgdo de uma capital
prospectiva — Brasilia. (RAMIREZ, p. 189, 2007)

Retornando ao passado do Brasil, € pontuado também o carater anti-arte nas praticas
artisticas brasileiras em meados da década de 1950, Ramirez destaca os manifestos de Ferreira
Gullar, as experiéncias corporeas/visuais do grupo Neoconcreto € o “popcreto” de Waldemar
Cordeiro — que ja situariam problematizacGes referentes a forma e a fungéo de objeto, dando
maior relevancia a ideia que o0s atravessam— e questiona a ndo utilizacdo do termo
“conceitual”,como ja situado acima com Freire, pelos artistas latino-americanos, tendo como
exemplo as expressdes que esses proprios artistas iriam teorizar para tratar suas praticas. Um
desses seria a de Oiticica, que cunharia a expressao “Nova objetividade”, ja& comentada, para
abranger as caracteristicas de praticas em seu entorno.

Pensando nas préticas de Oiticica, a autora endossa uma teorizacdo em relagdo ao
artista conceitualista como alguém que “oferece a arte espaco em que ela pode implicar
criticamente a conjuntura social e em que ela esté inserida” (RAMIREZ, 2007, p.192). Em tal
argumento, Oiticica demonstraria a capacidade da figura do artista de transformar elementos
da experiéncia cotidiana individual e coletiva como base de um modo dialético de producéo
artistica.

Camnitzer (2008) também refletiria a respeito da producdo de Oiticica, como também
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a de Lygia Clark e a de Waldemar Cordeiro. O autor discute, em primeira instancia, a grande
influéncia poética instalada nas praticas desses artistas. Assim, Camnitzer coloca que a
presenca da poesia concreta no Brasil seria constituida por uma abertura mutua de artistas e
poetas, algo que seria recorrente também nas investigacOes das proposicfes da Arte
Neoconcreta. No Manifesto Neoconcreto de 1959 seria postulada certa critica perante o
racionalismo contido na arte concreta, pontuando que “o racionalismo rouba a arte toda a
autonomia e substitui as qualidades intransferiveis da obra de arte por no¢des de objetividade
cientifica: assim os conceitos de forma, espaco, tempo, estrutura (...) sdo confundidos com a
aplicacdo tedrica que deles faz a ciéncia” (GULLAR, 1999, p. 2).

ApoGs suas participagdes no Concretismo, os artistas Lygia Clark e Hélio Oiticica
inseriram-se nesse prisma da Arte Neoconcreta, concebendo as experiéncias corpdreas como
investigacbes fundamentais no campo da arte. Isso reverberar-se-ia no Manifesto
Neoconcreto, j& que, nesse escrito, a concepgdo da obra de arte é concebida como um quase
corpo, como explicitado a seguir: “Nao concebemos a obra de arte nem como maquina, nem
um objeto, mas bem como um quase corpo, quer dizer, um cuja qualidades escoam em
relacdes exteriores” (GULLAR, 1999, p. 2).

Essa corporeidade, conjuntamente com uma estratégia semantica oriunda das relacoes
poéticas atreladas a esses trabalhos, iria acionar trabalhos de arte que pensariam relagdes
estruturais da sociedade conjuntamente com uma configuracdo estética que alavanca uma
discussdo em relacdo a materialidade da arte e de suas transformac6es objetuais. Em relacédo a
configuracdo material da obra, o Neoconcretismo respalda-se em elementos construtivistas
postos, mais especificamente, dos artistas Kasemir Malevich e Piet Mondrian.

Além das preocupaces estruturais contidas nas praticas neoconcretas, essa producao
tensionaria igualmente esses problemas formais/semanticos num sentido de reverberar e
incorporar elementos da vida nessas estratégias, tanto que a incorporacdo do espectador na

obra foram quest@es principais nos trabalhos tanto de Lygia Clark como de Hélio Qiticica.

H& porém duas maneiras bem definidas de participacdo: uma é a que
envolve "manipulagdo” ou "participacdo sensorial corporal”, a outra que
envolve uma participacdo "semantica". Esses dois modos de participacdo
buscam como que uma participacdo fundamental, total, ndo fracionada,
envolvendo os dois processos, significativa, isto é, ndo se reduzem ao puro
mecanismo de participar, mas concentram-se em significados novos,
diferenciando-se da pura contemplacéo transcendental. Desde as proposi¢des
"ludicas" as do "ato”, desde as proposi¢des semanticas da palavra pura "as
da palavra no objeto", ou as de obras "narrativas" e as de protesto politico ou
social, o que se procura € um modo objetivo de participacdo. Sendo a
procura interna fora e dentro do objeto, objetivada pela proposicdo da
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participacdo ativa do espectador nesse processo: o individuo a quem chega a
obra é solicitado a contemplacdo dos significados propostos na mesma - esta
é pois uma obra aberta. (OITICICA, 2006, p. 163)

FIG. 24: HELIO OITICICA -INCORPORO A REVOLTA, PARANGOLE, 1967

FONTE: Enciclopédia Itad Cultural

Nos Parangolés de Oiticica, as reflexdes estruturais da parte objetual dessa préatica sao
atravessadas por um dinamismo resultante da atuacdo do espectador. Esse movimento produz
uma alteracdo no aspecto semantico do trabalho e, ao mesmo tempo, atribui a producdo a
dimensdo do campo social que o participador esta inserido. O trabalho também seria tocado
pelas questdes externas ao campo da arte a partir da textualidade contida na obra que
contempla aspectos do campo social, além da presenca de signos, que remetem a significados
no contexto politico; por exemplo, a frase inscrita no vermelho, na Figura 24, “incorporo a
revolta”, enfatiza a relagdo do corpo, da mensagem e produz a ideia de um posicionamento
politico.
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FIG.25: LYGIA CLARK - BABA ANTROPOFAGICA, 1973

FONTE: Enciclopédia Itad cultural.

Na producdo de Lygia Clark, a questdo corporal ganha uma dimensdo também
estrutural semantica, no sentido de possibilitar investigacdes a partir da materialidade
orgénica que advém do proprio corpo. No caso especifico de “Baba antropofagica”, a relagdo
intrinseca com os fluidos corporais garante uma investigacdo artistica que cria um elo com os
participantes a partir da propria relacdo corpdrea. Dessa forma, Lygia Clark estabelece-se
como uma propositora da obra, em que a préatica so6 se da com a intera¢do dos participantes a
partir desse fluxo da baba através da linha.

A artista descreve a obra da seguinte forma em uma carta a Qiticica:

Uma pessoa se deita no chdo. Em volta os jovens que estdo ajoelhados pdem
na boca um carretel de linha de varias cores. Comegcam a tirar com a mao a
linha que cai sobre a deitada até esvaziar o carretel. A linha sai plena de
saliva e as pessoas que tiram a linha comegam por sentir simplesmente que
estdo tirando um fio, mas em seguida vem a percepcao de que estao tirando o
proprio ventre para fora. [...] Depois elas se religam com essa baba e ai
comega uma espécie de luta que ¢ o “défoulement” para quebrar a baba, o
que é feito com agressividade, euforia e alegria e mesmo dor, porque os fios
séo duros para serem quebrados. (CLARK, 1996, p. 223)
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Retomando a discussdo de Ramirez a respeito do emprego do termo “conceitual”,
Daria Jaremtchuk em Anna Bella Geiger: Passagens conceituais (2009) defende o emprego
do termo conceitual no Brasil, ja no inicio da década de 1970, tanto pela critica quanto pelos
préprios artistas. Outra ressalva que Jaremtchuk discute em relacdo a Ramirez seria a ideia de
a autora pontuar em seu texto Circuitos de heliografias: arte conceitual e politica na América
Latina (2001), o Rio de Janeiro como nucleo da arte conceitual, pontuado trés fases em que
defenderia essa colocacdo. A primeira seria marcada pelas exposi¢des Opinido 65, Opinido 66
e Nova Objetividade Brasileira e os eventos publicos Arte no Aterro e Apocalipopoétese, esse
mesmo espaco temporal abrangeria a consolidacdo do golpe militar de 1964 até o Ato
Institucional n°® 5 (Al-5) em 1968. A segunda fase, datada entre 1969 a 1971, seria marcada
pelos eventos Do corpo a Terra, o XIX Saldo de Arte Moderna e Agnus Dei. E, por fim, a
terceira fase iniciar-se-ia em meados de 1974 com a inauguracdo da revista Malasartes.
Ramirez ignoraria, portanto, alguns dados muito importantes ligados a produgdo conceitual no
Brasil, como as exposi¢des na Sala Experimental do MAM/RJ e, sobretudo, o cenério artistico
de Sdo Paulo, onde seriam frutiferas exposicdes ligadas as atividades conceituais no
MAC/USP*,

Um dos exemplos do emprego do termo conceitual seria na obra Circumambulatio
(1972) da artista brasileira Anna Bella Geiger, em que o termo fora cunhado inclusive pela
propria artista para pensar seu trabalho (JAREMTCHUK, 2007, p.81). Circumambulatio
caracteriza-se como uma instalacdo-ambiente constituida a partir das experiéncias didaticas de
Geiger e seus alunos no MAM/RJ em um terreno da Barra da Tijuca, durando quatro meses de
producdo. A ideia do trabalho, segundo Geiger, foi “estabelecer em torno do significado do
Centro, relagdes, pesquisando esse sentido nos arquétipos, nos mitos e em suas representacdes
através das artes plasticas, literatura, da poesia, da musica e nas religides do homem”
(GEIGER apud JAREMTCHUK, 2007, p.81). A pratica teria tomado como referéncia as
reflexdes de Mircea Eliade e Carl Jung. As exposic¢des do trabalho, como destaca Jaremtchuk
(2007), ndo tiveram apenas carater documental, mas houve uma formalizagdo das sele¢des das
imagens, e experimenta¢des na montagem das exposic¢des, como consta o formato de labirinto
no MAM/RJ. Circumambulatio acabou integrando multiplas linguagens de conhecimento,
além de mesclar diversas linguagens a partir do audiovisual, textos manuscritos e fotografias.

A exposi¢do do MAM//RJ constou com um filme super-8 com as atividades dos alunos que

2Em relacdo ao MAC/USP, é importante destacar a curadoria promovida pelo diretor Walter Zanini. Uma
exposicdo importante nesse contexto seria Jovem Arte Contemporanea de 1972, em que os trabalhos possuiriam
um carater conceitual, além de terem materialidades distintas. Para uma melhor contextualizagdo desse assunto
Cf. Freire, Cristina. Poéticas do processo: Arte Conceitual no Museu. Sdo Paulo: MAC, lluminuras, 1999.
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fora exibido diariamente. Nos textos, além de diversas citaces tedricas, aparecia a pergunta
“O que representa o centro para vocé, na Guanabara?”’ (JAREMTCHUK, 2007, p. 82), que
apresentou respostas diversas do publico. Jaremtchuk reflete sobre esse trabalho pelo fato dele
negar os modos estabelecidos de autonomia do trabalho de arte, ampliando a relacdo do objeto
estético com outros &mbitos da produgdo humana.

Em conformidade com as ideias de Jaremtchuk (2007, p.85), observamos que o
aspecto conceitual dessa instalacdo se demarca com a expansdo das questdes artisticas para
um ambito extra-artistico que tangencia diferentes campos de conhecimentos, como a
psicologia, a historia, e a antropologia. Além disso, merece destaque a ativacdo do publico
para além de suas caracteristicas perceptuais de modo que a interagdo dos espectadores com
as diferentes experimentacGes propostas pela pratica, como também pelas exposicoes,

desafiavam uma logica convencional de arte e de espagos expositivos.

FIG.26: ANNA BELLA GEIGER - CIRCUMAMBULATIO, 1972

~ FONTE: JAREMTCHUK, 2007.
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Apesar da importancia de Circumambulatio para refletir acerca das questdes de
campos de conhecimentos diversos, em especial da propria psicologia, uma das producfes
mais frutiferas de Geiger que denotariam questfes do campo da politica, seriam seus livros de
artistas, que a artista denominaria de “caderninhos”.

Os livros de artista de Geiger se apresentaram em um contexto marcado pelo
nacionalismo e ufanismo do periodo militar, por esse motivo, alguns trabalhos contidos em
seus “caderninhos” apropriavam-se desses elementos, agregando, porém, uma dimensao
satirica, posicionando-se contra esses fatores vigentes na politica brasileira. Engendrando uma
metafora com cadernos escolares, a artista cria uma subversdo pedagdgica nesses objetos,
utilizando-se de uma das questdes mais problematicas da ditadura brasileira: o exacerbado
controle da educacdo. Um aspecto desse controle seria o surgimento da disciplina obrigatéria

“Moral e civica", enquanto eliminavam-se da grade as aulas de filosofia e sociologia.
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FIG.27: ANNA BELLA GEIGER - A COR NA ARTE, 1976, LIVRO DE ARTISTA
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FbNTE: JAREMTCHUK, 2007.

Em A cor na arte (1976) observamos o emprego de uma estratégia pedagdgica,
inclusive usualmente utilizada nas aulas tradicionais de arte, para, como coloca Jaremtchuk
(2008, p.95), exaltar o nacionalismo como uma licdo maliciosa. Se por um lado, a artista
pensa a relagdo semiotica entre a palavra e a cor, como na primeira imagem da serie, na qual
s0 as palavras sdo pintadas e ndo a bandeira — dando relevo a uma discussdo sobre
referencialidade —, por outro, existe a utilizagdo da cor e da interferéncia, com riscos, etc. para
postular uma relacdo que transgride a estrutura formal e articula-se com contexto social
brasileiro. 1sso porque a cor negra tambem € agregada a representacdo da bandeira. A respeito
desse trabalho, Jaremtchuk (2007, p.95) completa: “O titulo do caderno, A cor na arte,

aparentemente formalista e desvinculado de um discurso politico, revela-se uma parddia
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irbnica do proprio conhecimento artistico, inerte quando confrontado ao contexto.”

Além das questdes atreladas as relacbes de poder instauradas autoritariamente pelo
regime militar no Brasil, a producdo artistica de Geiger também seria atravessada por
questdes da ordem étnica e de género, como em seu trabalho Brasil Nativo/ Brasil Alienigena
(1977), obra composta por nove pares de cartdes-postais em duas colunas, nas quais, na
primeira, encontram-se imagens diversas de indigenas que proveriam de cartdes postais reais,
e na segunda temos um paralelo com fotografias da propria Geiger simulando a mesma
posicdo das fotos que os indigenas. Neste sentido, o trabalho acaba que por marcar a falta de
identificacdo da artista com o outro, e num panorama geral, do préprio Brasil, que exporta
essa imagem do indio como possuidor de uma cultura pura, intocada e ritualista (até, em
certos aspectos, romantizada, além de estereotipada), quando vivemos uma realidade que essa
cultura é subjugada e lancada a parte, em condi¢cbes menores e ndo integrada com as

modificacdes culturais de forma geral do pais.
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FIG. 28 ANNA BELLA GEIGER - BRASIL NATIVO/ BRASIL ALIENIGENA, 1977.

FONTE: JAREMTCHUK, 2007.

Outra artista que atuaria, de modo conceitual, mais evidentemente nas
problematizacOes de género seria Leticia Parente, que elaborou alguns trabalhos de videoarte
que colocam as questbes de género como o tema principal. Como Preparacdo (1975), que
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representaria um ritual da inser¢do da personagem-mulher na sociedade, em que a utilizagdo
dos esparadrapos para cobrir a boca e os olhos revigora uma discussao sobre como a mulher é
invisibilizada de uma forma geral no seu entorno. Além do uso dos esparadrapos, a artista se
pinta, passando batom e criando olhos a partir da maquiagem, de forma também a indagar a

funcdo que é atribuida & mulher no espago social e na arte.

FIG.29: LETICIA PARENTE - FRAME DE PREPARAGAO, 1975. VIDEOARTE

FONTE: http://www.leticiaparente.net/

Ja em Marca Registrada (1975) a alusdo ao quadro brasileiro € muito mais evidente,
visto que o video apresenta, através do ato da artista costurar em seu pé, a frase “MADE IN
BRASIL”, que expde de forma critica o suposto ufanismo e nacionalismo proveniente da
ditadura militar na década de 1970, recordando a influéncia do imperialismo estadunidense no

pais.
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FIG.30: LETICIA PARENTE - FRAME DE MARCA REGISTRADA, 1975, VIDEOARTE

Fonte: http://www.leticiaparente.net

Em relagdo as exposi¢des criticas em relacdo a ditadura, outra estratégia interessante
utilizada pelos artistas brasileiros foram as intervencfes nos jornais da época. Alguns desses
trabalhos ddo-se no projeto Insercdes em circuitos ideoldgicos (1968) de Cildo Meireles, que
abarca producdes como Insercdes em Jornais (1969), Projeto Coca-Cola (1970) e Projeto
cédula (1975). As duas ultimas eram realizadas a partir de uma reintroducéo de um objeto de
carater retornavel em seu préprio circuito de funcionamento, mas que, no entanto, esse objeto
era ressignificado a fim de subverter esse préprio circuito de consumo. Essa modificacédo
consistia-se de frases criticas como: “Quem matou Herzog?”” (na cédula de cruzeiro) ou entdo
“Yankies go home!” ou até mesmo listagens de desaparecidos politicos.

Conjuntamente com outros trabalhos aqui mencionados, as insergdes de
Meireles visam ativar o espectador como um corpo social, ndo unicamente um espectador
artistico tradicional, pertencente aos espacos artisticos legitimados, chegando, assim, a um
espectador que possa ser ativado nesse ato de consumo, seja dos meios comunicacionais ou
até mesmo dos produtos industriais. A respeito disso, Felipe Scovino complementa:
“Inser¢des sdo processos, € ndo fins, formas de pensar, agir e refletir. Sua eficacia nao se
funde na quantidade de ocorréncias, mas na experiéncia de tornar factivel uma (suposta)
impossibilidade” (SCOVINO, 2007, p.1858).

Ja “Inser¢do em jornais” (1968-1969) constituia-se de inser¢Bes andnimas na se¢éo de
classificados de um jornal corrente. Freire (2012) argumenta que essa pratica efetuava uma
discussdo a respeito dos sistemas de controle e distribuicdo da informacéo, realcando seus

desvios em seus proprios canais ideoldgicos.


http://www.leticiaparente.net/
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Essas inser¢des também apresentariam uma preocupacdo espacial ao atribuir
nomenclaturas tais como “Area n° 1: Cildo Meireles”, além de “Areas - Extensas, Selvagens,
Longinquas. Cartas para Cildo Meireles”, em que 0 artista mescla a estrutura grafica do
impresso a formas de ocupacdo e territorializacdo no espaco bidimensional do papel.

Para Freire (2012), a questdo do anonimato evocado por essas insergdes sugere uma
estratégia de guerrilha contra a censura artistica e 0 mercado da arte. Essa estratégia de busca
por um circuito alternativo conjuntamente com a noc¢éo da préatica sendo exercida pelo publico

reflete certa resisténcia a essas instancias.

FIG.31: CILDO MEIRELES - INSERCOES EM JORNAIS, 1969-1970
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Outra série que atua no circuito da imprensa seria Clandestina (1975) de Anténio
Manuel, iniciada no contexto de boicote & Bienal de S&o Paulo em meados de 1969 a 1981,
boicote que visava afirmar um posicionamento dos artistas perante a situacdo politica do
Brasil. O artista em questdo realizou modificacdes na capa do Jornal “O Dia” garantindo a
esse jornal conteldos satiricos que entravam em Xeque com o contexto da época, onde,
modifica-se as imagens e titulos, de forma irénica, com o objetivo de o leitor perceber que

essas mensagens nao se articulavam com o restante do contetdo do jornal.

Eu trabalhava na oficina de O Dia e isto foi crucial para que desenvolvesse
as Clandestinas (...) A diagramacéo era feita na pagina ja pronta do jornal:
criava uma diagramacdo, com o mesmo corpo de letra do jornal, para a
manchete, o subtitulo e um pequeno texto/legenda. Também inseria uma
imagem na capa. O resto permanecia do jornal [original], que recebia a
pagina modificada. Como um ato de subversao, os jornais clandestinos eram
entregues nas bancas. Sua tiragem variava entre 100 e 200 exemplares.4110
(MANUEL apud SCOVINO, 2007, p. 1850-1851)
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Outro desdobramento da série fora a que se realizou na pagina de “O jornal”, no qual o
artista exibiu seus projetos artisticos que foram impedidos de serem expostos no Museu de
Arte Moderna do Rio de Janeiro. O projeto “0-24 horas” da procedimento a essa ideia
quando apresenta todos os projetos censurados nesse mesmo museu (MAM-RJ) no ano de
1973. Essa mostra efetua-se em seis paginas desse diario convencional do Rio de Janeiro e

possui a mesma duracdo de exibic¢do do jornal na banca, 24 horas (FREIRE, 2012. p. 97).

FIG.32: ANTONIO MANUEL - AMARROU UM BODE NA DANGCA DO MAL DA SERIE CLANDESTINAS,
1975

FONTE: Galeria Vermelho.

Além da comentada atuacao na Arte Correio, podemos retomar aqui a pratica de Paulo
Bruscky, ja que o artista — como Antonio Manuel, Cildo Meireles e os artistas argentinos
ligados ao Arte de los Medios (discutidos na parte inicial deste capitulo) — também trabalharia
interferindo nos jornais brasileiros, mais especificamente nos classificados nos quais seriam
adicionados seus “poemas subversivos”. Neles a ideia de consumo, posse, etc. ganha uma
conotacdo poética, que ressignificaria esses espacos imbuidos inicialmente de funcGes de

informar e/ou incentivar o consumo — com contornos artisticos.



FIG.33: PAULO BRUSCKY - MAQUINA DE FILMAR SONHO, 1977
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politico mais evidente do que outros, realizando, de forma satirica, criticas ao governo, muitas

vezes até incorporando o personagem desse proprio governo. Como no trabalho abaixo:
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FIG.34: PAULO BRUSCKY - O GOVERNO ADVERTE, 1977

FONTE: http://www.obrasilcoms.com.br/2013/05/paulo-bruscky/

Para finalizar o capitulo, torna-se interessante retornar a algumas reflexdes postas pela
tedrica Suely Rolnik (2009), que se interligam de forma contundente com os trabalhos aqui
apresentados e que acionam um novo regime de visibilidade, mediante a arte e 0 campo social
de maneira mais extensa. Rolnik denota uma integracdo da dimenséo politica com a dimensao
poética nas praticas artisticas conceitualistas latino-americanas. Para a psicanalista, as
singularidades e as heterogeneidades dessas propostas artisticas latino-americanas sob
regimes ditatoriais ndo podem ser apenas vinculadas a um tipo de militancia que transmite
conteudos ideologicos, mas sim que existe uma incorporagdo “da camada politica da realidade
a sua investigacdo poética, sob a forma de uma atmosfera opressiva onipresente em sua
experiéncia cotidiana” (ROLNIK, 2009, p.156). A autora ressalta que essa atmosfera constitui
uma dimensdo nodal da tensa experiéncia sensivel que mobilizaria a necessidade de criar.

Rolnik discute igualmente a incidéncia do préprio processo ditatorial no corpo do
artista, levando-o a viver o autoritarismo na medula de sua atividade criadora, que se
manifesta por uma ameaca que leva a associacdo do impulso de criacdo ao perigo de ser
violentado pelo Estado, nos seus casos mais extremos, representado o temor de uma prisao
perpétua, de tortura e morte. Dessa forma, o terror é tomado como uma importante dimensao
da experiéncia que se corporifica na obra e essa atmosfera passa a ser uma das marcas

singulares desse tipo de producdo. Por isso, podemos analisar que essas obras foram
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atravessadas por uma marcante dimensao politica, que agregou respostas criativas a prépria

natureza social e a propria natureza da arte.
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2. ARTE E POLITICA

Neste capitulo abordaremos as noc¢fes politicas trabalhadas por tedricas e tedricos,
como Chantal Mouffe, Claude Lefort e Jacques Ranciere. Essas reflexdes foram igualmente
relacionadas ao campo da arte, de uma maneira mais geral, também a partir de conexdes
estabelecidas por Rosalyn Deutsche. Na primeira parte do capitulo, O politico e a politica,
foram apresentadas as concepgdes politicas de Chantal Mouffe, de forma a situar
principalmente os conceitos de “a politica” e “o politico”. Além disso, também sao discutidas
algumas ideias que permeiam a nocgdo de identidade, antagonismo, hegemonia, etc. J& na
segunda parte, O campo das artes e 0s antagonismos, a relacdo entre arte e as conceituacoes
politicas de Mouffe € mais aprofundada; neste subcapitulo, foi levantada uma discussdo do
que seria “arte critica”, e de como ela se estabelece com o contexto social, engendrando uma
discussdo que estreitaria relagbes com os pontos comentados anteriormente, tais como
antagonismo, identidade, “o politico” e “a politica” *.

Para repensarmos uma reflexdo acerca dos conceitualismos latino-americanos e sua
constante rotulacdo como arte politica — que pode ser vista como uma especificacdo rasa e
probleméatica, como apontado nas passagens discutidas de Suely Rolnik, e de outros
pesquisadores tais como Silfarlem de Oliveira — tensionaremos questdes tedricas que partem
do campo especifico da teoria politica. Assim, neste capitulo, alguns levantamentos saem de
questdes especificas da arte, mas, que, no entanto, sdo de extrema relevancia para
percebermos os contornos politicos desse campo. Além desse fator, queremos também
perceber, afinal, como o0s conceitualismos latino-americanos de fato potencializam essa
camada politica da arte.

Para compreendermos melhor essas contingéncias que perpassam o problema da arte e
da politica, iniciaremos essas reflexfes partindo da ideia de arte publica, pois ao enfatizar a
questao do “publico”, isso proporciona uma visdo dessas instancias em relacdo a questdes de
cunho democratico e social, como sera discutido a frente.

A pesquisadora Gisele Ribeiro em seu artigo da Arte Publica a esfera publica politica

3 Antes de entrarmos nos pontos norteadores desse capitulo, gostariamos de ressaltar que o mesmo é resultado de
diversos apontamentos tedricos que permeiam o campo da arte e da politica. Vale mencionar, especialmente, a
contribuicdo tedrica da pesquisa da orientadora dessa dissertacdo, Profa. Dra. Gisele Ribeiro, quem tem se
preocupado, ha alguns anos em estudar a articulagdo entre arte e a politica atravessada pelo conceito de
antagonismo, inclusive, utilizando de referéncia autores utilizados nesse capitulo. Esta pesquisa também se
origina, em Ultima instancia, de reflexdes levantadas no trabalho de graduagdo, que contou com a mesma
orientadora e cujo qual, de maneira sucinta, também discutira algumas questdes que concernem ao campo da arte
e da politica.
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da arte (2012) argumenta que a partir das ultimas décadas, a emergéncia da terminologia arte
publica fez-se notar, conjuntamente, com algumas transformacgdes no campo da arte, como a
emergéncia das ideias de sites, como também a ideia de site-specific, em que se comecara a
pensar a relacdo das praticas artisticas para além dos espagos convencionais, atingindo os
espacgos sociais de forma mais incidente; isso fez com que alguns autores tomassem certo
interesse em pensar a politizacdo da arte publica.

Ribeiro (2012, p.2) discute que, além da incidéncia do termo sites, a ideia de meios
acenderia igualmente problematizacbes correntes no campo da arte, também integradas a
discussdo acerca da politizagdo e a problematizacdo do termo arte publica. Neste sentido, 0s
trabalhos de arte estariam atuando com novas implicagdes que modificam o ambiente
formalizado da arte (como o &mbito do museu e da galeria), como também sua forma de ser e
suas relacGes com essa forma (no sentido de meios).

Desse modo, perceber os conceitualismos latino-americanos nesse escopo torna-se
mais interessante, j& que ao discutirmos alguns trabalhos acima, observamos certos
deslocamentos dessas praticas com relacdo aos meios da arte, debrucando-se em novas
estratégias de producdo artistica para efetivar-se multiplas reflexdes que extrapolam uma acgéo
tradicional contemplativa — sem esquecer que a importancia disposta a materialidade desses
trabalhos ndo é mera questdo produtiva, ganhando poténcia a partir da realidade social, em
que o processo produtivo, muitas vezes, era pensado para construir sentido da pratica com
circunstancias de seu préprio contexto, inclusive sentido politico. Isso, de certa forma,
também toca a ideia de site, jA que percebemos a emergéncia de outras localizacbes para a
ocorréncia desses trabalhos, que ativam questdes especificas mediante suas diferentes
insercOes (que se diferenciaram, por exemplo, quando implicadas no ambito urbano ou num
ambito recluso do museu).

As diferentes questdes que abrangem certas (re) formulacdes na ideia de arte publica,
dar-se-iam igualmente por outro viés. De acordo com Ribeiro (2013), reflexdes dos artistas
que trabalharam com critica institucional demonstram que a instituicdo de arte j& ndo poderia
ser unicamente reconhecida em seu formato tradicional, como defende a artista Andrea Fraser
(2008, p.184), a instituicdo é internalizada nas pessoas, como aspiragcdes, competéncias,
interesses, etc. Desse modo, percebemos que buscar um “fora” do que seria a institui¢ao arte
seria uma tarefa cada vez mais conflituosa, indicando, assim, que 0S supostos “espacos
publicos” também sdo, de certa forma, institucionalizados. Isso ganha forga quando Ribeiro
(2013, p. 3038) afirma que a “institui¢do arte” residiria no ambito discursivo que a palavra

arte produz. Dialogando, assim, com a ideia de Fraser (2008, p. 182) da instituicdo de arte
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como um universo social. Em relacdo a isso, até a propria ideia de site alarga-se para espacos
de criacdo de discurso artistico, ocupando ambitos diversos (como os académicos de arte, aos
espacgos expositivos e 0s espacos urbanos em geral).

Ao investigar o termo arte publica em seu texto Agorafobia (2008), Rosalyn Deutsche
argumenta que administradores de questBes artisticas nas politicas publicas utilizariam
comumente a ideia de arte em lugares publicos como um vocabulo que implicaria tanto a

democracia direta como a representativa, onde algumas indagacGes seriam:

As obras de arte sdo para “o povo”? Incentivam a participacdo? Estdo a
servico do eleitorado? A terminologia da arte publica alude com frequéncia a
democracia como forma de governo, mas também a um espirito democréatico
igualitario em geral: essas obras de arte evitam o “elitismo™? s@o
“acessiveis”? (DEUTSCHE, 2008, p.3, traducdo nossa)

Portanto, nas seguintes implicacdes, ja podemos entrever certas questdes que tocam a
ideia de politica e democracia com o conceito de arte puablica. No entanto, ao pensar as
questBes democréticas integradas a arte publica, algumas controversias seriam emergentes,
sobretudo no que concerne a reflexdo da arte pablica a servico do povo. Como bem destaca
Deutsche, um dos exemplos mais conhecidos seria a obra Tilted Arc (1981) de Richard Serra,
que ao intervir no espago da Foley Federal Plaza, gerou insatisfagcdo a uma grande parcela do
publico transeunte da praca. Isso acabou ocasionando a remoc¢do do trabalho do seu espago
original, através de um discurso supostamente democratico de um espaco publico que deveria
satisfazer as exigéncias do publico. No entanto, Deutsche sublinha que quem defendeu a
escultura também alegou isso por meio de um discurso baseado no democratico, ao defender o
direito do artista de liberdade de expressdo “ou afirmando que o julgamento em si mesmo
aniquilava os procedimentos democraticos” (DEUTSCHE, 2008, p.3, tradu¢ao nossa).

Neste sentido, o trabalho de Serra conseguiu inscrever algumas contradicdes na ideia
de espaco publico democratico. Deutsche (2008, p.5) comenta a presenca de certos defensores
da arte publica que pensariam em modos de enfrentar as adversidades entre artistas e 0s outros
usuarios do espaco a partir da integracdo da obra com seu publico ou comunidade, por meio
de procedimentos alegados como “democraticos”. No entanto, Deutsche sinaliza que tal
solucdo compreendia que a tarefa da democracia, nessa instancia, seria de acalmar e néo
sustentar o conflito.

Em relacdo a questdo do campo publico e democratico no contexto da arte, Deutsche

argumenta:
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A emergéncia de dito assunto no mundo da arte forma parte de uma irrupcéao
muito mais extensa de debates relativos ao significado da democracia que
atualmente tem lugar em diversos ambitos: na filosofia politica, hos novos
movimentos sociais, na teoria educativa, nos estudos legislativos, nos meios
de comunicacio e na cultura popular. E pela condicdo contextual de tais
debates— e ndo, como afirmam com frequéncia seus tedricos, porque a arte
publica esta situada em lugares publicos aos que todo mundo pode acessar —
que o discurso sobre a arte publica vai mais além dos limites das misteriosas
preocupac¢fes do mundo da arte. (DEUTSCHE, 2008, p.5, tradugdo nossa)

Esse caso em especifico da obra de Serra denota-se uma diferente associacdo ao
espaco publico, esse podendo ser compreendido como um campo de conflito e de opinides
contrarias. Com a citacdo acima, percebemos como as controvérsias assinaladas pela obra
provocaram uma abertura a debates em diversos campos que contornam questdes politicas.
Se inicialmente tinhamos um contexto de arte publica ligada a monumentos historicos de
carater escultérico, com expansdo do campo da arte, partimos hoje de diferentes relacdes
publicas do artista com esse espaco que, de certa forma, podem acentuar certas contradigdes
elou reelaborar as concepgfes que se tém de espago publico (essas questbes serdo mais
exploradas a frente).

Para pensarmos nessa condicdo discursiva que seria caracteristica da arte publica,
torna-se pertinente analisarmos algumas teorizacdes do que viria a ser esse ambito publico
que essa arte se inscreve em suas diferentes determinacfes — entre elas, a nogdo de esfera
publica, como também de espaco publico. Para isso, torna-se pertinente recorrer a alguns
tedricos do campo da ciéncia politica que agregam reflexdes pertinentes as investigacdes de
praticas artisticas que propomaos aqui.

Um dos tedricos politicos trazidos para a discussdo por Deutsche (2008, p.22) é
justamente o alemdo Jirgen Habermas, j4 que em suas teorias a ideia de esfera publica se
torna presente de forma intensa. Habermas postula uma viséo de esfera publica que expande o
espaco publico para além do espaco urbano. Deutsche (2008, p.22) aponta que o tedrico
argumenta que a esfera publica seria um plano que se constituiria mediante a ascensdo da
burguesia: por interesses préprios, a camada burguesa dividiria 0 ambito privado e o publico,
ja que no espacgo privado, essa classe poderia obter melhor desempenho econémico pelo
desenvolvimento individualista, ja o0 &mbito publico era especialmente importante para poder
ter contato com questbes que eram discutidas pelo Estado. Por isso, foram pensadas
instituicdes publicas que poderiam criar essa ponte entre 0s interesses da camada burguesa e
do Estado; essas instituiches estariam acessiveis e aberta a todos e nelas a resolugdo dos

problemas seria por vias de uma discussao politica e racional. Todavia, para Habermas, a
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erosdo dessa fronteira bem delineada que aparta o plano pablico do privado seria a dissolucao
da esfera publica. Essa dissolugcdo dar-se-ia a partir da insurgéncia nesses espagos (publico e
privado) de grupos ndo burgueses, algo que ocorreria mediante o crescimento dos meios de
comunicacdo de massa e ascensdo do estado de bem-estar. Deutsche argumenta que além
dessa abordagem, outras teorias vdo pensar essa esfera publica a partir da perspectiva do
conflito, gerando um contraponto a essa primeira concep¢do de esfera publica, que para
Habermas, seria uma dimensé&o singular e unificada que transcenderia as condicdes concretas
para o alcance do consenso racional e ndo coercitivo (DEUTSCHE, 2008, p.23).

E em relacio a esses topicos que Deutsche comenta como a ideia de esfera puablica
modifica a compreensdo do que € arte publica, pois:

(...) Chamamos atencéo sobre o forte impacto que qualquer concepgédo de
esfera publica exerce sobre as ideias convencionais assumidas sobre a arte
publica. Porque a interpretacdo de arte publica como uma arte que opera na —
ou se apresenta como — esfera publica — tanto se segue como se rejeita o
modelo habermasiano — significa que uma arte publica ndo é entidade
preexistente e sim que surge e é produzida pela sua participagdo na atividade
politica. (DEUTSCHE,2008, p.23, tradu¢do nossa)

Neste contexto, retomando as primeiras discussdes acerca da ideia de sites e arte
publica, Ribeiro (2012) traz algumas pontuacdes relevantes a popularizagdo do termo arte
publica ou arte e esfera publica no campo da arte, como quando cita W.J.T. Mitchell em seu
livro Art and the public sphere (1992), no qual defende uma mudanca na nogdo de “arte
publica”; o publico, nessa abordagem, seria pensado de forma mais profunda e ampla
(RIBEIRO, 2012, p.34).

Nos argumentos de Mitchell grifados por Ribeiro, torna-se pertinente uma passagem
em que o autor defende que seu livro ndo faz alusdo a arte publica unicamente encomendada e
financiada pelo estado, mas dé especial atencdo aos topicos que envolvem “o problema da
producdo e recepcdo artisticas com relagdo a nogdes de esfera publica em transformacéo e em
disputa” (MITCHELL apud RIBEIRO, 2012, p.35)

Neste sentido, a aparicdo do termo esfera publica da arte como algo que extrapola seu
sentido tradicional, torna-se mais abundante. Segundo Ribeiro (2012, p.36), o termo “publico”
adquire uma multiplicidade de sentidos na medida em que a nogédo de lugar ou site (também
resultante dos caminhos delineados pela escultura que deram origem ao termo “site-specific”)
vai assumindo seu carater “discursivo”.

Apesar de levar a cabo uma ideia consensuada de esfera publica, podemos notar o
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caréter discursivo da esfera publica habermesiana, quando essa assume esse local de discussao
organizada pelas formas institucionalizadas. Neste contexto, as ideias de Habermas elucidam
que o espaco publico vai além de um suposto espaco social urbano, e converte-se em um
espaco discursivo, no qual questdes do social sdo levadas em conta, refletidas e teorizadas. No
entanto, a énfase dada por Habermas a necessidade de consenso, distancia-o das abordagens
mais criticas e atuais. Segundo Ribeiro:

Entretanto, o conceito de esfera publica desenvolvido por Habermas terad
como base o lluminismo e sua concomitante suposicdo de que tal ambito
poderia se configurar como politicamente neutro caso Se ativesse aos
critérios da Razdo. Os pressupostos de que, primeiro, seria possivel
prescindir do politico através da defesa de uma neutralidade nesta esfera;
segundo, de que haveria uma Unica esfera publica onde o consenso entre
todas as partes implicadas poderia ser alcancado, obviamente através da
racionalidade; e terceiro, de que a -cultura estaria completa e
irremediavelmente submetida ao avanco e interesses do capitalismo — o que
da margem a sua visdo pessimista com respeito ao papel que esta poderia ter
no contexto das sociedades industrializadas — vdo fazer com que o
pensamento de Habermas se aproxime de pressupostos mais modernistas,
baseados na ideia de universalidade e transparéncia dos espacos da arte.
(RIBEIRO, 2012, p. 37)

Outra investigacdo pertinente analisada por Rosalyn Deutsche (2008) acerca da nogéo
de “espaco publico/esfera publica” parte de Claude Lefort. Nas ideias de Lefort também
encontram-se uma referéncia com o aspecto discursivo da esfera pablica habermesiana. Lefort
atribui a apari¢do do termo espaco publico a “inven¢do democratica” supostamente guiada
pela revolucdo francesa. A partir da revolucdo e da declaracdo de direitos do homem, a
invencdo democrética teria mudado a localizacio do cerne de poder. E nesse aspecto que
Deutsche (2008, p.7) complementa a ideia lefortiana:

Todo o poder soberano, afirma a Declaragdo, reside no “povo”. Onde esse se
localizava previamente? Sob a monarquia o poder tomava corpo na figura do
Rei, quem, consequentemente, encarnava o poder do Estado. Mas o poder
possuido pelo Rei e do Estado derivava de uma ultima insténcia de fonte
transcendente: Deus, a justica suprema ou a razdo. A fonte transcendente que
garantia o poder do Rei e do Estado também garantia o significado e a
unidade da sociedade: o povo. A sociedade em consequéncia, era
representada como unidade substancial cuja organizagdo hierarquica
descansava sobre fundamentos absolutos. (DEUTSCHE, 2008, p.7, tradugédo
nossa)

Com as revolugdes democraticas, essa fonte externa de poder teria sido perdida, isso,

para Deutsche (2008, p.7), também sinaliza uma contradi¢do no seio democratico, pois sem a
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referéncia externa, ndo teriamos igualmente a origem incondicional para a suposta unidade do
social.

Como prossegue Deutsche:

O povo é a fonte do poder, mas esse também se torna privado de sua
identidade substancial no momento democratico. Também igual ao estado, a
ordem social ndo tem fundamento. A unidade da sociedade ja ndo pode
representar como uma totalidade organica e sim que ¢ “puramente social”;
portanto, um mistério. (DEUTSCHE, 2008, p.7, traducdo nossa)

E nesse pensamento que Deutsche reassinala a afirmacao lefortiana de que a diferenca
da democracia as outras organizacbes de poder € o desaparecimento — instituindo e
sustentando esse desaparecimento — dos sinais de certeza acerca dos fundamentos da vida
social (DEUTSCHE, 2008 p.7).

No entanto, mesmo que no contexto democratico o poder parta de uma indeterminacéo
do social, o proprio social para afirmar sua autoridade cria outra instancia que seria a do
“espaco publico”. Deutsche relata: “O espago publico, seguindo a argumentacdo de Lefort, ¢
0 espaco social onde, dada a auséncia de fundamentos, o significado e a unidade do social sdo
negociados: a0 mesmo tempo em que Se constituem se pdem em risco” (DEUTSCHE, 2008,
p.9, traducdo nossa).

Isso garante ao espaco publico uma nog¢do discursiva, em que debates sobre o que seria
legitimo ou ndo, sdo assiduos (DEUTSCHE, 2008, p.9), esse tipo de visdo contrapde a nogdo
habermenesiana de espaco publico como um ambito racional e consensuado, conforme vimos
anteriormente. Os direitos também sdo sempre reclamados no espaco publico, ndo sendo pré-
possuidos: “O espago publico implica uma institucionalizacdo do conflito ao que, mediante
uma incessante declaragdo de direitos, o exercicio de poder questiona-se, o qual, nas palavras
de Lefort ‘tem como resultado uma impugnacdo controlada das regras estabelecidas”
(DEUTSCHE, 2008, p. 8, traducdo nossa).

A nocéo da existéncia do conflito no seio democratico e no espaco publico entra em
consonancia com as questdes postas pela tedrica Chantal Mouffe (2007), quando Deutsche
(2008, p.9) destaca seus argumentos acerca da importancia dos antagonismos, da diferenca
politica, da abertura da identidade do social e da ruptura da ideia da sociedade como entidade
clausurada. 1sso, neste sentido, se estabeleceria como uma critica ao conceito de

essencialismo, que se faz notar mais fortemente em varios escritos de Mouffe.
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2.1 OPOLITICO E A POLITICA

Iniciamos aqui uma reflexdo em torno de alguns conceitos elaborados por Chantal
Mouffe, a fim de investigar a poténcia do conceito de “o politico” (MOUFFE, 2007) na
articulagdo com uma discussao que atravesse as préaticas artisticas que pretendemos analisar.

Em seu livro Préticas artisticas y democracia agonista (2007), Chantal Mouffe
elabora sua tese em relacdo a importancia do antagonismo para a constituicdo identitaria
politica, articulando também esses tdpicos ao campo da arte. A tedrica é bem critica a alguns
preceitos iluministas tais como a universalidade da natureza humana e o racionalismo, como
também o individualismo. Para enlagar a critica a esses conceitos, de forma geral, Mouffe
denomina isso de critica ao essencialismo (MOUFFE, 2007, p.11). Assim, inicialmente,
argumenta que as criticas ao essencialismo™ se dariam, sobretudo, ao romper com a ideia do
sujeito como uma entidade transparente que transborda um discurso homogéneo em seu
campo de conduta (MOUFFE, 2007, p.13). Essa critica, de certa forma, incidiria criticando
alguns preceitos basicos do pensamento iluminista, como, ja citadas, a razdo universal, a
natureza humana e o autodominio do sujeito.

No entanto, no campo identitario alguns preceitos essencialistas entrariam em conflito
com algumas teorias que foram amplamente discutidas no século passado, dentre elas, Mouffe
aponta de antemdo o préprio conceito de inconsciente de Sigmund Freud. A partir das teorias
da psicandlise, a autora ressalta, primordialmente, a presenca do inconsciente na nossa
formacdo mental, o que desmantelaria a ideia anterior do autodominio do sujeito racional.

Seria, contudo, a partir das teorias psicanaliticas de Jacques Lacan®, que a concepgéo

YA ideia de critica ao essencialismo se articula com novas correntes teéricas/filoséficas que se manifestaram de
forma mais intensa da metade do século passado para cd. Neste sentido, alguns autores, que também se
mostrariam avessos a essas criticas, as classsificariam como “critica poés-moderna”, como o proprio Jurgen
Habermas (MOUFFE,2007, p.11). Essas criticas irdo ocorrer em correntes filoséficas bem diversas, Mouffe
aponta a filosofia da linguagem (sobretudo o Gltimo Wittgenstein), a psicanalise, e a herméutica filoséfica de
Gadamer como alguns exemplos de pensamento que se ople a identidade essencial do sujeito. Para
complementar: “Em outros autores encontramo$ outras criticas similares da centralidade do sujeito na metafisica
moderna e seu carater unitario, pelo que podermos afirmar que, deixando de limitar-se ao pds-estruturalismo e ao
pos-modernismo, a critica do essencialismo constitui o ponto de convergéncia das correntes filosoficas
contemporaneas mais importantes.” (MOUFFE, 2007, p.14, tradugdo nossa)

5 A teoria lacaniana se torna um eixo central no pensamento de Mouffe e Laclau, j& que a partir dessa, 0s
tedricos em Hegemonia e estratégia socialista, conseguem explicar a construcdo das identidades coletivas pela
concepcdo de “identificagdo”. Como complemento, Lasse Thosserman explica de forma mais contundente a
importancia de Lacan para Mouffe e Laclau: “Laclau and Mouffe argue that identity is always marked by a lack.
No identity, individual or collective, is complete and, as a result, identification —rather than identity— becomes
the central category. Collective identities are constituted through a process of identification, which is an
ongoing and always incomplete process. In Hegemony and Socialist Strategy, Laclau and Mouffe borrow the
notion of a point de capiton from Lacan; these nodal points are the signifiers around which collective identities
coalesce. They are the points of identification that unite otherwise disparate groups, for instance the flag in a
nationalist discourse. Later introduces the notion of an empty signifier. Although the image is a different one, the
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de identidade ficaria mais evidente sob o olhar da teérica. Lacan, ao ampliar a perspectiva
freudiana do inconsciente, reconheceria a pluralidade de registros — o simbdlico, o real, e 0
imaginario — que permearia toda identidade. Além disso, segundo Mouffe, a teoria lacaniana
também daria relevo a importancia do espacgo vazio (espaco de falta) que é pertencente a
estrutura identitaria, que seria a condigdo de constituicdo de qualquer identidade, a0 mesmo
tempo em que a subverte. Isso caracterizaria um movimento duplo que esse espaco de falta
abrigaria, uma movimentacdo que impede a afirmacao de um conjunto de fixacdes em torno
de um ponto pré-constituido (justamente pela presenca do espaco de vazio na constituicdo
mental). Igualmente, como resultado de ndo haver uma fixacdo essencial, emergiria um
movimento oposto, o das fixagdes parciais, que institucionalizam os pontos nodais que
limitam o fluxo do significado mediante ao significante (MOUFFE, 2007, p.14), como uma
espécie de filtro. Essas movimentagdes de fixacdo/nao fixacdo s6 seriam possiveis porque ja
ndo ha uma fixacdo prévia, concebida como um centro de subjetividade que preceda as
identificagGes do sujeito.

Os fatores subjacentes a instituicdo de pontos nodais entrelacam-se com outras
defini¢bes da autora que estariam em consonancia com seus outros escritos. Em Hegemonia e
estratégia socialista (2015), Mouffe conjuntamente com o tedrico Ernesto Laclau elabora a
conceituagdo das “praticas de articulacao”, desdobradas a partir dos pontos nodais, alegando
uma fixag8o parcial de sentido; e o carater parcial desta fixacdo advém da abertura do social,
resultante por sua vez, do constante transbordamento de toda infinitude do campo da
discursividade (MOUFFE, 2015, p.188).

Ao pensar o citado campo da discursividade, Mouffe e Laclau também alinham-se a
filosofia da linguagem de Wittgenstein'®, em que é investigada a limitacdo do significante em

idea is the same: an empty signifier is a signifier tendentially emptied of content and therefore capable of
functioning as a point of identification for disparate groups. One of Laclau’s examples is the way in which Peron
functioned as an empty signifier and as a point of identification for a variety of sectors within Argentinian
society, sectors with otherwise very different identities and interests. The empty signifier is connected to the
Lacanian objet petit a. Given that the subject is marked by a lack, it seeks to fill that lack, as it were, through
identification with an object. To give an example: | may identify with the life presented to me by a charismatic
leader and the happy life that he promises for me. A negative version of this is found in racist and xenophobic
discourses: if only we can get rid of the Jews or the foreigners, there will be enough resources to care for our
elderly, and so on. What is noteworthy here is that identification involves investment in an object: | invest my
identity with the promises of the charismatic leader or the xenophobic discourse, (THOMASSEN, 2016, p.166).

1% 0 altimo Wittgenstein é de grande importancia as teorizacdes de Mouffe, j& que em seu livro Investigacées
filosdficas sdo trabalhados conceitos tais como jogos de linguagem, “semelhangas de familia”, etc. que
contribuem para pensar que, de certa forma, antes mesmo de um acordo nas opinibes constitutivas do social,
existe um acordo anterior na linguagem, e que de fato, esses acordos de opinifes ndo seriam ordens e nem regras
pré-estabelecidas, e sim possiveis formas de vida. Como complemento: “As he says: ‘So you are saying that
human agreement decides what is true and what is false. It is what human beings say that is true and false; and
they agree in the language they use. That is not agreement in opinions but in forms of life’. (MOUFFE, 2000,
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relagdo ao significado, a partir dos jogos de linguagens presentes na nossa conceituacdo de
mundo, que se organizam como acordos linguisticos entre os sujeitos e que seriam tidos como
formas de vida. Desse modo, o social apresenta-se como um campo aberto, precario e
instavel, em que as significacdes ndo sdo concebidas ou compreendidas de forma homogénea
e transparente, mas que esta sempre em construcao.

Alinhado a essas teorias, 0o pensamento de Mouffe volta-se para a questdo da
objetividade social. Como enunciamos acima, a autora defende a ideia do social aberto, sendo
assim, a objetividade social, para Mouffe, s poderia ser constituida mediante atos de poder, e
em toda objetividade social estariam presentes os indicios de uma excluséo (2007, p. 15). A
tedrica afirma que as relagBes externas participariam tanto das constituicdes identitarias
guanto das formacdes sociais, abalando os pressupostos de uma objetividade social, o que
contrariaria também aqueles que conceberiam as identidades como pré-constituidas, como é
argumentado no seguinte trecho: “Porque se o exterior constitutivo estd presente no interior
como possibilidade sempre real, o interior se converte em um acordo puramente contingente e
reversivel” (MOUFFE, 2007, p. 15).

Para sintetizar esses topicos, Mouffe argumenta (2004, p.17) que toda ordem politica
se basearia em alguma forma de exclusdo. Sempre existindo, desse modo, outras
possibilidades que foram reprimidas e que podem ser reacendidas. Essas praticas de
articulacdo, que formam determinada ordem a partir dos pontos instituidos do social, sdo as
“praticas hegemonicas” que seriam sempre passiveis de serem desafiadas por praticas anti-
hegeménicas — que pretendem desarticular a ordem corrente a fim de instaurar outra
hegemonia.

Isso se reflete no que diz a respeito as identidades coletivas, ja que as identidades sdo
o resultado de processos de identificacbes e que elas nunca podem ser inteiramente
determinadas. Desse modo, essas confrontacbes nunca expressariam identidades
essencialistas, pré-existentes aos proprios processos de identificacao.

Essas atribuigdes em relacdo aos processos identitarios partem da ideia de “exterior
constitutivo” (citada acima) concebida pelo filosofo francés Jacques Derrida, explicitada do

seguinte modo por Mouffe:

O objetivo é ressaltar o fato de que a criacdo de uma identidade implica o
estabelecimento de uma diferenca, diferenca essa que muitas vezes se
contréi com base numa hierarquia, por exemplo, entre forma e conteudo,

p.5). Cf: MOUFFE. Wittgenstein, Political Theory and Democracy In: The democratic paradox. London — New
York: Verso, 2000.
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preto e branco, homem e mulher etc. Uma vez tendo compreendido que toda
identidade é relacional e que a afirmacdo de uma diferenca é a precondi¢do
para a existéncia e qualquer identidade - ou seja, a percep¢do de um “outro”
gue constitui seu exterior -, creio que estaremos em melhores condigdes de
compreender o argumento de Schmitt a respeito da possibilidade sempre
presente do antagonismo e de perceber como uma relacdo social pode se
transformar no terreno fértil para o antagonismo. (MOUFFE, 2004, p.14)

Esse antagonismo seria fundamental para o reconhecimento da “diferenca politica” no
pensamento da autora. A “diferenga politica” constitui-se a partir da diferenciagdo que se
estabelece, no pensamento de alguns autores (fildésofos, tedricos e cientistas politicos), entre
0s conceitos “o politico” e a “politica”.

Ainda que esses autores lidem de modo diverso com essa diferenca, dependendo
inclusive de seus vinculos com o ambito da ciéncia politica — trazendo a tona questdes do
campo “empirico” da politica — ou da teoria politica — esfera de acdo de fil6sofos e tedricos,
nas formulacdes de Mouffe que nos interessa aqui - a dimensdo do “o politico” constrdi-se a
partir dos antagonismos presentes nas relacBes sociais, como nas religiosas, morais,
econdmicas, €tnicas, etc.; e “a politica” seria justamente as instituigdes/organizagdes
construidas para lidar com esse carater antagonico das relacbes humanas. Essas diferencas séo

mais esclarecidas no trecho abaixo:

Com a expressdo “o politico” me refiro a dimensdo de antagonismo inerente
a toda sociedade humana, um antagonismo que, como dito, pode adotar
multiplas formas e pode surgir em relagdes sociais muito diversas. “A
politica”, por sua parte, se refere a um conjunto de praticas, discursos e
instituicGes que tentam estabelecer certa ordem e organizar a coexisténcia
humana em condigdes que sdo sempre potencialmente conflituosas, ja que se
vém afetadas por a dimensdo de “o politico”. (MOUFFE, 2007, p. 18,
tradugdo nossa)

Em outro aspecto filosofico, essa distingdo da-se a partir do repertério heideggeriano.
Neste sentido, “a politica” compor-se-ia no nivel Ontico, enquanto “o politico” institui-se no
nivel ontologico. Mouffe complementa: “Isso significa que o 6ntico refere-se as multiplas
praticas da politica convencional, ao passo que o ontolégico compreende a propria maneira
pela qual a sociedade esta simbolicamente organizada” (MOUFFE, 2013, p.183).

Portanto, esse carater da esséncia de “o politico” parte da definicao dada acima acerca
desse conceito. Para essas afirmacdes, Mouffe vai ao encontro com o filésofo Carl Schmitt,
que, em um primeiro momento, iria teorizar sobre os entrelacamentos entre o carater essencial

do politico e as constituigdes antagonistas sociais. Em seus escritos, Schmitt discute a
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impossibilidade da real democracia (como um campo homogéneo de igualdade) pela
existéncia do conflito e antagonismo inscritos no campo social. Mouffe, no entanto, observa
justamente que a ndo sublimacdo dessa concep¢do que elabora uma democracia radical e
pluralista. A partir de “o politico”, Mouffe também delinearia o conceito de “a politica”.
Nessas duas instancias, Mouffe concebe que o politico estaria mais ligado as forgas passionais
presentes na nossa constituicdo identitaria e excluidas da estruturacdo social, do que na
distribuicdo dos papéis politicos da estruturacdo macro da sociedade.

Para uma compreensdo mais profunda desses temas, € importante abarcar a concepgao

de antagonismo para formular a ideia do “o politico”, como posto a seguir:

O politico tem a ver com a dimensdo do antagonismo presente nas relacdes
sociais, como uma possibilidade sempre presente de que uma relagdo
“nos/eles” se construa em termos de “amigo/inimigo”. Negar esta dimensao
de antagonismo ndo o faz desaparecer, sO leva a impoténcia ao reconhecer
suas distintas manifestacbes e de tratar com elas. Isto explica que um
enfogue democratico tenha que aceitar o carater indelével do antagonismo.
(MOUFFE, 2007, p.18, traducéo nossa)

Por razdo desses postulados, “o politico” ndo poderia ser limitado a uma espécie de
instituicdo que compBe um nivel especifico da sociedade. Para a autora (2007, p.18), o
politico tem de ser concebido como a instituicdo inerente a todos 0s nivelamentos sociais
humanos, determinando nossa prépria condicdo ontoldgica, reconhecendo esse aspecto hum
nivel de base das relacdes identitarias.

Para reconhecermos “o politico” como uma possibilidade sempre presente de
antagonismo, “é preciso aceitar a inexisténcia de uma situacdo definitiva e reconhecer a
dimenséo de irredutibilidade que permeia toda ordem” (MOUFFE, 2004, p.16). Essa condi¢do
instavel de qualquer ordem seria o que Mouffe elenca como carater hegemdnico. Neste
sentido, “toda sociedade seria o resultado de um conjunto de praticas que tentam estabelecer
ordem em um contexto de hegemonia” (MOUFFE, 2004, p.16). S&0 nessas reflexdes que vém
a diferenca entre a conceituagdo de social e do politico. O politico seria identificado
conjuntamente com os atos de instituicdo da hegemonia (MOUFFE, 2004, p.16). J& o social
representaria um ambito de praticas ja constituidas e sedimentadas, que, neste sentido, seriam
praticas que encobrem, segundo Mouffe, os atos originais de instituicdo do politico
contingente. Dessa forma, sendo tomadas, normalmente, como auto-justicaveis e aceitas sem
contestacéo.

A respeito disso, Mouffe complementa:
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Préticas sociais sedimentadas sdo uma parte constitutiva de qualquer
sociedade viavel; nem todos os lagcos sociais sdo questionados ao mesmo
tempo. Desse modo, o social e o politico possuem o status daquilo que
Heidegger denominava existenciais, isto é dimensdes indispensaveis de
gualquer vida em sociedade. Se o politico - entendido no sentido
hegemonico- implica a visibilidade dos atos da instituicdo social, é
impossivel determinar a priori 0o que é social e o que €é politico
independentemente de qualquer referéncia contextual. N&o se deve
considerar a sociedade como o desdobramento de uma logica externa a si
prépria, qualquer que seja a origem dessa logica: forgas produtivas,
desenvolvimento do que Hegel denominava de Espirito Absoluto, leis a
histérica etc. Toda ordem € a articulagdo temporaria e precaria das praticas
contingentes. (MOUFFE, 2004, p.16-17)

Dessa forma, mesmo havendo certa sedimentacdo e elaboracdo de uma ordem em um
contexto hegemdnico pelo campo do social, criando uma sociedade vidvel temporariamente,
essas praticas ndo deixam de ser concebidas por formas precérias e instaveis, assim, essa
instabilidade estd sempre presente como uma ameaca. Por isso, apesar da suposta
sedimentacdo do social, é complicado diferencia-la do politico. Visto que essas rela¢bes ainda
existem como internas, precarias e reversiveis e ndo como forgas externas.

A fronteira dessas duas instancias, o social e o politico, seria fundamentalmente
instavel, necessitando, dessa maneira, deslocamentos e rearticulacdes/negociacdes entre 0s
agentes sociais para uma suposta estabilidade temporaria em certo aspecto do social, visto
que, como explicitado na citacdo acima, nem todas as questdes desse campo séo contestadas
ao mesmo tempo. Através desses apontamentos, Mouffe acentua a importancia desses agentes
sociais na funcdo de “a politica”, ja que, neste sentido, expressaria uma estrutura especifica de
organizacéo e de relagdes de poder.

Em relacéo ao poder e ao social, Mouffe conclui:

O poder é constitutivo do social porque este ndo poderia existir sem as
relacbes de poder por meio das quais ele assume suas formas. O que num
determinado momento ¢é considerado a ordem “natural” - juntamente com o
“senso comum” que a acompanha - € o resultado de préaticas sedimentadas,
nunca a manifestacdo de uma objetividade mais profunda externa as préaticas
que lhe dao forma. (MOUFFE, 2004, p. 17)

Portanto, o poder se torna importante para a consolidacdo desses pontos sedimentados
do social, mas, como a autora sublinha, esse nao advém de uma fonte transcendental, é apenas
uma articulacao entre 0s agentes sociais, para assegurar uma suposta ordem.

Esse ponto de convergéncia ou de quebra mutua, entre a objetividade e poder, € o que
Mouffe denomina de fato como hegemonia. O poder ndo pode ser entendido como uma forma
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externa que tem lugar nas identidades pré-estabelecidas, mas sim como algo que se constitui
concomitantemente na medida em que constitui essas identidades.
A partir dessas referéncias, Lasse Thomassen (2016) descreve 0 conceito de

articulacdo hegemonica desses autores da seguinte forma:

Hegemonia consiste na articulacdo das relacGes entre elementos sociais (nos
quais esses autores também se referem como significantes), e essas
articulagBes sdo contingentes — por essa razao, essas sao aberturas para uma
articulacdo hegemdnica. A articulagdo hegembnica ndo é, assim, uma
operacdo a margem de um ndcleo e da histéria constituida de classes e forgas
de producdo; ao contréario, hegemonia é a forma que ambos, o politico e 0
econdmico, sdo constituidos. Hegemonia ndo é mais algo ligado a classe, a
qual, desse modo, é mais uma identidade entre outras, e a tarefa da esquerda
é articular as identidades juntas de uma forma a criar um sujeito coletivo de
mudanc¢a. (THOMASSEN, 2016, p. 165, traducdo nossa)

Devido as numerosas razdes debatidas nesse capitulo, o que Mouffe propde seria
justamente a concepcdo de uma democracia radical e plural, em que as distingbes entre
posicdes politicas e identitarias sejam claramente representadas, dando margem ao
aparecimento de sujeitos movidos por suas decisGes identitirias e passionais. As
caracteristicas dessa democracia efetivam-se em enfrentar as consequéncias de
reconhecimento do conflito e do antagonismo; ndo vendo esses pontos como possiveis
perturbacdes que necessitariam ser eliminadas a qualquer custo pela suposta aniquilacdo do
ideal de harmonia do social.

A partir do reconhecimento do antagonismo no amago democratico, a tedrica elabora
sua “abordagem agonistica”, um modelo de articulagdo hegemoénica que aceitaria o
antagonismo, embora vise torna-lo menos violento. Nesse tipo de hegemonia, seria levada em
conta a possibilidade sempre presente de antagonismo, no entanto, esse reconhecimento
também encontraria uma espécie de domesticacdo, ndo com o intuito de eliminar o préprio,
mas sim de torna-lo maleavel, sem necessitar do extremismo que o mesmo pode fornecer em

situacGes muito drasticas.

Se quisermos reconhecer, por um lado, a permanéncia da dimensdo do
conflito antagdnico e, por outro, permitir a possibilidade de sua
domesticacdo, é necessario prever um terceiro tipo de relagcdo. O tipo de
relagdo que chamo de ‘agonistico’. Enquanto o antagonismo ¢ uma relagio
‘nds/eles’ em que os dois lados inimigos ndo partilham nenhum interesse, o
agonismo ¢ uma relagdo ‘nos/eles’ em que as partes conflitantes, embora
saibam que ndo existe solucdo racional para seus conflitos, reconhecem a
legitimidade de seus oponentes. Eles sdo adversarios, ndo inimigos. Isso
significa que, no conflito, eles se veem pertencendo a mesma associagao
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politica, como também partilhando um espago simbélico, dentro do qual o
conflito acontece. (MOUFFE, 2013, p. 187)

Contrariando as estratégias liberais'’, esse tipo de confrontagdo politica esta ciente de
que o terreno que as intervengdes politicas adquirem forma é sempre resultado de praticas
hegemadnicas anteriores, que jamais Sdo neutras.

Os espacos de embate entre forcas hegemonicas é o que Mouffe concebe como
“espagos publicos”, Neste sentido, eles seriam espécies de campos de batalhas em que
diferentes projetos hegemonicos seriam confrontados. Os espacos publicos, de acordo com

sua abordagem agonistica, seriam sempre plurais. Como se torna mais evidente abaixo:

Segundo a abordagem agonista, 0s espagos publicos sdo sempre plurais e a
confrontacdo agonista se produz em uma multiplicidade de superficies
discursivas. Também quero insistir em um segundo aspecto importante.
Enguanto que ndo existe um principio subjacente de unidade nem um centro
predeterminado em essa diversidade de espacos, sempre existem diversas
formas de articulacdo entre eles; (...) Os espacos publicos sempre estdo
estriados e estruturados hegemonicamente. Uma hegemonia determinada é o
resultado de uma articulagdo concreta de uma diversidade de espacos, e isso
significa que a luta hegemonica consiste também na tentativa de criar uma
forma diferente de articulacdo entre espagos publicos. (MOUFFE, 2004, p.
64)

Em complementacdo a sua ideia de democracia pluralista, Mouffe argumenta que para
transforma-la em um meio de aprofundamento da revolucdo democratica, teriamos que
romper com o individualismo, o racionalismo e o universalismo. Pois s6 desse modo seria
possivel a apreensdo de uma multiplicidade de formas de sujeicdo presentes nas relacoes
sociais e, assim, enquadramentos distintos para a articulacao das diferentes lutas democraticas
(por exemplo, em torno de género, raca, sexo, questdes ambientais, etc.). Mouffe
complementa: “Isto nao implica a rejei¢do de qualquer ideia de racionalidade,
individualidade, ou universalidade, mas afirma que elas sdo necessariamente plurais,
racionalmente construidas, e comprometidas com relagdes de poder”. (MOUFFE, 1996, p.18)

Desse modo, essa abordagem garante certo cunho paradoxal, uma vez que o proprio

momento da realizacdo da democracia pluralista também seria o inicio de sua desintegracéo.

YAcerca das tendéncias liberalistas das politicas atuais, Mouffe argumenta: “(...) a tendéncia dominante do
pensamento liberal é caracterizada por uma abordagem racionalista e individualista, incapaz de compreender
adequadamente a natureza pluralista do mundo social, com os conflitos que o pluralismo implica; conflitos para
0s quais nenhuma solucdo racional poderia jamais existir, em consequéncia da dimensdo antagbnica que
caracteriza as sociedades humanas” (MOUFFE, 2007, p.61, traducdo nossa). E nesse contexto que Mouffe
também ressalta a utiizacdo de acordos/ e consensos racionais como estratégias do liberalismo para rejeitar a
diferenca e o antagonismo, sendo incompativel para a compreensdo da natureza de o politico em nossa
sociedade.
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Isso seria consequéncia da abertura dessa democracia que procederia de forma heterogénea e
reversivel. A democracia radical e pluralista “deve ser concebida como um bem que so existe
como bem enquanto ndo pode ser alcangada. Portanto, tal democracia serd sempre uma
democracia “futura”, uma vez que o conflito e o antagoniSmo sao simultaneamente a condi¢éo
de possibilidade e condi¢do de impossibilidade da sua total realizagdo” (MOUFFE, 1996,
p.19).

As lutas que advém dos movimentos sociais contrapdem o universalismo do
iluminismo quando trazem a tona que esse principio se daria com a negac¢éo do particular e a
recusa da especificidade. Como, por exemplo, 0 movimento feminista e seus escritos, de certa
forma, ativariam essa cisdo. A respeito disso, Mouffe alega esse argumento através dos
escritos de Caroline Pateman: “A liberdade individual e a igualdade impGe também que o
governo sO possa surgir mediante acordo ou consentimento. Todos nos aprendemos que 0
‘individuo’ é uma categoria universal que se aplica a todos e a qualquer um, mas nao € assim.
‘O individuo’ ¢ um homem” (PATERMAN apud MOUFFE, 1996, p.26).

Neste sentido, os novos direitos que sao reclamados seriam expressdes de diferencas e,
como indica Mouffe, s6 a partir da conjuntura atual eles poderiam ser vistos como direitos
que detém certas particularidades. “A democracia radical exige que reconhecamos a diferenca
(...) tudo o que, na realidade, tenha sido excluido pelo conceito abstrato de homem. O
universalismo ndo é rejeitado, mas particularizado; o que € necessario € um novo tipo de
articulacdo entre o universal e particular” (MOUFFE, 1996, p.27).

Podemos apreender algumas praticas artisticas neste sentido contra-hegemonico e
desarticulador do principio universalista. O processo de elaboragdo de uma producao artistica
pode ser visto como contingente, ndo detendo uma objetividade tdo bem marcada, garantindo
tramas passionais que se distanciariam também de uma visdo estritamente racionalista
postulada pela hegemonia moderna. Ao repensar o que fora assinalado por Suely Rolnik
(2009) no primeiro capitulo, acerca da contaminacdo da poética do artista pelo meio social, a
subjetividade poética e entendida como algo variavel mediante ao seu contexto social. Assim,
a arte também reclama novas formas de visibilidades e questionamentos; no caso dos
conceitualismos latino-americanos podemos entrever pensamentos antagbnicos as ordens
hegemaénicas vigentes, realizando uma ruptura mais abrupta com a ordem ditatorial de alguns
paises desse recorte e fortalecendo —se a partir do contra discurso.

Além desses pontos, no proximo subcapitulo essa discussdo serd acentuada, levando
em conta, igualmente, como a arte é algo imprescindivel para a constru¢do simbolica de

qualquer ordem e do poder. Seja para manter ou para confronta-lo.
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Mediante essas concep¢oes, podemos compreender a necessidade do antagonismo, do
conflito e do dissenso para refletirmos acerca de uma democracia que seja plural, e da voz a
diversas identidades coletivas, que se agrupariam a fim de desestabilizar certa ordem
hegeménica e instituir outros projetos hegemaonicos.

Essa teorizacdo politica mais ampla é importante, pois da visibilidade a essas outras
ordenacOes hegemdonicas que provém de diferentes agentes e esferas sociais, inclusive a da
arte, que se constitui como uma esfera de luta social igualmente, articulando-se com outras
esferas, como as das questdes de género, étnica, econdmicas, etc. Desse modo, podemos
encontrar antagonismos nas ideias postuladas pelos conceitualismos latino-americanos,
qguando instauram um conflito com a ordem de poder dominante e repensam suas condic¢des
como habitantes da América Latina em periodo ditatorial, além de diversas outras formas de

identificacdo postas em jogo nestes trabalhos, em relacdo até de politicas intrinsecas a arte.
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2.2 O CAMPO DA ARTE E OS ANTAGONISMOS

Este segundo subcapitulo trata as questdes artisticas entrelacadas com algumas nogdes
que acabamos de discutir (espaco publico, politica e politico, antagonismo, etc.) de forma
mais contundente. Apesar de ja ter acontecido um debate prévio no inicio do capitulo, nesta
passagem as questdes ja postas sdo trabalhadas com mais foco.

Investigaremos agora nocdes que rompem essa nocdo de esfera publica moderna
transparente, e postula heterogeneidade e diferentes confrontacGes inscritas nesse ambito. Um
exemplo € quando Deutsche (2008, p.23) retoma o conceito de espago publico, baseado nas
ideias de Mouffe e de Lefort, alegando como a critica da arte cooperaria para a destruicdo das
categorizacGes de arte publica dominantes. Além de resolver algumas confusGes que se
inscrevem nos debates dessa temética.

Em relacdo a isso, Deutsche afirma:

Ao transgredir as fronteiras que convencionalmente separam a arte publica
de ndo-publica — divisdes tragadas, por exemplo, entre arte de interior e de
exterior, entre de obras de arte mostradas em instituicdes convencionais e
aquelas outras mostradas na “cidade”, entre arte financiada pelo Estado e
arte de financiamento privado -, no conceito de esfera publica faz surgir
outras distingBes, que neutralizadas pelas definicdes dominante de espaco
publico, sdo, porém, cruciais para a pratica democratica. (...) A ideia de
esfera publica situa a democracia na sociedade antes da qual a autoridade
estatal é responsavel. Se ligarmos o espago publico aos processos politicos
de tomada de decisdes, aos direitos e a legitimidade social, aqueles na
administracdo que lidam com politicas artisticas terdo mais dificuldade em
ignorar o fato de que certos grupos sociais sdo deslocados dos espagos
publicos urbanos que, no entanto, eles continuam descrevendo como
"acessiveis". (DEUTSCHE, 2009, p.23, tradu¢do nossa)

Deutsche demonstra, nesta passagem, o qudo é falha essa ideia de acessibilidade na
esfera publica consensuada, em que alguma porcentagem deste “publico” tem seus direitos
inferiorizados para um agraciamento de outros grupos sociais que sdo mais privilegiados, que,
inclusive, seriam mais reconhecidos como o “publico geral”. Além disso, a tedrica continua
sua reflexdo relatando que a inscricdo do conceito de espago plblico™ transforma o
paradigma anterior de arte publica como aquela que ocupa ou elabora espagos fisicos que se
dirigiriam a publicos pré-existentes, para o de uma pratica constituinte de um publico,
comprometendo-0 a uma discussdo politica ou a uma luta: “A arte ptblica pode ser entendida

como um instrumento que ou bem ajuda a produzir um espaco publico, ou bem questiona um

¥Nessa disserta¢io, consideremos o uso do termo “esfera publica” quando contextuamos uma nogio de 4mbito
publico ligada as teorias de Habermas, ja “espago ptblico” ¢é utilizado quando pensado o que fora discutido por
Chantal Mouffe e Lefort.
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espaco dominado que foi decretado oficialmente como publico” (DEUTSCHE, 2009, p.23,
traducdo nossa). Endossando as palavras de Vito Acconci, Deutsche reitera que o objetivo da
arte publica seria, neste sentido, “criar ou romper um espago publico” (apud DEUTSCHE,
2009). Desse modo, assumiriamos identidades politicas mediante a constituicdo do espaco
instituido pela arte publica.

Isso entra em consonancia com sua formulacdo a respeito do espaco publico ndo ser
somente um lugar de discurso, mas ser também elaborado discursivamente. O argumento da
teorica principal desse capitulo, Chantal Mouffe, é utilizado por Deutsche para substanciar

esse argumento, como Visto adiante:

Desde o ponto vista da democracia radical, a politica ndo se pode reduzir a
algo que ocorre dentro dos limites de um espaco publico ou de uma
comunidade politica que simplesmente se aceita como “real”. A politica,
como escreve Chantal Mouffe, consiste na constituicdo da comunidade
politica. Trata das operacGes da espacializacdo que produzem um espaco da
politica. Se a democracia que significa a comunidade politica — o publico ou
a opinido publica “nds, o povo” - ndo tem uma base absoluta, entdo, ao
estabelecer os fundamentos que demarcam um espago publico politico,
decidir o que é legitimo e o que € ilegitimo no seio de determinado espaco, é
inevitavelmente um processo politico. (DEUTSCHE, 2009, p.24, traducédo
nossa)

Nesses processos politicos estdo instauradas as diferencas e as similaridades, além das
exclusdes, propiciadas pelas decisdes que necessitam ser feitas nesse campo. 1sso, em certa
instancia, revelaria essa impossibilidade, apesar da tdo prometida acessibilidade, de um
espaco publico completamente inclusivo ou plenamente constituido. Desse modo, a
instabilidade, o conflito e a divisdo ndo desmantelaria o espaco publico, mas sim sdo as
condicdes de sua constituicdo.

O que arruinaria o carater democréatico do espaco publico, para Deutsche, seria a
intengdo de eliminar o conflito, pois, esse &mbito consistir-se-ia como democrético na medida
em que suas exclusdes internas possam ser manifestadas e contestadas. Quando essas
exclusdes sdo naturalizadas, com o argumento que determinadas configuragfes do espaco
publico sdo inerentes e autoevidentes, 0 que ocorreria seria uma apropriagdo do espago
publico. “Nesse caso, embora se apresente como equivalente ao espago publico, no espago
publico é dotada uma fonte de significado politico que é pré-politica e se converte em uma
arma contra ao invés de um meio para a luta politica” (DEUTSCHE, 2009, p.25, traducao
nossa).

No terceiro capitulo do livro Praticas artisticas y democracia agonista (2007), uma
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das questBes que Mouffe d& relevo é justamente a potencialidade da arte em produzir
dissenso. A partir de certos acontecimentos do século XX, como o advento de praticas
artisticas em diferentes materialidades e meios, que se reconfiguram e estabelecem sentido de
forma mais evidente em determinado contexto, mesclando-se igualmente a diferentes campos
de conhecimento; pensar arte e politica tem sido alvo de muita investigacdo. Mouffe também
analisa essas instancias, pensando, inicialmente, questbes que surgem de diferentes
hegemonias e ordens de poder, sobretudo quando analisa o contexto liberal em que as
politicas econdmicas se inserem.

Uma das primeiras colocagfes que a teodrica constréi em relacdo ao campo da arte e da
politica, € o ndo reconhecimento desses dois campos como constituidos separadamente. Como

enfatizado a seguir:

N&o se deve entender a relagdo entre arte e politica como a das esferas
constituidas separadas — a arte, em um lado, e a politica, em outro — e entre
0S quais seria necessario estabelecer uma relacdo. No politico existe uma
dimensdo estética e na arte uma dimensao politica. Essa é a razdo pela que
tenho sustentando que ndo é Util haver uma distincdo entre arte politica e
apolitica. Desde o ponto da teoria da hegemonia, as praticas artisticas
desempenham um papel na constituicdo e na manutencdo de uma ordem
simbdlica dada ou entdo em sua impugnacéo, e essa é a razao pela qual tem
necessariamente uma dimensao politica. A politica por sua parte, se refere a
ordenacdo simbdlica das relagbes sociais, 0 que Claude Lefort chama de
misse en sene, la misse en forme, da coexisténcia humana, lugar de sua
dimenséo estética. (MOUFFE, 2007, p.67, traducdo nossa)

A partir da argumentacdo de Mouffe, torna-se pertinente sublinhar o carater de
manutencdo ou de impugnacdo que existe em toda arte e que devido a esses, qualquer arte
pode ser reconhecida como politica. No entanto, quando uma forma de arte lida com a
manutencdo de uma ordem simbdlica dada, ela ndo estd ocasionando um conflito, nem um
antagonismo ou rompendo com um espaco publico (como na discussdo acima). Se formos
referir-nos as teorias postas por Mouffe, esse tipo de arte se aproxima do carater de “a
politica”, a que deve assegurar o controle do social, do politico e, por consequéncia, do
cerceamento do antagonismo; ou seja, uma manutencdo da hegemonia vigente. J& na ordem
da impugnacédo, podemos ver uma forma de arte que se aproxima mais com a nogao de
ruptura do espaco publico ou entdo de inscri¢cdo do conflito no social, etc; o que a aproximaria
de “o politico”. Portanto, apesar de existir sempre relagdes politicas na arte, interessa-nos
saber que relacOes sdo essas.

Por isso, Mouffe assume a importancia do reconhecimento do conceito de arte critica,
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que parte de uma discussao maior. Ao refletir a respeito de como as préticas artisticas podem
desempenhar um papel critico na atual sociedade, Mouffe ja integra uma discussdo a respeito
de divergéncias presentes nesse debate, apontando, a priori, a crescente proximidade entre as
categorias arte e publicidade na contemporaneidade como campos que funcionariam como
elementos extremamente necessarios para a valorizagcdo do capital. Sendo assim, a teorica
reafirma algumas téaticas da economia pos-fordista de incorporacdo de alguns simbolos e
acOes de resisténcia proveniente da década de 1960 como novas formas de controle. Com a
apropriacdo estética das estratégias da contracultura em substituicdo a um modelo anterior
fordista, as praticas artisticas, bem como sua critica, sdo concebidas como fundamentais para
a produtividade capitalista. Neste segmento, a producéo artistica critica seria constantemente
neutralizada e recuperada pelo capitalismo.

Nesse viés de capitalizacdo da arte, o artista e tedrico Hans Haacke, em seu artigo
Museos gestores de la consciéncia (2009), sublinha essa questdo quando pensa a arte como
uma “industria da consciéncia”; para tal, ele afirma que apesar de uma experiéncia
interpretativa, que provém de uma consciéncia do objeto da arte, que de certa forma atinge o
espectador e que, muitas vezes, elabora um contra discurso a questdes providas dos poderes
dominantes, existe uma caracterizacdo fisica desse objeto que é constantemente capitalizada e
ISSO vem se acentuando justamente por estarmos em uma situa¢do econdmica que mais cursos
e profissdes de gestores de arte vém eclodindo. A natureza abstrata inserida na area da
consciéncia também seria explorada como um bem, na medida em que isso € potencialmente
comercializado através de comissarios, historiadores, criticos, professores de arte, etc.

Essa concepgdo da arte e de sua capitalizacdo teria origem em nossa consciéncia
individual e subjetiva, algo que o filésofo alemdo Karl Marx reafirmaria como um produto
social. Desse modo, deriva-se a ideia de que um produto da industria da consciéncia seria
resultado de um esforco historico coletivo, sendo incorporado, reverberando sistemas de
valores, aspiracdes e fins particulares.

A respeito disso, Haacke complementa:

Se diz que as condigbes materiais e 0 contexto em que cresce e vive um
individuo determina sua consciéncia em uma medida consideravel. Como se
tem assinalado (e ndo s6 por psicologos e cientificos sociais marxistas), a
consciéncia ndo é uma entidade pura, independente, livre de valor, que se
desenvolve de acordo a regras internas, autossuficientes, e universais. E
contingente, um campo de batalha, de interesses em conflito. Igualmente os
produtos da consciéncia representam interesses e interpretagdes do mundo
gue potencialmente estdo em contradicdo com os demais. Os produtos dos
meios de producdo, ao igual que esses mesmos meios, nao sao neutros. Em
tanto que tem sido conformado por seus respectivos entornos e relagdes
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sociais, influem a sua vez nossa visdo da condi¢cdo humana.(HAACKE,
2009, p.7, traducdo nossa)

Apesar da capitalizacdo dessa suposta industria da consciéncia, fica implicita a
problemaética que isso enlaca, devido a esses produtos da consciéncia também representarem
interpretacdes proprias em relacdo a certo aspecto, essas interpretacbes podem ser variaveis e
contingentes, contrariando uma ideia universal, autossuficiente e com um valor fixo. Por isso
mercantilizar essas relagdes torna-se uma tarefa conflituosa. 1sso entra em sintonia com o que

Mouffe menciona a respeito do pensamento de André Gorz:

Quando a auto-exploracdo adquire um papel fundamental no processo de
valorizagdo, a producdo da subjetividade passa a ser uma estrutura de
conflito fundamental... As relagdes sociais que escapam a apropriacdo de
valor, o individualismo competitivo e as trocas do mercado mostram, por
contraste, esses Ultimos em sua dimens&o politica, como amplia¢do do poder
do capital. Assim resulta possivel uma frente de resisténcia total a dito
poder, que necessariamente ultrapassa 0 &mbito da producdo de
conhecimento visando a aparicdo de novas formas de vida, consumo e
apropriacdo coletiva dos espagos comuns da cultura cotidiana. (GORZ apud
MOUFFE, 2007, p.60)

Através dessas consideracdes de Gorz, Mouffe defende que, na sua concepcdo, a arte
pode desempenhar uma intervencdo critica na luta contra a dominacéo capitalista, quando essa
reconhece a dimensdo do antagonismo e de “o politico” que a atravessa, como também o
carater contingente de qualquer ordem social. “S6 desde essa perspectiva se pode
compreender a luta hegemdnica que caracteriza a politica democratica, a luta hegemdnica que
caracteriza a politica democratica na que as praticas artisticas podem desempenhar um papel
decisivo” (MOUFFE, 2007, p. 60, traducao nossa).

Portanto, para a abordagem agonista, a arte critica seria a que impulsionaria o dissenso
e que deixaria visivel o que o consenso dominante tende a obscurecer e eliminar. Neste
sentido, esse género de arte seria constituido por uma diversidade de praticas artisticas cuja

funcéo é dar voz aos silenciados/invisibilizados na ordem hegemonica atual.

Na minha opinido, a abordagem agonista é particularmente apropriada para
entender a natureza das ‘novas formas de ativismo artistico que tem surgido
recentemente e que, de formas muito diversas, sdo encaminhadas a impugnar
0 consenso existentes. Essas praticas artistico-ativistas sdo de tipo muito
diferentes, desde uma diversidade de lutas urbanas como “Reclaim the
street” em Gra-Bretanha ou “Tute Bianche” na Italia, passando pelas
campanhas “Alto a la publicidad” na Franca ¢ “Nike Groud-Rethinking
Space” em Austria. (MOUFFE, 2007, p.68, tradugio nossa)
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Acerca do papel das préaticas artisticas na constituicdo de um espago agonistico,

Mouffe complementa:

Ao contrério, uma vez que se concebe a luta politica conforme a abordagem
hegemonica que se tem delineado, resulta possivel entender o lugar decisivo
da dimensdo cultural na criagdo de uma hegemonia, e ver porque 0s artistas
podem desempenhar um papel importante na subversdo da hegemonia
dominante. Em nossas p6s-democracias, essas que se celebram um consenso
pos-politico como um grande avanco para a democracia, as praticas artisticas
podem interferir a imagem agradavel que o capitalismo das grandes
empresas esta tentando difundir, ao situar em primeiro plano seu carater
repressivo, e também podem contribuir, de formas diversas, na construgéo de
novas subjetividades. Essa € a razdo pela qual as considero uma dimensao
decisiva do projeto democratico radical. (MOUFFE, 2007, p.70)

Deutsche também reflete em outro texto: A arte de ser testemunha na esfera publica
dos tempos de guerra (2009) — que também discute algumas questdes em volta da nocdo da
arte e do espaco publico — sobre essa relagdo do outro, da arte e do ser publico, como

demonstrado a seguir:

Ser publico é estar exposto a alteridade. Consequentemente, artistas que
guerem aprofundar e estender a esfera publica tem uma tarefa dupla: criar
trabalhos que, um, ajudam aqueles que foram tornados invisiveis a “fazer sua
apari¢cdo” e, dois, desenvolvem a capacidade do espectador para a vida
publica ao solicitar-lhe que responda a essa apari¢do, mais do que contra ela.
(DEUTSCHE, 2009, p. 176)

Mais uma vez, Deustche dialoga com as ideias de Mouffe (2011), inclusive em relacéo
ao desenvolvimento do espectador para a vida publica, ja& que Mouffe argumenta que arte
publica é a que institui espacos publicos (ndo a que estd presente em espa¢os publicos). Desse
modo, a questdo do outro estabelece-se como ponto chave para compreendermos a relagéo da
arte critica.

De forma complementar, Deutsche prossegue dando relevo a importancia da
exposicdo ao outro, algo que para a tedrica se encontraria no cora¢do da vida publica
democratica. A partir disso, 0s questionamentos de como a arte pode desenvolver a
capacidade de ser publica — levando em conta a alteridade — implicam em outras indagagdes,
como: com qual tipo de visdo devemos encarar a apari¢do dos outros? A arte pode estabelecer
formas de ver que ndo buscam reduzir o impacto do expor-se? Que tipo de visdo pode superar

a apatia e responder ao sofrimento dos outros? Em resumo, o que é a visdo publica?
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(DEUTSCHE, 2009, p.177).

Outro tedrico que, como Mouffe e Deutsche, reflete acerca da importancia da arte na
constituicdo politica das formas de organizacdo do social (espaco publico, a politica) é o
filésofo Jacques Ranciere. Ordenacdes estéticas que dividem as posi¢des sociais sdo postas
em evidéncia em seu livro Partilha do sensivel (2005), como também o conceito homo6nimo
ao titulo livro. A “partilha do sensivel” seria o compartilhar de um comum, ao mesmo tempo
em que se excluem outras coisas da constituicdo desse mesmo comum e isso também seria
feito pela arte e a estética, visto que o principio geral das artes, para Ranciére, € que elas sdo
“maneiras de fazer” que, por conseguinte, sdo capazes de intervir na “distribui¢ao geral das
maneiras de fazer e nas relagdes com maneiras de ser e formas de visibilidade” (RANCIERE,
2005, p. 17). Portanto, seguindo esse argumento, as praticas artisticas sao fundamentais para a
funcdo politica de recorte do visivel e do invisivel.

Nessas praticas artisticas podemos observar uma efetivacdo do que Ranciére
denominaria de “dissensus”, opondo-se a um ‘“consensus”, que se configuraria como um
regime especifico do sensivel que se engendra a partir de “um acordo entre sentidos, (...) um
acordo entre um modo de apresentacio sensivel e um regime de sentido” (RANCIERE, 2010,
p.144). Desse modo, assumindo a forma de um modelo que trabalharia com o sensivel com
um dado univoco, de acordo com o pesquisador portugués Nuno Silva, em seu artigo A
“experiéncia estética” na arte e na politica segundo J. Ranciére (2013): “o consensus se
constitui assim numa relacdo univoca entre um sentido e um sistema organizado de
coordenadas na qual o sensivel se distribui de forma hierarquizada” (SILVA, 2013, p.7).

O mesmo evidencia-se na instancia politica quando o consensus toma posi¢cdo de
distribuicdo do sensivel a partir de uma suposta incorporacdo de cada elemento/sujeito para a
formulacdo de uma ordem politica. Nessa determinada ordem politica, ocorreria a cisdo da
comunidade em grupos, posicdes sociais, funcles, etc. Esse processo acabaria distinguindo
quem tomaria parte do poder e quem seria excluido do mesmo.

Ja a concepcdo de dissensus caracterizar-se-ia, segundo Silva (2013), por ser uma
forma de conflito no regime do sentido que se efetuaria como uma espécie de dissocia¢do de
maultiplos sentidos ou de heterogeneidade do sensivel. Nessa ldgica, o sentido ndo seria
univoco ¢ nem pode ser reduzido a uma ordem, “¢ um processo de dissociacdo: uma ruptura
na relacdo entre sentidos, entre 0 que Se V& e 0 que Se pensa, entre 0 que Se pensa e 0 que se
faz sentir” (RANCIERE, 2010, p.139). No regime estético das artes, a heterogeneidade do
sensivel constitui-se ndo somente pela ndo hierarquizada multiplicidade de sentidos, mas

também porque estes estdo em conflito.
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Sobre essas colocacgdes de Ranciere, Nuno Silva conclui:

O que Ranciére nos diz é que a relagdo entre Arte e Politica, mediada por
esta no¢do peculiar de experiéncia “estética” (sensus e dissensus) que
“rompe” ou “suspende” as “leis” da experiéncia normal, consiste numa
“distribuicdo (ou re-distribuicdo) do sensivel”, numa reconfiguragdo das
matérias/formas sensiveis que definem o comum de uma comunidade. Por
outras palavras, Arte e Politica constituem-se como formas de actividade
dissensual que procuram acabar com as “formas de dominag¢do” habituais e,
desse modo, “dar voz”, “libertar”, “tornar expressivo” aquilo que
habitualmente tende a ficar condicionado a uma mera posicdo funcional num
quadro de “posi¢ao definida” e que tende a ser visto de modo consensual.

(SILVA, 2013, p.412)

Todas essas consideracOes acerca de arte e politica serviram para podermos estreitar 0s
elos entre essas duas instancias, contrariando uma viséo postulada por muitos teoricos de arte,
em que as preocupacfes do campo da arte sdo predominantemente intra-artisticas (como nas
categorizacdes de “arte politica” para os conceitualismos e de “arte tautologica” para a arte
conceitual do eixo anglo-americano, discutidas no primeiro capitulo). Essas alegacGes
tornam-se frageis diante do debate apresentado aqui, que contrap@e essa visdo apartada de arte
e politica, que inscreve as problematicas da arte dentro do campo da politica e vice-versa.

Desse modo, nossa reflexdo permite pensar a producdo conceitualista latino-
americana, além de uma rotulacdo convencional de arte politica, mas como uma arte critica,
que promove dissenso, conflito e permite a abordagem de questdes invisibilizadas num
quadro hegemdnico dominante. Além disso, podemos agora prosseguir e perceber como esses
mesmos conceitualismos rompem naturalizac@es e legitimagdes do espaco publico, investindo
nele como esfera de discussao politica.

As discussdes levadas a cabo nesse capitulo servirdo de elementos norteadores para

analisarmos as obras do préximo capitulo em suas potencialidades dissensuais e criticas.
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3. PRATICAS CONCEITUALISTAS E POLITICA EM VITORIA

Este capitulo apresenta e analisa algumas producdes artisticas situadas na regido da
Grande Vitdria no estado do Espirito Santo, a partir dos anos 1970, que instauram relacdes
divergentes no quadro artistico e social desse &mbito. Ao postular outras taticas e concepcbes
para produzir-se arte, essas praticas estariam proximas as praticas conceitualistas em atuacéo
na Ameérica Latina. Desse modo, essas producfes teceriam encadeamentos do artistico com o
social e o politico. Para tanto, analisamos esses trabalhos em primeiro momento através de
suas formulagOes artisticas e conceituais, para que possamos analisa-los levando em conta
conceitos politicos discutidos no segundo capitulo.

Antes de darmos inicio as discussdes, gostariamos de esclarecer que a analise proposta
aqui ndo almeja uma abordagem historica tradicional, mas uma investigacdo sobre uma
selecdo de trabalhos e situacBes que se enredam com nossa perspectiva tedrica, tal como a
elaboramos até entdo. Discutir acerca de como esses processos aconteceram numa
periodicidade linear e rigida, com uma ampla fundamentagédo histérica ndo € nosso objetivo,
sendo o real objetivo desta pesquisa assinalar trabalhos, analisando conjuntamente com seus
contextos sob o foco conceitualista e do politico.

Queremos ressaltar que os trabalhos postulados aqui sdo considerados conceitualistas
por pensarmos 0s conceitualismos como maneiras de pensar arte, como discutido no primeiro
capitulo. Percebemos nesses trabalhos estratégias que partem de outra abordagem do objeto
de arte, encontrando uma ideia contemporanea de mudanca de seu estatuto. Por tal razdo, eles
abrigam diversas taticas que estdo em consonancia com as praticas conceitualistas, como a
integracdo com o contexto social, a utilizacdo e a subversdo da midia como veiculadora de
uma mensagem, a ressignificacdo de objetos do cotidiano como objetos artisticos criticos, a
ideia de uma arte propositiva, a participacdo ativa do espectador no processo artistico e a
resisténcia frente ao poder e a hegemonia vigente. Além disso, interessa-nos situa-las como
praticas que se ddo no Brasil, logo na América Latina, estabelecendo vinculos com a arte
produzida nesse recorte de forma geral.

No entanto, pensar uma breve trajetéria do aparecimento de propostas contemporaneas
na Grande Vitoria, torna-se pertinente. De acordo com a historiadora Almerinda Lopes
(2012), a efervescéncia de trabalhos de artistas que iriam impulsionar a cena artistica do
Estado do Espirito Santo pode ser atribuida & concomitante federalizagdo do curso de Artes na
Universidade Federal do Espirito Santo (UFES) em meados da década de 1970. Segundo
Lopes, em seu artigo Arte Conceitual: ativismo politico e marginalidade (2012), alguns
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artistas teriam sido mais conhecidos nesse processo, como: Paulo Herkenhoff, Alberto
Harrigan, Carmen C¢, Pedro Philho (Pedro José Rodrigues Filho), Atilio Gomes Ferreira
(Nenna) e Hilal Sami Hilal.

A respeito da producdo desses artistas, Lopes alega:

Atuando em Vitoria, ou no Rio de Janeiro - para onde alguns se transferiram
temporéria ou definitivamente, em busca de melhores condigdes para
produzir e angariar reconhecimento — aqueles jovens artistas buscaram
imprimir novos rumos a arte, negando os paradigmas e os modelos herdados
do passado. Promoveram desde o final dos anos 60, proposicdes criativas
(intervencBes publicas, happenings, performances, instalacdes, mail-art,
videotapes), ironizando ou criticando a realidade local, a censura e a tortura
politica. Para tanto, os jovens artistas recorreram a associacdo insolita de
objetos e materiais, como a textos de jornais que se referiam a prisdes
politicas, tortura, violéncia e morte. (LOPES, 2012, p. 614)

Portanto, nesse periodo, seriam frequentem os fluxos entre Rio de Janeiro e Espirito
Santo, o que poderia ser um fator marcante para a ressonancia das ideias concretas e
neoconcretas — em alta no Rio de Janeiro — aqui no estado do Espirito Santo. E nesse contexto
de didlogo acerca de distintos experimentalismos que esses artistas também se mobilizariam a

produzir em espacos de arte ndo legitimados, como no meio urbano.
Nenna
Dentre esses artistas citados por Lopes, interessa-nos, inicialmente, a producdo de

Atilio Gomes Ferreira — mais conhecido por Nenna — por percebermos em sua pratica uma

aproximacéao das reflexdes conceitualistas da arte.
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FIG 35: NENNA - DETALHE DO TRABALHO INSCRIGAO |, 1971

[N - - - -

FONTE: http://nennahistoriasdaarte.blogspot.com.br/2009/08/in-veritas-iii-falha-de-memoria-no.html

O trabalho de Attilio, Ficha de inscricdo (1971) assume uma materialidade que
extravasa o estatuto tradicional do objeto artistico, revelando congruéncias com ideias comuns
as praticas conceitualistas. Ao usar a linguagem como recurso, provoca-se uma
ressignificacdo da prdpria arte em diferentes contextos, como também um questionamento dos
limites das definicbes de objeto de arte. Aproximando-se de outros trabalhos previamente
comentados nessa dissertacdo, suas fichas de inscricdo dialogam muito com a estratégia do
ato “assinalador” de Edgardo Antonio Vigo. Em uma ldgica semelhante, Nenna indica-nos
algo que além de ampliar o escopo do que poderia ser arte, também nos lanca a questdo da
funcionalidade do objeto comum como arte. Podemos entéo, entrever, dois movimentos, um
que contesta uma instituicdo que se voltava a objetos de cunhos tradicionais e contemplativos
artisticos e outra, que em consonancia ao ressurgimento da logica do ready-made, operava-se
ampliando o escopo conceitual do que arte .

Nenna®® (2018) destaca certa familiaridade com referéncias historicas das vanguardas
no periodo de elaboracdo dessa producdo, em que as ideias de Marcel Duchamp ganham

particular importancia. Nesse sentido, o artista relata como foram importantes as reflexdes

9 Em entrevista concedida a nossa pesquisa em janeiro de 2018.
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acerca da histdria da arte e sua constante leitura de revistas dos anos 1960, em que pode
observar o surgimento de artistas tais como Andy Warhol e Jasper Johns, como também tomar
conhecimento de artistas e cineastas brasileiros, como Hélio Oiticica e Glauber Rocha. O
artista comenta como fora interessante anexar essas referéncias nacionais com as
Internacionais; i1sso proporcionaria seu ingresso na escola de Belas Artes da UFES.

Em meio a esse ingresso, o artista relata algumas dificuldades que tinha durante o
curso. Nenna estaria mobilizado por ideias como “¢ proibido proibir”’, gerando uma posi¢ao

de confronto com o espago institucional académico da arte. A respeito disso, o artista destaca:

O relacionamento com o ensino praticado criava antipatias com a maioria
dos professores que nao aceitavam criticas nem posicionamentos
iconoclastas. Me recusei a frequentar aulas autoritarias que me obrigariam,
por exemplo, a fazer modelagens de cachos de uva, num momento que eu
propunha formas “niemeyerianas”. (NENNA, p.2, 2018)

Esse clima de divergéncias e contestacdo com o curso de alguma forma seria um dos
fatores que levou o artista a realizar o trabalho Inscrigdo I, Inscrigdo Il, e Amor, 1971, para
inscrever-se no Saldo de Artes da Universidade Federal do Espirito Santo. Esses trabalhos
ocasionariam estranhamento aos jurados, por constituirem-se justamente da propria ficha de
inscricdo respondida que o artista detinha para participar do saldo. O artista preenchera a
lacuna técnica com a palavra xerox nas duas primeiras fichas, ja em Amor a resposta fora
“todas”.

Isso transtornou de certa forma o saldo, na medida em que as obras concorrentes, em
sua maioria, eram pinturas e esculturas com cunho mais tradicional. O artista reconhece que
um objetivo do trabalho era destacar a precariedade de julgamentos hierarquicos em
realizacOes na arte, como previsto em saldes competitivos (NENNA, 2018, p.2). No entanto,
além de revelar uma obra contestadora, as fichas de inscricdo carregariam um significado
ainda mais amplo, destacando-se como uma producdo que se conecta firmemente com o0s
desdobramentos conceituais do objeto artistico, em que até a funcionalidade da arte teria sido
posta em xeque.

Essas problematicas que enlagcam o trabalho de Nenna ao seu contexto regional faz-se
notar fortemente em algumas publicagfes impressas que o0 mesmo produziu. Como resultado
das polémicas instaladas apds o artista ter sido premiado no saldo de Artes de 1971 que
participara, Nenna escrevera no jornal O diario (1971) um texto critico, com uma linguagem
com um tom jocoso, em que se questionava, de forma satirica, acerca da condi¢do da arte no

estado. Assinando como “Acrili0”, o artista elaborou um trocadilho, de forma cinica, com seu
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nome (Atilio) e o material da pintura, rememorando como esse tipo de expressividade artistica
dominava o espago da universidade.

FIG. 36: NENNA - IMPRESSO DE JORNAL, 1971

- a sutuagao ARTE no estado / sanio ou
de espirito esté !ranqunlameme pousads
‘em mil novecentos & vinte & pouco, &rt
lvé um sabor ou 7 qualquer coisa devi
nte credenciada para tal. a criz
envotve depcns

’TlL parabéns vocé é um bom
S trinta linhas com setenta & duas batida
A cé tem

FONTE: FERREIRA, 2003.
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Além de um posicionamento critico acerca da condicdo da arte no estado do Espirito
Santo, uma questdo interessante desse tipo de publicacdo € o desprendimento do artista com
algumas formalizacGes da linguagem. Isso rememora em certa instancia alguns trabalhos do
periodo das vanguardas europeias, como também a poesia moderna no Brasil.

Desse modo, podemos salientar uma preocupagdo estética da publicacdo do artista que
ultrapassa unicamente um comentario critico em uma secdo de jornal, mas ganha for¢a como
uma pratica artistica, em que a reflexdo sobre a propria condicdo da arte (conjuntamente com
uma reflexdo sobre o entorno do artista) é reivindicada.

De forma semelhante a outros artistas conceitualistas latino-americanos, Nenna
também pensa a materialidade da escrita como forma de expressdo, como fez nas suas fichas
de inscricdo. Esse sentido discursivo intensifica-se em suas obras, o que faz uma ligacédo as
préaticas conceitualistas de maneira geral, em que, como comentado por Marchan Fiz no
capitulo anterior, a autorreflexdo da arte nos conceitualismos iria além da condi¢do intra-
artistica e expandir-se-ia para todo o campo social.

Além dessas pontuacOes, faz-se presente a tendéncia de utilizar o jornal, meio
informativo e de acesso ao grande publico, como um suporte para intervengdo artistica e
reflexdo. Desse modo, as postulacbes de Nenna convergem-se com outros trabalhos
apresentados no primeiro capitulo, como os de Antonio Manuel, de Cildo Meireles, a
experiéncia da Arte de los medios e de Paulo Bruscky, proporcionando uma descontinuidade
no jornal, em que se rompe sua padronizacdo informativa, para ser também ressignificado a
partir de uma linguagem que toca o campo da arte e quebra o espaco comum midiéatico.

Nesses primeiros trabalhos, podemos ver um antagonismo e uma inscricdo de "o
politico” que o artista produz com a propria ideia de arte e da instituicdo de arte, algo que se
formula mais em quebrar uma visdo limitada do que arte seria e propor ao objeto de arte uma
funcionalidade critica que extravasa uma domesticacao/neutralizacdo desse objeto, ativando-o
como um objeto potente. De maneira semelhante, o artista convida o publico a repensar essas
formalizagBes dentro do &mbito artistico.

Ao promover uma autocritica para dentro do espaco formal de arte, o artista quebra
com o espaco institucionalizado, que, ao se deparar com o impasse em aceitar aquele trabalho
ou ndo, coloca em risco o consenso interno daquele &mbito. Assim, esse trabalho realiza uma
quebra nesse espago dominante de arte, trazendo & tona discussfes pertinentes que eram
invisibilizadas nesse espectro.

Essa mesma situacdo ocorre de forma semelhante dentro do jornal, pois o artista
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desconcerta a linguagem usual e a formula informativa do jornal, agregando uma reflexao
contestadora que muito se distancia do padrdo de mensagem veiculada nesse meio.

Esses antagonismos presentes na poética de Nenna ndo vém unicamente por conta de
um conservadorismo restrito aos espacos artisticos da cidade de Vitoria, mas integram-se a
uma discussdo de uma repressdo geral que ganha forca pela ditadura instaurada em todo o
pais. Por isso, essa atmosfera repressiva da arte também era investigada em outros trabalhos,
encontramos essas caracteristicas na producdo Estilingue gigante (1970) do artista, que fora
considerada um marco de arte contemporanea no estado.

A intervencdo deu-se com a reunido do artista e alguns de seus amigos em uma
madrugada pela cidade de Vitoria. Nesta ocasido, fora escolhida uma castanheira no bairro da
Praia do Canto, mais precisamente na Rua Saturnino de Brito, para instalar o trabalho. Pela
manhd uma espécie de estilingue gigante ja fazia-se presente no local. O trabalho acabou
ocasionando uma inquietacdo por parte dos espectadores, pois interpelava o transeunte a
questionar o que seria/representaria afinal aquele estilingue. Assim, atuando em ambitos fora
dos convencionais artisticos, o estilingue acabaria mobilizando a participacdo ativa do
transeunte, que poderia tomar o trabalho como uma contestacdo ou uma provocacao, dentre

outras possibilidades.

FIG. 37: NENNA - ESTILINGUE GIGANTE, 1970

FONTE: FERREIRA, 2003
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A linguagem inusitada desse trabalho produziu reacdes diversas na midia, e € neste
contexto que o jornalista Arlindo de Castro, em 1970, conceberia o estilingue como “a
primeira manifestacao publica de vanguarda nas artes plasticas do Espirito Santo” (CASTRO
apud LOPES, 2016, p. 60). Em seu ja citado artigo Arte Conceitual: Ativismo Politico e
Marginalidade (2011), Lopes argumenta que Estilingue incorpora elementos do concretismo,
como podemaos perceber a partir de certas ordenages estéticas da obra, em que encontramos a
utilizacdo das cores amarela, preta e vermelha, formatos geométricos e a presenca de linhas
verticais oriundas da propria fixacdo do objeto a arvore. Desse modo, uma referéncia a pintura
abstrata em sua composicao. Lopes relata que isso se apresenta de forma irdnica igualmente,
pois, a partir desses elementos: “Nenna propunha, assim, a instaura¢cdo de um embate com a
pintura de paisagem, predominante no gosto das elites capixabas, que naquele momento ainda
refutavam as linguagens modernas, de modo especial as que rompiam com a figura¢do”
(LOPES, 2011, p. 617).

O estilingue, mesmo como um forte objeto que explorava seu impacto politico a partir
de sua simbologia e do contexto brasileiro de forma geral, também suscitava forte
particularidade estética, na medida que, como nos Parangolés de Hélio Oiticica, o estilingue
também preocupa-se com uma simbologia da cor e da forma e ressignifica-a para a
participacdo ativa do espectador, preocupando-se, assim, com a condi¢cdo do corpo do
espectador, como um agente ativo da obra. Desse modo, o estilingue convoca nosso corpo néo
s6 no sentido de defesa — ainda mais ao ser posicionado em um bairro apartado de
problematicas sociais mais acentuadas das camadas baixas — como também no sentido de
empoderar 0 corpo, ao reativa-lo a uma perspectiva artistica e social, proclamando o seu
modo de ataque.

Perceber os enredamentos das ideias de Suely Rolnik comentado nos capitulos
anteriores a esse trabalho torna-se mais evidente. Os atravessamentos politicos, oriundos da
tensa situacdo politica instalada com a ditadura, ndo so6 agita e encarna o corpo do artista, mas
extrapola convocando a esse medo ser sentido e experienciado por parte do espectador,
atingindo igualmente sua medula, agitando seu corpo, posicionando-o e disparando-o como

projétil.
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FIG. 38: NENNA - ESTILINGUE GIGANTE, 1970

FONTE: FERREIRA, 2003.

Apos a elaboracdo do Estilingue, Lopes (2016, p. 56) também ressalta 0s eventos
concebidos pelo artista para que o trabalho pudesse passar mais despercebido pelos militares.
Algumas estratégias foram espécies de happenings que ocorreram ao redor do trabalho, em
que se destaca a presenca dos musicos Marcos Moraes e José Renato (irmdos), que junto ao
artista e outros convidados, como o fotografo Jorge Luis Sagrilo, tocavam violédo e flauta. 1sso

teria propiciado que essa producdo artistica ganhasse um tom heterogéneo.

FIG. 39: ENCONTRO PROXIMO AO ESTILINGUE GIGANTE

FONTE: LOPES, 2016.



114

O modo como essa pratica apropriava-se € ocupava 0 espaco urbano é também

relevante como enfrentamento politico. Como Lopes argumenta:

Mas, a apropriacdo clandestina do espaco publico para promover tal proposta
também tinha o objetivo de desafiar a censura militar. Ou seja, atras da
referéncia ingénua e inofensiva do brinquedo infantil, alojava-se o
pensamento critico do artista: ironizar a proibi¢do da reunido de pessoas em
locais publicos, mas principalmente a violéncia e a truculéncia policial
contra o povo, que para se defender, naquela época de repressdo, restava-lhe
como Unica opgdo recorrer a um estilingue. (LOPES, 2016, p.55-56)

Em Estilingue Gigante emergem diversas taticas que vdo problematizar o aspecto
social e politico da arte. Primeiro, quando esse volta-se ao espaco urbano para propor uma
intervencdo com cunho social, que se constrdi a partir dos conflitos politicos presentes no
contexto do pais. Nesse sentido, a arte é tomada como uma estratégia pra irromper uma outra
visdo, que possibilita a inscricdo do dissenso. Dissenso esse levado a cabo por nds,
espectadores, que ao termos contato com a obra, projetamo-nos e reafirmamo-nos como
diferenca, como conflito, como antagonismo. Por isso, o estilingue de Nenna, ndo apenas
suscita um aparecimento do antagonismo, mas faz com que o espectador seja o0 outro, seja ele
préprio a inscricdo antagbnica que rompe a hegemonia imposta ao interpelar acerca de um
contra-ataque politico em um dos espacos mais consensuais da cidade. Portanto, o trabalho
acontece ativando o espectador a ser o conflito, necessitando sempre desse para rememorar a
autoridade e aprisionamento que cerca as diferencas nas esferas de luta social, e as minimiza
no projeto hegeménico, tentando aniquilar toda a poténcia de nosso carater

diferencial/antagonico.
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As experimentacdes de Nenna com diferentes materiais e suportes continuariam a
valer-se da referéncia da ditadura. Um trabalho importante e que instigaria grande interesse, é
a série composta por suas bandeiras de 1970-1972, que se articula com o contexto ufanista do
militarismo, sobretudo da década de 1970. Nesse sentido, vemos uma subversdo em uma
simbologia nacional que tentava atribuir ao contexto brasileiro uma identidade local marcada
pelo nacionalismo militar. Assim, o artista ressignifica com tom de escarnio a esteticidade e o

sentido da bandeira.

FIG. 40: NENNA - BANDEIRA. 1970-1972

FONTE: FERREIRA, 2003.

A série Bandeiras, como relata Nenna (2009), fora uma série polémica enviada ao
saldo do Sequiscentenario da Independéncia do Brasil, promovida pelo Centro de Artes da
UFES. Bandeiras foram construidas a partir de desenhos e recortes de papéis coloridos com as
cores da bandeira nacional; dentre esses recortes existiam interferéncias, de maneira a vazar
ou eliminar certas areas do circulo azul ou das outras formas geométricas presentes na
bandeira do Brasil. Lopes (2016) destaca que no desdobramento da série, 0 suporte teria
modificado-se, ja que os fragmentos geométricos da bandeira passaram a ser colados sobre

pedacos de espelho. Algo que fazia com que o espectador, quando se aproximasse do
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trabalho, acabasse deparando-se com sua propria imagem ao espelho emoldurado pelos
formatos geométricos contidos na bandeira.

Muitas questbes podem ser atribuidas a esse trabalho: primeiramente, o periodo no
qual foi realizado foi justamente quando a imagem da bandeira s6 podia ser utilizada pelos
militares, por essa razdo, Nenna (2009) relata que fora necessario uma autorizacao do 38° BC
(Batalhdo de Cagadores) do Exeército para a exposi¢do do trabalho. O artista chegou a ver um
documento de um tenente assinalando que o trabalho ndo agredia o simbolo nacional.

No entanto, apesar desse veredito por parte dos militares, o aspecto critico encontra-se
presente nas entrelinhas do trabalho. Algumas escolhas decorrentes de intercepcdes e cortes
deram-se, ja que houve a retirada do lema “ordem e progresso”. Tudo isso remeteria a uma
critica a utilizacdo da bandeira como um icone de publicidade do governo militarista que
repreendia 0 uso dessa imagem em manifestacdes artisticas diversas, mas utilizava-a
constantemente para enfatizar algumas de suas estratégias morais, como relata Lopes: “(...)
Em contraposi¢cdo, aprovavam investimentos na educacao civica do povo e veiculavam na
midia slogans ameagadores as vozes dissidentes, como: ‘Brasil, ame-0 ou deixe-o!’. Ao lado
dessa frase de adverténcia, aparecia impressa a bandeira nacional” (LOPES, 2016, p. 84).

Os correntes usos da imagem da bandeira no periodo das décadas de 1960 e 1970 é um
fator que impulsiona a producéo de Nenna e nos permite estabelecer uma conexdo mais direta
com algumas de suas referéncias internacionais, inclusive algumas ja citadas, como Andy
Warhol, Jasper Johns e Robert Rauschenberg, artistas esses que trabalhariam no limiar da
apropriacdo de simbolos da cultura americana e sua ressignificacdo de forma sarcastica. A
utilizacdo da bandeira dos Estados Unidos pelos artistas ligados a Pop Art fora um recurso
demasiadamente notdvel. No entanto, além desse escarnio com os elementos formadores de
uma ideia de cultura ou de identidade nacional, obtemos uma diferenciacdo dessas estratégias
qguando retrabalhada nos escopos dos conceitualismos latino-americanos. Obviamente na
América Latina esses simbolos nacionais seriam reutilizados, mas, por vezes, uma alusdo
critica mais evidente torna-se mais presente do que em algumas manifestagdes artisticas mais
abundantes no contexto anglo-americano.

Podemos entrever, assim, uma relagdo das bandeiras de Nenna com as ideias
postuladas por Anna Bella Geiger, Leticia Parente, Antonio Caro, dentre outros artistas aqui
citados, por exemplo, como nos trabalhos cartograficos de Horacio Zabala ao representar a
América Latina. Percebemos que a tatica de utilizacdo da bandeira ou da identidade nacional
na arte conceitualista latino-americana opera muitas vezes num viés de critica a essa

construcdo nacionalista e manipulacdo de uma identidade nacional, revelando, por vezes,
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como essa imagem nacional também estaria sendo constituida a partir de uma imposi¢do de
um grupo seleto de pessoas, através de autoritarismo e do terror: "Brasil, ame-o0 ou deixe-0".

De toda forma, as bandeiras de Nenna também dialogam com o concretismo e
neoconcretismo, ao incorporar essas formas geométricas tdo bem espacadas em um formato
rigido e usual, mas que a0 mesmo tempo, provocam uma participacdo ativa do espectador,
como um ressignificador do trabalho, que reinterpreta a bandeira do Brasil (situada em
contexto especifico nos espacos militares e no espaco da ordem) em um espaco da arte - em
que, alguns casos, sua imagem ¢ refletida a partir do espelho inserido dentro do desenho da
bandeira. Dificil ndo estabelecer uma conexdo desse trabalho com Brasil Nativo/Brasil
Alienigena (1977) de Anna Bella Geiger, visto que ambos nos inserem nessa condi¢do de
questionar uma identidade brasileira especifica e romantizada, que mais irrompe em um
estranhamento e, muitas vezes, um ndo reconhecimento proprio do sujeito dentro dessa
circunstancia.

O atravessamento politico desse trabalho dar-se-ia concomitantemente com a tentativa
de identificacdo do espectador mediante a figura da bandeira. Pois o espelho coloca-nos em
uma relacdo de repensarmos nosso lugar diante dessa identidade nacionalista. Um fator
interessante é a percep¢do de que essa ideia de "identidade nacional” pressupde a populagdo
como um grupo transparente e homogéneo de pessoas, excluindo, assim, as diferencas e os
pensamentos antagénicos. A bandeira acaba servindo como um simbolo de controle na mesma
instancia; podemos liga-la, entdo, com as ideias postuladas por Chantal Mouffe quando
discute o aspecto institucional de "a politica"; o trabalho de Nenna contrasta esse simbolo
homogeneizante da politica com o subjetivo particularizado do espectador, espaco esse de
onde irrompe "o politico".

Outro trabalho do artista que brincaria com os lemas ufanistas da ditadura seria
Brasiliana | (1972), exibido no Servico de Turismo da Prefeitura Municipal de Vitdria.
Brasiliana | constituia-se de um cubo de madeira revestido de cartolina branca, em que sua
face superior continha um poema do artista. Além disso, o trabalho teria sido acompanhado
por um carimbo, que na medida em que o espectador o utilizasse, imprimia-se a seguinte frase
“Amo-o & so long”. Obviamente, pelo contexto da obra, ela foi relacionada a situagdo de
partida do artista — pois Nenna estava se preparando para ir morar em Nova York, sendo visto,
assim, como um trabalho de despedida. No entanto, uma ligagdo com um dos imperativos
maximos da ditadura, “Brasil ame-0 ou deixe-o0”, faz-se muito notavel.

A respeito da utilizagdo do carimbo por parte do espectador e a ironia do trabalho de

Nenna, Lopes discute:
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Quanto mais o carimbo era usado, mais era obstruida a visibilidade das
palavras do poema, e consequentemente a compreensdo de seu sentido
literario e poético. Em um dado momento, toda a superficie do cubo tornava-
se uma mancha negra, impedindo a leitura do préprio distico carimbado, o
que evidencia o sentido irdnico do ato de carimbar, pois uma Unica palavra
ou frase inserida em um Unico documento de qualquer cidaddo brasileiro
pelos 6rgdos de repressdo do governo ditatorial significava a perda de seus
direitos civis. Sujeitava o individuo ao cumprimento de sansdo ou pena,
impedindo-o de trabalhar, concretizar sonhos e o condenava ao absoluto
siléncio. Mas, no caso da proposta de Nenna, carimbar assumia também um
sentido revolucionario e libertador, considerando que a sobreposi¢do
repetitiva de uma mesma palavra ou distico acabaria por torna-los
paulatinamente também ilegiveis. A ideia de adverténcia e de proibicdo era,
portanto, simbolicamente anulada, ironizando as interferéncias da censura na
criacdo e no direito de livre expressao instituidas em dezembro de1968 pelo
Al5. (LOPES, 2018, p.89)

A escolha do objeto como um cubo branco, remonta-nos, inicialmente, as préaticas do
Minimalismo. No entanto, é interessante perceber como esse cubo adquire outra dimens&o,
pois, no trabalho minimalista, pensa-se, sobretudo, a experiéncia perceptiva do espectador ao
transitar entre os objetos de arte pelo espaco, mas aqui 0 espaco de intervencdo vai além de
um ambito fisico no qual o corpo se encontra e transborda para uma dimensdo mais
estrutural/social. Neste sentido, percebemos como a interferéncia no préprio cubo por via do
espectador e do artista (a0 escolher como espaco de inscricdo de poemas e do carimbo),
proporciona uma interferéncia num espaco simbdlico, dominado pelas ordenacGes do vigente
regime politico. O artista, dessa forma, acaba enfrentando a imposi¢do ditatorial “Brasil, ame-
0, ou deixe-0”, escolhendo, através do exilio voluntario, amar o Brasil e manter-se critico.
Portanto, ndo o aceita da forma em que se encontrava, partindo por escolha propria, sem ser
imposto pelo poder, criando, desse modo, uma identificacdo com os espectadores, em que
esses se alinhariam ao artista em uma resposta que romperia a maxima autoritaria do estado e
reativaria uma autonomia pessoal. Assim, o trabalho convoca o espectador e o prdprio artista
a serem expressoes antagonicas, conflitando, desse modo, com as imposi¢des hegemdnicas do
contexto do Brasil em ditadura, quebrando com as ordens autoritarias e postulando-se como
resisténcia. Ao promover este dissenso, esse trabalho constréi-se como uma arte critica,
acionando no espectador e no artista uma escolha invisibilizada e restringida pelas relagdes de

poder.
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Alberto Harrigan

Outro artista de Vitoria que teve uma producdo artistica muito relevante, ainda mais
por ter tido participacdo ativa na Arte Correio brasileira, foi Alberto Harrigan. Ainda que
tenha iniciado sua carreira artistica no Rio de Janeiro, Harrigan realizaria exposi¢Ges na
Galeria Homero Massena em Vitoria, aléem de outros eventos artisticos pelo estado. Portanto,

consideramos sua producdo também caracteristica do quadro artistico da cidade.

FIG. 41: ALBERTO HARRIGAN - SEM TITULO. S/D

- (i1 R
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FONTE: LOPES, 2012.

Um de seus trabalhos relevantes para nossa discussdo é uma intervencdo que o artista
realiza em um papel milimetrado. Essa interferéncia constitui-se em uma colagem que
reuniria trés camadas: o papel milimetrado, a secéo de classificados do jornal e, por fim, uma
imagem de um olho humano ao centro, formado a partir de linhas concéntricas que se

constituem de modo a criar um nucleo na pupila que defronta o espectador. Além deste olho,
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encontra-se presente, na parte de baixo da colagem, uma imagem de outro olho (esse de um
animal) e duas carimbadas, uma de cada lado deste olho-animal, nas quais estéo inscritos o
nome do artista, Alberto Harrigan, seu endereco e nimero de telefone.

Em consonancia com outras producdes da época, o trabalho de Harrigan remete-nos a
essa ideia de intervencdo nos espacos midiaticos, em que o jornal se torna um veiculo
presente de subversdo. A geometricidade torna-se algo ressaltado nesta colagem, em que toda
essa estrutura regrada de quadrados do papel milimetrado ganha outra camada ao ser
sobreposta pela estruturacdo retangular dos classificados, enguanto este, por sua vez, sofre
mais uma sobreposicéo gréfica tomado pelas aglomeracdes de circulos concéntricos. Nessa
preocupacdo formal também temos uma questdo conceitual bem forte, que se estabelece ao
nos depararmos com esse olhar estruturado que se encontra justamente abrindo um vao dentro
da area do jornal que serve, geralmente, para consumo (ofertando-se ou buscando ofertas).
Neste sentido, dentro de uma légica comum de um olhar inocente pela ala do jornal, em que
nossa mente dilui-se ao servigo do capital, somos contrastados e tomados por esse grande
olho, que rompe com o espaco comum do jornal, ativando questdes outras que chocam esse
olhar ingénuo e maquinizado que levamos usualmente a esse espaco.

Almerinda Lopes em seu artigo A Arte Postal no Brasil e a contribuicdo de Alberto
Harrigan (2012), relata que alguns elementos inseridos na poética do artista seriam a
hibridizacdo de diversas linguagens artisticas, desse modo, interferindo em seus préprios
desenhos com pinturas, carimbos, selos, colagens de palavras, frases e fragmentos de jornais e
revistas (LOPES, 2012, p.1224). Dentre essas hibridizacdes, fez-se presente uma mescla de
fotografias pessoais do artista com diferentes procedimentos artisticos que, posteriormente,
seriam enviadas via correio a outros artistas, incitando-os a interferirem nos objetos para
depois coloca-los novamente em circulagdo. O proprio Paulo Bruscky produziria uma
intervencdo no trabalho de Harrigan que acabaria participando da XVI Bienal de S&o Paulo,

como Vvisto abaixo:
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FIG. 42: ALBERTO HARRIGAN COM INTERFERENCIA DE PAULO BRUSCKY - SEM TITULO, C. 1978

FONTE: LOPES, 2012

Harrigan também construiria sua trajetéria em grupos artisticos engajados e ligados ao
“underground”, como discute Lopes (2012). Um deles viria ser justamente o de Arte Pornd,
gue, conjuntamente com outros artistas, tivera uma producdo que gerou muito impacto nas
questBes morais da sociedade da época. Além de Harrigan, essa producdo conta com artistas
como Cairo Assis Trindade, Leila Miccolis, Denise Trindade, Teresa Jardim, Ota, Glauco
Matoso, Braulio e Ulisses Tavares, Tanussi Cardoso, Hudinilson Junior e Eduardo Kac.

Acerca da Arte Pornd, Lopes afirma que:

Em trabalhos que transitavam entre a pornografia e o erotismo, ou propondo
uma relacdo de proximidade entre arte/politica e arte/vida, os jovens
protagonistas desse movimento defendiam com irreveréncia a livre
manifestacdo do pensamento e de expressdo artistica. Como ativistas,
protestaram contra o capitalismo selvagem e as inumeras formas de
autoritarismo: falta de liberdade, repressao politica, interferéncia da censura
militar nos processos criativos, discriminagdo racial, tabus sexuais e sociais,
homofobia, guerras, desrespeito ao meio ambiente, cuja principal ofensiva
naquele momento, era a construcdo de Usina Nuclear em Angra dos Reis.
(LOPES, 2012, p.1227)

Nessa linha, Harrigan produziria uma série de desenhos vinculados a conotagdes
sexuais, em que a presenca de signos falicos se faz constante. Esses desenhos eram
interpretacdes dos poemas eréticos de outros artistas do grupo. Posteriormente, esses
trabalhos seriam enviados pelo correio, propondo que outros artistas produzissem

intervencgdes para entdo recoloca-los em circulagdo novamente.
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Seu engajamento com a Arte Pornd em um periodo de alta repressdao também marca
um antagonismo em sua producdo, instigando em sua poética uma liberdade marginal, que iria
contra o discurso autoritario hegeménico. Seja na expressao de um desconcertamento do olhar
em um espaco comum do jornal ou na expressao sexual de rebeldia por meio da arte porn6, o
trabalho de Harrigan funciona como um contradiscurso ao moralismo vigente na sociedade
ainda hoje. Trabalhando nas fronteiras do que é visto como integro, Harrigan expde
hipocrisias que persistem (e estdo fortemente presentes) em nosso atual momento socio-

politico.

Baldo Magico

Um coletivo que iria agitar o ambiente académico e artistico da Universidade Federal
do Espirito Santo a partir de contestacdes e reivindicagdes politicas, seria o Baldo Magico®,
constituido no inicio da década de 1980, com a atuacdo de estudantes de varios cursos da
UFES que se manifestariam através de diversas linguagens artisticas, inclusive a pichacao,
intervencdo, o video, a performance, o desenho, a fotografia, etc. Esse coletivo estaria
implicado em um movimento cultural que atacou 0s preceitos convencionais da arte,

reivindicou politicas de melhorias da universidade e a democratiza¢do do ensino.

2 Alguns membros do Baldo Magico foram Saskia S&, Telma Guimardes, Rosana Paste, Cleber Carminatti,
Paulo Sérgio Souza (Soc6), Rosangela Cristina Bimbato e José Challoub Junior.
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FIG 43: BALAO MAGICO - FRENTE DO QUESTIONARIO MANIFESTO, 1986
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FIG. 44: BALAO MAGICO - VERSO DO QUESTIONARIO MANIFESTO, 1986
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Uma producdo bem interessante do Baldo Magico fora o Questionario Manifesto
(1986), uma folha impressa direcionada aos calouros da Universidade Federal do Espirito
Santo, que os interpelava a uma séria autorreflexdo acerca das condi¢Ges de ensino da
Universidade, dentre outras questdes. Interessante pensar como 0 proprio grupo suscitava a
ideia de “manifesto” pelo questiondrio, trazendo assim, por via dessa publicagio um
posicionamento do Baldao Magico perante alguns problemas frequentes em relacdo a UFES.
Dessa maneira, apesar de ser um suposto questionario, as alternativas de respostas, que
carregavam em si um tom sarcéstico de duvida acentuada pelos pontos interrogativos
presentes, acabavam revelando a opinido dos membros do coletivo, contaminando 0s novos
estudantes da UFES com suas ideias e possibilitando que esses manifestassem essa visdo de
conflito igualmente — percebemos ai o sentido dubio que a palavra manifesto adquire.

Dentre as discussfes levadas a cabo pelo Baldo Mégico, muitas indagacBes dizem
respeito ao comportamento autoritario do reitor e de professores da Universidade, como bem
discutidos na tese da pesquisadora Hervacy Brito Baldo Magico: Movimento Estudantil e a
Formacédo em Comunicacdo Social na Ufes (2013). A pichacdo abaixo entra em consonancia

com esse tempo.

FIG. 45: PICHACOES DO BALAO MAGICO, 1984

Fonte: http://universo.ufes.br/blog/2013/12/serie-memorias-balao-magico/
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Em meados de 1986, segundo o jornalista Tinoco dos Anjos (apud BRITO, 2011),
ocorreria um embate entre os integrantes do Baldo Magico e uma instituicdo de arte, na
abertura da exposicdo do pintor da Geracdo 80 Jorge Guinle na galeria Usina. No dia anterior
a abertura, Guinle havia feito uma palestra na UFES e ao conhecer alguns integrantes do
Baldo Magico, convidou-os para a abertura de sua exposicdo. Os membros do Baldo Mégico
decidem talvez como forma de “aceitar” o convite, fazer uma intervengdo na exposicao de

Guinle, o que geraria muita discussao. Nas palavras do dono da galeria, Marcio Espindula:

No dia do vernissage estava correndo tudo bem, eu j& havia visto na galeria
pessoas que imaginei serem do Baldo M4gico, pois eu ndo as conhe¢o muito
bem. Comportavam-se como todo mundo, tomando seu vinho e apreciando
0s quadros. De repente observei uma menina balancando um spray. Percebi
gue ela pretendia fazer uma pichacdo, corri e tomei 0 objeto da méo dela,
com certa rispidez. O maximo que conseguiu foi fazer um risco vermelho na
parede de uns quinze centimetros, ao lado do quadro mais caro da exposi¢ao:
Cz$ 70 mil (ESPINDULA apud BRITO, 2015, p.179)

Essa acdo teria gerado um estrondoso debate, ja que os membros do Baldo Magico
alegavam que eles tinham direito de realizar o trabalho na parede, visto que a galeria abrigava
arte e o que eles faziam era arte também. No entanto, o dono da galeria alegou que o espaco
se configurava em uma casa privada e quem mandaria ali era o proprietario. Por fim,
Espindula teria dado por encerrado o episodio, segundo ele, através de dialogo (ESPINDULA
apud BRITO, 2015). Porém, posteriormente, os membros do Baldo Magico continuariam
defendendo a importancia da realiza¢do da pichacdo, como afirma um de seus membros José
Challoub Junior, como forma de questionar a fun¢do cultural da galeria Usina para a arte em
Vitoria.

O depoimento de Challoub diferencia-se fortemente do apresentado pelo dono da

galeria, como podemos ver abaixo:

Nos fomos Ia com o objetivo de gravar uma entrevista e de filmar o Jorge
Guinle (usando equipamento do Curso de Comunicacdo da Ufes). Em
determinado momento, a Saskia pegou uma lata de spray e chegou perto de
uma parede com o objetivo de grafitar. De repente, 0 Marcio pulou em cima
dela, usando de muita violéncia, quase quebrando o brago dela e jogando no
ch@o. Uma coisa absurda. Depois comecou a gritar que a galeria era dele (...)
Em seguida apareceram quatro pessoas, que pareciam mais uns ledes de
chéacara; seguraram a bolsa de Archimino e disseram para ele pegar no outro
dia na Policia. Quem pode dizer isso a ndo ser um policial? Chegaram ainda
a pegar uma maquina fotogréfica que estava com Mauro Paste (jornalista
recém-formado pela Ufes) e s6 devolveram depois que a Sandrinha comecou
a gritar que tinha havido um roubo e de uma forma grosseira, jogando o
objeto sobre ela (CHALLLOUB apud BRITO, 2011, p. 179-180)
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Essa intervencdo no espaco expositivo da Usina revelaria uma postura politica por
parte do Baldo Magico, na qual haveria uma preocupacdo em pensar as fronteiras do legal e
do ilegal e em questionar 0s espacos em que — e 0 modo como — a arte poderia transitar. Mais
do que uma pichacdo no espaco da galeria, podemos perceber uma performance que indaga
sobre quais espacos a arte pode ocupar e que tipo de arte ocupam esses espacos. Instaura-se e
reivindica-se, assim, um diélogo que visa quebrar as fronteiras do que pode ser visto como
arte naquele espaco e do que é tomado como clandestino, indo contra questdes da ordem

financeira da arte, bem como da sua elitizacao.

Paulo Sergio (Soco)

Em meados de 1984, o artista — também participante do Baldo Magico — Paulo Sergio,
0 “Soc@”, realizou uma exposicdo na biblioteca da Universidade Federal do Espirito Santo,
denominada Pecas, Maquinas e Ruidos na qual procuraria ocupar o térreo da biblioteca com
instalacOes diversas. Nessa exposi¢éo, o artista radicalizaria com a nogéo de arte convencional
da academia, ao expor o trabalho intitulado Maquina (1984) !, constituido por uma carne
(sobrecoxa de frango provinda Restaurante Universitario) pigmentada pelo artista, que fora
depositada sobre o cal ao fundo de um aquério invertido, com uma ligeira abertura redonda no
topo.

Esse trabalho teria ficado mais ou menos um més exposto na biblioteca e devido ao
contato da carne com o ar, acabou gerando uma decomposicdo da carne. Em entrevista
realizada em 2018%%, o artista relata que com 15 dias aproximadamente a carne acabou
gerando fungos; esses bolores cresciam a partir da umidade do ar durante a manhd e,
posteriormente, a partir de meio-dia, a carne retomava a um aspecto mais normal, sobretudo
no gque concerne ao seu tamanho. De acordo com Socé (2018), haveria ai uma plasticidade
interessante instalada no trabalho, percebendo-o assim como uma maquina de cor, forma,
volume e ruido.

Para o artista, a exposicdo, de forma geral, opunha-se ao paradigma de arte instalado
na escola de arte da UFES, que se encontrava muito limitada a questbes de cunho tradicional,
como as ideias ligadas a perenidade da obra. Isso o teria instigado a explorar meios que

ultrapassavam as nogdes tanto de Belas Artes quanto de Arte Moderna, tdo desgastadas no

?10s registros desse trabalho foram perdidos, por isso sugerimos uma visualidade do mesmo da descric&o contida
no texto. Um fator curioso é que a obra fora furtada ao término da exposi¢do, ndo deixando qualquer vestigio.

No entanto, como estamos a tratar de trabalhos conceitualistas, pensar a materialidade a partir de uma
discursividade traz uma outra potencialidade a essa prética.

2Entrevista concedida a esta pesquisa em marco de 2018.
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espaco académico (SOCO, 2018). De forma critica, Socd pensou a intervencdo como algo
potente para acionar relagfes artisticas outras. Acompanhadas de Maquina, na biblioteca
ainda havia instalagdes paralelas, uma construida a partir de cabines de guaritas grafitadas.

Essa intervencdo realiza um desvio tanto do espaco comum e institucionalizado da
biblioteca, como o do contexto de arte na academia. Ao contrastar de forma intensa com a
ideia de arte perene, o artista escolhia um dos objetos mais organicos e mais suscetiveis a
transitoriedade, a carne. Pensar esse aspecto repulsivo da carne como um trabalho de arte
produz uma contestacdo sobre as fronteiras da arte. Além disso, o trabalho também suscitara
uma participagdo mais efetiva do espectador, quando este poderia entrar em contato com as
instalagdes e transitar sobre elas.

Podemos encontrar vérias relagdes do trabalho do artista com obras produzidas por
Hélio Oiticica e Lygia Clark, ao debrucar-se nas relacées da materialidade do objeto e da cor,
para além de uma rigidez formal, tomando corpo através da percepcdo do espectador.
Interessante perceber a ironia quando Socé pensa primeiramente em um trabalho de arte a
partir da carne em decomposicdo, para logo pensar esse elemento organico como uma
maquina, ultrapassando assim as fronteiras ndo sé da unicidade e da aura do objeto, mas
reconhecendo-o também como algo programado e possuidor de uma vida Util.

Uma aproximac&o artistica mais evidente deste trabalho de Soco seria com o Livro de
carne (1978-1979) de Artur Barrio, pois ambos contrastam fortemente com a ideia de
biblioteca ou do objeto livro, transparecendo nesses espacos/objetos que sdo construidos
semanticamente — o que contorna relacdes de abstracdo — uma materialidade bruta e palpavel.

Podemos perceber, assim, as inscri¢cbes antagonicas que esse trabalho produz, ao expor
na instituicdo formalizada da biblioteca, uma visdo bruta e visceral. Ao afetar radicalmente o
espaco convencional a partir dos efeitos repulsivos da carne em putrefacdo, o trabalho
proclama um embate com o espaco académico e toda sua rigidez, langando questfes a respeito
da funcionalidade da arte. Isso levado a cabo em um periodo de ditadura®® ganha outra
camada: se pensarmos na carne como algo que remete a uma atmosfera de terror, morte e
tortura; o trabalho traz a tona parte da memdria recente da ditadura que tende a ser encoberta,
mas que se faz presente em nosso imaginario. Ao assumir essa materialidade, a arte também
assume questdes de uma ordem que se opde de forma mais rude possivel a ideia da
perenidade. O trabalho de arte, neste sentido, ndo tem de ser preservado, pois ja se encontra

morto.

ZAinda que em 1984, quando o trabalho é realizado, ja estivesse préxima ao seu final oficial.
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Coletivo Maruipe

Em meados de 2003, as discussbes em relagdo a arte, guiadas por um grupo de
artistas®* que estagiavam no MAES, impulsionaram a criacdo do Coletivo Maruipe, formado
por Elaine Pinheiro, Silfarlem de Oliveira, Meng Guimardes, Rafael Corréa e Vinicius
Gonzales. O Maruipe propiciou debates frutiferos em torno das questdes da arte e do espago
publico, desdobrando-se em interferéncias sobre esses espacos, contaminando-os com
questdes artisticas/sociais que modificam sua visualidade e semantica. Neste sentido, a
producéo do coletivo debrugou-se em questdes que implicavam o espago da cidade ao mesmo
tempo em que problematizaria as institui¢des de arte.

FIG. 46: COLETIVO MARUIPE - DETALHE INTERVENGCAO NO EDIFICIO DAS FUNDAGCOES (VENDE),
2004

FONTE: Portfdlio Maruipe.

Isso faz sentido quando pensado concomitamente a uma de suas primeiras producdes,

%4 Neste periodo, cursavam a Graduagao em artes na UFES.
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que fora a Intervencdo no edificio das fundacGes (2004). Essa intervencdo deu-se a partir de
um convite para que realizassem uma exposicdo na galeria Homero Massena. No entanto, ao
deparar-se com o espaco da galeria, os artistas comecaram a levantar questdes em relacdo ao
seu entorno. Um dos integrantes, Silfarlem de Oliveira® (anteriormente mencionado) enfatiza
como as primeiras visitas ao espaco da Galeria foram instigadas por uma necessidade de
pensar 0 prédio em que a galeria se encontrava, o Edificio das FundacGes. Posicionada no
térreo deste edificio, a galeria, no periodo, era o unico espaco do prédio que se encontrava em
funcionamento, sendo assim, todos os outros oito andares do edificio encontravam-se
abandonados. Oliveira relata que isso proporcionou reflexdes sobre o lugar e o ndo lugar da
arte e sua relacdo com espaco urbano. Assim, a exposi¢édo partiu de intervengdes no espaco da
galeria, do edificio, bem como na rua ao seu redor.

Desse modo, tanto o espaco da galeria quanto o espaco do Edificio das Fundagdes
foram tomados por multiplas intervencdes. Segundo documentos do Maruipe®®, algumas
dessas intervencdes s6 ocorreriam durante a noite, enquanto outras s6 quando a galeria
estivesse em funcionamento; por fim, tiveram as que ocorreram durante todo o tempo,
ininterruptamente. A porta principal da galeria manteve-se fechada durante todo o periodo de
exposicao, criando uma nogdo de que a galeria também estivesse abandonada. No entanto,
isso gerou um duplo movimento, pois também fez com que o transeunte/espectador
modificasse seu trajeto para adentrar no espaco expositivo. Desse modo, essa adaptacéo fez
com que a Unica entrada possivel fosse a lateral, que é a mesma do Edificio das Fundacgdes. O
fechamento da galeria fez com que o edificio fosse revisto e reacendido. Ao adentrar nessa
entrada lateral, o visitante encontraria dois elevadores que estavam desativados, mas, foram
instaladas num fosso entre os elevadores caixas de som que simulavam o ruido do seu som em
uso. Os ruidos também eram mesclados com didlogos de pecas teatrais (COLETIVO
MARUIPE, s/d), rememorando o extinto Teatro Refdgio que funcionava no Gltimo andar do
prédio. Outra intervencdo fora a instalacdo de lampadas de alta intensidade acima do Gltimo
andar, na casa de maquina dos elevadores, fazendo com que o predio parecesse estar em
funcionamento pela noite. Também ao topo, na caixa d'agua, foi instalada uma grande faixa
contendo a palavra "VENDE".

Além dessas intervencdes, videoinstalacbes foram projetadas na porta principal da
galeria, que mostravam cenas por dentro do espago, enquanto no interior da Homero Massena

encontravam-se entulhos/objetos que eram dos outros andares do edificio.

Em uma entrevista concedida a nés em margo de 2018.
%No portfélio de suas producdes, disponibilizado pelo coletivo.
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FIG. 47: COLETIVO MARUIPE - DETALHE DE INTERVENGAO NO EDIFICIO DAS FUNDAGOES, 2004

-

FONTE: http://maruipe.zip.net/

Essas intervengBes acionam, de maneira contundente, questBes relacionadas as
discussdes do capitulo anterior acerca do espaco publico. Podemos perceber como o Maruipe
estende 0 que seria considerado arte publica ao refletir acerca do entorno do espaco da arte
convencional, visibilizando, assim, questdes ofuscadas num contexto urbano geral, como a
ideia de abandono. Ao pensar o0 mundo para além da galeria e a propria galeria como um
espaco abandonado, o Coletivo Maruipe ressignifica esse ambito, dessacralizando-o e
repensando-o a partir de uma perspectiva acerca do fora desse espaco. A proposta descontroi a
galeria como um espaco a parte e a toma como mais um dmbito do cotidiano, possuidor de
lembrangas e memdrias que escapam as delimitagdes do campo da arte.

A palavra "Vende", instalada ao topo, conjuntamente com outras intervencdes, vao
reacender o Edificio das Fundacdes, pois, se em primeira instancia faz-se perceptivel entender
esse "VENDE" como um abandono geral, como o fim tanto do espaco do edificio quanto da
galeria (VENDe?"), ao posicionar essa faixa ali 0 Maruipe acabou ocasionando o0 movimento

% Na entrevista, Oliveira ressaltara esse trocadilho com a palavra vende e a sonoridade de "The end" em inglés.
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oposto, j& que isso fez com que os transeuntes/espectadores percebessem o edificio,
reativando seu olhar ao mesmo. Ao tensionar os extremos da situacdo de abandono, fora
concebida uma nova vitalidade ao edificio.

Percebemos aqui uma arte pablica que nao se formula para dar continuidade a um
modelo tradicional de arte, em que a galeria seria tomada por objetos auraticos, etc. Mas que,
ao contrario, fez com que o artista se mobilize a criar problematizagdes referentes ao campo
social. Atingindo questdes outras, que ndo se encerram unicamente ao pensar o fora, mas que
conecta a arte a esses aspectos em todos 0s momentos, assim, questiona-se qual é o espaco da
arte, 0 que pode ser visto como arte dentro da galeria e como ela se relaciona com as questdes
do fora (se existe de fato essa divisdo do espacgo dentro e fora da arte).

Ao atar as dimensdes da galeria ao espaco que a abriga (o Edificio das Fundages) e
ao seu suposto "fora” (rua, bairro, cidade), o coletivo reelabora o espaco de formas ja
plenamente constituidas e entendidas como publicas. Nesse sentido, 0 Maruipe expde essa
dimensdo discursiva do espaco publico, na medida em que irrompe um novo espago que
guestiona um espaco anterior visto como ja sedimentado. Deste modo, ao questionar as
formas invisibilizadas do espaco publico, muitas vezes levadas a cabo por uma nocdo de
espaco publico para um suposto publico pré-existente, rompe o0 espago consensuado,
constituindo, assim, um puablico e convidando-o a discusséo politica.

E interessante em tal trabalho vermos justamente como as questdes tocam o &mbito da
acessibilidade, pois, ao trazer o entulho e o abandono para dentro de um espaco usualmente
consensuado — que opera, muitas vezes, de forma a manter uma ordenacdo de poder ja dada —
como o espaco da galeria, a proposta ressalta também a presenca da excluséo. E é neste tipo
de presenca que se soma a apari¢do de questdes politicas que necessitam ser debatidas nos
ambitos publicos. O coletivo atrai, assim, a presenca do outro, estabelecendo relagdes com os
problemas urbanos e sociais, indagando, desta forma, se as questdes de abandono tem lugar
dentro do campo da arte igualmente.

O atravessamento politico torna-se mais visivel a partir desse viés, no sentido de que a
aparicdo de ambitos excluidos socialmente faz-se presente no espago de intervencéo,
sobretudo no que concerne ao interior da Homero Massena. No entanto, essa movimentacao
demonstra como o campo da arte também é um campo social e um espaco publico de
contestacdo. Assim, ao permitir uma visdo outra, subvertendo o espaco da arte como um
espaco consensual, colocando-o diante de problemas sociais, como um disparador dessas
questdes, percebe-se que o trabalho do Maruipe postula a diferencga para dentro desse ambito.

Ao apagar as fronteiras que delimitam o ambito convencional da Galeria de Arte e
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onde a arte reside nessa situacdo, o coletivo também expande a fronteira do que € arte. Nesse
sentido, ao quebrar com as ordenagdes comuns do espaco de arte, voltando as argumentacdes
de Jacques Ranciere e a nocdo de dissensus, pensar uma camada dissensuada a partir desse
trabalho torna-se intrigante, pois ao extravasar os limites do ambito artistico, ele ja rompe
com um modelo consensual e instaura um conflito para dentro do espago expositivo, fazendo
com que a galeria e sua forma sacralizada entre em contraste com seu oposto, a materialidade
do entulho — o "fora" relegado desse espaco de apreciacdo e 0 mais interessante € que esse
suposto “fora” é aquilo que conteria e abrigaria a galeria.

Outro trabalho de intervencdo publica do Maruipe deu-se entre o final de 2008 e inicio
de 2009 durante o 8° Saldo Bienal do Mar. A producdo do Maruipe presente neste Saldo, que
abrigaria diversos trabalhos de intervencdo urbana, denominava-se O retorno do Araribdia
(2008). De acordo com Oliveira (2018) haveria maltiplas referéncias que envolvem a figura
do indio Araribdia, entre essas referéncias, sua imagem seria muito discutida no momento em
que se estabelece uma historia local do Espirito Santo, também como um simbolo nacionalista
do Brasil Republica (OLIVEIRA, 2018). O indio, considerado originalmente do Rio de
Janeiro, seria muito lembrado por ter auxiliado os portugueses a expulsarem os franceses da
Baia de Guanabara, tornando-se assim um simbolo heroico da alianca entre 0s portugueses e o
povo indigena. No entanto, Oliveira (2018) conta-nos outra versdo da histdria, na qual o indio
Arariboia teria se deslocado ao Espirito Santo e cooperado na defesa da regido contra 0s
holandeses e outros. Desse modo, o indio tornar-se-ia uma figura heroica presente na narrativa
historica local do estado, o que teria gerado a encomenda da construcdo da "escultura do
indio" pelo escultor Carlos Crepaz durante a década de 1960. Um dado importante em relacdo
a escultura, do ponto de vista da proposta do coletivo Maruipe, é que ela ja teria sido
posicionada em diversos locais da cidade.

E nesse Vviés que a intervencdo O retorno de Arariboia fora pensada especificamente
como projeto para o Saldo Bienal do Mar de 2008 em Vitdria. O coletivo decidiu trabalhar
com essa ideia de itineréncia, que ja fazia parte da histéria da escultura original, contratando

um escultor para criar uma réplica da peca em resina®®,

%8 Para a elaboracdo da escultura fora necessaria produzir um molde de gesso a partir da escultura de Carlos
Crepaz, o que fez com que a escultura original do indio ficasse coberta de gesso por um tempo, gerando jauma
polémica entre os habitantes da cidade e fazendo com que o jornal A Gazeta se visse obrigado a noticiar que o
acontecimento fazia parte de um trabalho de arte e ndo de vandalismo. Neste sentido, como nos conceitualismos
discutidos no primeiro capitulo, como em Arte de los medios, o trabalho também lida com o espago midiatico
como espago publico.
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FIG. 48: COLETIVO MARUIPE - O RETORNO DE ARARIBOIA, 2009, APONTANDO SUA FLECHA,
RESPECTIVAMENTE, PARA O MUSEU VALE DO RIO DOCE E PARA O PALACIO ANCHIETA, SEDE
DO GOVERNO DO ESTADO DO ES.
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FONTE: Acervo pessbal do coletivo Maruipe.

A ideia central do trabalho foi criar uma réplica itinerante da escultura do Araribdia,
que se deslocaria pela cidade com o passar dos dias. No entanto, um aspecto seria
fundamental, o Maruipe inverteria a relacdo que a escultura construia com a
paisagem/arquitetura tanto em sua histéria especifica (hno modo como a escultura original do
Arariboia ja havia sido instalada em diversos locais da cidade) quanto com relacdo ao modo
tradicional com que 0s monumentos historicos costumam ser instalados, com a escultura de
costas para arquitetura/ paisagem. O coletivo prop6s o contrario: posicionar a escultura do
indio de frente, de modo que ndo estaria ali para garantir a defesa da paisagem ou da
arquitetura a sua volta, mas prostava-se no espaco urbano encarando frontalmente e
deliberadamente as materializagdes do poder na cidade, com seu brago apontado em posi¢ao
de combate (lugar em que idealmente ficava o arco e a flecha).

Dentre os pontos de transito da escultura, esses foram o0s sugeridos no projeto:
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FIG. 49: RECORTE DO PROJETO DO COLETIVO MARUIPE - O RETORNO DE ARARIBOIA, 2009

Ponto 1 - Calgada Beira Mar perto da antiga saida das balsas. Escultura apontando
para o mar e para a Companhia Vale do Rio Doce.

Ponto 2 - Praca Papa Pio Xll. Escultura apontando para o mar e para a escultura
do Papa Pio Xll que se encontra na praga com o mesmo nome.

Ponto 3 - Canteiro préximo ao Palacio Anchieta. Escultura apontando para o mare
para o palacio.

Ponto 4 - Escadaria Maria Ortiz. Escultura apontando para o mar e da Cidade Alta
para a baixa.

Ponto 5 - Rua Sete no meio da alameda (Rua com circulacdo apenas para
pedestres). Escultura apontando para o mar e para a Praga Costa Pereira.

Ponto 6 - Esquina Jerdnimo Monteiro com a Praga Costa pereira. Escultura
apontando para o mar e para o Teatro Gldria.

Ponto 7 - Dentro da galeria/passagem comercial do Ed. Michelini préximo ao
Teatro Carlos Gomes. Escultura apontando para o mar e para uma das entradas do
comredor.

Ponto 8 - Esquina da Av. Jerdnimo Monteiro. Escultura apontando para o mar e
para a Casa Porto das Artes.

FONTE: Arquivo pessoal do Coletivo Maruipe.

Em relacdo a essas migracgdes de lugares que a escultura sofreu, Silfarlem de Oliveira,
em seu artigo O retorno de Araribdia: disputas e migracdes na paisagem (2012), comenta que
inicialmente ela se apresentara na entrada da Baia de Vitoria e, posteriormente, ela fora
retirada e guardada em um depoésito da Prefeitura Municipal de Vitéria (0 que teria
impulsionado, segundo Oliveira, uma marcha de carnaval nos anos de 1960 cujo refrdo era

» 29) passando depois um tempo na Praia do Canto até que, por fim,

"bota o indio no lugar
retornou a Curva do Saldanha no Centro de Vitoria.

Esse nomadismo da figura de Araribdia também desvelaria outra instancia, a
inadequacdo da figura do indio em uma cidade marcada por um projeto moderno de
progresso. Como se 0 povo indigena j& ndo fosse suficientemente excluido desse ambito
urbano, agora percebemos até sua propria imagem, que fora utilizada para a construgdo de
uma suposta identidade local, esta sem lugar também nesse contexto.

A respeito disso, as reflexdes de Oliveira fazem ressoar aquelas do antropologo

Sandro José da Silva dotando-lhes de sentido:

»%Bota o indio no lugar”, marcha de carnaval de autoria de Jilio Alvarenga (FARIA apud OLIVEIRA, 2012, p.
367).
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[...] Arariboia esté no limite entre o centro da cidade e os bairros, desafiando
guem olhe para ele. Ele estd onde a cidade de Victéria acabava e onde
comegava os sertoes e a ‘terra inculta’. Como em nossas imagens silvicolas
mais caras, ele esta cagcando - gente ou bicho? - e revela uma intimidade com
a natureza que se confunde com ele proprio’ “Bota o indio no lugar” gritava-
se nos bailes de carnaval daquele ano de 1963. [...] a estatua ficou nos pordes
da prefeitura de Vitoria até ressuscitar mediante decreto. [...] sempre em
direcdo a natureza e as terras incultas. [...] Do centro ela foi retirada para a
Praia do Canto [esbarra outra vez com o progresso]. [...] Afinal, o que fazia
uma estatua com aquele tema num lugar que é o simbolo do progresso e das
coisas inovadoras em nosso estado? Todos sabem que o novo arrabalde foi
uma invencdo espetacular que remodelou a paisagem costeira de Vitoria,
consumiu suas belas praias e devorou os mangues adjacentes. Por que
abrigar o “sin6nimo” da vida “selvagem” se o bairro ¢ a propria encarnacao
do triunfo da modernidade de nossas elites? [...] O lugar tornou-se moderno
demais para a estadtua de um indio e ela teve que voltar para o centro da
cidade, mais acostumado com velharias [...] (SILVA apud OLIVEIRA,
2012, p.2)

Debatendo acerca da figura do indio guerreiro que contrasta na utilizacdo de sua
imagem como um elemento identitario moderno do Espirito Santo com a atual luta que os
indios tém protagonizado, sobretudo em relagdo ao direito a terra, em seu projeto para o 8°

Saldo Bienal do Mar, o Coletivo argumenta que:

[...] Agora, entretanto, ndo mais para ajudar a libertar a ilha dos holandeses
como no século XVI e nem mais como simbolo de identidade capixaba que
queriam forjar no século XX. O indio retorna para “revisitar a cidade” com
suas flechadas sem flechas (note que a escultura ndo tem mais nem o arco
nem a flecha, mas continua em postura de a¢éo). Reproduzir a escultura pela
cidade, através de sua mobilidade, pode dar uma impresséo de apropriagdo e
re-colonizagdo. E como se o indio, com sua imagem repetida e deslocada,
ocupara 0 espaco publico que Ihe foi e é negado. Aqui o indio se refere ao
problema da privatizacdo do espaco publico ou da luta entre uma elite
dominante e seus subalternos, isto €, ndo estamos falando apenas da raga
indigena, mas do que essa pode representar dentro de um contexto
sociopolitico de disputa entre poderes. Ndo é uma volta as origens, e sim
uma re-significacio do simbélico. (COLETIVO MARUIPE, 2008, p.15)

Perceber o antagonismo que o trabalho produz a partir dessa citagdo se torna
importante, pois quando é pensada essa ressignificacdo do simbolico, mais do que pensarmos
a figura do Araribdia como uma figura que enfatiza as lutas indigenas num meio excludente
urbano, é preciso indagar que ela estd ali para representar "o outro”. Neste sentido, como
sublinhado pelo proprio coletivo, ao inverter o papel comumente atribuido a escultura de

indio no espaco publico moderno, O retorno de Araribdia produz uma diferenca, um
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confronto acerca dessas ordenacgdes e hierarquizages de poderes. Portanto, revela-se como
figura antagonista, que além de estar ali para reclamar seu espaco e direitos negados, esta ali
para ser a apari¢do da exclusdo, do antagonismo, de “o politico” dos grupos que sdo

invisibilizados dos projetos hegemoénicos que as sociedades modernas se constituem.

HnA - Molécula multiplicadora de arte

Nos anos 2000, artistas ligados ao Centro Académico do curso de Artes da UFES
encontrar-se-iam mobilizados e dispostos a promover reflexdes e discussdes sobre arte,
reunindo-se em torno de uma espécie de grupo, o HnA. Conforme sua propria autodescricdo™
(2009), o HnA funcionaria como uma “molécula multiplicadora de arte”, atrelada mais a uma
ideia do que a um coletivo artistico. Visando articular acfes e propostas que tangem as ideias
de producéo, discussao, acesso e fomento da arte, 0 HnA propde-se como uma juncdo coletiva
de diversos grupos em torno de uma ou outra propostas afins de arte.

Os participantes do HnA organizariam exposi¢fes diversas que iriam impulsionar
manifestacdes artisticas na cidade. Uma exposi¢do mobilizada por esses artistas merece nossa
atencdo, quando os mesmos, em 2008, participariam da mostra Meméria Afetiva - Um olhar
sobre o acervo por Luciano Cardoso. De forma a articular os estudantes ativos no quadro do
curso de arte do momento com as memorias do acervo da Galeria de Arte Espaco
Universitario — GAEU, da UFES, o entdo curador Luciano Cardoso convidaria alguns artistas
envolvidos no HnA para uma selecdo, reflexdo e reinterpretacdo desse acervo, tecendo, assim,
outras conexdes artisticas em sintonia com o contexto vigente naquele momento e com a

memoria afetiva do acervo de entao.

30Cf. https://hnarte.wordpress.com/hna/
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FIG. 50: CAPA DO IMPRESSO REALIZADO PARA A EXPOSICAO ESCALA AFETIVA - UM
OLHAR SOBRE O ACERVO POR LUCIANO CARDOSO, 2008
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FONTE: COLLI, 2015.

Os artistas convidados foram Gabriel Borem, Victor Monteiro, Ludmila Cayres,
Renata Ribeiro, Diego Scarpano, Mariana Moraes, Melina Almada, Elaine Pinheiro, Gabriela
Gro, Ivo Godoy, Luara Monteiro e Thiago Balbino. Estabelecendo uma relacdo entre a
producéo desses artistas e os trabalhos reanalisados do acervo, os artistas levantaram questdes
diversas e, por vezes, contrastantes. Podemos ver como o0 espago da galeria fora repensado a
partir do acervo dos trabalhos e como algumas propostas apostavam em ressignificar esses
trabalhos de forma a acender questdes outras, que trariam conexdes com o tempo vigente da

exposicao.
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Em um impresso feito pelos artistas que acompanhava a exposi¢ao (como uma espécie
de catalogo), Olhar sobre o EU (2008), encontra-se uma publicacdo muito interessante, na
qual os processos de producdo dos artistas seriam postos em evidéncia em relacdo ao acervo.
De forma geral, a discursividade da afetividade e da memdria do acervo, tornam-se elementos
norteadores da formacdo desses trabalhos, como perceptivel na producdo de Gabriela Gro,
que por meio de palavras retiradas do dicionario, ativa o significado de “afetividade”,
trazendo logo abaixo sua propria interpretacdo da mesma palavra.

Alguns trabalhos seriam pensados a partir de exibi¢cdes dos e-mails e conversas entre
0s artistas cujas obras fariam parte do acervo e os artistas convidados, como no caso do
trabalho da Ludmila Cayres, que expde seus didlogos com a artista Mara Perpétua. Desse
modo, ha trabalhos que se apresentam mais como um discurso sobre as relacdes desses
artistas com o acervo, do que como um objeto fisico em si.

Esse lado discursivo dos trabalhos de Memoria Afetiva também seria reativado por
meio de objetos que escapam ao texto, como a proposta do artista Thiago Balbino, inspirado
pelas discussdes incessantes na web do HnA. Como vimos na proposta de Ludmila Cayres,
essas conversas atravessaram todo o processo e a ideia de reapresentar o acervo. Segundo
relato de Cayres®! (2018), muito fora discutido se esse segundo olhar sobre producdes do
acervo também nédo poderiam sugerir interferéncias nos trabalhos originais, modificando sua
forma e visualidade, tal como discutido por Ivo Godoy, ao pensar em interferir diretamente no
trabalho do artista Valdelino dos Santos (Didico), desejando modificar uma mensagem
contida no trabalho. No entanto, alguns artistas da exposi¢cdo opuseram-se a essa ideia de
interferéncia direta no acervo da GAEU, enquanto outros como Balbino, iriam radicalizar essa
discussdo ao propor, na penultima pagina do catalogo, seu trabalho A chave. Um fosforo em

uma embalagem de plastico.

1 Em uma entrevista concedida a nés em dezembro de 2017 e abril de 2018.
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FIG. 51: THIAGO BALBINO — A CHAVE, NO IMPRESSO ESCALA AFETIVA - UM OLHAR SOBRE O
ACERVO POR LUCIANO CARDOSO, 2008

A CHAVE

9

FONTE: Arquivo dos artistas Ludmila Cayres e Gabriel Borem.

Nas discussdes do grupo pelo site da HnA, percebemos como esse trabalho se articula
com o que era comentado por la. Segundo consta ali, a primeira proposta de Balbino fora a

seguinte:

[...] eu imagino que o trabalho s6 pode ser o que o artista propds no
momento que ele €, ou seja, no momento que ele acontece pela primeira vez,
depois disso, 0 que vem sdo apenas ecos e referéncias do que o trabalho ja
foi um dia. Logo eu gostaria de saber também a opinido das pessoas aqui do
grupo sobre essa questéo, o trabalho que esta no acervo ainda é 0 mesmo que
0 artista deixou quando a exposic¢ao terminou? A arte acontece duas vezes da
mesma forma? Um raio cai duas vezes ho mesmo lugar?Eu acredito que néo,
porque até hoje nem um segundo da minha vida foi idéntico a um anterior,
pra mim o que ja foi, foi e nunca serd novamente o que ja foi antes.
Pensando desta forma a minha proposta consiste na Modificacdo e
purificacdo definitiva dos Trabalhos pelo Fogo. Pretendo utilizar um Lanca
Chamas ou coquetéis molotov (a decidir) dentro da Sala do Acervo e por
fogo em todas as Obras ali depositadas. Afinal se é patriménio publico, eu
me sinto um tanto quanto dono também. E mais, para ndo dizerem que estou
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sO pensando no meu lado da diversdo. Vou elaborar um Lambe-Lambe ou
Stick convidado a todos da comunidade assim quiserem participar deste ato,
gue seria um gesto muito simbdlico (..) Na minha opinido as obras que estéo
no acervo estdo ali para preservar uma memoria, memdria essa que SO
poderia ser acessada da forma para qual foi planejada uma vez, por mais que
aparentemente o quadro seja 0 mesmo, ele ja ndo € porque o contexto ja e
outro, as horas ja sdo outras, as pessoas também ja sdo outras...(BALBINO,
2008, s. p.)

Ainda que outros comentarios no site se opusessem a visdo de Balbino, o trabalho
continuou de uma forma mais simbdlica e propositiva. Tornam-se perceptiveis muitas
insurgéncias conceitualistas nesses trabalhos. Interessante observar como certos trabalhos
atravessam uma radicalidade que se relacionam bem com as ideias de Edgardo Antonio Vigo
e Horacio Zabala; ao mesmo tempo em que se pensava a discursividade do objeto, colocam-
no em agdo. As ideias propostas por Balbino remetem-nos muito a figura de Vigo como um
desfazedor de objeto, um artista que pensa a arte como coisa. Assumir esse carater transitério
da obra de arte e sua suscetivel mudanca de significado, do modo como fez Balbino, coloca-
nos sob tensdo diante de seu carater antagdnico. Em continuacdo ao que o artista defende no
blog do grupo, também € suscitada a ideia de livrar a obra de arte dessa obrigacéo de ser a
mesma coisa que ja teria sido um dia.

Cayres (2018) analisa hoje essas discussdes levantadas por Balbino como uma
questdo: “Afinal, o que € isso que vocés querem tanto preservar?”. Ao observar o contexto do
artista e sua origem afro-brasileira, Cayres hoje também repensa esse trabalho através da
tradicdo artistica eurocentrada que ndo abrangeria em suas representaces a heterogeneidade
de sujeitos contidos no social e também articula-a ao histérico de dominacéo por parte dessa
cultura. Neste sentido, além do trabalho questionar e quebrar com uma visdo convencional da
funcdo da instituicdo de arte como uma preservadora de uma memoria artistica, ele também
problematiza como essa memdria ndo estabelece identificacbes com certos sujeitos, excluidos
da hegemonia dominante.

VVemos aqui reacender o debate sobre a nogdo outra de efemeridade da obra; romper
com a perenidade® ao propor queimar o acervo e toda a galeria, isto ndo é unicamente uma
negacdo da tradicdo, mas uma recusa a ideia de eternidade da obra. Trazendo para esse espaco
consensual da galeria, uma disrupcdo e um desconcertamento; uma experiéncia com o0
trabalho de arte que parte da sua combustéo.

A chave de Balbino é justamente o antagonismo sublimado, deslocado e renunciado.

Assim, este trabalho rememora a possibilidade da radicalizagdo e faz com que pensemos em

%2Cf. Socd, p.127
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acionar essa fagulha que incendeia toda essa estrutura engessada.

Maruzza Valdetaro

A partir do panorama dos anos 2000, a artista Maruzza Valdetaro comecaria a
formular sua poética no contexto das diversas manifestacdes/exposi¢cdes/propostas artisticas
promovidas no Centro de Artes da UFES, tais como o projeto Quanto mais arte melhor
(1999-2007), de organizacao do professor Orlando Farya. Na edicdo de 2001, Valdetaro daria
inicio as producdes que refletem a ideia de “Aquisi¢do do intangivel” (titulo dado pela artista
ao projeto geral). Um dos primeiros projetos dessa linha seria pensado a partir do “loteamento
do céu”, que sera mais discutido adiante.

Esse primeiro contato com a ideia de fragmentacdo e redistribuicdo do céu aconteceria
em seu trabalho Paisagem (2001), no qual a artista integraria uma placa de grama a um
retangulo de espelho, produzindo assim um efeito visual interessante. Mediante as imensas
variacdes de luz e o movimento do dia, o efeito produzido por esses elementos tornou-se
deveras cinético, permitindo ainda a aproximacdo daquilo que pressuporiamos como sempre

separados. Essas experiéncias configurar-se-iam como embrido do seu futuro trabalho.

FIG. 52: MARUZZA VALDETARO — PAISAGEM, 2001

FONTE: Acervo da artista.

Posteriormente, segundo Valdetaro em entrevista (2018), ao pensar a poética do céu

CcOmo uma proposicdo artistica, a artista faria uma jungdo disso com a possibilidade de
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aquisicdo do proprio como um objeto sensivel. A ideia de obtencdo, apropriacdo e
mercantilizacdo de um pedago do céu instigaria a artista a criar a MZZ Empreendorismo, sua
propria firma, para que pudesse, assim, fragmentar e comercializar o céu. Em 2002, na
exposicdo Cinco Zero Trés Um, na Galeria de Arte Espaco Universitario, da UFES, a artista
criaria o Loteamento do céu (2002) a partir de uma ambientacdo construida com placas de
espelhos que seguiam um trajeto entre a GAEU, a reitoria da universidade e a biblioteca da
UFES. Ao mesmo tempo, a artista fazia panfletagem desses lotes do céu, e a cada aquisicao
entregava uma “nota fiscal” por escrito referente a transagdo. A partir dessa pratica, constitui-
se uma série: Aquisicdo do intangivel, que levaria a diversos desdobramentos, como o
“loteamento do aroma”, “loteamento do ar”, “loteamento da feminilidade”, etc.

Em Loteamento do céu, Valdetaro assume a posicdo de “corretora de plantdo”, a
vendedora desses lotes. Durante um més, realizava performances com um uniforme —
composto por uma calga preta e uma camisa, que levava a imagem do Loteamento do céu e a
frase “corretora de plantdo” — com o qual a artista faz a panfletagem e as vendas do trabalho

durante seu periodo de exposicao.

FIG. 53: MARUZZA VALDETARO - LOTEAMENTO DO CEU, 2002

Os espacos entre fragmentos de espelhos correspondiam, em sua espacializacdo, a
avenidas e ruas, cujos nomes suscitariam questdes religiosas ou afetivas. Os espelhos eram

postos de forma circular, de modo a gerar uma estrutura concéntrica, que se assemelha com a
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figura da mandala. Em seu portfélio, Valdetaro discute as relagdes entre a “experiéncia do
sagrado, a temporalidade e a transformacéo dessa sacralidade numa sociedade de consumo em
que tudo ¢ quantificado e tornado como mercadoria” (VALDETARO, 2009, p.3).

De acordo com a artista, as reacdes frente ao trabalho seriam diversas, inclusive muitas
teriam um cunho bem extremo, tomadas a partir de questdes religiosas, pois muitos faziam

alusdo do trabalho a venda de indulgéncias, atribuindo-lhe assim um carater de profanacéo.

FIG. 54: MARUZZA VALDETARO - DOCUMENTAGAO PRODUZIDA COMO PARTE DA ACAO
LOTEAMENTO DO CEU, 2002

=y
R AN

MARUZZA VALDETARO

Planta de Situacao - Loteamento do Céu

Y, ~
TOR /s - BRAS

‘ R4
v %, A
REPUBLICA FEDERATIVA DO CEU N

. h ‘
0 i s voo® "
CARTORIO DO 1° OFiCIO DE NOTAS 4 h
Ay ; oo 2R
—c leﬂ n . 0 S‘“
ORI 00 1 Ui, Nq peilll LN
Mavruzza Valdetavo /< N o 'y le O
z MAHU rano  \ » ‘ 3
TABELIA A g .
\ ) i o PRACA 2 2
\\ s g / - L ] DOS s ®
s -8REE ' » LO° TDaSEy cEeL o
“»
ESCRITURA PUBLICA DEFINITIVA DE COMPRA E VENDA DE UMA AREA DE TERRENO SITUADA NO o o .. waso -3 s
LUGAR DENOMINADO LOTEAMENTO DO CEU, LOCAUZADONAAVENIDA s‘“‘\ Y & LN A
RA___ lomw ﬁosﬁ* n ¢ , w Ky,
OUTORGADO COMPRADOR __ - ) N - ae N "N
QUE PASSA A POSUIR ESCRITURA DEFINITIVA DE PROPRIEDADE DO TERRENO ACIMA IDENTIFICADO “ . RUA DA VERDADE »
CERTIFICO E DOU FE QUE ESTA ESCRITURA PUBLICA E ORIGINAL E DOU FE EM TESTEMUNHO DA & .
VERDADE, ASSIM SENDO. 4 . © ‘
%
TABELIA DE NOTAS §’ R “'".f\“ < 4
il ' %
OUTORGANTE VENDEDOR : MZZ CORRETORA ___ =
OUTORGADO COMPRADOR : =
RUA DA HUMIDADADE
#LOTES VENDIDOS
VITORIA
ESTADO DO ESPIRITO SANTO

FONTE: Acervo da artista.

Esse trabalho traz muitas implicagdes, tendo em vista a relagdo da arte com consumo,
com 0 mercado e com aspectos econdmicos, frequentemente mascarados. Podemos aqui
retomar as discussdes de Chantal Mouffe, quando pensa a suposta neutralizacdo da arte a
partir do capital. Ao propor um trabalho de arte no qual a experiéncia do espectador esteja
entremeada com o consumo, Valdetaro levanta uma discusséo em torno do mercado da arte
como algo muito agregado ao fazer artistico. No entanto, sob a forma de uma alegoria — e aqui
podemos remeter ao texto de Benjamin Buchloh, Procedimentos alegoricos: apropriacdo e
montagem na arte contemporanea (2001) —, a artista propGe-se a vender o céu, coisa
invaloravel, esgarcando ao limite o processo de valoragdo de objetos. Ainda assim, as vendas
ocorriam realmente e eram fornecidos documentos aos compradores para a comprovacao de

seu “bem” adquirido. Coloca-se aqui a arte em questdo ao instigar um posicionamento do
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espectador como comprador e envolvido na comercializacdo dos aspectos naturais e sensiveis
na sociedade. Retomando ao que fora discutido no segundo capitulo, as ideias de Hans
Haacke parecem tomar forca com este trabalho, visto que se constitui problematizando essa
tal inddstria da consciéncia da qual a arte faz parte e isso ganha mais forca quando a artista
posiciona-se, em sua performance, como uma vendedora, trocando o dinheiro (e a
participagdo) por uma “escritura” que alega o status dessa pessoa como proprietaria, além do
pedaco do espelho formador de trabalho. A respeito dessa relacdo simbdlica com a escritura,

Valdetaro relata;

Neste sentido, podemos ver muito presente as transacGes comerciais que nos
permeiam em quase todos 0s momentos, seja através de uma nota fiscal até a
escritura de um imodvel. E o interessante é que o papel é que garante a
propriedade da coisa adquirida, o que é simbdlico e valorado como nosso
dinheiro que é do mesmo material (VALDETARO apud VIEIRA, 2006)

Loteamento do céu consegue afetar, portanto, dois ambitos bastantes sensiveis em nossa
organizacdo social que precisam em, suas articulacdes com o poder, evitar serem percebidos
em suas relacfes mercadologicas: a arte e a religido. Colocando em questdo opinides que se
chocam, entre elogios e cartas ameacadoras®, sua producdo garante ndo s6 um sentido
estético de coisas que podem ser apropriadas e pensadas como arte, como extrai sua poténcia
de algo tdo amplo e tdo espiritual como o céu atravessado pela nocdo do que pode ser
capitalizado como arte.

Desse modo, o trabalho contém uma inscricdo do politico ao revelar em primeira
instancia a relacdo da arte com o mercado, com a capitalizacdo de bens simbolicos e com a
necessidade de posse das coisas, que mesmo que intangiveis reclamam por uma comprovacao
documental que forneca esse status ao comprador. Fundindo a figura do artista ao do
vendedor, Valdetaro da visibilidade a uma questdo que se mantém encoberta no campo da
arte, a capitalizacdo do sensivel e da consciéncia, mantida reclusa a um espago sistematico.
Nesse sentido, o trabalho inscreve um dissenso em relacdo a ideia de algo tdo fundamental
quanto o céu ser comercializado e o carater absurdo desse trabalho acentua-se ao notarmos
que essa comercializacdo se da através do campo da arte. Valdetaro, assim, ocasiona um
contraste entre a ideia de um suposto campo auratico invaloravel e sua possivel troca por um

pedaco de papel que designa quem é seu dono. O carater antagénico do trabalho da-se, ainda,

%\/aldetaro relata em entrevista para esta pesquisa (2018) que muitas pessoas a procuraram para elogiar o
trabalho, enquanto outras a ofenderam pessoalmente por conta de questdes religiosas, e que uma pessoa teria
enviado-lhe uma carta afirmando que ao vender um pedaco do céu, ela estaria comprando sua passagem ao
inferno.
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pelo modo como atravessa questdes de ordem religiosa, uma vez que a artista se apresenta
(para muitos) como uma herege, ao tentar comercializar o sagrado®. Deixando transparecer a
persisténcia na arte, de modo geral, ideias que permeiam as nocbes do tedrico Walter
Benjamin (1996) quanto ao carater ritualistico da arte; porém, nesta producdo isso se
apresenta de modo subvertido, tornando evidente que seu papel religioso também € agregado
a um papel comercial. A mercantilizacdo da obra no trabalho de Valdetaro €, contudo, um
aspecto que gera sentido para a obra, deixando “a politica” — que controla o trabalho — exposta
em primeiro plano, apropriando-se, desse modo, dessa instancia controladora para subverséo,
recusando esse espago outro da sistematizagdo da arte, e fazendo de si mesma a
empreendedora do trabalho. Assim, de maneira ironica, Valdetaro usa os aparatos concedidos
pela mercantilizacdo em geral, para poder expor de forma critica, as relagdes intricadas da arte
com o avango do capitalismo. Sendo assim, distancia-se de certa inocéncia de uma visdo
romantica da arte, a partir de um trabalho deveras sensivel, que contrasta com a burocracia
desdobrada na performance e nas escrituras.

Em uma ramificacdo posterior do trabalho, em 2004, a artista simplesmente assume seu
papel de vendedora/empreendedora ao posicionar-se ao lado de um outdoor que sinalizava
“Vende-se pedagos do céu / MZZ Empreendimentos”. Esse outdoor que ficara exposto
proximo as redondezas da UFES, também esteve exposto, em outro momento, na Praia do
Canto, bairro considerado “nobre”, como dito anteriormente, habitado pela elite de Vitoria e
sob o qual o Estilingue gigante (1970) do Nenna manteve sua mira®. Neste sentido, Maruzza
Valdetaro detona outra irrupcdo do espaco publico, ao problematizar as relagdes mercantis
desse espaco, a partir desse confronto do outdoor, que se estabelece ao alto, com todas as
outras ocupacdes do céu pelos prédios.

Portanto, tanto o Estilingue Gigante de Nenna quanto seus “loteamentos do céu” inserir-
se-iam nesses espacos ideoldgicos, com uma postura de resisténcia, pois, essas praticas atuam
de forma a desconstruir significacdes culturais e disciplinamentos sociais impostos pela
hegemonia dominante. Encontramos um potente elo dessas discussdes com a figura do
Araribdia e seu eterno retorno ao quadro consensuado para lembrar que sempre irdo existir
exclusdes na objetividade social, mesmo com as constantes tentativas de sublimagdo dessas,
elas sempre retornam reclamando esse antagonismo. Tudo isso leva-nos a subversdao dos

mecanismos de manutenc¢éo de poder, utilizando-se dos mesmos aparatos para contra-atacar o

¥*poderiamos comentar aqui a ideia de profanacdo em Giorgio Agambem, em Profanagdes, mas por falta de
%spago deixaremos para outra ocasido. Cf. AGAMBEM, Giorgio. Profanacdes. S&o Paulo: Boitempo, 2007.
Cf. p. 107.
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discurso dominante, revelando, deste modo, a inscricdo do politico nesses &mbitos. Algo que
fez notar-se acentuadamente nas praticas conceitualistas do primeiro capitulo, a construcao de
outros circuitos de arte/sociais, para irromper um confronto com as formas de poder

estabelecidas.



148

CONSIDERACOES FINAIS

Pensar em rede. Essa reflexdo caracteriza essa dissertacdo, que analisou as praticas
artisticas latino-americanas a partir das suas redes estabelecidas com o0s outros campos de
conhecimentos. Assim, rememorando o que Mari Carmen Ramirez discute em relagdo aos
conceitualismos, analisamos essas manifestacfes artisticas como formas de pensar,
ressaltando suas estratégias que suscitam questdes outras e fogem de uma rotulacdo
convencional do campo da arte, transbordando-se em questdes contaminadas pelo campo
social. No entanto, as redes constituidas por essas manifestagdes artisticas ndo se constroem
de maneira passiva, homogénea e universal. Mesmo que essas préaticas estejam interligadas e
partilhem de caracteristicas em comum, seu carater heterogéneo sempre faz-se presente de
forma pertinente. Essas manifestacGes, ao pensar o campo social a partir da ética da arte,
redefinem o que arte pode ser e ao redefinir o que a arte pode ser, redefinem igualmente o que
€ o campo social, visto que o campo da arte é imprescindivel para diversas organizacGes
simbolicas e de poder dentro do espaco formalizado da sociedade. Assim, apreendemos
também que o campo da arte € um campo social.

Porém, esse processo de intersecgdes em rede dos conceitualismos ndo ocorre de um
modo Unico, mas estd sempre em construcdo de maneira diferencial, pois depende de uma
série de questdes contingentes. Suscitando, assim, um deslocamento da ideia de
universalismo, propondo uma particularizacdo dos sentidos que um trabalho de arte produz.
Essas redes, entdo, ndo se articulam sempre em um processo pacifico, mas revelam
atravessamentos outros e diversas questfes problematicas, até revelar que a arte instiga no
social uma visibilidade de questbes excluidas desse proprio, questionando as formas
organizadas de poder, desconcertando a hegemonia dominante, provocando conflitos e
trazendo a tona a inscri¢cdo de "o politico”. Desse modo, havendo uma contaminacdo do
campo da arte com campos outros, esses processos sao diversos, € muitos carregam consigo
essa fagulha do antagonismo, promovendo uma visibilidade de arte que perpassa a ordem
formalizada, rediscutindo, assim, 0s papé€is e 0s segmentos sociais instaurados.

Isso formula a arte critica, que se tornou nosso alvo de investigacdo através dos
conceitualismos. Constatamos que esse tipo de arte também se situa no enquadramento da
Grande Vitoria e, dessa forma, essa dissertacdo carrega essas relagdes, tdo implicadas por
esses trabalhos, que iriam, de seu modo, suscitar a diferenca.

S80 nesses sentidos que percebemos a incorporacdo do "outro™ nessas praticas

artisticas, na mesma medida que se entende que € a partir do outro que se estabelece a relacao
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com o "eu". As discussdes levadas a cabo por Deutsche, Mouffe, Lefort, Ranciére evidenciam
esse olhar que se volta para o outro e quebra com esse "eu" ficticio do consenso. Instala o
antagonismo e propicia observar a diferenca atraves do campo da arte.

As ideias em torno do “exterior constitutivo” tdo discutidas por Mouffe caracterizam
essa dissertacdo, quando analisamos os trabalhos sempre em relacdo ao "outro” ou a esse
"fora". Pois o exterior constitutivo revela como ndo existe de certo modo um "fora", ja que
esse se torna agente ativo construtivo de nés mesmos. A mesma coisa ocorre na reflexdo
acerca desse "fora" do campo da arte, que reimplica esse ambito, construindo-o a partir do
momento que o dota de sentido, fazendo com que suas fronteiras se expandam. O "fora",
desta maneira, é a condigdo da discursividade sempre em formacao desse campo.

Por isso tornou-se tdo interessante perceber como essas reflexdes recaem sobre o
enguadramento da Grande Vitdria, pois assim vemos uma consonancia dessas reflexdes com o
que € produzido aqui, mas que ganham outras particularidades, em que os trabalhos suscitam
questdes de ruptura e desconcertam uma visualidade comum do espag¢o consensuado, assim,
reconstruindo o discurso dessas significa¢fes sociais no interior desse enquadramento.

Desse modo, esta dissertacdo efetivou-se ao analisar a producdo de contradiscursos, ao
perceber a arte como um campo imprescindivel para a inscricdo politica na disrupcdo da
hegemonia que no6s vivemos, incendiando as visfes postuladas e estabelecendo uma arte
critica. Contribuindo para, no contexto da Grande Vitoria, uma visibilidade de diversos
espacos publicos que estdo em luta, de forma a construir outros sentidos e impugnar as regras
estabelecidas.

Assim, no primeiro capitulo, a partir dessa heterogeneidade das proposicdes artisticas
conceitualistas latino-americanas, pudemos discutir esse carater de articulagdo da arte com o
campo social da América Latina. Percebemos como trabalhos, que em primeiro momento
suscitam engajamento e protesto em relacdo ao contexto social, ndo sé estdo pensando a arte
COmMo um mecanismo para questionar posicdes estabelecidas no contexto da América Latina,
mas também manifestam-se sobre como seu contexto geopolitico acende a arte para outras
possibilidades. Analisamos, deste modo, uma subversdo de certos estrategemas midiaticos do
governo pelo campo da arte de modo a ressignificar e contradiscursar uma mensagem
dominante.

No segundo capitulo, pudemos aprofundar uma discussdo acerca da politizacdo da
arte, percebendo esta além de uma ideia superficial que s6 a pensa como mais etiqueta da
Histdria da Arte, assumindo-a, com mais énfase, como um campo contingente e relacional.

Fomos a fundo, ao analisar como a politizagdo da arte tem uma relagdo com a percepcéo desse
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espagco como um universo social. Por isso, apreender essas questfes a partir de uma visdo que
assume o antagonismo, a contingéncia presente nos processos sociais e, consequentemente,
nos processos da arte, fez com que percebamos a arte como um campo de batalha em que as
identidades coletivas sdo confrontadas, debatidas e negociadas.

Por fim, no Gltimo capitulo, pudemos analisar como essas ideias que perpassam a
ordem de antagonismo do espaco publico, dissenso, e identidade estdo imbricadas nas praticas
artisticas selecionadas da Grande Vitoria. Podemos ver a aparicdo de nocdes outras que
conflitam com a visdo da hegemonia dominante nesse enquadramento. Portanto, analisamos
Vitoria, além de sua condicdo fisica, como uma cidade brasileira dentro da América Latina,
mas também analisamo-la sobre essa perspectiva estrutural e discursiva da teoria politica,
observando como ela também estd inserida em jogos ideoldgicos que constroem visdes
sublimantes. Assim, colocando a arte em jogo, como um mecanismo potente para desvelar
espacos outros que estdo sendo reivindicados em diversos momentos por grupos excluidos de
um projeto homogeneizante de esfera publica.

A partir de trabalhos como de Nenna e Alberto Harrigan pudemos ver a inscri¢do do
antagonismo em propostas que mobilizavam o espectador a refletir acerca das determinacdes
e imposicOes sociais em seu tempo vigente, ainda mais no que concernem as problematicas
trazidas pela ditadura. Como também nos de Soc6 e do grupo Baldo Méagico percebemos uma
atitude levada a cabo por um coletivo que iria mobilizar agdes de ndo conformidade com as
regras estabelecidas.

Ja os trabalhos do coletivo Maruipe iriam problematizar o campo da arte,
conjuntamente com as problematizacGes correntes de espaco publico, fazendo com que as
ideias dominantes desses espacos entrem em colisdo, garantindo uma abertura de outras
reflexdes acerca dessas instancias, como a respeito de sua acessibilidade, sua funcionalidade,
como também de sua visualidade.

As problematizacGes em relacdo a uma hierarquizacdo de poderes dentro do préprio
campo da arte foram correntes em todos os trabalhos aqui discutidos, no entanto, é
interessante perceber isso nos de Maruzza Valdetaro, como também na ressignificacdo do
acervo da GAEU efetuada pelo HnA. As questdes levantadas por esses artistas proclamaram
uma ndo passividade em relacdo ao proprio campo da arte, no caso de Valdetaro, ao
problematizar a constante mercantilizacdo da arte ou no caso do HnA que ao rememorar 0
acervo, acende suas tramas antagonicas. Ao invés de manter a ordem e a reavivar para novos
tempos, rearticula essa ldgica, postulando o movimento inverso, de combustdo daquela

memoria.
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Desse modo, todos esses trabalhos sdo potentes ao expandir as fronteiras habituais do
campo da arte, expandindo também as fronteiras do campo consensuado, trazendo para dentro
desse campo os indicios de sua exclusdo. Enfrentando, assim, as formas hegemonicas
estabelecidas e dominantes, postulando a apari¢do do outro.

Ao pensarmos o conflito e o antagonismo como condi¢do da democracia pluralista e
também como impossibilidade de sua plena realizagdo, concebemos que a arte critica presente
nas praticas conceitualistas sdo também praticas contingentes e sempre em construcdo
discursiva e semantica. O atravessamento do conflito e do antagonismo nesses trabalhos
também postulam a impossibilidade de sua total realizacdo como agentes de transformacéo
social. A semanticidade desses trabalhos esta sempre em modificacdo frente as condicGes
contextuais em que essas praticas se inserem. Sendo assim, na mesma condicdo que a
democracia radical e pluralista sera sempre uma democracia futura, essas praticas artisticas
serdo sempre UMA ARTE A SE REALIZAR.
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