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INTRODUGAO

Malasartes é uma revista de arte que comega a circular a partir deste
nimero. E dirigida e editada por Cildo Meirelles, Waltércio Caldas,
Carlos Vergara, Bernardo de Vilhena, Carlos Zilio, Ronaldo Brito,
José Resende, Luiz Paulo Baravelli e Rubens Gerchman.

O interesse central de Malasartes 3o as artes visuais, mas estaremos
atentos de um modo geral a todos os campos culturais. Mais do que em
objetos de arte, procuraremos nos concentrar no estudo dos processos
de produciio de arte, na sua veiculagio e nos mecanismos que a
realimentam. Tradicionalmente, as revistas nas quais os artistas s30.
maioria defendem um movimento, um ismo. Vindos de formacdes
diferentes, e com uma producéo pessoal ndo menos diferente entre si, o
Que nos une ¢ um consenso sobre o papel que a arte desempenha em
nosso ambiente cultural e o que ela poderia desempenhar.

Malasartes é portanto uma revista sobre a politica das artes. Entre a
aparente opg3o de editar uma publicacdo que trate a arte como objeto
de consumo e outra que seguisse a moda das revistas enigméticas,
Malasartes preferiu, pretensiosamente, tomar a si a fundo de analisar a
realidade contemporanea da arte brasileira e de apontar alternativas,

Além dos artigos e trabalhos de nossa autoria, pretendemos publicar
material de outros artistas, criticos e tedricos que estiverem interessados
em colaborar conosco. Publicaremos ainda entrevistas e algumas
traducBes que consideremos importantes, procurando também reeditar
trabalhos e textos mais antigos que estejam por uma razéo ou outra 1o
esquecimento. Com isso deixamos claro que Malasartes & um projeto
aberto, porque se considera representante de uma tendéncia, ndo sendo
porta-voz de um grupo, mas de uma posicdo.

Malasartes é editada e impressa no Rio de Janeiro e distribuida para o
Rio e para So Paulo em livrarias, faculdades, galerias, museus e em
algumas bancas. Havera um sistema de entrega domiciliar e de
assinaturas para outras cidades. Malasartes tem quatro nameros anuais,
com uma tiragem inicial de 5.000 exemplares. £ impressa em tamanho
23 x 32, off-set, preto e branco, teré em média cerca de 40 paginas e
permitira um méximo de 25% de antncios

Correspondéncia para Caixa Postal 5112, ZC 37, Rio,
a/c Carlos Vergara
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Jogo Leildo de Arte da Estrela
1 CIRCUITO E MERCADO DE ARTE

Nos Gltimos anos, circuito e mercado de arte pare-
ciam uma coisa s6. Ainda parecem, talvez. Mas a frase
acima ndo tem mais valor critico: a esta altura 6 uma
simples constatagso que, permanecendo nesses estrei-

arte no Brasil. (Por situacdo da arte entenda-se ndo
apenas o momento produtivo dos artistas mas o me
do vigente de consumo de seus trabalhos e suas signi-
ficages sociais.)

Vamos colocar as questdes pertinentes. A questio
agora no é simplesmente analisar o comportamento

ANALISE DO CIRCUITO

Ronaldo Brito

Qual a fungéo da arte atualmente em nosso aml

nte cultural? Dominada pelas leis do mercado

que valoriza o objeto-fetiche o invés do produto cultural, ela cumpre um papel quase que ex-
clusivamente mundano junto as elites econdmicas. O seu verdadeiro piblico em potencial, os
estudantes, estdo distantes dela. E néo por escolha, mas por causa de uma situagio que 6 neces-

sério, mais que nunca, compreender.

mercado luta para conservar, modernizando-o, recri-
ando-0 a cada nova investida. A tarefa de vender arte
nesse sentido prende-se tarefa do

b) Os textos criticos. Funcionam como esotéricos

defender o estatuto vigente da arte na sociedade —
afinal & este estatuto que assegura em Gltima instan-
cia a possibilidade do comércio de arte. Daf a neces-

sidade do mercado de elaborar uma estratégia que, so-

bre cada aspecto especifico do circuito, atue de mo-
do pertinente. Tratase de conservar os valores da
arte, 0 seu mftico e decisivo apelo de consumo. A
coisa artfstica, por exceléncia.

Uma andlise da performance de nosso mercado sem
& ot s, conitiz 2 anclintm eopier
cadas. A primeira delas, em curso, é a de atribuir ao

do mercado nos Gitimos anos e sim
leis, sua decisiva participagio no conjunto do circui-
0 ¢ seus modos de pressio sobre a produgo e o con
sumo do trabalho de arte. A questdo ndo 6 diognosti-
car um sintoma mas conhecer uma realidade para
fer intervir nela. Esta no é somente uma distin-

0: 2 dos que pretendem transformé-lo e
a dos que pretendem acompanhi-lo em suas mu-
dangas,

Néo é suficiente, por exemplo, afirmar que a plecy

nante no circuito. E ingénuo supor que ela se reduza
 uma questdo financeira e que todo o seu jogo seja
descobrir o que 6 venddvel e 0 que ndo 6.

por seu dom nio, 0 mercado usou s
tas,

extremamente conservadora.

idade. O
s e i o forma:
o estranha & historia da arte e que procura ny

ety Segeefol e 34 oA
classe. (Num certo nivel, o discurso da arte funciona
como um nftido processo de discriminagdo social(1).

0 objetivo do mercado brasi manter intacto o
sculardsatuto daert 10 mundo ocdenal

te como manifestagio suprema e eterna (leia-se
.muumy da civilizagc -ocidental.

‘como manifestagdo reservada a alguns poucos
nlelrox, inteligentes e sensfveis, e que o sdo por dom,
educacéo e aprendizado social.

a arte como espago mitico, fechado sobre si mesmo,
uma espécie de moderno substituto da religido.

E

A recusa da produgso contempordnea, o privilégio
dos suportes tradicionais, a volta

o se
hum ou noutrs medide. ) pro:esn e
6 sem dvi gil e eficaz, até do estrito ponto
d vieta comercis, Heo porais incul 8 spropsacio
do produto, distante j4 de seus pressupostos de pro-
dugdo e devidamente inscrito com as marcages da
ideologia oficial. Bloqueio e recuperagdo s3o os ele-
PSR ol v o1
chemados fenamenos de mercado como os leiGes,

T e e
do tenta assegurar o controle da produgdo, e da frui-
0 do trabalho de arte. Controlar a produgdo signifi-
egiar e recalcar linguagens mas
divulgé-las de certa maneira, num
significagdes prévias, convencionais, neutralizadoras
do efeito critico das propostas. Controlar a fruigdo
também 6 possivel, uma vez que ao vender trabolhos
o mercado vende 1o apenas o objeto mas uma de-
terminada leitura dele. (Prética extensiva a toda a
chamada sociedade de consumo, segundo Baudril-
lard(2).)
A agio do mercado portanto estd longe de se restrin-
gir 3 transages financeiras. Ele age de modo a crier
um sistema fechado dentro do qual o trabalho vai
covigstmeryse o 4ol sl
o até a venda. A

apoios publicitdrios 4s obras. No caso o esoterismo
¢ manter a arte no terreno.
do ininteligivel, do sublime, do ndo discursivo. O

modo mitico em relagio 3 ate, afastando asim os
profancs. O fetiche do trabalho de arte — o que o
torna trago i e superioridade no_ grupo

{o nome de seu autor), a galeria (0 nome da galeria),
2 t8xt0 (o nome do crfico) ko o8 lemantos dessa

coisas em geral e o transformam em obra de arte.)

Do ponto de vista tedrico, esses textos sdo insignifi-
cantes. Defendendo, conscientemente ou ndo, o iso-
lamento do circuito em relacdo a0 mundo exterior
(isto 6, a vida 58l e por o Intntam anilisc
rabalho de arte,
e T que tem
‘como procedimento bésico ahomogeneizagdo dos dis-
cursos, colocando lado a lado propostas diversas en-

tre si. Através da conivéncia com esse confusionismo

textual representa um pape st arto ponto impor-
tante no dispositivo de recuperagio do trabalho de
arte. Servem a0 mesmo tempo como protecdo ao
circuito — sempre em funcéo da posicao distinta das
chamadas belas-artes na sociedade — &

que escamoteiam sua especificidade.

¢ A mundanidade. £ praticamente a Gnica base ex-
terna do nosso circuito de arte. Uma npeue de pro-
longamento das galerias em di uguracso.
Para ela sobretudo fluem no momento os o efvios dor
trabalhos & nela sobretudo o cor s as suas

A it
lnde ds aries — o ds chamadas artes plésticas em
ular © dominio da ideo-

por sua
e e e e
fixados esse produto até L e
trabalho de arte. Operaga iculosa, incessante,
e perits & apropeissko de um obleto a0 mesme
tempo em que se Ihe esvazia os significados. Para
tanto & necessério atuar em t0do o espago ao redor
do trabalho. Examinemos o percurso:

) O lugar da exposicdo. Deve ser obviamente insti

Mais ainda, a propria escritura da exposicdo deve

A manutencio dessas “verdades" 6,

davida o substrato inconsciente desse estatuto que
nta 0 consumo de arte nesse nivel. E ele que o

rios de uma corta maneira de “contemplar” arte. €
fécil perceber que um trabalho cont

ae mercado ela se torna assustadora e ridicula-

mo toda audiéncia, aliés. Talvez ndo seja exagera-

do incluir a mundanidade como setor especifico do
circuito de arte como se apresenta.hoje no Brasil.
11 CIRCUITO E PRODUGAO

A década de 70 inaugurou um novo perfodo na arte
brasileira ao_estabelecer vinculos concretos entre

mente acessérios sio taticamente importantes: refor-
¢am, para consumidores évidos de seguranca social,
o carter de solidez e imutabilidade da arte,

gens eram, digamos, redundantes e que por isso mes-

@
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s fécil junto a0 pablico.
etida também a
amplas, foi violentamente recalcada.

mo tinham penetraga
A producio’ contermporince, submi
presses mais

E claro entretanto que ndo hé contradicdo insuperé-
vel entre arte contemporanea e mercado, desde

ossa tradigéo cultural.
ivendo parcialmente essa

entre essas uma ou outra sacralizada. O jogo recome-
a, com as mesmas regras.

A apropriacio pelo mercado da produgdo contempo-

Po de acdo mais livre para os seus trabalhos, envolve

mento trabalho-circuito, politizar o relacionamento
circuito-ambiente cultura
cer a verdade do jogo e escapar a0 mascaramento
proposto pela ideologia de ate vigente. E ¢ sobretudo
em relacdo a essa ideologia que a meu ver se define
um trabalho contemporéneo: uma proposta ¢ tanto
mais_interessante quanto apresente maior grau de
dade dentro do sistema estabelecido de arte.
Forgar 0s limites de permissividade do circuito ¢ uma
das principais tarefas da produgdo contemporanea.

Entenda-se bem que ndo estou propondo uma norma
Cochraei
ima rtligéncia progra

sasque o artista, digamos, deixe de ser artista: livre-so
do mito de “ser criador” — posicdo que Ihe assegura
uma situago confortével, mas indtil — e pense em si
mesmo como alguém que esté amplamente compro-
metido com os sistemas e processos de significagao
em curso na sociedade.

111 CIRCUITO E AMBIENTE CULTURAL

Transformar o circuito de arte, como imagino, signi-
fica em primeiro lugar romper com 0 seu estatuto es-
pecifico dentro de nosso ambiente cultural. A sua pou-

ver uma luta no sentido de uma maior independénci
20 mercado e, mais especifi-
ideologia do mercado. Ndo s
trata, de aboli-la (algo impossivel no regime capi
racgo, multiplicando
ermitir uma frui-

tral
e dos artistas contempo-
el s g

rizadores de debates e leituras criticas.

£ 6bvio que o simples ingresso de seus trahalnus no

mercado — fato afinal desejével

gk dome et o Tyioke Pals Souv e Wi

cado significa apenas e precisamente, em termos de
do

da p vagamente elitista que sempre se Ihe atri-
bui no conjunto das chamadas artes. Em parte, é cla-
1o, por causa de seu aspecto imediata e diretamente
comercidvel. Mas, a0 contrério do que se costuma
pensar, mais do que palco de compra e venda de
cbietor, o circuito de are ¢ lugar de um incassante
tréfico de signos de ascensdo e estabilidade social e
rsclpmm trocas de sinais de cumplicidade ideolégi-

ca por parte de um pequeno circulo de pessoas. Esse

I em i

Papel muito secundério mas talvez indispensavel para
Gl Dl T R
no Brasil, por exemplo, se

consumismo da ideologia do mercado. A criago de
formas paralelas de divulgacdo e aproximasao (em
universidades e espagos pablicos) com pessoas de fo-
ra do circuito me parece importante atualmente.
Como importante talvez seja ter uma tética de conta-
to com as instituicSes — e o SR
a ideologia do mercado — uma interven-
50 1 oo it i o doles ety
¢do mais ampla para discursos criticos paralelos a0
do mercado.

Para a elaboragso de uma ampla estratégia de inter-
vengso o circuito brasileiro de modo a torné-lo atu-
ante culturalmente vejo dois pontos prioritdrios, um.
o campo da prética outro no campo da teoria:

1 — A reorganizagio dos artistas contemporaneos em
torno de um programa comun de acdo dentro do cir-
cuito.

| e eauado o doin el
formas — seja tentando configurar como grupismo
sctirio tods & Quaiauer movimentacho nesss sentido,
e e contempora-

e
como rivais. Dessa maneira, superlegi modo.
de ago do mercado.

E além disso evidente que o estatuto do artista na

inibe ou limita a sua prética. Assim como o “olho"”
metonimia de uma qualidade intang(vel que alguns
apenas teriam — substitui a inteligéncia(3) na fruigso
oficial de arte, talvez se possa dizer que o “talento”

S o o o s bl s
qiiéncias.

A simples presenca da producdo contemporanea no

interior do_circuito, repito, ndo basta para transfor-

mé-lo. Aqui, outra vez, é preciso desfazer certos equi-
Nao

produgéo, a garantia econdmica da
trabalho. O que produ-
o e mercado encontram-se em posicdes inugﬂnlms

6m cons-

quando defrontado com noves lingua-
gens, nem ¢ verdade que tenha algo assim como pre-

ciéncia disso; 0s artistas, ndo. Mas pelo menos desde
a arte conceitual a produgdo contemporénea 6 cada
vez mais uma critica explicita e cerrada ao sistema
da arte como estd constituido. E essa critica atinge
desde o mascaramento da base conceitual sobre a

§ uma dos constantes da kisclopia do mércedd - ot
acdo das mostras e o proprio estatuto do

organi
riftn na sicioiade

Independente de suas linguagens, passou a ser necesss-

tes estdo sempre e por definigdo muito menos presos

dita vanguarda

© trabalho intelectual. De posse de uma cultura ape-
uando néo de uma orgulhosa ignorén-
cia, tornase impossivel para eles compreenderem

com rigor a situacdo de seus trabalhos no ambiente

contemporanea exige uma agio coletiva dentro da
qual a superacdo desse estatuto 6 absolutamente
necesséria.

2 — A formulagio de uma Historia Critica da Arte
Brasileira

xeque o modo vigente desse olhar
e desse tratamento. Isto 6, quando se percebe qu
ela estd colocando em xeque esse sistem:

£ facil compreender que, a priori, o circuito ngo tem
nada contra nenhum trabalho — na mi
Sl e

rio 20s artistas manipulagéo de
uma inteligéncia estratégica que permita combater
© incessante processo de recuperagdo e bloqueio de
seus trabalhos. Talvez mais do que isso, passou a ser

mfnimo de eficécia social? H4 provavelmente urgén-
cia de uma maior mobilidade na prética dos artistas,
20 nivel da produgdo e veiculagdo de seus trabalhos.
Uma mobilidade essencialmente tatica, voltada para
m preju(zo, 6 claro, do rigor de articulacdo
momech reknih s e D B
vel — e que permita, por exemplo, encontrar o supor-
© cyrcunmnc.almem mais eficaz. Ou multiplicar
to canais fora do circuito.

‘consideré-las a solugao
p-u  problema da apropriacdo da arte pelas classes

Politizar (no sentido amplo do termo, claro) o rela-
cionamento trabalho-mercado, politizar o relaciona-

pe CEmtbrite e i ot ot pkeons
a abrigar toda e qualquer obra que julgue no afetar
asua condigéo de sistema autonomo e inatacével. Nos
chamados centros adiantados, ele vive em busca de
novas experiéncias — 0 Noss0, COMO ViMos, estd preso.
ainda a0 velho esquema — que servem para manté-lo
como espetdculo atraente, mas basicamente luta pela
mesma coisa: a indevassabilidade, o caréter quase
iniciético de que se reveste o aprendizado da leitura
de arte, a disting3o o seguranga social advindas de sua
freqiénci

Measse 6 impossfvel modificar a ideologia do mercado
& sempre possivel intervir criticamente na ideologia
do circuito em seu conjunto. E possivel pelo menos

éncia da arte contempordnea um
eliberadamente (seré

como?) mantido & margem pode
lance interessante. Talvez seja o
rte entre arte e ambiente
cultural que 6 urgente estabelecer: a partir desse vin-
culo ¢ que se poderé combater com maior eficécia o

Wi okrticod e cob e Jormfics. . cavlogoe
{obrigados a uma conceituaco circunstancial e pou-
o rigorosal, 3 histéria da arte brasileira funciona
um modo geral como caucionamento, no plano
i
, funciona como caucionamento para a

kit it e resutana o Gt adiNg
uma idéia acerca da funcéo da arte na sociedade.

A raziio disso 6 simples: quase sempre é o proprio
mercado o responsvel pelas poucas iniciativas te6ri-
cas que ocorrem na arte brasileira, Praticamente des-

da das outras dreas culturais, a arte gira em torno
do mercado e a sua producdo textual esté em geral

qQuestdo que se colocs, no plano tebrico, & a tenta-
tiva de transformar a leitura vigente de arte em nosso
ambiente cultural. Para isso, 6 claro, torna-se urgente.
aabertura de espagos que possam abrigar uma produ:

o em nosso ambiente cultural,

(1) Ver artigo de Simén Marchén Fiz, “El Objeto Ar
tistico en la Sociedad Industrial Capitalista”, no i
o El Arte en la Sociedad Contemporanea (Fernando
Torres Editor
(2) Ver La Societé de Consommation, de Jean Bau-
drillard (Collection Idée-Gallimard).

*Amour de I'Art, de Pierre Bourdieu (Edi-
tions Minuit)




1. As artes visuais s3o retangulares

pintur ci
escultura televisdo
desenho teatro
gravura grifica, livros

arquitetura
H exceqdes.

2.0s reténgulos ndo existem em forma visivel na natureza.

Arte & artificial. Escolher um retangulo como campo de uma expressio é uma.
exclusdo da natureza.

4.0s limites do retangulo sdo os limites do universo conhecido. Fora do quadro
nBo hé “nada”.

5.A superficie do retangulo representa as tipicidades do universo.

6.Arte é a criagdo de uma ilusdo. Inclusive da ilusdo de realidade e de transcen-
déncia.

7.Toda arte 6 abstrata.

8.Toda arte é conceitual. No existe uma arte “mais” conceitual que outra.

9.Arte ¢ a impureza que torna sua autodefinigio tautolégica, incompleta.

10.No retangulo que é o campo de representagio que cada arte cria tudo é possi-
vel.

11.Ngo existe atividade humana que ndo tenha retngulos como referéncia.

12.Escolher um reténgulo como campo de expressio & colocar-se em “‘condicdo

de abstragdo” e portanto em “‘condicdo de arte"".
31 Existe uma pelfcula de tensdo superficial entre a arte e a vida.
14, Trabalhar dentro dos

s de um reténgulo signif

ica que vai-se agir/racioci-
Este reténgulo ni de a nada co-

nhecido.

15.0 quadro na parede (o retdngulo no ar) declara sua inexisténcia e seu destaca-
mento do mundo real.

16. Arte 6 uma ligagdo impossivel do real para o ideal.
17.0 angulo reto, o nimero zero e a nogéo de infinito sdo trés dos pontos de
passagem.

18.Toda arte tem um elemento de representagdo de algo fora dela e um elemento
auto-reflexivo, na qual a técnica estd incluida.

19.A fungdo mégica da agdo direta sobre a realidade atribufda a0s desenhos dos
‘cagadores primitivos nes paredes das cavernas tem sentido dentro de uma
perspectiva “pré-retangulo”.

20.0 espectador vé um quadro corrigindo as distorcdes reais de dngulos e distén-
cias de observagdo; s6 & possivel se ver um reténgulo visualmente exato de uma
posicio que se projete sobre o centro geométrico, sob condigdes de iluminacdo
provista, etc. Nada disso, porém, ¢ importante. Quanto maior um quadro, maior
a distorcdo e mais o espectador deixa de fora. O espectador participa de uma
experiéncia sensorial, filtrada por um conceito.

21.A escultura tem uma base cibica, um isolante entre o mundo concreto e o
mundo abstrato.

22.0s pintores barrocos (Tiepolo) investigavam a possibilidade de que a represen-
tagao se tornasse real, eliminando os limites claramente retangulares: um teto
de igreja, de contorno ¢ superficie irregulares, tinha a intengdo de fazer os es-
pectadores “entrarem’ no céu. Pintura-verdade.

23.Minimal art

24.A escultura ndo escapa do raciocinio ortogonal. E sempre possivel distinguir
uma frente, laterais, etc. O espectador leva consigo um triedro tri-ortogonal e
Vé as coisas através dele, como uma lente. Na maioria das vezes 6 0 Gnico crité-
io que ele tem.

rte da minima atencéo.

25.Sobre a escultura ter “infinitos” pontos de observagdo:
Ninguém jamais veré qualquer escultura de infinitos angulos: ¢ preciso se con-
tentar com um ndmero “razodvel”” de observagdes. (Nos livros de arte as pecas
mais importantes tém duas ou mais fotos, as mais corriqueiras, uma s6.)
grande parte da fama de Henry Moore vem do fato que suas pegas tém angulos
inesperados, quando vistas de todos os “lados” — mais Escultura por Tonelada

PONTOS DE UM
L.P. Baravelli

Nao hé solugio porque ndo ha problema.
Marcel Duchamp

PINTOR

26.Quanto maior uma pintura, mais aumenta seu campo de representagio, mas
a0 mesmo tempo a sensacdo de presenca, de sua realidade fisica. Quando se
constata que @ Guernica é “Cubismo aplicado” & desse paradoxo que esté s

27. Aprender significa aprender a abstrair.

28.0 retangulo em branco é o ideal. O primeiro elemento ¢ a impureza original
que estabelece um didlogo. Este retangulo jamais voltard a ser ideal mas agora.
tem a condido de ser uma obra de arte.

29.Se um pintor comega por um trago é um fato. Se por uma cor & uma situagdo.
(Yves Klein e as telas azuis)

30.Arte’é um processo de tornar igual para se passar de um pONto a Otro.

31.A tragédia de Pollock foi sua abdicagio da condicéo humana de se olhar na
horizontal. (O horizonte & o limite — a impureza — entre o céu e a terra.)
A perspectiva animal. O esforo — a sua arte — foi vencer a entropia e colocar
o borrdo em um reténgulo e elevé-lo do cho.

te & a usaram como 0 assunto de seus trabalhos. Do mesmo modo 0s artistas.

ram na prépria idéia de fazer arte. Ou David Hockney que comenta a pincelada
“minima”, técnica de quem est aprendendo o elemento abstrato da pintura
(daf a curiosa sensaco abstrata de seu trabalho).
33.A maior parte do aprendizado e da participagdo 6 feita através de representa-
Bes e reprodugdes. Um espectador de futebol, acostumado a assistir jogos pela
, 20 ver um | a estranha a distorgdo do retangulo do campo,
sente falta dos playbacks ¢ slow motions a que estd acostumado, se distrai com
o espetéculo paralelo das arquibancadas e a falta de uma descrigio linear de
nomes e jogadas. Ou seja, ele precisa de uma "retangulagio” do jogo para
poder vé-lo como jogo. Do ponto de vista do pensamento abstrato, o futebol &
mais real na televis3o.
Uma foto antiga & nostélgica em si; uma reportagem de turismo em urma revista
mostra mais coisas que o turista poderia ver, etc.

34.McCracken ¢ a ironia do paralelepipedo perfeito fora da vertical, dentro (ou
quase dentro) de uma organizago ortogonal

35.H4 trabalhos que comegaram como pinturas e se estenderam além e para fora
dos limites da tela. Se a diferenca é pouca, vemos estes elementos ainda refer
dos a0 reténgulo original; se passa de um certo limite, a percepc0 da estrutura
ortogonal mais préxima é a referéncia seguinte. O abandono da base transfor-
ma a escultura quase que automaticamente em uma pega ambiental.
36.A arte ambiental (o espago expressivo) nasceu do vécuo deixado pela arquitetu-
ra, que & obrigada, na sociedade de massa, a se afastar em diregdo & producdo,
4 ecologia e & legislaco.
37.Buckminster Fuller & visionério a0 propor a troca de nosso médulo clbico por
m mais 6gico, tetraédrico. O problema néo & de légica mas de simbologia.

.As pe mais primitivas tém uma visio menos cibica da arquitetura.
Sempre me impressionou elas colocarem moveis de canto nas salas. E uma
Volta a uma forma organica, fisiologica.

39.A histria da geladeira:

Alguém compra uma geladeira e por acidente ¢ entregue uma que esté defor-
mada, fora de esquadro. Apesar disso a geladeira funciona perfeitamente bem.
Mas seré devolvida, com certeza, porque se comprou uma mdquina de gelar
& um paralelep(pedo.
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0 fato de recentemente ter-se tornado moda entre os
fisicos uma atitude favordvel 3 religido . . . marca sua
falta de confianca na validade de suas préprias hip6-
e, 0 que, por pare dees, § uma reecio 80 dogme:
tisme

ARTE DEPOIS DA FILOSOFIA

Joseph Kosuth

Espécie de texto bisico da arte conceitual, o texto de Kosuth foi publicado em praticamente

todos os 6rgdos importantes de arte internacionais. Em 1969, apareceu nos Estados Unidos, em

1973 na Franca e agora, pela primeira vez, no Brasil. Embora passados seis anos, permanece
i do

como ponto de referéncia

da arte com-

temporénea, pelo menos em um dos seus principais segmentos de pesquisa.

oo e s e e

pelo qual esses conceitos funcionam como parte
Invi

boas para um
e i e 150, a1 e Sabems, para
estes processos mais gerais que controlam os aconte-

conseqiiéncia natural du crise através da qual a
fiscn scaba d pissr: — AL

uma vez compreendido o Tractatus, néo haverd
mais a tentagio de nos ocuparmos com filosofia —
(im0 6 el o o' CHincl nr sl
‘comoa matemitica. E assim como o fez Wittgenstein
em 1918, abandonaremos a filosofia que, como se
concebe tradicionalmente, estd arraigada na con-
fusdo. — J.0. Urmsos

A filosofia tradicional — quase por definigdo — sem-
pre se preocupou com 0 ndo dito. O enfoque pratica-
mente exclusivo dado 2o dito pelos filsofos lingiiis-

século dezenove e d izad

um século Gue stave spange,conseguind

Hume, o lluminismo e Kant(1). A filosofia de Hegel

e ook e i afoe 08
fornecia um:

par
o superar
|

fornecia uma
amecanica de Newton, se acomodava ao crescimento

histéria como disciplina e aceitava a biologia de
Darwin(2). Também parece ter conseguido uma solu-
clo aceitvel para o conflito entre ciéncia e teologia.

O o o
de maioria dos filésof 6, n:

cimentos do e nos tra
zem mais para perto da verdadeira natureza da reali-
dade(5).

E continua:

jma conseqiiéncia disso 6 que a discussio padréo de
muitos problemas — como os de causalidade e vonta-
e, materialismo_ou mentalismo — esté baseada em
uma interpretagio da forma dos even
podemos mal aceitar. A% bases centificas dessas an
tigas discussdes foram desgastadas e, com elas, todos
os argumentos . .

O século vinte trouxe consigo um temeo, ety pod:na
ser chamado "do fim ca filsofia s do in
Naturalmente, ao dizer isso, ndo estou ‘llandu no
o literal, mas sim como uma “tendéncia” da si-
tuagdo. Certamente, a filosofia lingiistica pnde ser.
considerada como herdeira da empirismo, mas ¢
filosofia de Gnica engrenagem!7). Existe, c:numen-
te, uma “condi¢do. de arte"” para a arte anterior a Du-
, mas suas outras funcBes ou razdes-de-ser sao
%o pronunciadas uu! sua_ habilidade de funcionar
claramente como arte limita téo drasticamente sua
condico de arte que s arte apenas de modo mini-
mo(8). Em nenhum
Crrn “fim"da filosofias 0
as ndo que este fato seja inteiramente acidental.

co mais que batoriacpres a ilas ate}
dize, Biblotecérios da Verdade. Comega-

tinente"

Havers uma-razdo para a “irrealidade” da
em nossa época? Talvez isso possa ser respondido
examinando a diferenga entre nosso tempo e os sécu-
los precedentes. No passado, as conclusdes do homem
a respeito do mundo estavam baseadas nas informa-
GBesque obtinha — se ndo de modo especifico, como
os Empiristas, entdo de forma geral, como os Racio-
nalistas. Na verdade, a proximidade entre ciéncia e
filosofia era tdo grande, que muitas vezes os cientis-
s e fil6sofos eram as mesmas pessoas. Na realidade,

S
o i
o e e pl i
sefa tal que ele ndo pode mais acreditar no raciocinio
da filosofia tradicional? Serd possivel que ele saiba
tanto a respeito do mundo para chegar a estes tipos
de conclusso? Como declarou Sir James Jeans:

< Quandol fiosoia utleny s reslfiaccsTca
0 foi apropriando-se da descricdo matemd-
s e Ferros e o iodl s i e Cotancioss
da entdo usual descrigdo pictbrica desta forma e, des-

se modo, ndo se apropr um certo conhecimen-

‘ambas as ocorréncias, a conex@o é idéia minha. Levan-
10 todos esses assuntos para analisar a funcdo da arte
e, subsequentemente, sua viabilidade. E faco isso para
possibilitar a outros a compreensio do raciocinio de
minha arte — e por extens3o, a de outros artistas —

(9),

© termo “arte conceitu:

AFUNGAO DA ARTE

As principais diretrizes para explicar a posicao infe-
que

ing M. Copi.

Significado é sempre um pressuposto da fungdo. —
T. Segerstedt.

o assunto das investigagdes conceituais é o signi-
ficado de certas palavras e expressdes — 3o as coisas
esituagdesa respeito das quais estamos falando quan-
do_usamos tais palavras e expressdes. — G.H. Von
Wright.

O pensamento ¢ radicalmente metaférico. A unido
por analogia é seu principio e sua lei de formagio,
seu nexus causal, j4 que o significado s6 emerge
através dos contextos causais, pelos quais um signo

de) um exemplo de uma

50 através do qual a mente se firma. Ela ndo poderd
se firmar se ndo de um ponto de apoio pois
seu pensamento é o apoio, a atragio dos semelhan-
tes. — 1A, Richards.

Nesta secdo irei discutir  separagdo entre estética e
arte; considerar brevemente a arte formalista (porque
& uma das principais proponentes da idéia da estética
como arte), e afirmar que arte é algo semelhante a
i e R lém:na st
enquanto tautologia que Ihe permi

“indiferente’” aos pressupostos filossfi

E necessério separar estética da arte porque a estética
se ocupa com opini bre a percepgdo do mundo
em geral. No passado, uma das pontas de langa do

da arte perpetuavam a continuidade desse erro, mas
Bes da

e
sBo sempre obtidos em termos formais. —
Do Judd (1691,

Metade, ou mais da metade, dos melhores trabalhos
e arte dos Gltimos anos ndo é de pintura nem de
escultura. — Donald Judd (1965).

‘udo que a escultura tem, meu trabalho no tem. —
Donald Judd (1967).

A idéia se torna uma méquina de fazer arte. — Sol
LeWitt (1965).

a dizer a respeito de arte é que ela 6

iada mais que arte.
Arte ndo é 0 que ngo é arte. — Ad Reinhard (1963).

Osignificado 6 o uso. — Wittgenstein.

i L S
tende a substi todo da introspecgso. E
lugar de tentar oomprundu ou descrever conceitos
nus, por assim dizor, o psiclogo investiga o modo

(representagao de temas religiosos, retratos de aristo-
cratas, preenchimento de detalhes arquitetdnicos,
etc.) usavam arte para ocultar arte.

Quando objetos sdo apresentados dentro do contex-

de arte, & irrelevante para o Au\gamenln estético.

A relacso da estética com a arte ndo é dessomelhante
doquela entre estética e arquitetura, no fato de que
uma obra de arguitetura tem uma funcio muito es-
pecifica e um “bom” projeto estd relacionado em
primeiro_lugar com a eficiéncia com que cumpre
sua funedo. Entdo, julgamentos sobre a aparéncia do
projeto s30 assuntos que corTespoNdE 80 GOStO &,
Eiravés da histéria, podemos ancontrer iferentes ss-
pectos de arquitetura sendo louvados em diferentes
époc: i i

cas. O pensamento ostético foi tio longo a0 ponto do




]
transformar em obras de arte modelos de arqui
nio_diretamente relacionados com a “arte’"
exemplo, as pirdmides do Egito).

As consideracdes estéticas s3o, de fato, sempre estra-

nhas & funcdo de um 280

2 menos que a razio-de-ser desse objeto seja estrita-

mente_estética. Um exemplo de objeto puramente

estético & um objeto decorativo, pois a principal fun-
o da decoragio ¢ “acrescentar algo a alguma coisa

para torn-la mais atraente; adornar, ornamentar (10}

digéio artistica é tdo minima que, para todos os efei
tos funcionais, ndo ¢ arte, mas sim meros exercicios
de estética. Acima de tudo, Clement Greenberg 6 o
crftico do gosto. Atrds de cada uma de suas decisdes.
se esconde um julgamento estético que reflete o
seu gosto. E o que reflete o seu gosto? O periodo de.
sua consolidagio como cr(tico, o perfodo “real”” para
ele: 0s anos cinqlienta(12)

Que mais se poderia pensar, considerando suas teo-
alguma I8gica — do seu desin-
teresse por Frank Stella, Ad Reinhardt e outros que

experiéncia pnma\"? (13). ou, em o palavras,
“ele no gosta do trabalho desses artistas”

“se alguém

Mas na tabula rasa filossfica da arte,
d 550 ¢ arte’

chama algo de arte”, disse Don Judd, “i
Isto posto, a escultura e a pi

mas
nas em virtude de sua apresentacdo em term
idéia artfstica (por exemplo: um tel retangular e
tieada obre muportas de m
sando i o tais formes, danceo 1l al
plisatian:d visual, etc.). Se, sob esta luz observarmos
a arte contemporénes, perceberemos que os artistas

formalistas desenvolveram um esforco criativo mini-

e (de modo geral) todos os que trabalham como
pintores ou escultores.

15t nos faz concluir que a arte e critica formalistas

quantidade de objetos ou imagens de ia seme-
hante (ou aparentados onire s) parecam estar rels
cionada (ou associada) por uma similaridade de
“leituras” experimentais/visu: se pod
i dist, reivindiear uma T Sinlcs v o
ceitua

E 6bvio entdo que a situaio de dependéncia da crf-
tica formalista pela morfologia conduz necessaria-

A mais forte obiego que se pode erguer contra uma
justificagio_morfologica para a arte tradicional, &
que as nogdes morfoldgicas de arte inc
implcito conceito a priori das por

¥
L

6 um Sl i
para se compreender a funcdo da

A questio da fungso da arte foi levantada em primei
0 lugar por Marcel Di

ia. Em outras palavras, a
arte permanecia a mesma, mas estava dize:
novas. O evento que tornou St e S
so de que se podia “falar outra
Sl s s ot
‘modificado de Marcel Duchamp, A perth dese
i s e el lingua-
gem para preocuparse com que estava sendo dito,
© que em outras palavras, significa a mudanga da
natureza da arte de uma questéo de morfologia para
uma questio de funcdo. Esta mudanga — de “aparén-
" — foi o incio da iy
da arte conceitual. Toda a arte (depois.
de Duchamp) ¢ conceital (em sua naturezs) poraue
arte existe apenas conceitualmente.

O valor dos artistas posteriores a Duchamp pode ser

vidade se baseia no pressuposto de que hd apenas um
modo de se equacionar propostas art/sticas.

Muitas vezes aparece o argumento — particularmente
¢om refréncia 3 Duchemp  de qus obistos o arte
(tais como os ready-mades, naturalmente, mas toda

o ar est at imphcaia s, dopoid an shpae ancs,
julgados como objets d'art e as inteng3es dos artistas.
52 tornam irrelevantes. Tal argumento implica uma
nogio pré-concebida, agrupando fatos no necessaria-
mente relacionados. A questdo ¢ a seguinte: como j4
ssinalamos, a esética ¢ concoltuslmento irrlovants
em termos de arte. Assim, qualquer coisa f(sica pode
se tornar um objet d'art, isto é, pode ser considerada

e e “'método”
cient(fico ou qualquer espécie de empirismo. A cr i
ca formalista real 6 mais que uma andlise dos atribu-

(0u fatos) & nossa compreensdo da natureza da
G da arte. Tais criticas também b questionam s
s objetos analisados so mesmo arte ou ndo, passan-

e desci
e de e Olitky: “s66 Musak visual (19,

u 0 artista, pois enquanto arte esta ndo eraa
intengso do artista.)

E 0 que 6 verdadeiro para o trabalho de Duchamp se
aplica & maio posterior a ele. Em outras

jem” da arte e ndo seu significado
coneeitual enquanto arte. Quando consideramos o

e Van Gogh tio orgulhosamente como suas pintu-
ras? ) As obras de arte se transformam em pouco
rels que curlosidades istricas. Em trmos e ate
as pinturas de Vs valem mais que sua pale-
ta. Ambasséc ‘pecas de ml g0 (17),

ive” ao influenciar novos trabalhos e ndo
porexistir como resfduo flsico das idéias de um
artista. A razdo por que diferentes artistas o pa

& que al

sabido que ndo hd “ve " quanto a0 que seja
arte.

ual a sua natureza? Se conti-
que as formas que a arte
assume se constituem em sua linguagem, poderemos

Qual a funcdio da arts

rte.
auir @ analisar 03 tpos do proposigaes

A apreciacéio feita por A.J. Ayer da distingdo kantia-
na entre analtico e sintético nos serd util: "

tica quando sua vzhdide 4 determinada pelos ims
da expeuénc.a"“m que pretendo hur ¢
entre a condigio wifnicaes condicéo da pre

analftica. Nesse sentido, as formas de arte uu- se
referem mais claramente & arte — aquelas que néo
podem ser creditadas como nada mais (que arte) —
‘Sdo as mais proximas de proposiges anal ticas.

As obras de arte 550 proposigdes analfticas, isto ¢,
se observadas dentro e seu contexto — como arte —
ndo veiculam quaisquer informagdes sobre outra coi
5a. Uma obra de arte é uma tautologia no sentido em
que 6 a apresentagio da intencdo do artista, ou seja,
elo estd dizendo que aquele determinado trabalho de

que Judd quer dizer 2o afirmar que “se alguém cha-
ma algo de arte, isso 6 arte”).

(’er(amenu [ S i cucou it

[ — pois tentar
et qualquer outra “alga” seria apenas
enfocar outro aspecto ou qualidade da proposigio
que & habitualmente irrelevante & “condigdo artfs-
tica” de um trabalho. Ento, principiamos a perceber
“condico artfstica” é um estado conceitual.
O fato de as formas de linguagem nas quais o artista

ou linguagens “exclusivos” & uma con:
Vitével da libertac3d da arte das contrigaes morfolo-
icas; e daqui se depreende que ¢ preciso estar fami
CEL contemporines para sreciba
© entendé-la. Do mos entender
Por que o homen G us & Intolerante am relecsa s
arte artistica e sempre requisita uma arte que possua
uma “linguagem” tradicional. (E compreendemos
por que a arte formalista “vende como péo quente”.)
Apenas na pintura e na escultura todos os artistas fa-
lam a mesma linguagem. O que os formalistas cha-
witas vezes a tentativa
de encontrar linguagens noves, smbora tal finguagem
ndo signifique, necessariaments, a constru
posicBes (por exemplo, a maior perte da arte cinétioa
ou eletronica).

Quiro modo de expor, om relacio d rts, aqulo que
© do método analftico no
ria o seguinte: a validade
des proposiges artiticas ndd dspende d qualauer

cardter conceitual da arte, contem-
plar, hoje, uma “obra-prima’” do Cubismo como sen-
do arte. (Aquela informag3o visual que foi Gnica na
linguagem do Cubismo ja foi inteiramente absorvida
& s2 rlacions esteitaments com a maneia de ida-

formalistas
mas, como escrevi em outro lugar:
artista agora significa questionar a natureza da

& uma espé arte. Se vocé faz pinturas, j4 estd
aceitando (e ndo quzsuonando) a natureza da arte
Estd aceitando que an:

européia tradicional pmmra/e;nmmm(‘ﬁ)

com a pintura — por exemplo,
S rel daiitoce by significava como conce-
o8 experiinci pars,digamos. Gertruds Stsn, esh
além de nos
“Significava’

rd Byron ou do avido Spirit Of
Saint Louis, exposto no Smithsonian Institute. (Na

verdade, os museus cumprem a mesma fungio do
Smithsonian Institute — do contrério, por que a ala
Jeu de Paume, do Louvre, exibe as paletas de Cezanne

— e muito

espeito da natureza das colss. Pois o o
o analista, ndo esté diretamente preocupado

com as propriedades f/sicas das coisas. Ele esté preo-

Em outras palavras, as proposicdes de arte ndo so fac-

tuais, mas lingdsticas em caréter, ou seja, ndo descre-

ve o comportamento de objetos fisicos ou mentais,
“ e -

formais dessas definigdes. Como consequiéncia, pode-
mos dizer que a arte funciona em uma légica. Vere-

a marca caracterstica de uma investigacio
puramente I6gica é que ela se ocupa com as conse-
quéncias formais de nossas definices (e arte) e ndo

1




&

com o questionamento de fatos empiricos(20).

Repetindo: 0 que a arte tem em comum com a I6gica
€ a matemética ¢ que também 6 uma tautologia, isto
& 2 “idéia de art lou “usbalha”) ¢ @ arte o a

m ser apreciadas enquanto arte
sem sairmos do contexto de arte para verificagio.

For outro edo, conederemos por s ars ndo pode

r (ou encontra dificuldades 2o tentar) uma propo-
ok inuftion 01 i s vicac ot s o6
sua asserc3o é verificavel em campos empiricos. Ayer
declar

- O critério pelo qual determinamos a validade

u- uma proposicdo analitica ou a priori ndo & sufici-
ra determinar a validade de uma proposigdo
T e propo-
sigSes empricas que sua validade ngo seja puramente
formal. Dizer que uma proposicéo geométrica ou

E falsa ndo por ser defeituosa formalmente, mas por-
que ndo satisfaz algum critério material(21).

Airrealidade da arte “realstica” se deve a sua coloca-

Reiohardi, o inicio e Reuschancerg, Johns, Li

e e kSl Lo
t5e: cusro) messensinvienostangagiora:ca

”évbru"daaleDamn"grpac ito" da condicdo
imana.

O expressionismo em estado puro, para continuar
o0 ca e o Ayac e corsicerca cess
mod tenga que consistisse de sfmbolos

moneatives 1D exprestera uma proposici el

Composigdo. (AAIAI). (Colegio particular)

Néo existem proposigdes empiricas absolutamente
certas. Apenas as tautologias séo certas. Questdes em-
piticas sdo apenas hipdteses que podem ser confir-

artista para a apreciagio e compreensio da ar

temporénea. A e

{aualidade) dos rsbalhos contemporéneos, se cons-
s

madas ou prehy
sorias, € as proposides om e registramos o ob-
servagdes que ver essas hipoteses sdo também
iptoses e estio aujitas 80 testo de experinciss
s ubsaaintes. Asim, o exse pooicio

0 que se encontra em todos os escritos de Ad Rei-
nhardt ¢ uma tese muito similar de “arte-como-arte””
© que “arte estd sempre morta, e uma arte ‘viva' &

ekt s o onaie e O e
tico (como disse Judd, apesar de em

aspectos irrelevantes & sua condigdo artistica — é co-
mo ler partes de uma definicao.

Entlo, ndo 6 surpreendente que a arte que possua
uma morfologia menos arraigada seja 0 exemplo

uma decepedo”(23). Reinhardt
clara a respeito da natureza da arte, e sua importan-
cia estd longe de ser reconhecida.

J4 que as formas de arte que podem ser consideradas

ra que possamos entender tais proposicdes. Mas, para
Que consideremos isso arte,  necessrio ignorar essas
mesmas informagGes externas porque tas informa-
note-se) tém seu pré-

na. Seria mera ejaculacdo, de modo
s Mo Do
expressionistas s3o, de modo geral, essas “ejacula-
Bes” apresentadas na linguagem morfolgica da arte

adicional. Pollock é importante porque pintava so-
bre a tela solta, estendida no chao. O que ndo é im-
portante 6 ele depois ter colocado esses borrdes em
chassis e té-los pendurado contra a parede. (Em ou-

50 as nogGes de Pollock a respeito de “auto-expres-

prio S E, para que possamos com-
preender esse valor, ndo precisamos de um estado de
“condiedio de arte’

A partir daf 6 facil perceber que a validade da arte

ndo est ligada  apresentagio de experiéncias visuais

ou quaisquer outras. Que isto possa ter sido uma das

fungBes paralelas da arte nos séculos precedentes, ndo

& diferente. Apesar de tudo, o homem, mesmo no

século dezenove, vivia num ambiente visual bastante
o pre

guagem” com a histdria mais curta, que reside a pos-
sibilidade do abandono dessa “linguagem”. Entdo,
podemos compreender por que a arte que se ori
da pintura e da escultura ocidental é a mais enérgica,

melhanca “de famfli

S sy 24, el e, sec iglsComy
uma “condiclo artistica” existentes na poesia, no-

4 sua fungso de arte, como definida nesse artigo.

e e s
pela poesia

80" porque esses tipo:
inteis para quem no tenha estado envolvido pessoal-

nte com o artista. E ainda, sua qualidade “especi-
fica" 0s coloca fora do contexto artfstico.

Eu ndo faco arte”, diz Richard Serra, “estou envol-
vido em uma atividade; se alguém quer chamé-la de

tn, € orobiema s mes 160 o o quem vaf dock

ke st oanen o 000 e o e

180, estd mi 5

o, on

gulaemants, o) por que iguém deveria pansa nessa
fungdo como arte? Se ele ndo assume a responsabill-
dade por seu trabalho ser arte ou ndo, quem deveria
ou poderia assumir? Certamente, o trabalho de Serra

des ffsicas. Em si, este fato ndo leva a outra coisa que
‘conduzir-nos a um dislogo sobre a natureza da arte.
Em certo sentido podemos afirmar que Serra & um

Ou sefa, pelo fato de nego
60 gt o g clc e o

digdo dearte” de um trabalho). O fato de Serra negar
e s rabalhosj art ¢80 meso tempo brinar
de artista & mais do que um paradoxo.
mente sente que se alcanca a condicdo
empiricamente.

aristica”

Entéo, como declara Ayer:

oq
parte do mundo em que vivia era razoavelmente
consistente. Em nossa época encontramos um ambi-
s crcsnanyeSirablf O STICH s Tach

rar que objetos de pintura e escultura, assim como a
arte, possam competir com isso em termos de experi-
éncia.

A nogio do “uso” & relevante para a arte e sua
“linguagem”. Recentemente, o cubo ou a caixa tém
sido muito usados no contexto da arte. (Por exem-
plo, foram utilizados por Judd, Morris, LeWitt, Bla-
den, Smith, Bell e McCraken — sem mencionar a
quantidarle de cubos ou caixas que vieram depois.)
A diferenca entre estes vérios usos da caixa ou do
cubo estd diretamente relacionada com as diferentes

muito bem nossa definicao anterior de que um objeto
& arte somente quando inserido no contexto da arte.
claro. Pode-

drsofods caixadeucd sho rEqumms de observagdo
apri como trabalho de.

7%, Tornss necessria wma lnformeotd mérioe &

respeito do conceito de arte e do conceito de um

in e
12‘) £ s M Joge, o imos eeviioe de cece:
ser observados na tendéncia
m utilizar objetos reais e tea-
m:‘25’ Seré que eles estdo vendo a irrealidade de
sua forma de arte?

Vemos agora que 0s axiomas de uma geometria s3o
Spange defnicSes, » Qs oateoremas de e geome:
implesmente, conseqil

T e U s ks o o ol o
espago fisico; como tal, podemos dizer que ela se

para raciocinar a respeit
uma vez dada uma interpretacdo f(sica aos axiomas,
podemos prosseguir e aplicar os teoremas aos objetos,
it mtitianp 08 £t S frpm poiens i
ser aplicada, ou ngo, a mundo
questdo empfrica que sai do it & gregnn geo-
metria. No tem sentido, entdo, perguntar qual das
vérias geometrias que conhecemos 6 falsa e qual 6
verdadeira. Enquanto estiverem livres de contradi-
o, sdo todas verdadeiras. A proposicdo que declara
que determinada aplicagdo de uma geometria 6 poss-
vel ndo 6, em si, uma proposigio dessa geometria.
Tudo o que a geometria nos diz & que s@ algo puder

a 16gico puro e suas
Peembciat N s e IS
AJ. Ayer

£ aqui que proponho se apoie a vibilidade da arte.
Numa época em que a filosofia tradicional & irreal
por causa de seus pressupostos, a habilitacdo da arte
para existir dependerd ndo s6 de sua no-prestacdo
de servicos — como. entretenimentos, experiéncia

-



] |nmmavao (AAIAI)
o. (Galeria Leo Castelli)

(visual ou de outras espécie) — ou decoragio — que

vidvel por ndo assumir uma atitude filos
carfter Gnico da arte estd a capacidade o
cer indiferente a julgamentos filossficos. Dentro des-
miconteci cs e piesens sealhdaced o

mbém a ciéncia. Porém,
e
¢. Na verdade, a arte existe apenss por seu proprio
bem.

Neste perfodo do homem, depois da filosofia e da
religido, a arte talvez possa ser um empreendimento
s prsencha o que, em outrat Gposes, padeie B
chamado de “necessidades espirituais do home

O o mode ettt
paanalogamente com o estado das coisas “além do
mundo fisico" onde a filosofia tinha que fazer asser-
@os. E s Tora da ats et o e i e o frase
anterior 6 uma asserc3o e ndo pode ser verificada pe-
lo arte, A (nica revindicacdd ca arts §  arte, Arts
&2 definigéo de arte.

Py

pela primeira vez em Studio Internatio-
nal, outubro 1969.

(1) Morton White, A Era da Anélise (Mentor Books,
p. 14.

(2) Ibid. p. 15

(3) Quero dizer aqui existencialismo e fenomenologia.
Mesmo Merleau-Ponty, com sua posigdo intermedid-
ria entre empirismo e racionalismo ndo pode expres-
sar sua filosofia sem 0 uso de palavras (usando por-
tanto conceitos) e, como conseqiiéncia, como
de discutir uma experiéncia sem distingdes claras em
nés e 0 mundo?

At e emrf i o (i vers o
Michigan Press, Ann Arbor, Michiganl, p.

(5) Ibid. p. 190.
(6) Ibid. p. 190.
(7) A tarefa que tal filosofia se propds 6 a Gnica

‘funcgo"" que ela pode cumprir sem fazer assercdes
filosficas.

(8) Isto é visto na secdo seguinte.

(9) Quero deixar claro que néo falo aqui por ninguém
mais. Cheguei a essas conclusdes sozinho e, na verda-
de, é desse pensamento que minha arte se desenvol-
vou desde 1965, sendo antes, Apenas recantaments
percebi, a0 encontrar Terry Atkinsor Mi-
e SR e
‘minhas, embora ndo idénticas.

tosmsindusdn S
rican Language

(11) O nivel conceitual do trabalho de Kenneth No-
land, Jules Olitski, Morris Louis, Ron Davis, Antho-
G T I

precariamente baixo que, 0 POUCO que &
el o G
to mais adia

(12) As razdes de Michael Fried para usar os argumen-
tos de Greenberg refletem sua situacgo de erudito,
muitos outros crlticos formalis-

desejo de ligar, digamos, Tiepolo com Jules Olitski.
No entanto ndo se deve esquecer que a coisa que um
historiador mais gosta é histéria, mais ainda que arte.
(13) Lucy Lippard usa esta citagdo em uma nota
Tl i e il e
Ad Reinhardt, janeiro 1967, p. 28.

(14) Lucy Lippard, “Constelacdo  Luz Crua do Dia:
The Whitney Annual”, Hudson Review, Vol. 2
19 1 (primavera, 1968).

(15) Arthur R. Rose, “Quatro Entrevistas", Arts Ma-
gazine (fevereiro, 1969).

e T R e

folégicas, mas quais eram aceitéveis em pintura.

(17) Quando alguém “compra” um Flavin, ndo esté
comprando uma decoragdo luminosa, porque se esti:
vesse, poderia simplesmente ir a uma loja de ferragens
& comprar os materiais por uma quantia considera-
velmente menor. Ndo se estd comprando nada, ests
se subsidiando a atividade de Flavin como um
artista,

A o (Dover
Publications, NY), p. 78.

(19) Ibid. p. 57.

SQUARE, n. 1.

(carrée), 5 8.
se, 1.5 4. (de

carré, o
(de damer, d'échiguier)
s tissu) earreau, m.; 5. +
nombr

escadron,

querelle, £

Quadrado (colegdo particular)
(20) Ibid. p. 57
(21) Ibid. p. 90.
(22) Ibid. p. 94.
(23) Catélogo da retrospectiva

(Jewish Museum, janeiro,
Lippard, p. 12.

de Ad Reinhardt
1967) escrito por Lucy

(24) € o uso, pela poesia, da linguagem comum ten-
tando dizer o indizivel que 6 problemstico, ngo al-
qum problema inerente no uso da linguagem dentro
do contexto de arte.

9 it o il B
Conceituais”. Muito deste trabalho 6 m

o trabalho de Maria funciona como uma espé
poesia “objetual”, e suzs intengdes s3o muito poéti-
cas: ele realmente quer que seu trabalho mude as
vidas dos homens.

(26) Op. cit., p. 82.




QUEM SE DESLOCA RECEBE
QUEM PEDE TEM PREFERENCIA oo casor

0s trabalhos a seguir publicados s, as vezes, bastante diferentes entre si. Mas tém uma caracte-
ristica comun: de uma forma ou outra foram marginalizados pelo circuito, seja de um modo di-
reto, seja pelas préprias condicdes de violéncia economica em que opera. Como toda proposta
critica surgida nos Gltimos anos ndo puderam encontrar uma veiculagdo eficaz e algumas tém
agora 0 seu primeiro contato piblico. O presente material obedece ao critério de escolha de Cildo
Meirelles e foi produzido por: Umberto Costa Barros, Alfredo Fontes, Guilherme Vaz, Luiz Fon-
seca,Cléudio Paiva, Tunga, Cildo Meirelles e Vicente Pereira.

14 COLLARES

GUILHERME VAZ
PEQUENA NOTICIA METEOROLOGICA

O sentimento de intensidade pode de muitas manei-

América Shazam, na Franca Bra-
sl . . ./. Nas Gerais ¢ no Planalto Central cegos ser-
vem de guias para cies. Digamos: Dads nasceu no

Brasil, ou_para o viver latino-americano o dadafsmo
europeu sabe a um certo sabor de aquarelas do mestre
Pancetti. Os jornais que o digam.

Entre os anos 1969/1972 . . . alguns artistas desen-

mi
ocorra nos fenomenos da percepgao. Em
s Temperaturas s Categorias, os elementos, $30
hecados em sua intensidade. Um artista. plés

oo s o leB {Cl0 el ool
Caraxia 1970) ou um misico em artista pldstico
(Guilherme Vaz: Objetos Quentes 1969). Nada em
tudo (Tereza Simdes: telas brancas 1970), critica de
arte em arte (Frederico de Morais: Exposicdo Nova
Critica Sobre Exposicdo Agnus Dei 1970), percursos
e 1969), lixo
em linguagem 1969). As identidades dos lo-
cais de apresentag3o: teatros, galerias, e museus, foram
expandidas e transformadas na idéia, ainda hoje peri-
gosa, da onipresenga dos locais de apresentacdo e
atuagdo. (Diversos trabalhos foram realizados em
esquinas, terrenos baldios, matas, dentro d'sgua, nas
geografias do apartamento, e em museus (Salio da
Bissola, MAM), galerias (Agnus Dei, Petite Galerie),
salas de concerto (A tribo e o nada, Cinemateca,
MAM) ¢ no Modern Art Museum, Nova lorque (IN-
FORMATION 1970). Foram imaginados e experimen-
tados mercados paralelos, e 0 mercado tornou-se lin-
guagem. Hoje esta energia e a maioria dos artistas que
a habitavam estdo dispersados. Pessoalmente sinto
aconteceu a todas as outras dreas de criagéo: do cinema
20 teatro, 3 misica. Ao que tudo indica Rrose Sélavy
néo ¢ mais encontrado perambulando pelas ruas de
Pindorama. Algo aconteceu. E presenciamos serena-
mente o nascimento de uma criago gorda, balofa e
inécua. O cursos dos rios foram mudados: o homem
6 poderoso.

O Objetivo final dessa dindmica parece bem sébio: o
de que a serpente morda a cauda, Os rios revertam
suas dguas nas nascentes, e o incesto seja celebrado
com roupas de domingo e bandas de musica no carna-
val. Aguas duras em Pedras Moles. O sentimento de
intensidade pode de muitas maneiras apaixonar pes-
soas, épocas e movimentos. 1 de julho de 1975

Guilherme Vaz
Quimera. Museu de Arte Moderna, 1974

De 16 2 30 de setembro realizou uma série de
concertos no mesmo local.

Fotos
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CILDO MEIRELES

INSERCOES EM CIRCUITOS IDEOLOGICOS
Abril/Maio 1970

1. PROJETO COCA-COLA,
Circuito é uma repeticdo. Circuito é a circulagio cria-

da pela repeticso. Cir repeticio clclica da
trajetdria de uma informagdo através de um vefculo.

Dividindo 0s vrios tipos de circuito em dois grupos,

de bebidas e refrigerantes em garrafas de vidro. A
Coca-Cola, por exemplo.

Depois de beber uma Coca-Cola, vocé devolve o cas-

© que esta garrafa cheia ¢ novamente enviada para o
e yencarda) ol i) peseote]
Assim, sempre que vocé compra e bebe uma Coca-Co-

fa e devolve 0 casco vazio a0 comerciante, vocé ests,
por meio deste ato, criando e alimentando este cir-
cuito. Vocé e outras milhares de pessoas que também
bebem Coca-Cola.

ulto ideolbgcos neste caso: rava

informagdes nas garrafas de Coca-
ola' s Gevolvbiss & circulacdo, As opinioes covem
ser_gravadas, em tal caso (refrigerantes e bebidas),
e b & etk e giecko pode sr o ce

i S A i
que a fébrica usa para imprimir o nome Coca-Cola na
garrafa. A insergdo & mimética, pois a tinta sendo
branca, s6 aparece quando a garrafa torna a ser cheia.

Descobrir novos circuitos, descobrir melhores manei-
ras de gravar as insercdes, executar e divulgar cons-
tantemente insercdes em circuitos ideolégicos 6 a rea-
lidade deste trabalho.

INSERGOES EM CIRCUITOS

Quando numa definicéo filossfica de seus trabalhos,
M. DUCHAMP afirmava que, entre outras coisas,
seu objetivo,
certamente 'néo imaginava a que PORto Chegar(amos
em 1970. O que & primeira vista podia ser facilmente
localizado e efetivamente combatido tende hoje a
localizar-se numa 4rea de diffcil acesso o apreensio:
o cér

E evidente que a frase de DUCHAMP & o exemplo,
hoje, de uma liggo mal aprendida. Muito mais que
ontra o dominio s méos DUCHAMP utou conia.
o artesa ual, contra.a habilidade das maos,
contra wmm,  gradativo entorpecimento emocional,
racional, psquico, que essa mecani

aiciace fatelmante provocaria o ndivfdas. O fota
de ndo ter as maos sujas de Arte nada significa além
de que as méos estdo limpa:

Muito mais do que contra as manifestagdes de um
fendmeno, luta-se contra a logica desse fendmeno. O

o, 8 gents o precisase niiar a Tt contra
m adversdrio bem maior: a habitualidade ¢ 0 artesa-
nato cerebral,

Q st sea des méos,sjada cabeca (do racocinil,
ma anomalia. E anomalias, & mais inteligente
ot que assisti-las vivendo.

Abril de 1970

Blind Hotland n9 3. Maltiplo. 1971/1973
Fotos Luiz Alphonsus

ULEL e Artedo dominio dppho,

InsercGes em circuitos ideolégicos.
Projeto Coca-Cola. Abril/Maio 1970
Foto Jeferson Silva

ARTE— CULTURA

Se a interferéncia de M. DUCHAMP foi ao nivel =
Arte (légica do lenomlno) vale dizer da estética,

WiGitdiel kel S ol Imaalecnoto e DL,
CHAMP teve o grande mérito de forcar a percepgdo
e
o8 mas como Lan fent aend 40 Pénsmentol

vez que 0 que se faz hoje tende a estar mais proximo
Uitira 05 cue e Arts, § necessaraments uma
interferénca polties. Porque se  stéica fundamen-
litica que fundamenta a Cultura.

i'mu,awmmm Ll

Ges em circuitos antropolégicos.
Black pente. 1971/1973




TUNGA
DEPOIMENTO

O campo de agdo do meu trabalho & o desejo. Os
meus desenhos pretendiam a figuracdo do que Freud
chamou os procesos rimirios do piauismo,esrte
mente ligados & sexualidade. Os

tudo na relacho entre matériss, energis, coses fscas
e minha fantasmatica pes Neste trabalho, néo
s arsocupe om oKtk ‘quelidades estéticas das
matéris useda. El iportam apenas na medida
o e ~faam’ ¢ 50 anauadram o meu trabaiho.

Da mesma forma, swdos ot e, equilfbrio,

de tensio e explosio andlogos a0 modo de ope-
rar do desejo.

CLAUDIO PAIVA

| Desenho, 1974

VICENTE PEREIRA

| TRAILERS DE "QUEM ACORDAR PRIMEIRO,
POR FAVOR, ME ACORDE!

1. Stela (chegando cansada da rua corre pra geladeira.
& madru

STELA: Quanto mais animada é a festa, mais esgana-
da eu volto ao lar. Eu vou entrar e sola nessa comi-
o SIS carne!

bat
(Entra 2 mae, na pen:
ANA NERI" Stolinha Berstrleitel Tira essa frango

boca.

STELA: (Engasgando) . . . Porra, mamée Ha trinta e
dois anos que a senhora me vigia.

ANA NERI: Stelinha, modere o seu vocabuldrio.
Pensa que eu j4 ndo sei?

STELA: Sabe 0 que, nojenta?

/ANA NERI: Que vocé 4 tragou a vizinhanga toda.

novo? Mamée, eu estou voltando de um baile e estou
faminta, entendeu? Vou comer até me arrasar. Saia
da frente. Eu vou comer esta galinha.

ANA NERI: Stelinha, pare! A compulso vai te levar
pra convulséo.

STELA: Sai pra 14, sua hipocondrfaca. Sail Vai cui-
dar do doente do seu marido. Vai, antes que ele s
afogue em catarro.

ANA NERI: E preferivel que a tuberculose o mate
que saber que sua filha foi furadal

STELA: Fui furada, sim. E daf?

ANA NERI: Vazada, Stelinha. Os rapazes d
vazaram| Vocé anda de pernas juntas que é pra ndo
cair as tripas.

STELA: Claro. Tenho a quem puxar. Sou da famflia

(D hejuaoara ) e
peite a sua mae, sua leitoa. (e .. . etcl)

TRAILER 2

STELA: (Dando uma machadada na mae) Onde € que
Vocé pensa que vai, escrota? Pensa que eu sou otéria?
Volta pro timulo que vamos continuar nosso pique

ANA NERI: (Agonizando) Eu ndo estava preparad:

pra isso. Stelinha, eu preciso viver. Eu ndo e

preparada .

STELA: Morrs, vagabunda. Vocé se dé melhor com
a tumba.

/ANA NERI: Vou te perseguir feito uma alma penada.

Eu nilo te darei paz. Meu espirito vai te enlouquecer.
Até que vocé estoure, e essa casa fique com as suas

tripas escorregando nas paredes sujas que o seu pai

nunca teve dinheiro pra pintar. Eu no largarei nem

vocs nem as paredes!

TRAILER DE “SAPORE DE SALE"

e e cle corsniol s gaivotas. Uma
mulher_de e de um homem de calgio)
WULHER: (Relanda com © homom a rets, indo)
Néo vou fazer o que me pede. (Ri)

HOMEM: Ora, Sers que
Vocé ndo compreende que eu estou entre a cruz e a
Sspaca? Do um 180 0 Wk, dout,ledo, vocé.
Quer ue eu morr:
— R,

aqui na praia ngo. H4 muita

HOMEM: 0 que vocs esperava encontrar numa praia.
Lengsis?

MULHER: Vamos nadar, Rafael. Eu quero nadar!
HOMEM: Ah, Rose, vem cé. Ngo tem ninguém na
praia. Vem cé.

MULHER: Rafael, eu quero cair na égua.
correndo, Rafael atrés)

HOMEM: Te pego, sua vaquinha.

(Voltam do mar molhados)

MULHER: Vou passar bastante leo. Quero ficar
bronzeadinha.

HOMEM: Deixe que eu passo.

MULHER Dy o acompanhado de

(sai

massagem:
HOMEM: Rase, quero que vocé seja minha agoral
Assim, cheia de leo, sol e areia. Assim, Rose.
MULHER: Nao tentes. Sabes que podes despertar um
wlcdo!

leetc...)

TRAILER 2

(Na pr s tad, Rose o Rafae apts a morts do
i gor afas! sob Instgecko de

ROSS: Livras gl Lo dele, depresa
RAFAEL: Maldital Maldital N&o posso nem gozar as
férias em paz.

ROSE: Rafael, na escola da vida ndo ha férias!

ROSE: Jogue-a na dgua. Sem roupa e que parega
uma afogada.

(Rafael arrasta o cadaver pela areia)

RAFAEL: Rose Carlitche, a padroeira dos afogados.
Mas ela mesma no bebe dgua do m

ROSE: Jogue-a no mar, Rafzel.

(eetc)

TRAILER 3 (Ainda na praia, Rose e Rafael)

ROSE: Rafael, ndo entremos em detalhes ou nossas
vidas irdo pro buraco.

RAFAEL: Esté bem, Rose. Néo hé o que recordar.
ROSE: Néo hd mesmo. E ndo se esquega de que vocé.
estd diante de uma mulher de maid.

RAFAEL: Tire-o!

ROSE: Tire-0, voc.

RAFAEL: Vai queimar a pontinha dos seios, nesse
sol.

ROSE: Quero ficar negra.

RAFAEL: Vocé 6 negra, Rose.

ROSE: Meu bem, se existe alguma coisa negra entre
a gente séo tuas méos, Rafael

RAFAEL: E sua lingua, “amore”.

(E beijam-se)




TRECHO DE “A ESTRELA DALVA"

(Abertura)
CENA: Um quarto com grande janela dando para o
infinito. Sdo seis horas da t-rd B Dot o
horizonte perdendo-se no
vozss DO ALEM: Sopal Sepone! Sapal Sa-po-

DALVA S e e e
Por este sangue

Gl e, tudo que

a0 hainohe. sidoiq pela madrugada,

faga-me atriz!

VOTES DO ALEM: S AL Sapona

DALVA: Exu de Altamiral Me guie pelo fimeipenio

artistico.

meu_primeio longemetragem 2 esses e ou

consegui

Burge Donans,a mée)

DONANA: Ah Quer ser atriz, né sua vagabunda?

Tome um pouco de corrosivo, alma endemoninhada.

)

matraca, Afinal de contas eu ainda ndo te queimei
3 alm:

TRECHOS DE “A NOITE DO IGUAPE"

APRESENTADOR: Vamos ver qual é o envelope pa-

ra Miss Bancrévial OK, Norma. “Vocé acha que a
e i natural ou imposta pslo.
em que vive? "

menm, sem uma ca-

aue xcasso,
ouvir esta formidével explanacdo de Miss Bancrévia,
(Aplausos) Galéxia entrevista

gines pire Vi Ueibupungd 20l 4 a el
dade mundial que
s | URUBUPUNGA v coNsoLAcAo o

TRAILER 2 (Tobias varrendo a passarela. Desce
do céu Nossa Senhora Aparecidal
NOSSA SENHORA: Sandra vai ser miss1 11

Vicente Pereira
Foto Ary Brandi

llha do Fundgo, 1969

TERESA SIMOES

Telas brancas, 1970

- UMBERTO COSTA BARROS




cicLo

0 descobrimento e a sfntese de uma forma e as dire-
trizes de toda forma ou apenas uma forma determina-
da, junto de sua prépria existéncia e a do ser humano,
em qualquer estado de conservacdo, de tempo, de
espago, esto unidos & complexidade da realizago do
homem.

Surge uma form, imagem concreta da mentalizagéo
de significados tentados ou s idealizados; a pesquisa
© 0 estudo dos elementos, das partes da obra nascida,
80 corpo & obra repleta agora de seus significados
mais diretos; a exposicdo da obra, o contato publico
de sua limitagdo temporal e espacial — outro estado
de conservagio dé mostras de seu esgotamento;
por fim, morre a sintese de opedes tomadas e 05
restos de uma estrutura.

Nasce a participacdo, a transmutagio do

coletivo. A obra tem capacidade de se misturar, suas
formas s3o possuldas; que divididas passam a ser co-
mum a tudo, para serem novamente redescobertas.

APRESENTA

MULTIPLOS maltiplos
de

alfredo fontes

com
70005 05 GOSTOS, VONTADES
E DESEJOS.

participagto especial
oCE

esta & uma peca em que vocé é o
ator, as estantes o cendri com o
qual yocé dialoga, fenfando obrer
sua projecdo.

projecto toral nasestantes de
arfe.

BARRIO

1975
Foto Irma

ALFREDO FONTES

Foto Sergio Augusto Porto

Foto Luiz Alphonsus

Sicim Fera wo s ConsosTivEL
AMBISNTE DA SUA RENTE.

Foto Sergio Augusto Porto




LUIZ ALPHONSUS
1973

2

LUIZ FONSECA

Sad young man Love/hurt

BOX

THE Lovers pox s 2° ©ur. #b o5

SILVIANO SANTIAGO &
LUIZ FONSECA

O GRANDE AURELIO

L 1oy vy o

Espicagar. (De es-pico-agar) V.td. 1. Ferir com bico
(falando-se de aves). 2. Picar com instrumento agudo.
3. Esburacar, furar. 4. Instigar, animar, estimulr, in-

citar: r a curiosidade. 5. Afligir, magoar, tor-
{urer: Aquela st lembranca espicagave. Sn.ger.
(p.us.): apicacar. Conjuga-se como lagar

OPEQUENO LITTRE

Casse-téte (1960 Furet) n.m. Massue de, pierre de
cortaine pauples sauvages.Ton camsethts st orné e
dents de crocodiles” Chat. Natch. IX 398, Petit
otk cout, Ea Tl
fig. Vin qui por e Travail, calcul, jeu qy

bl uumlon, fatigue Ia téte Casse-
téte chinois, sorte de jeu Bruit continu et fatigant.

Self-portrait w/ Jim

The crucifixion
Foto Bobby Stayman

Nunca conheci quem tivesse levado porrada.
‘Todos os meus amigos tém sido campedes em tudo.

Eu, que tenho sentido o piscar de olhos dos mogos de
fretes,
F. Pessoa, Poema em Linha Reta.




ROUPA DENTRO DO CORPO
R. Gerchman

Reconstrucéo de um todo num espago
histérico, ahistoricamente, sem perder

ra uma possivel leitura onde unidades
auténomas com significados diversos
possam formar um novo todo de signi-
ficado uno/aberto/a Historico.

Roupa de trabaiho na selva,
Samantha Lomba 1974
cidade-laboratorio Humboldt, Mato Grosso.

Flavio de Carvalho com “New Look'"
S50 Paulo, 1956
L Helio Oiticica capa 23 p.30 1966/71
Luiz Fernando Guimardes veste
proximo 0 cais 42, Nova lorque 3/9/72.

Roupa/Corpo/Roupa.
Lygia Clark 1967 Rio.




Pescador Jodo construindo jaca.
Margem do rio Cuiabs, Mato Grosso.

“New York World's Center "
Joaquim Torres Garcia 1921,
Nova lorque.

Jaca/cajamanga/caju.
Rubens Gerchman 1975, Mato Grosso.

Indio Uaiks, Rio Marauia
Alto Rio Negro, Amazonas.

Diagramagio de R. Gerchman




R

JOAQUIM TORRES GARCIA “New York World's
Center"” EUA 1921
Torres Garcia veste em seu corpo New York. Em

1921 Térres Garcia intuiu que a sua maneira de en-

© nome genérico: World's Center, (meu corpo).

SAMANTHA LOMBA roupa de trabalho na selva
(cidade-laboratério_Humboldt) Mato Grosso 1975

mazénia. Mais da metade da superficie da lua
coberta de rios e florestas sempre verdes. Radiagio
solar intensa, num _dnico dia pode chover mais do
que num més em Sdo Paulo. Insetos que gostam de
sangue humano. O homem vive mergulhado num mar

tros quadrados. A roupa de trabalho na selva é uma

nova pele do homem industrial que se metamoforseia

para_penetrar, sobreviver e produzir no novo am-
jente”.

RUBENS GERCHMAN Abrigo/Jacé/Cajamanga/Caju
Mato Grosso 1975 &
Grandes frutas/abrigo onde a pessoa entra, carregan-

Se faz: s tiras de taquara 30 cortadas de vés-
pera, num quarto minguante, e conservadas num lugar
Gmido para manter a flexibilidade do material no
momanto da confaceSo da jec. O sstema de cons-
trugdo se inicia com oito tiras colocadas perpendicu-
e e TR
e equidistantes, totalizando 32 tiras tecidas horizon-
talmente. Na confeccdo trabalham dois homens. O ja-
cés foram observados nas comunidades de pescadores
das margens do rio Cuiabé, Mato Grosso.

HELIO OITICICA Anotagdes sobre o parangolé RJ
1965

- "0 vestir j4 em si se constitui numa totalidade
vivencial da obra, pois 30 desdobré-la tendo como

obra, o desdobramento vivencial desse espago inter-
corporal. Hé como que uma violagdo do seu estar
como ‘individuo’ no mundo, diferenciado e a0 mes-
mo tempo ‘coletivo’

SOBRE LYGIA CLARK Jean Francis Held Paris 1971
““Um homem e uma mulher vestem-se com roupas
rouxas. Ela Ihe toca, o peito e encontra formas posti-
gas, lisas e suaves. Ele a toca, ela 6 rugosa e peluda.
Cada qual se descobre no inverso da imagem do ou-
1o, reflexo oposto de seu préprio sexo. A inocéncia
fundamental dos impulsos. Eis o inimigo do corpo.
Oeu que pensa. O individuo. Todas as tentativas para
reencontrar o corpo esquecido — sejam elas delibera-
das ou vagamente nostélgicas, ioga, transes, forca
vital de Reich, meditacdo — recusam unanimente a
consciéncia individual.
XCIACESBRIC sprosto oo O, (ihgugler]
- O artista que perde a autoria da obra teve
mente vérias atitudes compensatorias. Cultivou a sua

necessidade ainda de uma poética transferente. Aca-
bar com o ‘objeto transferencial’ e assumir-se me
parece sua maior dificuldade”

FLAVIO DE CARVALHO com “New Lok Sio
Paulo 1956

Em 1956 na movimentadissima rua Bardo de Itape-
tininga, no centro de S3o Paulo, Flavio de Cavalho
sai no meio do povo vestido com um saiote (Tutu)
meias rendadas de bailarina e uma larga biusa ventila-
da com aberturas laterais, para clima tropical. Mais
e uma multiddo enfurcida,
enterra o chapéu na cabega e entra correndo no meio

onde a pol cia vai resgaté-1o depos.

David Burliuk

Ovo, 1967. Lygia Pape

DAVID BURLIUK “Eu Burliuk” tal
futurista na bochecha esquerda vestes coloridas Mos-

Em 1913 os poetas e artistas futuristas russos,
Maiakovsky, Livshits, Kruchenyk Larionov, Goncha-
P € ik oo gl e
reconhecimento pblico, eles eram vistos como

melhor entretenimento possfvel com seu antusiasmo.
alucinante, declamagdes selvagens e suas loucas e im-
previstas aparicdes em publico. Instigados por David

io um colete com faixas de cores pri-
mérias, botdes de pedras falsas e brincos pendendo

B e
gando o manifesto de Larionov “Por quends pinta-
Burliuk escreveu em seu rosto
pintou péssaros e flores,
nistas"”.
Raionismo: Em exposicio organizada por Larionov
intitulada “ALVO", Moscou Marcolabril 1913, foi
lancado no catélogo o “Manifesto Futurista Raionis-
P s o oewieien e
artistas declarand fas pinturas raionistas.
IR q G o e
raios refletidos por vérios objetos, formas escolhidas
pela vontade do artist; xposigio inclufa Male-
vich, como também pinturas de criancas e cartazes,

SOBRE LYGIA PAPE série tropicilia 2 “OVOS”,
Helio Oiticica Paris/Londres 1969
s ‘ovos’ s30 estruturas em cubos, vazadas em-
baixo, feitas para abrigar uma pessoa agachada no
interior, com os outros cinco lados cobertos por pa-
pel fino de cor ou plstico, qualquer material de fécil
ruptura, de modo que a pessoa que estiver dentro
do abrigo-ovo cibico possa romper de qualquer ma-
neira, como um péssaro de um ovo. O ato de se abrigar
dentro do cubo-cor e depois romper pelas paredes
flexiveis tem um ciclo, uma duragéo a que chamo
crerepouso, néo mais relacionada com o mundo das
imagens, mas que o desafia: a estrutura-ovo ngo 6 uma.
mas uma transformacdo universal entre o

 mas que sejam como a Apocalipopotese, onde os
ovos seinformavam-comunicavam muito melhor:
nada da intelectualidade de “happenings’ ou ‘avents’
— 0 ‘momento vital’ que esperava para ser ‘vivido'
G e R B
cebido, mas como. improvisagio de jozz, mas
L o e
torna quase que impossfvel descrevé-lo’’.




Rodchenko

IL VESTITO ANTINEOTRALE

Manifesto futurista

Balla, roupas antineutrais

RODCHENKO com a roupa do trabalhador por ele
criada em 1920

Somente artistas como Rodchenko e Tatlin, de ato
calibre e convicgéo, foram capazes de continuar tra-
balhando nos anos vinte como desenhistas industriais,
quando j4 grande parte do programa Productivista
tinha sido abandonado ou mal interpretado. Rodchen-
ko produziu uma grande quantidade de equipamentos
utilitérios além da roupa: foges, utensflios domésti-
cos, uma cabine telefonica, mobilia retrétil e des.
montével etc . .. concebidos em funco das necessida-
des reais do proletariado semindmade. Imediatamen-
te depois da revolugio russa Rodchenko e Tatlin esta-
vam envolvidos no ensino dos VCHUTEMAS (Estu-
dos de Arte Altamente Técnicos) formados em nov.

de Vitebsk de UNOVIS (0 novo em arte), com alunos
entre 14/16 anos forma um grupo que tem como
emblema um quadrado negro na manga. Nesta cidade
publica 34 desenhos suprematistas.

Em agosto 1920, nas ruas de Moscou, Gabo e Pevsner
distribuem seu "“Manifesto Realista” contraposto lo-
90 em seguida pelo manifesto de Rodchenko e Stepa-
nova, “Productivista”’

Johannes Itten

JOHANNES ITTEN com roupa Bauhaus Weimar 1921
A roupa vestida pelo préprio I tten foi por ele desenha-

gundo os principios MAZDAZNAN numa época em
que a desintegragio econdmica da Alemanha tornava
diffcil a aquisigso de comida decente. Fazia-se entdo
comida no estragada segundo a doutrina mas sem a
qualidade nutritiva necessiria o que dava um aspecto
esverdeado a seus seguidores, Itten cozinhava com
magia, segundo seus discipulos, e um convite para
uma refeido preparada por ele tornava-se um grande

ilégio uma vez que ele sabia extrair dos alimentos
todas as sutilezas dando-lhes o necessério equil brio
nutritivo,

GIACOMO BALLA, roupas antineutrais Itélia 1914

. “™N6s devemos destruir a vestimenta tradicional,
epidérmica sem cor, funeréria, decadente, chata e do-
ente. Nos materiais abolir: o desbot

tria das linhas estdticas, punhos uniformes, lapelas,
mau corte etc. ... Por um ponto final de uma vez por
todas nestas exumadas vestimentas de hipbcrita apa-
réncia de luto. As ruas apinhadas, reunides, teatros,
cafés tém uma atmosfera de funeral porque as roupas
efletem o miserdvel e grosseiro humor dos tradicio-
nalistas de hoje.

- . N6s queremos confortaveis e praticas roupas

Futuristas, Dinamicas, Agressivas, Espantosas, Dese.
Jadas, Violentas, Voadoras (sugerindo o vbo, alcar,
correr), Ageis, Alegres, lluminadas (para ter luz nos
dias de chuval, Fosforescentes, decoradas com lam-
padas elétricas.
Designs adaptados com dispositivos pneumaticos para
serem usados no impulso de um momento, podendo
assim qualquer um alterar sua roupa de acordo com as.
necessidades de seu estado de espfrito. As modifica-
§es serdo: Amoroso, Arrogante, Persuasivo, Diplomd-
tico, de Una Nuance, de Muitas Nuances, Maciamen-
te. Sombreado, Policromado, Perfumado. Como resul-
tado teremos uma grande variedade de roupas mesmo
numa cidade onde a populacdo tem a imaginacio
pobre . . .

Balla desenhou uma gravata em forma de retangulo
onde uma moldura coberta de celul6ide abrigava uma
lémpada. Nos momentos mais inflamados de um:

conversa ele acionava um dispositivo que fazia a lam-
pada piscar.

Na exposigdo surrealista em Paris fev. 1938 Duchamp
vestiu um manequim feminino com seu colete, palets,
chapéu e sapatos colocando dentro do bolso uma
lémpada que acendia ¢ apagava.

Manequim de Duchamp

RROSE SELAVY por Man Ray Paris 1921

Duchamp posa para Man Ray como Rrose Sélavy,
a mdose o chapéu séo de Germaine Everling, amante
de Picabia. Existe outra versdo em que Duchamp res-
salta a feminilidade do assunto, esconde a orelha com
cabelos, afina a palma da mdo ¢ desenha uma rendada
manga escondendo o brago. A primeira vez em qu
Duchamp se assina Rrose Sélavy 6 em “Fresh Widow’
em 1920. A explicagio de Duchamp & caracteristica-
mente livre de qualquer légica: “Era uma espécie d
680 readymadysmo. Primeiramente pensei em con-
seguir um nome judeu que achei ser muito bom em
vista de minha origem catdlica. Ndo encontrei ne-
nhum, ent#o a idéia saltou sobre mim, porque ndo
um nome feminino? Maravilhoso! Muito melhor do
que trocar de religio seria trocar de sexo. Rose era o
nome mais comum nesta época na Franca, e Sélavy,

claro, & ‘clest la vie ”.




24 A formaéio do artista contemporaneo deve ser def
nida 8 partir de um conceito preciso de seu papel na
. Tal conceituagdo implica discutir o espa-
%0 ooupao, hofe, ols S corpo da cultura e,
mais, implica verificar a relagdo, decorrente, entre o

Processo formativo do artista e sua real possibilidade
de atuagio.

O lugar da arte, como estd preconizado pelo sistema,
tom sido cireunsrito recantamante pelo mercac,

do_pelas elites sociais @ economicas
o pafs, em busca de um bem que Ihes confira status;

velho paternalismo do poder pablico, que encampa e
institui prestfgio a0 subsidiar manifestagdes e valores
sticos. De outro lado, sua atuaco tem sido deli-
Mitada & margem do corpo da cultura, pelas proprias
elites” culturais — extensdo, foglentaments i,
das mesmas elites sécio-econdmi /e conferem
& manifestacso atisica um hermetismo e um for
de conhecimento quase dletants pea sus inoperan-
cia no processo social.

Na verdade, tanto a Semana de 22 quanto as Bienais
Que se sucederam 30 anos depois, referéncias impor-
w@ntes para a arte brasileira, representam o comy

embora modificando padrdes e introduzindo novas
referéncias art(sticas aquele momento, detém, ainda
hoje, a visio 0 ociosa da cultura, qus conota arto o seu
requinte e status superior e que pretende nacional
s critérios uw sua escolhal1).

Embora referida dessa maneira, &= onciencs e
de pensamento, ndo tem merecido o aval e

ma cultura no e sitartizacho de s 00,
e impor resaltar que o ocesso
2 lIuage tomvas felo, comtersudemmrs mente, atra-
Vés de uma visio que pressupde o inatingfvel (a esté.
tical, o transcendental, o revelador (a étical, e é a

arte estd sendo usada pelas novas dreas da expressio
propaganda — como atividade
subsidiéria — ererciio "criativo” ou decorativo — e
tem permanecido, em ambas situaces, decididamen-
10 atolads, ¢ Justficada, muma vieks psicolégica, que
86 tem feito acentuar a posicdo mitica do artista na
sociedade.

Néose pretende dlisoutir aqui problemas, mais do que
conhecidos, do n cesso_cultural, mas, sim,
razer algumas questoes Hgades & formacso do artis.
. wa levantam e questionam imites desse

Paradoxo implicito em um
S que Constaseauiaioy di-
letantes, processos de conhecimento que ndo renté-
veis(2), mas que admite — e se permite — a rentabi-
lidade do “status da cultura’

Nesse sentido, importa lembrar que o artista brasilei-
1o tem surgido de uma formagdo préxima do auto-

dat seu contato com a arte tem-se feito atra:
vés de um relacionamento mestr-lscipul, com -
tistas mais velhos, ou cursor de ativi-

FORMAGCAO DO ARTISTA NO BRASIL

J. Resende

A arte é sobretudo um modo de

Como tal, seu com o mercado

¢ sempre diffcil, truncado. O interesse do artista é aprofundar um processo de investigago inte-
lectual, O do mercado ¢ um objeto vendavel. A proposta de integrar a arte na Universidade en-

volve, é claro, problemas de diff

solugéo. Mas pelo menos coloca o trabalho de arte na perspec-

tiva correta e coloca os artistas numa situagdo mais produtiva: proximos dos seus companheiros
que lidam com o conhecimento e sua divulgago.

Steinberg

v auestionamento crtco. Cortas st
M do Rio de Janeiro o a FAAP do 5. Paulo,

— preencher esse vazio em determinado mo-

mento, criando cursos mais sistematizados, que, en-

tretanto, mantiveram, de certa forma, uma imagem

diletante.

Recentemente, cursos de artes piésticas foram intro-
duzidos nas Univers

grago quase como arcabougo tedrico para ativida-
e prupagandl. fornalismo, tv, grat
ca, desenho ind comoda e

o campo de

atuagso especifico do artsta, O papel da arte nessa
direcdo 6 cl r" com atributos culturais
ferramentas eﬂmenm do sistema — propaganda,
v, etc(3),

€ necessirio, portanto, que se reproponha a arte co-
mo objeto de conhecimento especif acesso
& u linguagem, despid dos rovelactes wanseonaon.
tais ou menifestagSes do depoimento psicolégico
s ntimo do artista — que 8 servem, enfaizese
mitificar a arto — configure-se em

Eilogo, e Girte; onc s Wecuns o objeto
{do conhacimento) e ndo meio. Trate-se, portanto,
de_compreender arte enquanto lingusgem (pensa.
mento) e de formular sua leitura, o objetivo primeiro.
Trata-so ainda, do perceber que s arte, enquanto for-
ma de pensamento, em si mesmo integrado, portanto
em um processo cultural mais amplo, deve ser enten-

clades afins, como arquiteture, ou atividades ligadas a
imagem, como a gréfica; as escolas de Belas Artes,
hé muito, ndo preenchem mais sou papel formativo ¢
deixaram de ser, inclusive, referéncia para um possi-

dida e q neste nivel

Preconizar, ‘entretanto, um processo didético eficien-
te a partir de tais objetivos, se traduz em impasse: a

inoperéncia do profisional (idesimente formado)

diluidora; entre o mercado e a marginalidade (proce-
dente, no entanto, na sua atitude, mas passivel de
uma mitificacio conveniente ao sistemal. O proble-
ma central ndo reside na formagdo em sl como se
vé, mas na possil concreta de atuagdo. Em
outras palavras, o problema ¢ detorminer © posicio.
namento real do artista na socied:

Equacionar esta questdo a0 nivel formatvo, remete,
em um primeiro momento, a modelos de escola qut
Qo tentaram estabelocer o elo profiseso/melo socil.
A referéncia mais imediata 6 a Bauhaus, que possuia
uma intengo o deologia nese senido. Sus proposta
parece hoje insustentével e o que resta dela, devida-
ante detelorada, i am eurs o algumas escolas
Voltadas especificamente para o designer, absorvido
pelo sistema e incentivador do consumo.

Modelos mais contemporaneos sio as escolas ameri-
canes e/ou inglesas que, no momento, s30 @ Gnicas

reconhocidas como instituigao. Definem-se
20 sistema na medida om qus fazem parto
10 oficial (néo podendo ser referéncia, pﬂrlanm, fora

dele) 6, dossa forma, a6 1ado das galerias, museus,
e

im tempo para c4, ganhou o apadri-
e v:onsndsréwl do Estado (ox.: 0 e
prémio de Rauschemberg em Veneza, sob
polfica Kannody) o sem s e e
mente 0 nivel internacional, pelas revistas que cria-
ram, inclusive, uma * arte” — a partir da
-ada de 60 — referenciada no proprio mercado, ou
seja, 3 novidade constante.
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Por outro lado, 6 importante salientar que as escolas
nesses dois pafses, apesar de integradas no sistema,
detém a tradicio de exercer arte como processo de
conhecimento, 0 que de certa forma  tém-lhes a
gurado o privilégio da maioria dos questionamentos
relevantes da arto contemporénea,

E evidente que a situaco da arte no Brasil remete-se
a um contexto cultural outro, além das Gbvias defa-
sagens sécio-economicas, mas ¢ necessério que se en-
fatize que essa situagéo tem sido definida, mais recen-

tegrar
550, sem questionéo, tornass. claramente
Seiiveh

A dificil tarefa de inverter a questdo da arte, de re-
ferenciada a referenciadora, somente serd vidvel, en-
tretanto, se seu isolamento for rompido e, principal-
mente, se sua incorporacdo em um processo cultural
abrangente for instituida (e ndo enquadrada, portan-
t0..) dentro do sistema.

Na atual situacdo brasileira, a Universidade é a Gnica
alternativa possivel, mais do que isso, ¢ a alternativa

cesséria & instituiggo da arte enquanto drea e obje-
to do conhecimento, culturalmente atuante na socie-
dade.

E, pois, taticamente importante'devolver a0 Estado a
emoneabilidada’ds manter e crar condides para o

para essa linguagem (a atividade especulatival. Essas
duas abordagens se relacionam dialeticaments e ndo

tendidas distorgdes: se a énfase maior é dada ao exer-
cicio com a linguagem, o que ocorre comumente éa
verificagdo — c
vas da pessoa, 0 que, em si, nFo constitui interesse pa-
ra a arte, e sim para a psicologia. De outro lado, se a
énfase maior dé-se no engajamento em uma intengo

corre-se o risco de tornar-se a arte uma
ilustragio de problemas B,  uma real

Universidade e a Cidade, remete-se a uma atuagdo
piblica além do projeto de formag3o: significa acesso
20 de certa forma, e por razdes 6bvi
“mundo da cultura universitdria

vestibular_estreito;

berto & manifestagio ex-
pressiva a possibilidade de re'orce 4 atividade uni-
versitdria

uso
jagem em si mesma — 0 que é, no fundo, n
gr sua existéncia enquanto forma de pensamento.

Sistematizar um conhecimento que, em Gitima instén-

ultam, portanto, a discussdo
s0bre sau real significado no mundo contemporaneo.
da

(1) O mercado de arte tem ratificado essa visdo: as

‘obras mais valorizadas continuam sendo s Di, as Tar-

silas, os Portinari de quarenta anos atrds. Da mesma

forma, a Bienal institucionalizando critérios de pre-
o

Nesse sentido, implica
et i e Fofe i sxseombo arte
tica no processo social (0 que caré, entre ou-
rcs, 08 Bédblemes evariaios bota vangiarcs oo
ceitual’”, conotada apenas na sua intengdo poltica e,

cultura,

(2) Mais recentemente os Institutos de Pesquisa so-
s & premb ooy o satido 38w foma:

sistema).

De outro lado, arte remetida a0 seu conceito detém

apossi de se relacionar de forma independen-

oo ot i o Gontecimedio e feacto o

quadros de r-luvncvas — e nio dos esquemas justifi-
existénci

g

fwma efirmiefo do proceso cuftural como um todo;
preconizar a Universidade significa a possbilidade de
do poder pi-

Em relagéo ao processo didtico, entender a forma-
g0 do um arita significa, parislamarts » outras
a atuagdo profissional

fortes,

tendentes sempre & compartimentacdo da cultura —
ica

erdvel & copendincies aue o mercado cria, ou i
condicGes especi iy
2 Universidade, snquanto instituigsd aue s
relativamente autdnoma de ingeréncias externas, 5o
espago correto para a sistematizacdo de um conheci-
mento especifico de arte.

Na verdade, o se trata aqui de defender uma situa-
Ho nova e salvadora; antes disso, interessa verificar e
enfatizar a falta de um espaco, comum e pablico, pa-

camitho. M percorrida i evgacoicontm

A pertinéncia da atividade universitéria no contexto
social contempordneo remete-se, sem davi
questionamentos e & crise dos valores da cultura oci-
dental; de outro lado, refere-se s contingéncias espe-
cfficas de cada pafs. No Brasil, que é o que no mo-
mento interessa discutir, convém lembrar que a aber-
tura de universidades ¢ um (niiscare iR
tem quarenta anos — e, além feve-se 1

conta que apenas 1% da populucao gnepete

‘campos pertinentes & atuagdo no social.

e tais questes nio vem ao csso
le-

el d'lonzd ot processo, na medida em que

pala
Conei i el preconizadora provvel, e indese-
jével, de modelos(4).

Nesse sentido, a atuagdo profissional do artista na
Universidade abre, objstivamente, perspectiva para o
desenvolvimento do_trabalho: realimentado  pelas
miltiplas leituras pertinentes & sua drea de atuagdo e
exposto 2o didlogo constante que o relacionamento
interdisciplin pio, propor, seu en-
tendimento se faz, portanto, através da sistematiza-
¢ da linguagem (a manifestacio expressiva) e de
sua insergéo em um processo cultural abrangente (a
especulago terica).

A Universideds, enquanto cantro s producko,levan-
ritérios e estat

e 0 desgaste de um traba-
ho autogerador. N ¢ portanto a liberdade deel

LT ulws importantes do cir-
cesso de formagdo
prof hoae pmmwe, a» Pl

cra o Museu, remetendo-a a uma funcio
informative, articulada oor uma atuidace et} ro.
conhecivel; e pressupe,de outro lado, o embasamen-
0 tedrico a uma critica que se afirme especulativa e,
dessa forma, corretamente entendida na sua postura
frente 2o circuito.

Furtarse s rte desse processo, signfica correr o is
e, cada vez mais, esvaziar-se concsituaiments.

complexid:
analisar aqui e ndo se pretende. ou
vantar problemas, mas, sim, reconhecer neles a espe-

Ataa e impossibi-
lidade de uma gratificacéd objetive nas atuais condi-

cifididade do momento brasileiro. A i
arte na Universidade significa sujeité-la aos questio-
namentos do processo, de u ma ampla, e colo-
ar om tese o vabilidade, ou o, o sus nterfrtncia
nesse pro

Objetivamente, o espaco na Unhersidac resrvaco
s artes plestcas (o & o om goral) definee em

relacdo s outras dreas pelo e A
implcito na sua conceituacdo. Nesse sentido, a for-
B i e b e e

um
conhecimentos que possam determinar uma intencdo

A Universidade significa, finalmente, abrir um espago
para o relacionamento_ gt mluum de
pretende obrigatério o
Agar o e v rstmich
oo e

ti
mégica, 0 acesso umhdol
"cuilum"(f" & recon nmr na arte o

cesso_configurador de uma viso, e ndo, o ato
preconizador de uma intuigéo.

Em outra insténcia, esse espago, érea comum entre a

vel. A pesquisa pura perderia,
R iuie, W oIRGB M

oo comarclaizako. e mase, defioarrs 8 ome
produtos culturais com certa autonomia de Gritérios.
sentido, artes plésticas questionam esse proble-

ma de forma mais aguda, na medida em que ngo &
procuto facimente comercilizado em largs escala
0 forma de conhecimento, estd controlado

Por valores ihios 80 s e sigicedo.

e e

Bor 16, s Dol s e L

o profperes e e R R

ool e e % quadro do-

cente, numa clara ihvmica aus ¢ o toctiom. o

historiador, o ffsico. lesmente, o
profissional que a e

(5) Tal quenso o s e ol e
80 pogular” o o “eratvidada cok

", qus Conotam art ima remonaabilldeds Q08
fesa simploria de seu

(6) Importa lembrar que festivais de msica universi-
shrlos indicam e posssiidades resi newse s

ia, para abertura de novos merca-
2. Nessosoico, delimitando um pdblico to espe-
cffico quanto elitizante.




TEORIA DO NAO-OBJETO

Ferreira Gullar

E intencio de Malasartes publicar textos historicos fundamentais para uma compreenso critica
da arte brasileira. Este importante texto (aparecido pela primeira vez em marco de 1959, no
Suplemento do JB) ligado a um importante movimento — o neoconcretismo — foi o escolhido
para abrir a série. Trata-se de uma das mais inteligentes produgdes teoricas da arte brasileira e
sua leitura, no momento, contribui para dinamizar o debate da arte entre ns.

A expressio nio-objeto no pretende designar um

sintese de experiéncias sensoriais
im corpo_transparente a0 conhecimento

mentai
fenomenolégico, integralmente perceptivel, que se
tende & percepgio sem deixar resto. Uma pura apa-

réncia. Toda obra de arte verdadeira é, portanto,
um néo-objeto, e se adotamos agora esta denomina-
€40 € porque ela nos ajuda a enfocar os problemas
da arte atual de um angulo que nos parece novo(1)

MORTE
DA PINTURA

Aquestiio posta obriga-nos a um retrospecto. Quando

luminosidade natural, a pintura figurativa comegou
a morrer. Nos quadros de Monet os objetos se dissol-

vem em manchas de cor e a face usual das coisas se
pulveriza entre 0s reflexos luminosos. A fidelidade
2 mundo natural transferira-se da objetivagéo para
aimpressdo. ‘mantinham

Que a nova pintura, proposta naqueles planos purcs,
requer uma atitude radical, um recomego. Mondrian
limpa a tela, retira dela todos os vestigios do objeto,
néo apenas a sua figura, mas também a cor, a matéria
© 0 espago que constitufam o universo da represer
o: sobra-lhe a tela em branco. Sobre ela, o pintor

— tornase 0 novo objeto da pintura. Ao

Bintor cbe crganizé-a. mas dar-ihe uma
iscendéncia que a subtraia 3 obscuridade do obje-

e e objeto continua.

O problema que Mondrian se propds ndo poderia ser
resolvido pela teoria. Se ele tentou destruir o plano
com 0 uso das grandes linhas pretas que cortam a
tela de uma borda a outra — indicando que ela con-
fina com o espago exterior — ainda essas linhas se
opdem a um fundo e a contradicao espago-objeto
reaparece. Inicia, ent3o, a destruicdo dessas linhas e o
resultado disso esté nos seus dois Gltimos trabalhos:
Broadvay Boogie-Woodie ory Boogie-Woogie:

Masa contradicdo ndo se resolve de fato, e se Mondri-
an vivesse mais alguns anos talvez voltasse & tela em
branco donde partira. Ou partisse dela para a cons-
trugo no espago, como o fez Malevitch, a0 cabo de

o5 objetos isolados no espaco, toda_possibilidade

Denis diria que “um quadro — antes de ser um cava-
o de batalha, uma mulher nua ou alguma anedota —
@ essencialmente uma superficie plana coberta de
cores dispostas de certa maneira”. A abstragéo no
tinha nascido ainda mas os proprios pintores figura-
tivos, como Denis, j4 a anunciavam. Cada vez mais,

seqiiéncia disso 0 quadro, como obje-
0, ganhava importancia.

mo, o objeto 6 brutalmente arrancado
igio natural, transformado em cubos, o
que virtualmente Ihe imprimia uma natureza ideal:
esvaziava-o_daquela obscuridade essencial, daquela
opacidade invencivel que caracteriza a coisa. Mas o
cubo 6 tridimensional, ainda possui um nicleo, um
dentro que era preciso foi feito
pela fase dita sintética do movimento. J4 entdo o

lados, ndmeros, letras, areia, estopa, prego,
etc. Esses elementos indicam duas forcas contrarias
li presentes: uma que tenta implacavelmente despor
jar @ pintura de toda e qualquer contaminago com
© objeto; outra, que retorna do objeto ao signo e

A SR T e hoje no
tachismo.

Mondrian ¢ quem percebe o sentido mais revolucio-
nério do cubismo e Ihe dé continuidade. Compreende

OBRA E
OBJETO

suporte bre o qual ele esbocay

A mm:aLI seguid: 9
e
o quidm 0 espaco llnl’clo, a0 mesmo tempo fazia-o

Mealevitch e seus seguidores — a moldura perde o sen-
tido. N0 se trata mais de erguer um ospaco motaféri-

cial,uma significacéo e uma transcendéncia.

E fato que as coisas se passaram com alguma morosi-
dade, com equivocos e descaminhos certamente ine-
vitdveis @ necessirios. O uso do papol colado, da areia
© de outros elementos tomados ao real e postos den-
70 do quadro j4 indica a necessidade de substituir a
ficgdo_pela realidade. Quando mais tarde o dadaista
Kurt Schwitters constréi o sou Morzbau — feito com
objetos ou fragmentos de objotos achados na rua —
ainda 6 a mesma intencdo que se amlia, id agora I
wre da moldura, no espaco real. Nessa altura, a obra
deartee 0s objetos parecem se confund
mituo extravasamento entre a obra de arte ¢ o obje-
10 é a célebre blague de Marcel Duchamp enviando 3
exposico do Independentes, em Nova York (1916),
um urinol-fonte, desses que se usam no mictério dos
bores. Ess tonis do ready-made ol adotada peos
surrealistas. Ela consisto em revelar o objeto deslo-

Gando-o de sua fungdo ordindria s s esabelocan

-«
i
FU O ad i

do entre ele e os demais objetos novas relagdes. A
limitagdo desse processo de transfiguracdo do objeto
esté em que ele se funda menos nas qualidades for-
mais do objeto que na sua significacio, nas suas rela-
o3es de uso e habito cotidianos. Em breve aquela
obscuridade caracterfstica da coisa volta a T
obra, reconquistando-a para o nfvel comum.

front, os artistas foram batidos pelo objeto.

Desse ponto de vista, tornam-se bem claras e até cer-
to ponto ingénuas algumas extravagancias que hoje

uma retardada tentativa de destruir o caréter ficticio
do espaco pictdrico pela introducdo nele de um corte
real? Que 530 os quadros de Burri com estopa, ma-
deira ou ferro, send o retomar — sem a mesma vio-
dos

léncia e antes transformando-os em belas-artes —

o logam permanace na conicio
ndente de ndo-objeto. S5 objetos curiosos,
mas objetos.

o
transce
estranhos, extravagantes —

O caminho seguido pela vanguarda'russa mostrou-se
bem mais profundo. Os contra-relevos de Tatlin e
Rodehenko, como as arquiteturas suprematistas de
Malevitch, indicar do espa-
0 representado para o espago real, das formas repre-
sentadas para as formas criadas. A mesma luta contra
© objeto verifica-se na escultura moderna a partir do
cubism. Com Vantongerioo (De St a figua dese
parece completam 05 construtivistas russos
e oty e

cultura despoja-se da sua condigio de coisa. O fond-
meno é parecido: se a pintura que nada representa &
atrafda para a Orbita dos objetos, com muito ma
ce sobre a escultura ndo

— que equivale na escultura &

iminada. Vantongerloo
© Moholy-Nagy tentaram realizar esculturas que so
G0, sem eli-

5paco, aproximando-se da escultura, esta, liberta da
figura, da base e da massa, ja bem pouca afinidade
mantém com o que tradicionalmente se denominou
escultura. Na verdade, ha mais afinidade entre um
contra-elevo de Tatlin e uma escultura de Pevsner,
do que entre esta e uma obra de Maillol, de Rodin
ou de Fidias. O mesmo se pode dizer de um quadro
de Lygia Clark e uma escultura de A Castro,
Donde se conciui que a pintura e a escultura atuais
convergem para um ponto comum, afastando-se ca-
a vez mais de suas origens. Tornam-se objetos espe-
ciais — no-objetos — para os quais as denominagBes
de pintura o escultura |4 talvez ndo tenham muita
propriedade.

FORMULAGAO
PRIMEIRA

O problema da moldura e da baso, na pintura o na
escultura, respectivamente, nunca tinha sido exami-
nado pelos criticos em suas implicagdes significati-




vas, estéticas. ravasse o fendmeno, mas como
um dotahe curioso que escapava & verdaciira robe-
mética da obra de arte. O que ndo se percebia 6 que
a nmnna obra colocava problemas novos e que ela
procurava escapar, para sobreviver, a0 circulo fecha-
do da estética tradicional. Romper a moldura e elimi-
nar a base ndo sio, de fato, questdes de natureza
meramente técnica ou fisica: trata-se de um esforco
do artista para libertar-se do quadro convencional
da cultura, para reencontrar aquele
que nos fala Malevitch, onde a obra
primeira vez, livre de qualquer signi
seja a de seu préprio aparecimento. Dissemos, no
Infcis oests i, o Aode G s are et
& um néo-objeto e que esse nome s6 se aplica, com
precisio, aquelas obras que se realizam fora dos {5
tes convencionais da arte, que trazem essa ne
de de deslimite como a intengdo fundamental de seu
aparecimento.

Colocada a questdo nestes termos, as experiéncias
tachistas e informais, na pintura e na escultura, mos-
tram-nos a sua face conservadora e reaciondria. Os
o e s Cont i - i ess
peradamente — a se valer dos apoios convencionais
Ty o thasdhe Gl
de_romper a moldura para que a

de que o que estd dentro de uma moldura & ym qua-
dro, uma obra de arte. E certo q
bém denunciam o fim d

anunciar o caminho futuro.

Esse caminho pode estar na criagdo desses objetos
especiais_ (ndo-objetos) que se realizam fora de toda
convengdo artfstica e que reafirmam a arte como
formulacdo prime mundo.

(1) A expressio ndo-objeto foi, por sugestio minha,

ser 0 nome de trabalhos particulares, pois
B chieco0 50 s M S s M AT de
Gostro e Franz Weissmann, s Gitimas obras do Hélio

s livros-poemas dos poetas neoconcretos.

e raree

Teoria do ndo-objeto

Faie ol

suplemento

dominical
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CARLOS ZILIO

Malasartes pretende convidar, em cada nime-
o, um artista para apresentar, visual e concei-
tualmente, sua exposigio. Com isso pensa es-
tar contribuindo para transformar a leitura de
arte vigente no Brasil.

Se, tradicionalmente, o artista encontrava na mudez

Ddee e TOLTHR SR RS
templago. Assim, o trabalho escrito, a performance
S e Semmotides como ama
ampliagao no relacionamento do artista com o pUbl
co.

A mudanga de comportamento estd diretamente liga-
da a uma nova concepgso de arte. Entendé-la como
uma manipulagso de elementos formais ¢, certamente,
uma apreensio parcial de um complexo mais amplo.
Partimos da consideragdo de que arte é uma forma de
conhecimento. Seu campo se localiza, por exemplo, no
mesmo plano da filosofia e da ciénci

e
formacdo de concepgdes, de pensamentos, de idéias.

Esta exposicdo, realizada com trabalhos de 73 e 74,
de ser o resultado da disposigio deles nas
paredes de uma sala. Ela obedece a um projeto de

conjunto, entendido no como a soma
de significados isolados, mas como conceito total
zador.

Seiolcbielvo L& sinoli g pety RNl
men-

lise & inerente & propria cultura e, con isequientemente,
20 préprio circuito nacional, & neste Gltimo que ela
encontra a sua origem e a sua meta. Sendo crlnu.
reconhece s s e o prvene

opgao radical, mas procura int Al
mmnw.ss S niein soe et rumgrados
do circuits

Alguns componentes bésicos s importantes de se
destacar. Ha uma tentativa de romper feti-

palmente, da ex;
tipos de suportes utilizados. Acreditamos que ndo
existem Suportes mais ou menos contemporéneos em
A questdo 6 ndo d sejam manipulados
pelo circuito. Ndo existem cores, bastam o preto e
0 AR il oo s i o elemenlo;
suficientes 3 sua concretizagdo. tele.
cemos uma relagéo direta i
ek ie ok s i i B el o
comporta o supérfluo.

Carto postal, 1974
Foto Paulo Rubens Fonseca

Vista parcial da exposicdo
Galeria Luiz Buarque de Hollanda e Paulo Bittencourt
Foto Pedro Osvaldo Cruz
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Carlos Zilio
Nasceu no Rio de Janeiro em 1944
Participou entre utras dasseguintes coletivas

5 Saldo de Abril da Peme Galerie MAM Rio
1965 Opinido 66 MAM Ri

XV Salgo Nacional do Arte Josmnich
jetividade Brasileira MAM Ri

92 Bienal de Séo Paulo

1V Saldo de Arte Moderna de Brasflia

Ciclo de Estudos da Arte Brasileira Caiea

Macunaima Escola Nacional de Belas Artes GB.
1973 XX Saldo Nadonal do Arts Moderna MEC

io
30 olko Parmmaense {orémio de squisl;do)
1974 Prospe C Sio P

1975 Exposicio odreion
Galeria Luiz Buarque de Hollanda e Paulo
Bittencourt

£

N pEsson
[ Jesmcovon

e .

Sem titulo, 1974
144x94

Foto Pedro Oswaldo Cruz

Espaco-vida, 1976
Exposigéo na Galeria Luiz Buarque de Holanda e Paulo Bittencourt
Foto Pedro Oswaldo Cruz



O PROBLEMA DO PROVINCIANISMO
Terry Smith -

Um tema central em termos de politica cultural dos pafses subdesenvolvidos é o provinci

mo.
A aceitagio passiva, defasada, de modelos culturais impostos pelas matrizes boier i
australiano, Terry Smith, discute aqui os percursos e dilemas dos circuitos locais de arte diante
da supremacia de Nova lorque e tenta fornecer elementos para se compreender as regras desse
jogo ideolégico: o sistema da arte.

30 O provincianismo parece ser, & primeira vista, uma atitude de submissio a uma
hierarquia de valores culturais imposta externamente. N&o 6 nem produto da
histéria colonialista nem meramente fungdo da localizacdo geogréfica. A maior
parte dos artistas, criticos, marchands e visitantes de galerias em Nova York ¢
provinciana em seu trabalho, atitudes e posicdes dentro do sistema. Embora de.
maneira diversa, membros de mundos artisticos fora de Nova York, em qualquer
outro continente (e inclusive na América do Norte, 3o também provincianos.
Projetar 0 mundo artistico de Nova York como o centro metropolitano da arte &
sintomitico do provincianismo dos outros centros artisticos.

Em geral tratamos esta projegdo como se fosse uma realidade estabelecida — ¢ o ¢,
no sentido de ser quase universaimente aceita. Embora aqueles que conseguem
viver adequadamente dentro de um quadro de respeito pelo que é essencialmente
diferente entre culturas di

tes um ponto de vista que, enquanto
efetivamente governa o comportamento geral, ¢ tio relativo culturalmente quanto
qualquer outro. Ou seja, é uma entre muitas outras maneiras de definir as diferen-
tes situagdes em que nos encontramos.

aceitam a ‘cultura oficial’ sem a questionar, como o Partido Trabalhista, ou im-
pensadamente a rejeitam em sua totalidade, por pura politica. De qualquer manei-
ra tornam impossivel a mudanca social a que almejam’

No entanto, o isolamento geografico é apenas uma medida do distanciamento cul-
tural dos contros metropolitanas. E sem ddvida bvio que a maloria dos artstas
a fora vive em comunidades artisticas que se formam em um provincianis.

mo arrmgudo Seus mundos esto repletos de tensdes provocadas por dois terms
antitéticos: um duvidoso impulso para o regionalismo (procura da possibilidade
 validade de se “fazer arte boa ¢ orginal aqul mesmo™) ¢ um relutants reconheci.
ue as inovagdes geradoras d
interesse

", “originalidade”, “i
S o e e pureza ingénua, ndo maculada por
“historia demais e pensamento demais”’, o provincianismo produz uma arte auto-
consciente, obcecada com o problema da identidade que deveria ter.

Neste no provincianista 6 surpreendente que artistas australianos tenham criado

tantos trabalhos “interessantes”. Atualmente eles expdem
m excepcional regularidade, montando “representagdes fortes” em exposicdes
sendo revistas, etc. Isto quer dizer que nos Gltimos

Mo envanto, rsiguee aue sj o enfoque
constantamants o impBe. Ea imposicho std claraments
OBt s 1 Gable: as o) » Conoada o e Yo

icada em algumas

Por de lado as questdes que ela levanta como sendo insolGveis ou triviais & irres-
ponsével. A consciéncia dessas questdes leva a conseqiiéncias de agio, através de
todo o sistema de arte. Ela coloca uma problemética relevante a todos nés.

Proponho, para comegar a tratar desta problemitica, explorar os padrBes provin-
cianos na arte australiana. Esta analise mostra rapidamente, por contraste e por
comparag3o, uma quantidade de padrGes semelhantes na arts americana. Meu mé-
todo consistiré, em grande parte, em constatar o Gbvio, um procedimento ndo
muito usual nesta érea de polémica.

Tal qual sua histéria politica, o desenvolvimento da arte e
or variagGes sobre o tema da dependéncia. Apesar de nem todas essas
arisqBes terem sdo respostas 3 translormatGes da arte bitinica, & maior parts
delas o foi até 0s anos 50. A arte briténica em si raramente tem inovado desde 0s
meados do século dezenove. Seu e hca il o s el
capécidade de absorver os mais fracos — os mais sutis, se preferirmos — aspectos
das sucessivas ondas de movimentos er i Elarceest ORar o australianos
segunda mao.
se tornou proeminente no inicio dos anos 50, s pintores e s
eagit 35 manifestacdes auropéias, eto 6, & “Tart informel”, 26 grupe Co
pintores espanhois de textura, etc. No entanto, isto di
meckhico'e ca actets sisraince o asgcam

e 6 um processo

cnlme

vinte anos n6s aprendemos a fazer a arte que todos fazem e fazé-la tio bem como
a maioria. Mas assim também tém feito quase todos os demais; o circuitos de
arte da Escandindvia e da América do Sul estdo repletos de artistas fazendo arte
competente, dentro das categorias correntes. As feiras de arte tém-se condenado
3 uma magante monotonia por seu Proprio sucesso em promover uma uniformi-
dade internacional,

Nova York continua sendo o centro metropolitano para as artes visuais em relagio

I os artistas que vivem no resto da América, Holanda, Alemanha, Brasil,
Inglaterra, Franca, Japdo, Australia, etc. mantém um relacionamento provinciano.
Eles estéo fazendo uma arte indistinguivel daquela feita pela maioria dos artistas
noveiorquincs, porém eta art precisa ser canaisad aravés de Nova York para
que possa ter hance de “transformar a cultura” de modo significativo, mes-
Mo s es5a cutUra sja 8 do sous prdprios palses e rigom. E, por s ver, Nova
York depe input de

0 vanguardismo acelerado ¢ um instituido no mundo artistico de Nova
York. Na verdade Nova York almeja garantir sua continuidade como centro me-
tropolitano, ditando as regras do jogo em termos de vanguarda — de tal ma
1006 s e cuem
vanguarda téo altamente convencionalizada parece refletir a mais mo-
Gorns Dietéla oa artelamisor ova tarmbéen seja continuamente remodelada para
que Nova York continue sendo a maior autoridade em movimentos atuais) mas
na verdade ¢ conseqiiéncia do dinamismo especifico de um mercado no qual os

0 realismo do século Dada, e a Pop Art, por exemplo, wonuaram

e B A e RS s de
Ssquidores que devotaram sua maturidade artitica a dominar o om sepuida a el
borar aspectos das iniciativas imitadas. Esse processo continua incolume hoje em
dia, como uma sucess3o de ecos figis, sempre abertos a se renovar ao som de um
novo chamado vindo do outro lado da di

rém os estilos europeus/americanos ndo so adotados em sua totalidade: seu
iaridade com eles ¢ tardia, e quase sempre com
mas maduras do estilo. As lutas de inovagio si

suas obras to idénticas.

Se um artista aceita esse sistema, a recompensa pode ser atraente: uma sensagio
de ser testado em profundidade, de se posicionar entre os melhores do mundo, de
crer uea atuacko de um indivicuo pods contar o DR Dl
e e dinheiro. Mas com
2 00 proteste) o3 convites Consten
forgam 10003 05 smuolvidos a sola-e. A mals 1pien coracertoti Iocal st &,
nal) de Nova York poderia ser a totalkide de sus sutocontradi Doss como
uma possfvel cultura. Ser -
do a alienagdo dela.

sivel Mais dlstorsSes ocorrem quando os trabalhos s30 vistos s6 através de repro-
Ao
tistas. Em resumo, 05 s provincias
il e shlhecdian | CEenistiaio iRy el
chegarem unilateralmente do centro metropolitano. Parecer diretamente do.
estado da art, o serem fitos por “heréls da caltura®, e tomor seu ugar Pre.
destinado em uma sucessio de ‘grandes momentos" da histéria da arte.

0 isolamento d4 a essas exportacdes culturais uma conotagdo talvez insuspeitada

" seus autores — uma exporteco cultral dificiimants deixa ds reforcar o ircu:
o vicioso do ‘Na Austrélia,
i o Fal s S e e R S geograficamente do
outro lado do mundo, a ‘cultura oficial, com muas cistorgdes Hstrices, ¢ scoia
quase universalmente, porque a evidéncia fisica que a contradiria estd faltando.
Esex contradieko iz raspelts, em particular, aos miitanes pol(tloos radcate o

o sclarsdo dos cantros assume, de dentro de uma
comunidade pr inda mais ameacadora. Como posso
o iat | e pode
acontecer? Posso eu adaptar, expandir, estender minha arte até o ponto de com-
petir nesse novo desafio? Se eu ndo puder, o que serd de meu trabalho?

O artista provinciano vé entio seu envolvimento com m relao d arte em termos s
estilos de arte, de da

cantro metropolitano, A princioal satrutura de sua sutc-imegem 4 scaite; nby
inventada. Uma construcéo prépria, em nivel que este artista poderia entender
como sendo fundamental, constantemente o ilude, especialmente enquanto ele
faz sua arte. Essa ¢ uma das razdes pelas quais ndo hd na Austrlia arte de vanguar-
da e apenas uma e o iupmonts cxaedu IS
com excéntricas,
com toques regior ie & vezes podem ser fortes e consistentes. Mas esses to-
(hies Sk aroe & Infrufos para 8 iorle o secresreglacal.
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Foto Bina Fonyat

Uma cruel ironia do provincianismo ¢ que, enquanto o a
exagorado & concepedes de histeria da ars o sos padries ce Jloamento &
(o, “sirificacia”, etc. do centro metropolitano, ele no
{om por definicSo de sua situacio (disincial nenhum procssso de afetar essas
« ¢ packten Ele pods sailacer ey el £l EH piblico
otoenmdoral e e tos; o0 84 vepe e e

ista paga um tributo

A transmissio artistica tem mdo G Smoca) s i Poljcck ol ey
pelo p o, é inconceb-
dessa maneira em Fa Vork. £ 5 “grandeza” de

rente da de Pollock. Nolan é admirado como um grande
artisa australiano, enquanto Pollock & reconhecido como um arende artst, & sua

circunsténcias o méximo que um artista pode aspirar é ser considerado um artista
5o d

nas tém produzido muito bons artistas, pelo menos neste século
ndo geraram grande artista,

Ocorre aqui, claramente, um caso grave de padrdes duplos. Conceitos e
T s st e i ko ot impert
assimilado (o este vem, stualmente, do mundo artistico de Nova York). As g

nentes estio agora engajados em fiteis s65es de retaguard contra o novo vanguar-
dismo. O artista provinciano volta pars consternado, a mesm:
crise esperando por ele. Muitos artistas 6o axiid o micers e et

ou dois rounds neste circo, mas apss certo tempo comegam a ficar cada vez mais
ados.

debil

Este padréo pode explicar o fato curioso de que a “histéria” de uma arte provin-
ciana, como ¢ conhecida regionalmente, i e e

missos, aparentemente originais, dos artist
mimlsma antropologico, o visitantes ndo conseguem ver

ST T
00 bk o wiis rovinclanaZ Oparics
erucial 6 que, fora do circulo cbheihuns, o wies nko & coma TS &
agente em si de mudangas significativas. Forcas maiores controlam a forma de seu
desenvolvimento como arti

sta.

Essas observagSes s aplicam a quaisquer artistas, seja em Phoenix, Arizona (onde,
por exemplo, 3 exposieho de Fritz Scholdsr, de temas (ndios em um estil Francis
Bacon leve, f ‘muito sucesso), em S. Francisco e também em Chicago.

vezes se baseiam ouem
. No primeiro caso
ista sempre plrd:, no segundo pode vencer depressa Se o artista pro-
vinciano e seu piblico aceitam a dicotomia metropolitana/provinciana como um

, parece que esta alternancia de padrdes vai continuar até que, por algum mi-

ou Los Angeles A tnica mansiea pla qus! um arita tem  chance de car uma
contribuicé , que tenha repercussio na "cultura em geral”, parece
or“ir para Nova York ¢ ficar por 4", O no e
¢80 constante com o centro. A razio 6 que esta 3o significativa” é algo

dado,
lagre, o centro artistico regional se torne um

Na Austrélia, dévidas como essas invadem a cultura. O artistas vivem inquietamen-
te dentro delas. Ninguém de

Sq0A T T s el e el

Mes, o fato de estar em Nova York, ser um entre 03 40.000 arisas da ci s

Nova York dé

Durante a década ol constatar um (s il

do da l"l Desse modo, o nravlm:lamxmn invade Nova York precis umnn
ria dos artistas daq o satlitedoalguns rtistas, leres, et
sta.

la passads
na pintura australiana. Mas tod
s ot ek st warwerlm 56 para abrilhantar a dewnm na

e

crescente afluéncia da classe média do pals. haja
Sgora i arto de comunidads, it & confints, s & uestio do como pode so
medida a “significagdo” desta arte ainda ndo tem respost

Pode o lago provinciano ser quebrado? Ondas de esperanca ocorrem ciclicamente.
Nos anos 20 o elemento “nativo"” era celebrado; no fim dos anos 40 um nimero.
de pintores, mais tarde chamados “’Antipodas”, colocou sua fé num regionalismo
que seguia, com aguda consciéncia, as tradicdes européias. Durante os anos 50
60, seguindo as influéncias do expressionismo abstrato, cresceu @ esperanca na
possi 46 i “abarturs” pare 3 varguarta, No fm e dicads, o creci-
mento dos centros de arte na Europa e em vérias cidades americanas deu a impres-
S50 de que o tempo de uma liberalizacdo, de uma “sldeia giobal eternacinal” ha-
via chegado. dotagdo de as atividad

ticas, dada pelo novo governo trabalhista, trouxe uma confianca ainda maior.

Esses inesca-
pével em que o provincianismo se tornou. Parece fora de ddvida que, quanto mais
0s fortes centros metropolitans, como Nova York, continuarem
€ 05 outros centros continuarem a aceitar suas regras, todos eles continuar3o, por

esde que a situacdo se matenha, o artista provinciano
ser provinciano. A complexa histdria dos expatriados, mui-
tos dos quais voltam, ilustra este dilema.

Com algumas variagdes, 0 padrio de expatriagdo 6 o seguinte: 0 mais cedo possivel

o artista provinciano viaja para um centro metropolitano, onde coleciona as habi

dades para fazer arte no estilo que, na época, seja mais obviamente “‘avangado’

Tombém se habitua 20s aspectos mais dindmicos da comunidade art(stica deste.

centro (por exemplo, a ter grupos de espectadores sempre disponiveis, etc). Vol-
o

Hé uma

ira em torno dos astros mais brilhantes da constelacdo, dos aue estdo "o 1opo”

nesta década. Néo importa com que naturalidade eles se sintam parte integrante
do mundo artfstico ou 0 quanto

S L L
tura. Dessa maneira, estes artistas se tornam Gnicos com possibilidade de proje-
{ar o rabalh, 8 ongo praso 1 Hitoia Gt Are. O gt s conene e boir
& 3 exemplificacso de uma lei simples e fundamental dentro da atividade regrada
e 8 faze are: consicarando que mutos atistas s seuidores e royra,des
o o, seguidores e geradores de regras. PropGem maneiras de fazer
e Qs TS’ o maneiras otante, st didedsobre
existentes e geram novas dreas de problemas para outros artistas explorarem. So-
bretudo, estio numa situacdo culturalmento priiegida, pois fozem sues jogades

Tenho em mente alguns exemplos recentes: Stella, Judﬂ L Wil Ko
& Morris; mas s6 certos trabalhos desses artista s negras de Stella, es-
U T e 3 i Fiprons s v ietae
mitada de Morris. Os. odam verar: Smithson ou i Swero ficaram no luga
ot Bouys bt fmtiok Pars A Homau T ANCIp o
Olitski substituiriam Stella; Caro tiraria Judd e LeWitt dajogada. Como esse siste-
ma de estrelato ¢ montado depende do PONto de vista, porém o processo se man-

S60 arig rquica,
a injustiga estruturada do mundo artistico novaiorquino. Ele nos modela o tempo.
todo, se temos sorte, apenas por algum ter lago provinciano existe, ndo im-
porta se moramos em Nova York ou néo; quanto mais longe vivemos menos po-
de 10550 enj

[ e i il seja 0 mundo
daarte, conseguindo cando posi-
B i & s o o s e vanguardas metro-
politanas, até que suas iniciativas caiam por terra. Nunca R

ram seu estilo adotivo, ele no sabe mais continuar

€ de tal modo que ele nzo
estilo terd diminufdo, a originalidade de seus propdsitos se

consegue mais adaptar-se. Também a autoridade desse
iu, e seus propo-

Poucos néo acharso ofensivo o quadro ue tracei — eu certamente acho. Por toda

pas
dia em alguma das grandes cidades do mundo, outros ainda tentam se refugiar no
campo, especialmente se j4 tém uma reputacdo financeiramente vidvel na e
‘Todos esses séo retirantes para uma espécie de regionalismo racionalizado —

levanta aigumas coesties iffcal com, por exemplo, e  ars tpica do Sudoedte

31




g

Exposicao ““Color as Language”. MAM, Rio, 1975

ou identificagio com grupos de minoria no mundo da arte s30 ou ndo muletas de
apoio, em termos de categoria.

Pode ser, talvez, que esses movimentos sejam menos recuos quo recolocagdes ou

da de tal maneira que a maioria de n6s é artista provinciano, satélite e uns pou-
cos “superstars"” que quebraram 0 vinculo.

0 problema do provincianismo ndo termina com esse impasse desagradével — ele
vai_mais longe. Aqueles que conseguiram quebrar o vinculo o fizeram porque o

sistema estd estruturado de tal modo que, de tantos em tantos anos, alguns artis-

nessa “cultura de hersis” & mérito, apenas em parte, da estratégia pessoal de cada

de Nova York, ddo os passos
certos ém diregdo & candidatura. Os movimentos estruturais do mundo da arte
transformam poucos em vencedores, de um modo errético, varidvel, irregular, mas
sem ddvida infal ivel.

Como lan Born apontou, hé responsabilidades aqui para artstas americanos e seus.
suportes crticos. Eles sdo, premeditadamente ou ndo, 0s principais participantes
de um j0go que todos 0s artistas tém que jogar, mas cujas regras so eles pod
determinar, 0 que torna inevitdvel que so eles ganhem e todos os outros percam.
de PpretensGes. de superio-
ridade demonstradas pela polftica americana no estrangeiro. Em vez disso poderia-
mos procurar o beneffcios (que seriam de todos) agindo de um modo que proje-
tasse, de maneira no disfarcada, nossas préprias incertezas e falhas, e que conside-
rasse'a diferenga das vérias cultures com relagdo & nossa.
ices culturais americanas tém programas internacio-

o Gitimo ano exposiges através da Europa, América do Sul, Austrélia e outros

Fafien. Tas exposites podam ndo eranancicescomo nsrentosde mpera:
elas tém

o Embora Goncebides om  6epfo do Toria visive unna are Que, de ouTTo

modo, seria inacess(vel

a espe
uina comrincia s ereeea e Eroposit enganadoras, plicadas  proditos eutu

0 circulo vicioso iniciativa mvopomn-/sunmusau provinciana continua se for-
talecendo. De um modo import: osicdes ndo podem deixar de ser
contraproducentes, ndontes, 110 6,93 Quando o paiy reea-

mera coletanea de obras de arte, mas sim a mostra da propria problemtica que
1o Inursko evaes et 80 quedeo amaricana, o cotaments era i, 14
que pediria um raciocinio incomum e algumas reformulaces na natureza des
posiotis; mas cartaments ko & ncosstvel:

Do mesmo m

rtigos criticos, tais como 0 que aparecem regularmente nesta
ou am outrs revistas, conferem, e utsbiiceda siatemétcs ¢ homogeneizede
oo dest eyt Al s e istas do resto do

e e D R e
realidae, mas nbo. pods ser ipualado, Assim, conceitos i arie s50 espelhados
com uma carga excessiva de autoridade, sem garantias, gerando confusdes desne-
cessérias e inibindo a inventividade.

Algumas teorias criticas, ao que parece, s0 mais prontamente exportéveis que
outras. Recenter
ticos absorveram por cor
Iago do provincianismo dificilmente resistem, a0 que, no fundo, é um convite para

que se juntem & corrente principal da histéria da arte, sendo apenas preciso fazer
trabalhos que sigam algumas convencdes formais facilmente perceptiveis, e que se

compreenda algumas regras simples que mostram como “inovar” dentro dessas
convengdes. Ser concretamente convidado a sair das provincias e expor em Nova
York através de um agente do poder no mundo da arte — como o canadense
Jack Bush o foi por Clement Greenberg — deve parecer uma saida grandiosa para
fora do lago provinciano. Se “o préprio mestre” ndo é eleito, seus discipulos servi-
rio como substitutos, de uma maneira”'quase como”.

Finalmente, artistas que permitem que seus trabalhos sejam assim manipulados
por curadores  criticos precisam reavaliar seus compromissos ideologicos. Poucos
podem prosseguir afetando uma devogo instintiva a amorfa entidade metaf
‘Arte”", que s livraria das responsabilidades que advém do reconhecimento de
qQue arte 6 uma atividade inteiramente dependente do contexto. Muitos desses
contextos s30 socialmente especificos, e tém reflexos através da estrutura cultural
na qual ocorrem e para a qual apontam. Como essas responsabilidades contam no
processo de realizagio de cada trabalho e em cada atitude o artista é um assunto
especifico dele, mas, qualquer que seja o enfoque, deveria ficar claro que se recu-
e enfpntar smas raponsblldades trz consequincies, 1o 6 pera o mesno
mas para 0s outros artistas, c uradores, etc. — todos submetidos, em maior

it tranr gtaus & desruicho perniciow 4o peovineianiame, i s
turais ideologicamente neutros.

N.T. Este artigo foi publicado, originalmente, na revista Art Forum, em setembro
de 1974. Na traducdo foram omitidas algumas citagdes e referéncias a casos muito
especificos de artistas australianos, que, pelas proprias razoes discutidas no texto,
seriam pouco esclarecedoras.




Cinema

A VIAGEM PROGRAMADA
Haroldo Marinho Barbosa

O filme pronto é sempre um objeto mais ou menos
estranho a seus pontos de partida; se por um lado &
verdade que, 2o longo desse percurso de um a outro
polo, a incorporagio dos momentos ndo previsiveis
e e as S
POr outro é exatamente esse percurso um do:
ERhrs s coracter vicpmt i et s lgal
ou seja, a sua produgio. E claro que alguma coisa se
perde nesse caminho e que a visdo do filme pronto
sempre desperta em quem o fez uma certa nostalgia
s primeiros impulsos: mas é claro também que foi
e producdo que possibilitou a transfor-
o
fon, petivel N e e st
ou melhoria nols s
oque ée o que ndo existe. A salda, entdo, 6 percorrer
o v o et possivel, ou seja, a
mais eficiente, anexando a produgso ao processo mes-
mo d o filme, mesmo porque se o estupro
Ginevitavel .. .

A eficiéncia passa, ent3o, a ser um requisito funda-
mental para que o autor possa se movimentar com
R aiaia peminior il
tades. O orgamento do filme é, em princi-
e preciso que se entenda
por limite ndo o sentido primeiro da palavra, mas
um dado invariével da equagdo a ser resolvid. O teto
do oramento deve ser visto da mesma forma que
por exemplo, a impossibilidade de se contar com

mética para se obter eficiéncia criativa ou criativide-
de eficiente, 0 que vem a dar no mesmo; e fazer um

filme se transforma, entdo, numa espécie de viagem
ek g B T o

primeira vista esse procedimento pode
sl L tecnicista, 3 prética mostra que, a0
contrério, 6 essa manipulacdo fria dos dados objet
vos que cria as condicges ideais de filmagem e possi
bilita a vinda & tona dos sentimentos
pessoais que o autor, Por ventura, pretenda exprimir.

“A produggo de um filme possibilita a trans-
formacdo da idéia, do sentimento inicial, em
uma coisa real, palpével. Néo importa se ha
desgaste ou melhoria, pois ndo é possivel a
comparaco entre o que é e 0 que ndo existe.”

gem. A extraordinria aventura de fazer um filme

figurinos, etc. x igual a y mais 40. A viagem tem
recibos se mistu-

O tempo de filmagens & ropor-
cional 20 orgamento que, uma vez fixado, joga o
suor frnta 3 um outro dado wmbém nvardvl
ime em x semanas ou, apertando o cerco,
i e b
aue 0 autor ssiba o qus que ou, paa er masexat,
0 que ndo quer, |4 que ogora tem diante de si um
Gampo bem finido de possbilidades 6 0 qu 50 5
pera dele para bem cumprir seu trabalho,é que elimi
e 0s corpos verdadeiramente estranhos a suas idéias
O e T
compain com squle i . O espe-
cifico dessa compati § sribuiio sxclusna
o autor, mtsiramente sleatori o detine tavez, o
moment mais artistico do processo de criogdo em
um filme. A resolugdo tem que ser répida e abranger
t0dos 0s setores; escolher elenco por exemplo, passa
2 ser nad mais quo verficar o compatiildado de
determinado ator com o personagem em questéo,
asim como qualauer aleragio do dltma hora deve
possar por verificagdo . E na verda-
i & iage s e s eiicanto & s sutor
mais que a calculadora, terd que contar agora, com
sua alma.

Com tantos pgrealwx S
o

Rl ot B o i s sk i

ram numa unido oxbtica, mas a coexisténcia ters que
ser pacifica se 6 que o filme tem que ser terminado.
Néo adianta discutir se cinema ¢ arte ou indstria,
mesmo porque é claro que é ambos: se por um lado
=
a frento, recriada, implica defnitivaments

infinito de copias,
campo de envolvimentos, transforma tudo em busi-
ness, em coisa séria. Produzir o filme implica em
encontrar o ponto6timo entre esses dois polos, entre
Deus ¢ o Diabo. Mas as aparéncias enganam 0 Diabo
130 € tdo feio como parece. Talvez até que a ampli-
tude do campo de agdo da arte cinematogréfica
(interpretagdo + quadro + cores + misica + ruido +
etc.) seja, exatamente, a responsivel pela presenca
6 que, como foi dito, tudo tem seu custo,
nada 6 6 bom. Em vez de enfrentar o filme a ser
feito como uma tarefa definitivamente comprometi-
da pelos custos e recibos, e agir submisso 3 imposi-
Gdes de rentabilidade, o autor pode, a0 contrério, ir
0 fundo do poco e viaar com seguranca, amparado
el deincto peiiacas consantseda sqacko,
cular a_producé 530 surge, assim, como
nica safda posivel Ou entio, & 610, abandonar &
cinema o dedicar-se 3s artes pldsticas.

FILMOGRAFIA

16mm — Curta-metragem

“Copacabana” — Documentirio — preto e branco,
1965
“D. Quixote” — com Caetano Veloso e Renata Sor-

rah — preto e branco, 1967

35mm — Curta-metragem
“Eu Sou Vida; Eu Ndo Sou Morte" — baseado
Qorpo Santo. Com Teté Medina, José Wilker e Renato
Machado — cor, 1970

“Petrépolis” — com Teté Medina, Cléudio Corréia e
Castro e Reinaldo Jardim — cor, 1971

35mm — Longa-metragem
Vids de Artista” — com Tats edina, Pecro Birs,

Marcia Rodrigues — cor,

ovelna e - com Joat Barcelos, Neson Xevier,

A M. Miranda e Mércia Rodrigues — cor, 1974.

Eleonora Duvivier e Joel Barcellos numa cena de
“Ovelha N
Foto Sebastido Lacerda




Literatura

CONSCIENCIA MARGINAL
Eudoro Augusto / Bernardo de Vilhena

34 Sendo poeta, ser ou ndo ser marginal. H& quem diga que existe escolha. Mas, per-
ido 0 acesso s vias de trénsito tradicional (o livro assumido comercialmente pela
editors, exposto & vendido em livarias, reconhecido por colunas e suplementos),
o poeta de hoje enfrenta, e tem que superar, a sua primeira condig&o de marginali-
dade. Atuando fvel mais ou me-

Procuramos a poesia que salta da consciéncia do poeta pra um papel qualquer.

Num pafs que se excede em geografia, a resposta pode estar em vdrias latitudes,

nos “profissional”” que era proprio de geragdes anteriores — do tempo em que as
livrarias estocavam poesia — esse quase inverossimil personagem contemporaneo é
forgado a criar novas embalagens para o seu produto pessoal, aprende a

Que se redistribui de imagem em imagem, de poeta em poeta, de leitor em leitor.
'3 pacote pouco importa: um livro pra ler no dnibus, um livro entre dos cigarros,
envelope de bilhetes inesperados, caderno de notas, piadas, surpresas, indicagbes:
o leitor o recebe como uma cola de colégio. Pode usé-lo pra conferir suas proprias
respostas, ou rasgé-lo, se ndo estiver interessado na pergunta. Latente em quase
todos nés, desperta a0s poucos uma atitude que o Cacaso define numa frase con-
Victa: “a vida ndo esté af para ser escrita, mas a poesia sim esté af para ser vivida. . .

Essa situagdo de marginalidade da poesia dentro do repertdrio cultural brasileiro

m que méos anda a poesia? (Onde
jal”; onde se Ié “poeta’”’, por que
portanto: a poesia que ndo cabe em estantes
rada ao comércio do livro e & cotagio periédica

Huma escola reconhecida. J4 sabemos que a civilizago estd em boas mdos, que a
‘economia esté em boas méos, que o poder passa de boas em boas méos. E a poesia,
esté em boas maos? Esperamos que ndo.

LEOMAR FROES

Eu estou bem obrigado

amiga

0 meu retrato-calado

0 requer Mesmo MUIto servigo.
nem mao-de-obra

especializada

sequer

s

Eros um rapaz sensacional
tinha casa e comida

eaté

uma aldeia global

para proferir e calar

suavida

mas infelizmente atravessou o sinal

da estabilidade emocional

trocando as noites pelos dias e o real

por fantasia

56 por causa

dos olhos alcoblicos e dos Isbios mentiranjos
de uma mulher fatal que deu pra ele

a lingua doce as pernas em fogo o corpo em sangue
deixando a boca aberta para o eterno

‘adeus do instante.

dispersa ¢ fragmentada pelos muitos riachos e rios culturais que correm entre
"o . Escolheu-se, por exemplo, o de Janeiro. A simples leitura
dos textos que se seguem vai deixar bem claro que n3o se trata de uma coleténca
antologica, de uma escolha feita segundo modelos, padrGes ou critérios estrita-
mente literérios, nem sequer de uma chamada “mostra representativa’”. Porque
o representa grupo, Corrente ou MOVIMeNto, N30 expressa pensamento est
ou ideoldgico definido, nem delimita, a rigor, uma geragso.

& a producao em curso de vinte poetas do Rio de Janeiro; com eles
Jizar outras tantas incursdes pela realidade carioca, promover Varidveis visitas aos
pontos menos turfsticos da cidade, através do recorte quotidiano de cada um.

Aqui o poema ndo é coloquial por Mero acaso ou Por programa, Mas por incorpo-
ragio natural da conversa, do passeiotrabalho/relax didrio, do instanténeo revela-
do 3 pressas, do cigarro. a varejo e tantas coisas mais, desfrutadas em comum.
Conscientes de haver feito uma seleco facciosa, parcial, deliberadamente incom-
plota, tratamos e desferir uma das possiveis introdugdes & poesia brasileira con-
temporane

0 espaco fica aberto pra quem quiser usar de Malasartes.

Rio, julho de 1975

CHACAL

saquarema 75

mixto
de

mistério

aqui vim,
para chamar sua atencio

para o sangue que corre

dafolha bem no canto
repare .
vermelho . denso .
olha o emaranhado .
atexwra. .
repare mais atentamente
escorrendo pastoso .
gosmoso . .
- meloso .

gosmento .




“AFONSO HENRIQUES NETO

DOS PELOS DO TEXTO — VIl

esta msica esfarelada na garganta de som

nais 03 heiros do povo: perebas, Zquizirs,

fel (este de galinha na mucosa da infancial,

Glcera torpida, espinhela cafda, grangrena braba

& esta tio mais de fome e pregos dentro dos olhos
‘ouvidos anus narinas cacos de vidro gilete e fome

de voz parda pontuando a colméia de automoveis e
ranzinzas e bugigangas buzinas: estes pardos

seres o ser um roberto carlos de poca estagnada

na praga do meio-dia do rio de janeiro em agosto:

esta misica esfarelada pingando da janela e convocando
‘aqueloutra, aranha, esses rudes instrumentos, inteis
sintomas do nada (coice de ago na fumaga e cidade)
quem sabe uns beatles chorando nas bananeiras nos subdirbios
acima dos pélos das partes o texto

MARILDA ROSADO

A UM FOTOGRAFO DISTRAIDO

que seré que o fotdmetro indica para hoje?
verifiquemos se correntes e marés permitem

uma reluzente aproximagéo do objeto, ou melhor
existéncia de um minimo desejével de penumbra.

queria ter com vocé um didlogo impressionista.
assim aproximado a pulsagdes o transmissGes benignas

édite
S aiual hassio revolvente poroso por 168 contundentes
do nossoser

ou que tal a foz da alquimica emulatio

o shot inicial que tirei de vocé.
s

Ventania presa
varre os cérregos de sentimento
esso capim infiltrado.
estremecido amor
jé vertido?
em seiva saliva

JOAO CARLOS PADUA

0. KITSCH-AS-KITSCH-CAN
monto no teu cavalo de arreios denteados

©a terra se move debaixo de alado

arado maquina monumental

Oflor dolécio in kult y bela
(1974)

Por todos s modus

LIBERTAD

LUZINETE FRANCISCO ALVIM

ONDE A VANGUARDA LEOPOLDO

Minha namorada coc

Este o lamento
do critico leucsmico

0 jeito de livrar-se

do vicio ingrato de beber
sangue de artista.

Isto assim, alto,

para bem baixo gemer
de gozo rosé.

e maltrate fundo
pois amo demais
e s

(10.6.75)

CHARLES

FURO O TEMPO FORA DA VANGUARDA DE LINHA
ANOTO O VIVIDO
ALGUEM TEM ALGUMA COISA A ACRESCENTAR?

acertaram o cara no meio da avenida antdnio carlos

s tiros ninguém ouviu pOrque o esporro cobriu

quantos foram ninguém contou

wés ou quatro flagraram a arma na méo do policial

de onde tavalalto/parecia um atropelado

na cara do paldcio da justi
na frente do 127 — estirado

© povo olhava de longe — assustado

depois rodearam um pouquinho

o policas o chegaram o sumiram com o corpo e pouco tempo

it ot avsmec 2 mordin

as pessoas espall
ojornal ndo. i

HAYLE GADELHA

ANNA WHO?

annabel battistela
annabela battistel fannabel battisfox annaflower batti
funnybell battisyste
nnaphony phonymills phonymilk
‘annamills battistela annabasin bombshell
annabomb annabell annabil
G battels
iannabbabbel
o e e nnt
snsalulat i sl ety ameniions bathbilious
vasell annabela battistell battistela
ttistanna
annawoman battisman
annalight battisnight
inahill butzhell
anna who?
annaspell
a naked pluhura
belle

RONALDO BASTOS

MINHA CANIVETE MINA

minha canivete mina
Ao oo
todalinda

i R

te mina

minha canivete mina
& um pivete do clube da esquina

2 frlonsr
%‘v_

VERA ADAMI

Passei pela esquina dos ladrGes
© achei que havia movimentos suspeitos.

omana. lhares

Algumas tragadas

furtivas
Senti que chegara alguma hora
‘que desconhecia.

Sob a luz dos postes descobri
que a esquina dos ladrdes guarda segredos
maiores que s que pensava

l




g

ROBERTO SCHWARZ

o certo estd torto
© torto estd certo
o claro no bobo

© bobo no esperto

JURA
Vou me apegar muito a vocs
vou ser infeliz

vou Ihe chatear

s

0 cidaddo que vejo no espelho.
& mais moco q

mais ericado que eu
mais infeliz que eu

ANTONIO CARLOS DE BRITO

ESTRATEGIA
dé um teco no cara

mija no cano
€ joga a arma no rio

PAPO FURADO
© transcendental se dissolvendo no
efémero

CELULA MATER

unidos

perderemos.

SERESTA AO LUAR

desde que declarei meu amor nunca
‘mais me olhou de frente

ANGELA MELIM

RIO BY NIGHT

Se ha luar hs

P s e oo
neon grama no Mar
Sehd luaa lua

qual luz é sua.

RIO BY NIGHT A

Noite acesa
no estadio.

Aolho nu o ludopédio
complicado.

E o goleiro,

de bigode.

NEY COSTA SANTOS FILHO

PASSO DE GANSO NACIONAL

Meio fio
Meia vida
Vida e
Meia volta
Volver

(1973)

OH MIO CUORE

Na madruga

(1975)

EUDORO AUGUSTO

PRATA DA CASA

Farta de franjas sai arcanja
um rabo & u
um tango é um tango.

(E quem no va atrds dela? )
vai Pedro Francisco Otévio

sai todomundo no toque

o bonde é pago

avista bela.

No fim da linha quem descobre
(rabo ¢ rabo? ) quem sacode
avida dela?

0 anjo seduz a bandida

B e e ) e

ANA CRISTINA CESAR

olho muito tempo o corpo de uma poesia
a6 perder de vista o que ndo seja corpo.
& sentir separado dentre os dentes

um filete de sangue.

nas gengivas

VIGILIA 1l

As paisagens cansei-me das paisagens
cegé-las com palavras rasurd-las

As paisagens o frutos descabidos
‘agudos olhos farpas sons a noite

espago livre para o erro regiGes recompostas
por desejo

Paisagens bruscas

decercadas as subidas ndo poupam

meu siléncio: renomin-las aqui
neste abandono ou aprendé-las diversas e desertas

(desentranhado de “Vigilia”, de Lufs Olavo Fontes
in Prato feito, Vida de Artista, 1975)

LUIS OLAVO FONTES

MURAL

penteio os cabelos por muito tempo
estdo longos como na adolescéncia

familias mussolinis tias e supermercados
sinda a suportar dez trinta cingienta
sem luta tenho certeza sucumbire rdpido
amasica me relaxa

mulheres pelo contrério

o clima o sol implacével

asoliddo a multidso nenhum afago

seu conhecido cdmo o V2

mas podem me chamar de vaguinho

RONALDO SANTOS

DANUBIO AZUL

olhos azuis de loucura assistem ao filme da platéia
com olhos fixos na parede br

ca duma enfermaria on-

ando na imensiddo branca de uma parede onde ndo a-
contece nada de frégil / apenas o sol esperado como
filho febril enquanto a ironia brinca com os senti-
dos porque no meio esta a faca da loucura cortando
em fatias este doce to amargo.

BERNARDO DE VILHENA

CARROSSEL

Deixe a chama do amor queimar seu coracso
e saia por af incendiando

pichando a torre de marfim

trincando o dente sem fim

lembrando que a vida nasce displicente

© mais vocé e quem vem mais.
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CONHECA PELA VASP UMA ESCOLA DE ARTE ONDE
0S MESTRES SAQ A NATUREZA.O POVO E SUA HISTORIA.

N

A melhor maneira de se entender o génio artistico
do brasieiro & vocé entrar num Super Boeing 737
da Vasp e sair voando por esse Brasil.

\ A Vasp serve todo o Brasi, passando por lugares
onde o artista ¢ a natureza, 0 povo e sua historia.
E vocé pode fazer sua reserva de passagem

em menos de 1 segundo para qualquer lugar do
Pais, pelo Sistema Vasp de Reserva por
Comptador, o primeiro da América Latina.

Voot voa com a maipr frota de Supor Baeing 737,
com um servico de bordo de alto nivel e a cortesia
da Viasp — a empresa aérea cinco anos na frente.
Para compreender a arte de um povo voce precisa

Conviver com esse povo,
E & Vasp é a melhor maneira VA s P
de voce chegar até ele.
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