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Sobre canteiros de obras, bichos, carne, pao e outras bizarrices

On construction sites, animals, meat, bread and other quirks

FREITAS, Artur. Festa no vazio: performance e contracultura nos Encon-
tros de Arte Moderna. Sao Paulo: Intermeios, 2017 (no prelo).

No campo artistico, a segunda metade da década de 1960 é marcada
pela tomada de posicdo contra o objeto, substituido pelos processos de
pensamento (arte conceitual), pela corporeidade dos acontecimentos e
dos elementos naturais (arte povera), pela busca do “sublime” da natureza
(land art), pelo uso direto do corpo como matéria significativa (body art)
e pela exaltagao da expressividade primdria das propriedades fisicas de
materiais de diversas proveniéncias (process art), entre outros. A contestacao
da obra acabada e de sua natureza de produto e a exaltagao das ideias e
dos processos nao deixam de ter repercussoes no Brasil, onde adquirem
significados préprios. Denominada “desmaterializagao” por Lucy Lippard,
essa tomada de posi¢ao contra os aspectos materiais da obra caracteriza-se
pela busca de uma “solugao drdstica ao problema da facil compra e venda
dos artistas junto com sua arte”, por uma difusao alheia as tradicionais
estruturas de poder, pelo estabelecimento de uma rede de solidariedade
entre os criadores e pela politizagao da producdo e do comportamento,
quando necessario.'

Esse ultimo aspecto demonstra ser determinante no Brasil, sobretudo
depois da promulgagdo do Ato Institucional n. 5 (dezembro de 1968-dezem-
bro de 1978), que conferia poderes de exce¢ao aos governantes para punir
arbitrariamente os inimigos do regime. Nesse contexto, as obras de arte
experimentais configuram-se como atos de resisténcia politica a ditadura
civil-militar instaurada em 31 de marco de 1964 e a seus mecanismos de
censura e autocensura. Uma das consequéncias dessa atitude é o surgimen-
to da ideia do artista guerrilheiro, capaz de criar “um estado permanente
de tensao, uma expectativa constante”, de transformar qualquer coisa em
arte, “mesmo o mais banal evento cotidiano”. Sua “vitima” n&o era tanto
o poder institucional, mas antes o espectador “obrigado a agugar a ativar
seus sentidos” e a “tomar iniciativas”.

O propositor dessa figura, Frederico Morais, transforma em agoes
concretas a ideia da arte de guerrilha gragas a eventos como Arte no Aterro
(6-28 dejulho de 1968) e Domingos da criagao (1971). Realizada aos sabados
e domingos diante do Pavilhdo Japonés do Aterro do Flamengo (Rio de
Janeiro), a manifestagao de 1968 respondia a crenca de que a arte deveria
ser levada a rua e realizada diante do publico, que poderia tocar, apalpar
e, até mesmo, modificar as obras. Programado para o tltimo domingo de
cada més (janeiro-julho de 1971), o segundo evento era uma extensdo das
atividades da Unidade Experimental do Museu de Arte Moderna do Rio
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de Janeiro, criada em 1969 por iniciativa dos artistas Cildo Meireles, Gui-
lherme Vaz, Luiz Alphonsus e do proprio Morais. A ideia de que os cinco
sentidos eram formas de linguagem, de pensamento e de comunicagao é
levada pelo critico para o exterior do museu com o objetivo de envolver
o publico numa modalidade de lazer criativo, que se vale sucessivamente
do papel, do tecido, do fio, da terra, do som e do corpo. Contando com a
colaboragao de artistas como Lygia Pape, Antonio Manuel, Carlos Vergara,
Ascanio MMM, Paulo Herkenhoff e de Amir Haddad e do grupo de teatro
Té na Rua, que criava cenografias e coreografias na rampa do museu e nas
pedras retangulares do jardim, Morais acredita ter discutido no evento o
“proprio significado do domingo em relacao a temas correlatos no cenario
urbano, tais como a polaridade lazer e trabalho, meio e fim de semana,
burocracia e criatividade, arte e sociedade, infancia e terceira idade etc”.3

Langando mao de “uma espécie de poética dos materiais”, os Domin-
gos da criagao reviveram, “de forma alegre e descontraida, [...] a passagem
do moderno ao pds-moderno. Estava tudo ali: Dada, Fluxus, pop-art, arte
cinética, arte conceitual, body art, performance, happening, earth-art”. Para
Morais, a dimensao politica do grande happening consistia em incentivar
o publico a assumir um papel criador, deixando de lado a costumeira re-
cepgao passiva. Antonio Manuel, um dos artistas a quem cabia estimular
a intervencado do publico, afirma que o significado critico da manifesta¢ao
extra-artistica deveria ser buscada no evento em si: “O fato de juntar gente
para fazer algo criativo, com toda aquela carga repressiva que a gente vivia,
era uma atitude politica e ladica”.*

A atuacdo de Morais, que concebia a critica como um ato criador, é
bastante conhecida em relacdo ao Rio de Janeiro e Belo Horizonte, onde foi
responsavel pelo evento Do corpo a terra (1970). Pouco ou nada se sabe,
porém, do papel exercido por ele na conversao do III e do IV Encontros
de Arte Moderna (1971, 1972) — promovidos pela Escola de Musica e Belas
Artes do Parand —numa pratica poético-festiva e num ritual de profanagao
da institui¢do museolodgica. Fundada em 1948, a EMBAP distinguia-se pela
adogdo de “certos métodos didaticos conservadores, que pouco estimula-
vam a reflexdo sobre os problemas culturais da modernidade”.” Para fazer
frente a esse descompasso em relagao a producao artistica nacional, a pro-
fessora Adalice Aratijo concebe, em 1968, os Encontros de Arte Moderna,
que terdo lugar entre 1969 e 1980.

Como mostra Artur Freitas neste livro, a retdrica festiva dos encontros
realizados entre 1971 e 1974 acaba por problematizar a imagem de Curiti-
ba como cidade modelo, que estava se configurando, desde o comego da
década de 1970, com as a¢des promovidas pelo prefeito Jaime Lerner. A
Curitiba lernista torna-se palco de atividades artisticas que subvertem o
espago urbano, pondo em xeque o “consenso estético” articulado em volta
de um projeto de “modernizagao conservadora e, no limite, autoritaria”.
Fazem parte daquelas que o autor define “pequenas insurrei¢des subje-
tivas, publicas, irracionais”, que inventam “um corpo estranho” para a
cidade, o Sdbado da criagao (30 de outubro de 1971), proposto por Morais;
a “performacao” de obras de Pedro Escosteguy no Passeio Publico (17 de
agosto de 1972); a Expedigao poética ao Centro Politécnico (17 de agosto
de 1972); algumas das acdes da Homenagem a Duchamp (31 de agosto de
1974), concebida por Josely Carvalho e Jocy de Oliveira.

O Sabado da criagao e a Expedigao poética ao Centro Politécnico sao
uma derivagao direta dos Domingos da criagao, mas respondem apenas
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parcialmente ao propodsito de Morais, ja que nao envolvem um publico
indiferenciado, cujo processo de compreensao da obra de arte deveria ser
acelerado “a partir de um relacionamento direto com a criagdo, dando
énfase a experiéncia revelando potencialidades e provocando iniciativas”.®
Realizado no canteiro de obras da Rodoferroviaria de Curitiba, o Sabado da
criagdo conta com a participagao de alunos ou egressos de cursos de artes
visuais, arquitetura e comunicacao social, além de alguns representantes
do meio artistico local e de um professor da Universidade de Sao Paulo.
Tratava-se, portanto de um publico potencialmente detentor dos coédigos
da arte contemporanea, apesar dos descompassos apontados no livro. O
autor realiza uma anadlise aprofundada desse happening, colocado por ele
sob o signo da “reversao ideoldgica do ambiente ocupado”. Simbolo da
tecnoburocracia entao dominante no pais, o canteiro de obras é transfor-
mado num territorio de criatividade livre, no qual os jovens participantes
tém oportunidade de realizar uma experiéncia estética em sentido pleno
por meio de montagens precarias e de a¢des performaticas.

Chama a atengao nesse contexto o uso que Freitas faz das fotografias
do evento, que assumem o papel de disparadores de uma leitura partici-
pativa e poética. O leitor é levado por ele para dentro do canteiro de obras
e repercorre, a partir das imagens, todo o desenrolar de um conjunto de
atividades destituido de qualquer centro e aberto ao improviso criativo
sugerido pelos materiais disponiveis. De maneira generosa, o autor mer-
gulha nas diversas agdes, as quais confere um significado, possivelmente
nem sempre consciente para a maioria dos participantes, que se veem en-
volvidos numa festa regida pela “interacao de corpos e gestos concretos”.
Dando mostras de que nao considera as imagens de Sdbado da criagao
simples registros documentdrios, Freitas propoe-se a habité-las, isto é, a
“habitar os processos de criacao”, entrando nas obras para torna-las vivas
aos olhos do leitor.” Aproxima-se, desse modo, da figura do critico como
artista, daquele critico que nao se limita a olhar as obras de longe. Como
escreve Morais:

O critico, ao se deixar envolver pela obra, objeto de sua reflexdo, acaba por se tornar
um parceiro do artista, ou um comparsa, a medida que lhe acrescenta novos signi-
ficados. E que nunca sdo definitivos. Pois quantas vezes mergulhar na obra, tantas
vezes se verd envolto na rede de novas significacoes, muitas das quais tém o mérito
de fazer aflorar a superficie. Mas se nunca mergulhamos na mesma dgua, nunca se
permanece igual depois de cada mergulho. E aprofundando na criacdo alheia, vai
ele proprio tornando-se um criador. Um artista.®

Essa percepgao do papel exercido pelo autor na recriagao de alguns
eventos marcantes dos Encontros de Arte Moderna ganha refor¢o com a
leitura da analise da Expedigao poética ao Centro Politécnico. Proposta por
alguns participantes do IV Encontro, ocorrido entre 9 e 17 de agosto de 1972,
e abragada por Morais e Artur Barrio, a expedi¢ao retoma os pressupostos
do happening anterior. Mais uma vez, Freitas articula sua andlise a partir
das fotografias feitas por Key Imaguire, mas da um passo ulterior em rela-
¢ao a analise do Sabado da criagao, ao conceder um lugar privilegiado ao
gesto prosaico e a seus registros. Confrontado com imagens “via de regra
neutras, coloquiais, anticlimaticas”, decide habita-las a fim de descobrir
“anatureza inapreensivel de experiéncias que nao se registram, apenas se
vivem; que ndo cabem em relatos, mas em memdrias afetivas”. Definidas,
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a partir de Jean Galard, como uma “reconquista estética do insignificante”,
as fotografias de Imaguire e a propria expedigao acabam sendo vistas como
“uma ocasido de convivio e partilha”, como um evento que “aspirava ao
nada, [...], e como tal assentava-se na trivialidade do cotidiano”.

Se o Sdbado da criagao e a Expedigao poética ao Centro Politécnico
envolvem um pequeno niamero de participantes, 0 mesmo nao ocorre com a
Homenagem a Duchamp que, com excegao de duas interveng¢des no Museu
de Arte Contemporanea do Parana (um mobile feito de guarda-chuvas e
uma colagem audiovisual), abarca agdes desenvolvidas no tecido urbano.
A Pega pdo, na qual o publico é convidado a moldar e comer o produto do
proprio trabalho. A leitura do Manifesto antropofago (1928), de Oswald
de Andrade, num palanque na entrada do museu. A surpreendente cabine
“pornografica” situada na Rua XV de Novembro. Um “torneio esponta-
neo de xadrez” em diferentes locais da cidade. A execugao de Vexations
(1893), de Erik Satie, por diversos pianistas voluntdrios durante muitas
horas num quiosque também instalado na Rua XV de Novembro. Peca
de treze compassos a serem tocados durante pouco mais de um minuto,
Vexations deveria ser executada 840 vezes seguidas, conforme instrugoes
de Satie, tendo como resultado um efeito anestésico, entorpecente, quase
hipndtico. Sua execugado contraria as expectativas de boa parte do publico
que, nao dispondo dos cddigos da musica moderna, nao tem condi¢des de
compreender o processo que estava em sua base, além de suscitar aira dos
comerciantes, que viam os clientes serem afastados por uma composi¢ao
monotona e desumanizada. A duragao da peca era o material aglutinante
das varias propostas que integravam a montagem composita dedicada a
Duchamp. Se bem que algumas delas fossem ludicas, o cerne do projeto
de Josely Carvalho e Jocy de Oliveira estava, como demonstra Freitas, nos
conceitos de choque e aleatoriedade. A eles devia ser acrescentado o de
simultaneidade, pois as diversas agdes se desenvolviam ao mesmo tempo,
exigindo continuos deslocamentos do publico, o qual se via envolvido numa
atividade caleidoscopica, isto €, multipla, cadtica e imprevisivel.

Nao era a primeira vez que os Encontros de Arte Moderna confron-
tavam o publico curitibano com propostas ousadas e desconcertantes. Em
agosto de 1972, a cidade choca-se com o Ambiente porcoral, de autoria de
Jodo Ricardo Moderno, que transforma o Museu de Arte Contemporanea
do Parand num “chiqueiro surrealista”. Partidario da ideia de arte como ne-
gacao (das convengodes burguesas, das institui¢gdes culturais, das premissas
do nacional-popular bastante difuso naquele momento), o artista carioca
concebe a prépria instalagdo como uma profanagao do espago museolo-
gico. Mas, como aponta acertadamente Freitas, tal proposta, assim como
as Situagoes minimas de Barrio, encenadas no mesmo local, nao podiam
prescindir do “embate com os juizos efetivos de um puiblico concreto”, se
quisessem “existir como arte”. Vista como “uma afronta pessoal a Curitiba
e ao publico curitibano”, a proposta de Moderno € estudada a fundo pelo
autor, que desentranha seus diversos significados: questionamento da ideia
de educagao artistica num evento patrocinado por uma escola especiali-
zada; apresentagao de um porco “como arte” num espago institucional;
positivacao estética da miséria e da precariedade; alusao a teoria maoista
da contradigao; alegoria da violéncia vigente no pais, entre outros. Afinal,
conclui ele, a obra

zombava dos atributos civilizatdrios implicitos na arte de museu. Da sujeira deli-
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berada a abjecdo incontroldvel, o contato com impulsos primordiais e animalizados
exigia a reflexdo acerca da prépria ojeriza. [...] Face ao cardter apolineo da tecnocracia
e do dispositivo museoldgico tradicional, agdes como Ambiente porcoral e Situagoes
minimas pareciam privilegiar o irracionalismo e a abjecdo dos embriagados. Como
centauros no museu, seus autores impunham a desordem e o desregramento dos
desejos a assepsia clinica das regras expositivas.

Atento a manifestagoes que levam a Curitiba experiéncias nao con-
vencionais, o autor destaca a presenga de Anna Bella Geiger no V Encontro
(20-25 de agosto de 1973), ja que ela mobilizava uma concepc¢ao expandida
de gravura, em consonancia com os “alargamentos poéticos do conceitu-
alismo”. Engajada na recuperacao de experiéncias instintivas e ancestrais,
a artista propoe aos alunos o uso de materiais inusitados: terra e capim,
pedacos de carne e fogo. Tendo entre suas fontes fotografias publicadas
no Didrio do Parand, Freitas convida o leitor a adentrar o atelié de gravura
coordenado por Geiger e a vivenciar as experiéncias nele realizadas. Apesar
de suas idiossincrasias, localizadas numa abordagem ritualistica e aberta
ao inconsciente e as vivéncias arcaicas, a proposta experimental da artista é
aproximada das a¢des de Moderno e Barrio, com as quais partilhava alguns
pressupostos: defesa de uma arte efémera e processual; ressignificacao da
miséria nacional pela adogao de materiais precarios; postura irracionalista.
Tendo experimentado a partir de dentro a crise dos suportes tradicionais,
Geiger expande a ideia de gravura e lhe confere uma dimensao conceitu-
alista. Como sublinha o autor a propdsito desse aspecto de sua producao,
¢ a partir da gravura que ela passa a considerar a arte conceitual

como uma forma de intervencdo na realidade, um rito irracional ou uma reinven-
¢do do trago ancestral e arquetipico que vive em nosso corpo. Ao esgarcar o verbo
gravar a ponto de tornar obsoleta a barreira que opde as marcas do gravador ds do
impressor, a artista imaginou um mundo aberto a experiéncias elementares: um
mundo, enfim, em que as matrizes fossem suprimidas, ou ao contrdrio, em que
toda e qualquer coisa fosse ou pudesse ser a matriz de novos vestigios. Valendo-se
portanto de uma abordagem estético-pedagdgica libertiria e ndo-cientifica, Anna
Bella abriu aos participantes do V Encontro de Arte Moderna a possibilidade de
vivenciar, ainda que por vias artisticas e ficcionais, o irracionalismo utdpico e des-
repressivo de uma vida por vir.

Ao destrinchar as dez edi¢des dos encontros curitibanos e seu pro-
gressivo esvaziamento depois da caleidoscdpica experiéncia duchampia-
na, Artur Freitas introduz o leitor num universo ainda nao estudado em
todas as suas implicagoes. A perspectiva adotada permite-lhe atualizar os
significados do evento por meio de uma andlise participativa e poética,
capaz de recriar, pelo caminho da imaginacao, seus melhores momentos.
Baseado numa bibliografia consistente, o autor analisa os Encontros de Arte
Moderna a luz de um referencial te6rico multiplo, que inclui os conceitos
de “Grande Recusa”, “mais-repressao”, contracultura, resisténcia, festa,
performance, conceitualismo, vanguarda, entre outros. O titulo escolhido
para o livro é um jogo irdnico e dialético com a expressao “vazio cultu-
ral”, corrente na imprensa brasileira entre 1971 e 1974. Se, aos olhos dos
que demandavam a arte um engajamento nos moldes tradicionais, “vazio
cultural” era sindbnimo da incapacidade da vanguarda contracultural de
deixar uma “obra” para o futuro, a insercao do vocdbulo “festa” representa
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uma cunha no interior de uma visao de mundo monolitica e ultrapassada
pelas exigéncias do momento historico. Na acepgao pretendida pelo autor,
“festa no vazio” representa a busca de estratégias de sobrevivéncia num
ambiente repressivo por intermédio de atitudes poético-comportamentais,
“baseadas no irracionalismo ladico da mais Itcida fantasia”.

Dentro desse contexto, os encontros curitibanos, possivelmente em
virtude do acanhamento do meio cultural e artistico, assumem uma di-
mensao paradigmatica. Segundo a analise de Freitas, a relacao arte-vida,
tao celebrada na década de 1960, se expressa neles através de trés figuras:
celebragao de uma existéncia coletiva e partilhada; dinamica ludica, em
contraposigao ao reino da necessidade; a¢oes ritualizadas que perturbam
a assepsia museoldgica (Ambiente porcoral, Situagdes minimas) ou 0 processo
de comunicagao convencional (Vexations). O que estava sendo proposto
naquele momento era uma nova ideia de arte, para a qual a natureza e
a vida eram fatores determinantes, associadas a criagao concebida como
processo e a exploracdo do irracional e do inconsciente. Na qualidade de
manifestagao vital, cabia a arte propor um novo tipo de relagdo com o
mundo e com os outros seres. Por isso, John Cage ndo se cansa de insistir
na necessidade de estabelecer, por seu intermédio, um elo substancial com
os outros: “em vez de ser um objeto produzido por uma tinica pessoa, a arte
€ um processo colocado em movimento por um grupo de homens. A arte
é socializada. Nao é alguém que diz algo, mas pessoas que fazem coisas e
que dao a cada um, inclusive aos que estao envolvidos nela, a oportunidade
de ter experiéncias que nao teriam tido de outro modo”.’

E esse tipo de consciéncia que esta na base das agdes da vanguarda
contracultural, atenta a proposi¢ao de novos modos de ser e de ver, em
consonancia com a recusa dos valores materialistas da sociedade capitalista
e a reavaliagao dos dados psiquicos, miticos e ritualistas. Nao se tratava
de algo inédito no Brasil, pois, em 1952, Mdrio Pedrosa ja advogava uma
“revolugao da sensibilidade”, que s6 viria quando a humanidade tivesse
“novos olhos para olhar o mundo, novos sentidos para compreender suas
tremendas transformagdes e intui¢ao para supera-las”.’’ Essa revolugao
nao se tornou permanente, como desejava o critico brasileiro, por motivos
que nao cabe analisar aqui, mas nao ha duvida de que os artistas dos anos
1970 se empenharam ativamente na definicao de uma nova sensibilidade,
de um estado de plenitude sensorial e, por isso mesmo, estético, no qual
o criador e o fruidor se encontrariam livres, por fim, dos entraves da per-
cepgao tradicional. Durante alguns anos, os Encontros de Arte Moderna
transmitiram essa nova atmosfera a uma cidade que se modernizava no
plano material de acordo com uma ldgica tecnocratica, enxertando nela
um “corpo estranho”, baseado numa “retdrica desviante” e na énfase do
dado vivencial. Esse momento singular, enraizado na “légica do dissenso
urbano”, é recriado de maneira critica e sensivel por Artur Freitas, um
defensor convicto da utopia do corpo coletivo e da urgéncia da “festa no
vazio” em todos os momentos de opressao e de constrangimento da fan-
tasia e das pulsoes vitais.

Texto recebido e aprovado em junho de 2017.
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