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A década de 70 do século XX traz consigo novos ventos e novas diregoes, para utilizar uma
expressao cunhada por Mario Pedrosa, critico e tedrico da arte, que ja vislumbrava, em 1967,
que estavamos inaugurando um novo ciclo nas artes. Nos Estados Unidos, a arte pop, ja
totalmente assimilada, cede espago ao minimalismo e as experiéncias conceituais. Na Europa,
onde vigoram as tendéncias ja consagradas do abstracionismo, surge uma nova onda de
figuracao. No Brasil, encontra-se esgotado o debate que opunha os adeptos da continuidade
da tradigao figurativa aos pioneiros da arte nao-figurativa. Os primeiros artistas e criticos
envolvidos na chamada “batalha do concretismo”, que animara a cena artistica durante os
anos 1950 e 1960, interessam-se agora por outras propostas, expedientes e idéias. Em um
momento de grandes defini¢des, tanto no campo da arte quanto no campo politico, os
artistas passam a produzir uma arte fora das normas, hoje reconhecida como uma abertura
de caminhos e tendéncias, uma arte que lhes permitiu burlar, a0 mesmo tempo, a ditadura e
o mercado.

A passagem dos anos 1960 para 1970, no mundo inteiro, foi marcada por grandes
reviravoltas politicas e sociais, conduzidas sobretudo por atores pouco habituados a tais
papéis e que emergiram como for¢a na cena publica: os jovens. Foram movimentos liderados
por filésofos, professores, estudantes, artistas, militantes e sindicalistas que ja rompiam com
o dogmatismo das instru¢oes dos partidos e identificavam-se com posturas mais anarquistas
que se divulgaram com o apoio da contracultura internacional. Este talvez tenha sido o
primeiro movimento verdadeiramente mundializado e mediatizado e que tornou evidentes as
novas inquietudes que marcaram o gap entre os filhos do pos-guerra e seus pais. Para a
geracdo da contracultura — e essa parece ter sido uma descoberta comum — o que interessava
era sua capacidade de mudar o mundo, a partir de micro-revolugoes individuais e cotidianas,
revolugdes que pudessem se abater sobre o poder nos mais finos intersticios em que ele se
manifestasse. (Foucault, 1975, 19806).

Ap6s ter recebido criticas acirradas por parte de intelectuais e artistas envolvidos com uma
militancia politica mais tradicional, as propostas da geragdo jovem impuseram-se como uma
nova for¢a rebelde, uma mudanca de atitude responsavel pela reorientagio do campo das
artes no Brasil. Havia responsabilidade naquela busca, naquele desejo de ultrapassar os

constrangimentos — a ditadura e sua censura, a midia, o mercado, mas também as regras



internas a0 campo da arte, a arte como instituigao, a critica, os museus, as relacdes de poder.
A quem compete o juizo estéticor O que sabem os criticos? Quais as novas fun¢oes da arte
diante de novas evidéncias historicas, a ditadura militar e a sociedade de consumo, a
repressao e o milagre brasileiro?

Estas questoes estdo presentes em grande parte da arte produzida no Brasil dos anos 70 que,
além de ter sido prolifica do ponto de vista estético, foi politicamente ativa. As respostas
deixam ver a riqueza e abertura de possibilidades que fizeram desta década uma das mais
férteis e proféticas, prenunciando dire¢oes que se firmariam na arte internacional nas duas
décadas seguintes. Arte ambiental, arte corporal, super 8, imagens de segunda gera¢ao, agoes
artisticas, propostas inusitadas que a histéria da arte recente esta longe de ter inventariado,
foram reinvengoes dos anos 60. Ja se tornou classico tomar o ano de 1968 como marco da
historiografia da cultura brasileira, tal a forca com que o Ato Institucional n® 5 se abateu
sobre o campo das artes. Mas na verdade a renovacdao da arte brasileira ja estava sendo
sinalizada desde pelo menos 1967, quando Mario Pedrosa, em texto inaugural sobre as
rupturas de seu tempo, refere-se as propostas de Hélio Oiticica e de Lygia Clark como
antecipadoras das tendéncias internacionais e marcos de um corte radical com a arte
moderna. Mario Pedrosa foi um dos primeiros responsaveis pela elaboragao do conceito de
pos-modernidade, apontando seu vinculo com Duchamp e com todo o movimento Dada.

Em passagem, hoje antolégica, dado seu carater precoce e premonitério, afirma Pedrosa:

Hoje, em que se chegamos ao fim do que se chamou de
arte moderna (inaugurada pelas Demoiselles d’Avignon,
inspirada pela arte negra recém-descoberta), os critérios de
juizo para a apreciacio ja ndo sdo Os mesmos que se
formaram desde entdo, fundados na experiéncia do
cubismo. Estamos agora em outro ciclo, que ndo é mais
puramente artistico, mas cultural, radicalmente diferente do
anterior e iniciado, digamos, pela pop art. A esse novo ciclo
de vocagido anti-arte, chamaria de arte pds moderna. (Pedrosa,

1981).

A década de 1970 foi entdo, paradoxalmente, muito experimental e muito tedrica. Nao se
pode dizer que tenha havido qualquer pensamento filoséfico unificado, ao contrario, o
quadro é de grande diversidade e dispersao. Pode-se dizer que ha uma produgio filoséfica

intensa e dominantes discursivas que se firmam, categorias que emergem dos textos destes



filésofos e ativistas sem os quais a década nao seria a mesma. O pensamento por eles
produzido modelou seu tempo e foi precursor de questdes que sO se tornaram visiveis com a
poés-modernidade. Neste plano, intelectuais franceses, como Foucault, Roland Barthes, Gilles
Deleuze e Félix Guattari, foram importantes parametros para deslocar a “geografia do
pensamento”, das grandes explicacdes totalizadoras para os saberes localizados, identificando
nas institui¢oes mais proximas e que interferem na esfera do mundo privado, as responsaveis
pela formacao de corpos doceis, convenientes ao funcionamento do sistema capitalista nesta
sua fase ja mundializada e tardia. Segundo Foucault, desse embate, desse confronto foi
extraida a grande for¢a do movimento critico dos anos 60 e 70, o que permitiu, na esteira de
Nietzsche, o retorno dos saberes até entdo abafados e submissos. Foram anos de uma
intensa atividade critica que deu sustentagdo aos movimentos raciais, ao feminismo, ao
movimento gay, a0s movimentos contra os métodos violentos utilizados nas escolas, nas
prisdes e nos hospitais psiquitricos, assim como a todos os movimentos conduzidos por
minorias discriminadas. Movimentos sociais, crises politicas, revoltas estudantis nos Liceus e
nas Universidades, taticas de guerrilha nas cidades e no campo, lutas libertadoras em paises
africanos, protestos, mini-saia, pilula, o legendario Maio de 68 em Paris, a primavera de
Praga, apice do movimento hippie e da contracultura nos Estados Unidos, embates raciais
violentos; nos paises da América Latina, quase todos ja sob o regime militar, ocorriam os
ultimos estertores de manifestagao publica nas passeatas contra a ditadura e o uso do arbitrio
e da forca.

“Mas a revolta estava em todas as partes, assumira uma escala universal" (Bittencourt, 1980).
No Brasil, a mudanca da década ¢é extremamente significativa em todos os campos da vida
social e bastante sensivel no campo das artes visuais. Os acontecimentos politicos p6s-1964
incidiram diretamente sobre o campo cultural e acabaram por ser decisivos para toda a
produgio estética.

A nova arte dos anos 70 pée em cheque muitos dos valores modernistas. Ao se referir, no
trecho acima citado, a arte pop e a anti-arte, Mario Pedrosa aponta as duas rupturas mais
importantes que estdo em curso no campo. A primeira abole a clivagem entre objeto de arte
e produto de consumo; e a segunda remete a suspensao de valores a respeito dos quais
houvera, até entdo, consenso: o purismo e o bom acabamento. A limpeza, o equilibrio, a

depuragio da linguagem, a escolha adequada dos materiais — verdadeiros canones em todas



as esferas da produgdo artistica — foram valores considerados dominantes por toda uma
geragio antetior de criticos e artistas.'

Em 1965, Hélio Oiticica mostra seus primeiros Parangolés, na exposi¢ao Opinido, no Museu
de Arte Moderna do Rio de Janeiro. Aquela era a hora de ultrapassar os valores puristas e
limpos e, em lugar deles, adotar uma estética suja, materiais inusitados e nojentos, baratas,
lixo, esperma e sangue. Os artistas estavam interessados em uma arte que fosse a¢ao politica,
uma arte que desse conta de cavar um buraco de respiracio em um pafs sob censura e sob o
peso da ditadura. Nunca os artistas estiveram tiao apartados do projeto do Estado, nunca o
Estado quis tanto afastar os artistas do seu convivio. Foram numerosos os casos de exilios
forcados ou semi-voluntarios, ameacas e convites para que se calassem. Comparado com o
momento politico anterior, sob o governo do presidente Kubistchek, certamente o mais
democratico até entdo vivido no Brasil desde o inicio da Republica, aquela passagem da
década de 1960 para 1970, ficou marcada por uma profunda cisao entre o campo das artes (e
o campo intelectual em geral) e o campo do poder, tanto do poder politico quanto do poder
economico. No entanto, nunca a arte foi tao rica de propostas novas, de formas inusitadas
de fazer politica, seja em seus desvios e derivas — comportamentos reativos, segundo
Luciano Martins® — seja em suas provocagdes concretas que punham em causa a relacdo
entre as representagoes e a realidade, em um desdobramento critico que se rebatia a0 mesmo
tempo sobre a institui¢ao da arte e sobre o regime militar.

A superacdo das tendéncias abstrato-concretas da arte — das artes visuais em geral, mas

também na arquitetura, na poesia — no final dos anos 1960, ocorreu menos motivada por um

! Tendo como principal defensor Mario Pedrosa, que travou verdadeira batalha
contra os resquicios do modernismo, representado entdo pelos artistas Di
Cavalcanti, Lasar Segal, Tarsila do Amaral e Candido Portinari, ainda vivos nos
anos 1950, as tendéncias concreto-abstratas foram introduzidas no Brasil a
partir das Bienais de 1951 e 1953 que permitiram aos artistas brasileiros a
tomada de conhecimento das neovanguardas européias. Artistas como Mary
Vieira (discipula de Guignard e, posteriormente de Max Bill), Samsom Flexor, e
em seu primeiro momento, Lygia Clark e Hélio Oiticica foram pioneiros nessa
guinada importante em termos de gosto estético, nessa reorientacdo de
sentidos pela qual passou a arte brasileira, em seu esforco de ultrapassar o
anedadtico e o folclérico e adequar-se a nova realidade urbano-industrial do
pais. Sobre os impassas do “otimismo construtivista” na obra desta geracao e
particularmente na de Amilcar de Castro ver Naves (1996, 225 ss.).

2 Segundo o sociélogo Luciano Martins, essa geracéo, impedida de participar
na vida politica do pais, desenvolveu uma atitude reativa que se manifestou
através de trés formas de comportamento: a reducdo vocabular, a moda da
psicandlise e o uso das drogas. Cf. Luciano Martins, “Geragédo Al-5” in Ensaios
de Opinido. Rio de Janeiro, 1970.



esgotamento interno daquela linguagem (tanto que continua a ser uma referéncia forte em
toda a historia da producdo artistica brasileira) do que por sua inadequagao a conjuntura
politica. As tendéncias puristas em arte pareciam deslocadas e, de alguma forma, nio se
coadunarem com os métodos truculentos dos militares. O “otimismo construtivista” ficou
também inviabilizado na outra ponta, pela interdi¢ao da arte de cunho social, remanescente
do modernismo-nacionalista, alojado no gosto dos intelectuais e artistas ditos engajados.
Grande parte dos artistas, teoricos e mentores intelectuais vinculados aos quadros politicos
da esquerda brasileira defendiam uma arte engajada, que fizesse o retrato e denunciasse as
condig¢des de vida das camadas desfavorecidas da sociedade brasileira, uma arte acessivel, que
falasse a linguagem do povo, que contribufsse para a conscientizac¢ao e, conseqiientemente,
para a revolugdo. Esta arte que se desenvolveu por exemplo, nos Centros Populares de
Cultura’ e teve um importante intérprete na figura do dramaturgo Oduvaldo Vianna Filho,
também foi interrompida pela ditadura militar, principalmente apés o estabelecimento da
censura prévia em todos os meios de comunicagao.

Da instauracdo do regime militar em 1964 até 1968, a produgido artistica brasileira assumiu
riscos, apresentou propostas radicais e conheceu um periodo de grande incremento e de
busca de novas linguagens, mudancas de rumos e atitudes. Naqueles anos, surgiram as
experiéncias estéticas mais radicais, as que dardo o tom da arte brasileira da década seguinte.
Em 1965, ocorreram algumas exposi¢oes marcantes, que indicavam todas as novas
tendéncias: Opinido 65, organizado por Ceres Franco e Jean Boghici, em agosto e setembro,
no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, inspirado no espetaculo musical do mesmo
nome, encenado pelo Teatro de Arena; e Proposta 65, organizado por Waldemar Cordeiro na
FAAP, em dezembro, em Siao Paulo. Ambas as mostras reuniam artistas brasileiros nativos
ou radicados nas capitais carioca e paulistana, além de alguns estrangeiros, afinados com as
mesmas tendéncias estéticas que marcariam a década: por um lado, a guinada do retorno a
figuragao, com todas as variantes que comporta; € por outro, as propostas conceituais, que

deslocavam de modo radical o centro da aten¢ao da arte — até entdo radicado na obra — para

% Os Centros Populares de Cultura, vinculados & Unido Nacional de Estudantes
e ao ISEB (Instituto Superior de Estudos Brasileiros), surgiram no Rio de
Janeiro e foram o resultado de uma iniciativa de jovens intelectuais e artistas
de criarem uma arte voltada para a conscientizagdo politica das classes
populares. Foram muitas as experiéncias no teatro, na poesia e duas no
cinema. O grupo, formado por Oduvaldo Vianna Filho, Carlos Estevao Martins,
idealizadores, mas também por Carlos Diegues, Eduardo Coutinho e outros,
desenvolveu suas atividades em portas de fabricas e povoados da zona rural,
entre 1961 e 1964.



a frui¢do, para o publico participante, para o processo comunicativo que a obra instaurava. A
Nova Objetividade Brasileira, organizada por Hélio Oiticica, Carlos Vergara, Rubens Gerchman,
Frederico Morais e outros, em 1967, também no Rio, apresentou um balan¢o da arte

brasileira, assim resumido por Hélio, no catalogo que acompanha a exposigao:

1- Vontade construtiva geral; 2- Tendéncia para o objeto,
ao ser negado e superado o quadro de cavalete;3-
Participa¢io do espectador (...); 4- Abordagem e tomada de
posicdo em relagdo a problemas politicos, sociais e éticos;
5- Tendéncias para composi¢Oes coletivas e conseqiente
abolicdo dos “ismos” (...); 6- Ressurgimento e novas
formulacées do conceito de anti-arte. (Oiticica (1967),

Cadernos Histéria da Pintura no Brasil, p.20).

A Nova Figuragao, no Brasil, apesar de afinada com o Novo Realismo europeu e com a Pop
art norte-americana, encontrou um fildao préprio, profundamente envolvido com as questoes
locais . A utilizacdo de materiais novos, como o acrilico e o néon, a fatura da arte industrial,
o grafismo, a publicidade, a linguagem proxima a comunicagao de massas, foram decisivos
para a divulgacdo intensa e aceitagao imediata daqueles icones enraizados no imaginario
popular urbano, como se fosse um novo folclore das cidades. Ao mesmo tempo, aquelas
imagens podiam ser investidas de alto teor politico, trazendo a tona, de forma indireta,
contradi¢des e temas de relevancia social, como a violéncia, a brutalidade, a ameaca, dando-
lhes um tratamento em que se reconhecia a contemporaneidade politica e estética daquela
nova linguagem. Rubens Gerchman, Antonio Dias, Waldemar Cordeiro, Wesley Duke Lee,
Pedro Escosteguy, Carlos Vergara, entre muitos outros trazem um sentido de ruptura e de
experimentalismo que contagiam e repercutem sobre todas as artes. Também, na vertente do
“experimentalismo”, encontraremos artistas consagrados, como Lygia Clark, Lygia Pape,
Hélio Oiticica, vindos da melhor tradi¢io concretista, ¢ que desde a experiéncia do
neoconcretismo deram uma grande guinada em sua linguagem e na prépria definicio do
campo das artes plasticas. Nas obras desses artistas, como disse Sérgio Ferro, artista que
também expOs em Proposta 65: “Inexiste a preocupa¢ao com a unidade, a corre¢do, a
elegancia de linguagem: para dizer o novo, com a crueza necessaria, ha que esquecer as boas
maneiras e as limitagdes gramaticais.” (Ferro (19606), Arte em Revista 2, p. 20).

As exposicoes tiveram 6tima acolhida, de critica e de publico, o que certamente langou seus

idealizadores, mecenas, criticos e artistas na experiéncia de reedita-las. Surgiram assim, a



mostra Opinido-66, e a Proposta-66 que, se para os criticos ja tinham perdido o frescor da
invenc¢ao e surpresa do ano anterior, para os artistas foi uma ocasiao de aprofundar e teorizar
sobre suas proprias propostas. Houve discussdoes e seminarios sobre Fenomenologia,
Estruturalismo, Anti-arte. Frederico Morais®, influente critico do momento, assim sintetiza

aquela efervescéncia de novidades:

E quanto mais a arte confunde-se com a vida e com o
cotidiano, mais precarios sdo Os materials e suportes,
ruindo toda idéia de obra. Da apropriagdo de objetos
partiu-se para a apropriagdo de 4dreas geograficas ou
poéticas ou simplesmente de situa¢dées. A obra acabou.

(Morais, 1986).

Hélio Oiticica, em sua extraordinaria capacidade de pensar a arte que esta produzindo,
identifica-se com a Nova Objetividade, faz parte do grupo do Rio e demonstra grande
preocupacao em demarcar a arte brasileira das mesmas tendéncias figurativistas americanas
ou européias. O vinculo existe, “pois no campo da arte nada é desligado de um contexto
universal.” (Oiticica (1966) 7z Arte em Revista 2, p. 31). O mais importante é sua percepgao
de como se deu a transformagao do quadro para uma estrutura ambiental que pode também
ser entendida como um objeto — para além do quadro e da escultura —, tudo o que for capaz
de mobilizar e abranger a escala sensorial como um todo, o que permite mergulhar em um
“subjetivismo renovado”, nas palavras do préprio Hélio, nas Teses que apresentou no
Seminario promovido pela Propostas-66.

Esta nova postura entendia o subjetivismo como um movimento interior que permitia reatar
com as raizes de um comportamento coletivo e individual, existencial. Por essa época, o
artista ja havia criado suas obras mais polémicas — Parangolé, Nucleos, Penetraveis, Bélides —
e que foram também as experiéncias estéticas mais marcantes da década de 60. Em todas
elas, a énfase na comunicagdo com o publico, a preocupag¢ao em torna-lo co-criador,

participador, no estranho neologismo da época, da obra em curso.

* Frederico Morais, autor de idéias e experiéncias que marcaram a arte
brasileira como as ultimas manifestagbes de arte publica: Arte no Aterro, de
1968 e os “Domingos de criacdo” que aconteceram no MAM do Rio de Janeiro,
em 1971, além de ter sido o responsavel pelo Saldo da Bussola, em 1969, no
Rio de Janeiro e pela marcante exposicao “Do corpo a Terra”, em 1970, em
Belo Horizonte.



Assim sintetiza Naves (Naves, 1996, p. 246) o impasse que levou Lygia Clark e Hélio
Oiticica a querer superar limites, em busca de maior liberdade, de ultrapassar a relacao
contemplativa com as obras, com o corpo, identificando um caminho em direcio a
interiorizagao: “Unir vida e arte significava instalar uma situa¢do que excluisse toda e
qualquer mengao a algo que estivesse do lado de fora, e para tanto era preciso radicalizar ao
maximo experiéncias geradoras de sensagdes de totalidade, num sensorialismo radical.
Mesmo que isso implicasse a formac¢ao de interioridades-limite, capazes até de abolir a idéia
de diferenciagao.”

As afinidades entre as obras e o itinerario dos dois artistas ¢ inegavel. Sdo com frequéncia
mencionados seu passado comum como artistas concretos e neoconcretos, além da amizade
e constante troca de idéias entre eles. No entanto, e apesar de concordar que a experiéncia
do corpo é comum a ambos, em Lygia Clark, a via da intimidade e da interiorizacao
predomina e se ha encontro ele ¢ inter-subjetivo, enquanto que em Oiticica, a via é tracada
pelo desejo de convivio com as raizes da cultura brasileira. As tendas, os penetraveis, os
parangolés denotam uma preocupagiao com o coletivo, o encontro, a troca, a danga, o que s
pode Ter lugar no espago publico.

Como diz de forma clara o préprio artista:

Nio se trata mais de impor um acervo de idéias e de
estruturas acabadas ao espectador, mas de procurar pela
descentralizacio da arte”, pelo deslocamento do que se
designa como arte, do campo intelectual racional, para o da
proposicdo criativa vivencial; dar ao homem, ao individuo
de hoje, a possibilidade de “experimentar a criacdo”, de
descobrir pela participagdo, esta de diversas ordens, algo
que para ele possua significado. (Oiticica (1966), Arte em

Revista 2, p. 31).

1966 e 1967 foram anos emblematicos para o campo das artes no Brasil e, também em
Brasilia. 1966 foi langado “Terra em Transe”, de Glauber Rocha, filme que abalou a
intelligentsia ao interpretar, de forma dramatizada e alegdrica, as relagdes de forca entre os
principais atores politicos de um periodo pré-revolucionario, em um pafs qualquer da
América Latina; 1967, o ano em que eclodiu o Tropicalismo, forma de, através de um rétulo,
organizar um numero significativo de propostas estéticas, surgidas independentemente até

entdo e que respondiam ao reclame de uma nova linguagem, um novo respiradouro, que



aglutinasse aquela energia desperdicada. De 1967 também ¢ a primeira montagem de “O Rei
da Vela”, a peca de Oswald de Andrade, de 1939, que alegoriza, de forma humoristica e
satirica, a decadéncia e os vicios da burguesia, assim como as relagoes de poder instauradas
pelo capitalismo. A pega foi encenada pelo grupo Oficina, com magnificos cenarios de Hélio
Eichenbauer, e evidenciou o parentesco da estética tropicalista com o fildo oswaldiano, mais
dada, mais radical, ironico, irreverente, do Modernismo brasileiro. Também foi em 1967 que
Lygia Pape, artista construtivista consolidada, respondeu a uma chamada para compra de
obras no MAM do Rio de Janeiro, enviando sua “Caixa de Baratas” — dezoito baratas
grandes, cuidadosa e ortogonalmente ordenadas, presas por um alfinete, dentro de uma caixa
de acrilico. A obra nao foi comprada, mas, nas palavras da artista, o que lhe interessava era o

gesto, um desafio, uma ironia, o que sintetiza o pensamento de Lygia Pape a época:

E uma critica a arte trancada e morta dentro dos museus.
Nio queria um resultado meramente discursivo; buscava
criar uma situacdo de asco, de nojo mesmo. Nada melhor
do que baratas para isso, ndo? Em vez de apresentar uma
colecdo de borboletas, todas lindas e presas com alfinetes,
algo que sempre me irritou muito, fiz uma caixa com
baratas. E dava realmente um asco horrivel. Ao lado desta,
operando como seu contraponto, fiz uma outra caixa de
formigas vivas, que continha um pedaco de carne e onde
estava escrito: “A gula ou a luxuria”. Era a idéia da
devoragdo sexual e da fome. O trabalho foi apresentado
pela primeira vez na exposicido Nova Objetividade, no
MAM-RJ. Era uma satisfagdo ver aquelas satvas enormes.

(Pape, apud Duatrte, p. 1, 2)

Em 1967, em Brasilia, ocorre o 4° Saldo Nacional de Artes Plasticas, em que se apresentam
artistas de varias regides do Brasil, principalmente do Centro-Oeste. Artistas como Siron
Franco, Humberto Espindola, Joao Camara participaram dos primeiros Saldes. Para muitos
artistas aquele foi um ponto a partir de onde se langaram nacionalmente. Apresentaram-se
também ao concurso artistas ultra-urbanos como Hélio Oiticica e Lygia Clark, mostrando a
diversidade de tendéncias que tanto confundiu o juri. Naquele ano, houve polémica, em
torno da decisio da premiag¢ao e em torno da aceitagdo ou nao da obra, profundamente

irreverente, “Porco empalhado”, de reconhecido artista da cena nacional, Nelson Leirner.



Sua inclusdao no Salao dividiu os criticos e gerou dissenso, tornado publico por provocagiao
do proprio artista.

O Salio evidenciou o embate entre as tendéncias da vanguarda internacional e as tendéncias
mais regionais, que sustentavam um dialeto especifico e vinculado a aspectos das culturas
locais. Este confronto dividiu os criticos que decidiram fazer compartilhar o prémio
principal, Hélio Oiticica, do Rio, um dos artistas brasileiros mais originais do periodo, e Jodo
Camara, de Recife, que mostrou grandes painéis figurativos que tinham forga pictorica e
eficacia politica. O evento foi qualificado por Mario Pedrosa como sendo a confirmagao da
ampla perspectiva que se podia divisar a partir de Brasilia, perspectiva essa que seria capaz de
abarcar o Brasil como um todo. O critico fez tal afirmagao impressionado pela energia vital
que via traduzida nas 1028 obras inscritas no Saldo, de 363 artistas de todas as regides do
Brasil (Pedrosa, 1981).

De 1968 a 1972, diz-se terem sido os piores dos 20 anos que durou a ditadura militar no
Brasil. 1968 ficou também conhecido como o ano do “golpe dentro do golpe”, quando
setores representantes da linha dura dentro das Forcas Armadas tomaram o poder e
instauraram um regime de terror. Estes quatro anos ficaram marcados pela arbitrariedade das
prisoes, torturas, desaparecimentos e exilios. A arte do perfodo — qualquer que seja a
linguagem que tomemos, pintura e artes plasticas em geral, teatro, cinema, poesia — esta
circunscrita a essa configuragao socio-histérica e comprova a generalizagdo sociologica, ja
presente em Elias (1990) e tdo visada por Michel Foucault (1996), ao afirmar que todo
enunciado, inclusive os enunciados estéticos, todas as linguagens da arte se instauram a partir
de suas condi¢des de possibilidade, e essas sao inelutavelmente histéricas e politicas. De fato,
e recuando rapidamente ao tema inicial, seja 2 Nova Objetividade, com seu retorno a
figuracdo, sejam as tendéncias conceituais surgidas a época, todas apresentam imagens e
propostas estéticas extremamente politizadas, vinculadas ao seu préprio tempo, pela forma
de organizar a linguagem, na fatura e escolha dos materiais, no imaginario que poéem em
circulagao. De forma implicita, velada e metaférica, como em grande parte da poesia e da
lirica, ou de forma explicita como em alguns experimentos mais ousados das artes visuais ou
do teatro, a questao politica catalisou as preocupagoes dos artistas e intelectuais brasileiros da
época. A musica popular tornou-se um campo autbnomo, institucionalizando-se e atuando
como um dos indicadores mais importantes do debate de idéias que dividiu a intelectualidade
e o publico entre adeptos de uma musica brasileira auténtica (engajada, nacional, de protesto)
e o ié, ié, i¢, recém introduzido no Brasil, apreciado por um publico dito alienado. Os

Tropicalistas vieram para confundir. Talentosos e inteligentes, os artistas baianos que



desembarcaram no Centro-sul e passaram a transitar entre Rio e Sdo Paulo, traziam muitas
idéias e algumas belas composicoes. Caetano Veloso e Gilberto Gil vinham de uma
experiéncia da vida cultural de Salvador que era bastante proficua, no inicio dos anos 60, e
havia servido para aglutinar talentos e atrair artistas de outras partes do Brasil, para a Bahia.
Mesmo assim, era preciso acontecer na cidade em que tudo acontecia, no dizer de Frederico
Morais (Arte em Revista 2, p. 34). No encal¢o do sucesso de Joao Gilberto (nos anos 50),
Maria Bethania e de Glauber Rocha, também baianos e ja consagrados, no ambiente
artisticamente favoravel do Rio de Janeiro, cidade também eleita por artistas como Torquato
Neto, Rogério Duarte, Tom Z¢, Jards Macalé, Waly Salomao, os tropicalistas lan¢aram-se
através dos Festivais da Record, famosos a época, com cang¢bes que tornaram-se logo
sucesso, mas nao sem antes entrar em conflito com outras tendéncias, cujas cangdes eram as
armas de uma verdadeira batalha campal, compartilhada com muita intensidade pelo publico.
“Alegria, alegria™ foi a quarta musica colocada, perdendo para “Ponteio” de Edu Lobo e
para “Domingo no parque”, de Gilberto Gil que apresentou-se acompanhado por “Os
Mutantes”. “Alegria, alegria” trouxe aquele tufao de ar novo que os mais jovens precisavam
para respirar: o corpo em plenitude, reinstaurado pela danga, ao invés do corpo sofrido e
torturado; arranjos inesperados do maestro Rogério Duprat — dissonancias, incorporagao da
musica concreta, mesclas de tradigoes ritmicas variadas; poesia pop, toda uma recuperacao de
forma renovada e seletiva de valores modernistas. Predominava o tom de irreveréncia e de
humor, a reatar com a Antropofagia, como estratégia para lidar com a cultura de massas a
qual estavamos expostos, e que nos chegava simultaneamente da Inglaterra e Estados
Unidos. Aqui havia também uma cultura dos suburbios, o kisch nacional, constituido de
flores de papel crepon e plastico, Nosso Senhor do Bonfim, Lindonéias e de Noivinhas da
Pavuna’. “O Tropicalismo cumpriu, assim, um papel carnavalizador no 4mbito de nossa
cultura, tendo sido simultaneamente debochado, critico, restaurador e prospectivo.” (Morais,
1994, p. 8).

Tomar o campo da musica para introduzir o debate sobre as artes visuais justifica-se nao so6
por ter sido aquele paradigmatico da situagcdo das artes como por ter tido muito maior
visibilidade nos meios de comunicagdo, e portanto ter sido um debate publico marcante no

periodo. Os Tropicalistas entenderam muito bem o seu momento, capturaram as energias

®> A marcha "Alegria, alegria” é apresentada ao som das guitarras elétricas do
conjunto pop argentino Beat Boys, em 1967, no 3° Festival de Musica Popular
brasileira da TV Record.

® Caso que ficou conhecido através de uogmma popular da televisdo brasileira
nos anos 60.



circulantes e as transformaram em poesia, musica, pegas, filmes e numa visualidade e
sonoridade préprias que marcaram o paifs na década de 1970, alegorias fortes e contraditérias

que novamente mostravam as fissuras da nagio, a0 mesmo tCl’l’lpO arcaica e moderna.

(...) 0 monumento é bem moderno / (...) 0 monumento nio
tem porta / a entrada é uma rua antiga feia e torta / e no
joelho uma crianga sorridente feia e morta estende a mao.

(Caetano Veloso, Tropicalia, 1968).

Também a opgao pela alegria, pela danca e pelo corpo em regime politico de excegao
provocou a estranheza de muitos intelectuais que passaram a cobrar dos jovens atitudes
politicamente mais conseqientes do que aquela que ficou conhecida por seu auto-
centramento e afastamento da vida politica, no sentido estrito, a geragao Al-5.

Essa aproximacao entre os dois campos, musica e artes visuais, tem também a finalidade de
conectar as duas linguagens, além de permitir ver o quanto as questdes sociolégicas que
emergem sao explicativas da totalidade dos campos da producgiao estética da época. O
demarcador politico é um ponto de referéncia comum a toda a arte produzida no Brasil na
década de 70. A cena intelectual e artistica brasileira do periodo que nos ocupa, embora
bastante concentrada no Rio de Janeiro e em Sao Paulo, confirma uma das hipdteses que
orienta a pesquisa e que diz respeito a presenca ¢ a produtividade da categoria “Itinerancia”
para a constituicao do campo das artes. Em todas as cidades que foram centros irradiadores
de tendéncias e de vanguardas, atesta-se uma importante contribuicio de artistas itinerantes.’
No seu desenrolar, a pesquisa conduziu também a uma visio de conjunto do quadro que os
artistas de Brasilia — bastante ilhada em termos de acontecimentos artisticos relevantes —
encontravam quando se dirigiam ao centro-sul. Faco essa ressalva porque, apesar da censura
prévia sobre todos os meios de comunicagao e apesar da ocupacao da Universidade pelos
militares, parece que a informacdo estética atualizada circulava através de pessoas que
viajavam, viam e voltavam trazendo discos, livros, experiéncias que contribuiram fortemente
para manter um grupo de artistas atuantes na cidade, completamente apartados dos espagos

institucionais do governo.

" Berlim, no final do século XIX e inicio do XX, Paris dos anos 1920/30, Nova
lorque no pés-guerra receberam artistas de varias partes da Europa, Asia e
Américas. Faz parte das intencbes desta pesquisa identificar os artistas que
vieram de outros estados e foram pecas-chave na cena artistica carioca,
paulistana e brasiliense da década.



Ha unanimidade entre os artistas que viveram em Brasilia a época sobre a importancia da
Universidade como centro aglutinador de jovens em torno de cursos livres e da biblioteca,
principalmente na se¢ao de revistas de arte e deszgn. Diz um dos integrantes do “grupo de
Brasilia”®; “Em Brasilia tinhamos uma boa informacio sobre os movimentos internacionais
de arte, através da biblioteca da UnB, que era o6tima. Viviamos 14, olhando revistas
estrangeiras.” (Fontes, 19806).

Com o estabelecimento do regime militar e da censura, o campo das artes plasticas nao foi
imediatamente visado, talvez por ser tradicionalmente uma atividade das elites, atingir um
grupo reduzido, nao caracterizando um setor de perigo a seguranga nacional. Como diz
Rodrigo Naves: “De fato, nenhuma outra area artistica brasileira tenha menor penetracio
publica” (Naves, 1996, p. 10). O critico segue argumentando sobre o despreparo e o
desinteresse do publico quanto aos critérios de atribuicio de valor e construcio das
reputacOes de nossos artistas.

No Instituto Central de Artes da Universidade de Brasilia, os artistas demitidos ou que se
demitiram’, foram logo substituidos por professores que vieram de outros estados e de
outros paises'’ para suprir a falta dos que haviam sido afastados. Isso nio quer dizer que ndo
houvesse controle sobre o ensino das artes, mas que ele parecia ser menos rigido do que o
que ocotria nos cursos de ciéncias sociais, ou nos meios de comunica¢ao de maior alcance,
como os jornais e a televisao. O primeiro Saldo Nacional de Artes Plasticas, organizado por
Ferreira Gullar, ocorrera em 1964 e manteve-se com regularidade até 1967, quando explodiu
o conhecido escandalo do “Porco Empalhado” de Nelson Leirner, tornado referéncia e
marco para toda a arte brasileira, principalmente pela discussao que gerou a escultura-objeto
de Leirner. Tratava-se de um grande porco embalsamado, com um pernil amarrado ao
pescoco, dentro de um engradado. A polémica foi aberta pelo proprio artista que questionou
os critérios da critica'’. Isto levou a um embate entre criticos, artistas e os meios de

comunicagiao, que aumentou o interesse e suscitou um deslocamento e uma redefini¢ao da

8 O grupo de Brasilia, como ficaram conhecidos os artistas que haviam tido
uma experiéncia em comum em Brasilia, como adolescentes e estudantes, era
composto por Cildo Meireles, Guilherme Vaz, Alfredo Fontes, Luis Alphonsus,
entre outros.

9

9ver Salmeiron.

1 0 juri de selecdo e premiacédo do IV Saldo de Arte Moderna de Brasilia era
composto por Mario Pedrosa, Frederico Morais, coordenador, Clarival
Valadares, Mério Barata e Walter Zanini.



critica. Provocando o juri do Saldo, Leirner poe a nu a natureza arbitraria dos mecanismos

de inclusao dos bens simbélicos no campo da arte (Bourdieu, 1974). Como bem diz o artista:

O interessante do “Porco”, no fundo, nao foi s6 a polémica
que causou, foi a split decision do Jari. S6 que quando esse
tipo de decisdo ocorre no esporte, sempre ¢ dado o direito
de revanche ao perdedor. Numa decisao nao unanime, a
revanche tem que ser dada. Que revanche o artista tem
numa split decision contra ele? Vocés dido revanche? O porco
entrou porque dois membros do jiri votaram contra e trés
a favor dele no Saldo. Os cinco membros deveriam ter
supostamente, a mesma capacidade de avaliacdo. (Leirner,

in Anjos, p. 73, 2003).

Esse fato, juntamente com os trabalhos de Oiticica e de Cildo Meireles punham Brasilia na
conttamido da arte brasileira oficial. “Pureza é um mito” estd escrito na instalacio
“Tropicalia” de Oiticica, apresentada no mesmo ano. O Salao foi interrompido em 1967, ano
em que também foi posta sob censura a representacao brasileira na Bienal de Paris. Dai
deduzirmos que o campo das artes plasticas, até entdo menos atingido pela censura,
certamente, como ja foi dito, por se considerar que niao oferecia perigo, dado o numero
reduzido da parcela elitizada da sociedade que abrangia, passa a ser visado por elaborar
imagens do pais, com propostas desconcertantes e politicamente fortes.

Mario Pedrosa assusta-se ao constatar que a censura chegou as artes plasticas. Em texto
assinado com pseudonimo de Luis Rodolpho, publicado no Correio da Manha de 10.07.1969
intitulado “Os deveres do critico de arte na sociedade”, comenta o fechamento da exposi¢ao
organizada no MAM do Rio, de onde sairiam os artistas para representar o Brasil na VI
Bienal Jovem de Paris. Em defesa da liberdade do exercicio da critica de arte, Pedrosa torna
publicos os argumentos apresentados pelo entdo chanceler Magalhaes Pinto que declara que
teria havido um abuso de confianga por parte da comissio do MAM, encarregada de
organizar a Bienal, instruida para afastar obras que contivessem aspectos ideoldgicos e
politicos (Pedrosa, 1995, p. 211). Mario Pedrosa denuncia as intervengdes autoritirias em
Salbes, “daqui e de acold”, o que denota que essas intervengoes eram relativamente raras, o
que se confirma quando Mario Pedrosa, ap6s uma bem argumentada defesa da liberdade de
expressao e contra a censura, conclui: “No nosso pafs, o cinema e o teatro, mesmo de arte, ja

vivem sob o dominio da censura. Sio precedentes, justificaveis ou nao, que nao queriamos



ver aplicados no setor das artes plasticas, cujos saloes e bienais ndo podem ser comparados a
espetaculos, inica manifestagdo para a qual a atual constituigao preve censura. No entanto o
episédio da exposi¢ao, para a Bienal de Jovens de Paris, organizada pelo MAM do Rio,
indica que uma censura ja se exerce também no setor excepcionalmente delicado das artes
plasticas.” (idem, p. 214). Falando como presidente da Associa¢ao Brasileira dos Criticos de
Arte (ABCA), Mario Pedrosa, apos solicitar que o Estado defina com clareza as suas regras e
suspenda os obstaculos, para que nao inviabilize a pratica estética e critica, indica as
resolugdes da comunidade artistica que dotava de legitimidade as representagdes brasileiras
no exterior. A ABCA nao mais indicarda membros para participar de juris no exterior ¢ nao
selecionara artistas brasileiros para mostras internacionais, até que seja respeitada a
Constituicao que ndo prevé censura para as artes plasticas e sejam superados os obstaculos
ao livre exercicio da critica.

A censura também se abateu sobre a II Bienal da Bahia, realizada no Convento da Lapa de
Salvador, em 1968. Dez dos 817 trabalhos expostos no momento da abertura foram
considerados subversivos, a exposicao foi fechada e os trabalhos retirados. A reabertura da
exposi¢ao ocorreu um més depois de sua inauguracao, sem os trabalhos censurados.

Os textos de Pedrosa, critico de arte presente em todas as etapas da constitui¢do do campo
das artes no Brasil e em Brasilia, sao bastante reveladores e corroboram nossa hipotese do
fosso que se abre entre o campo das artes ¢ o campo da politica, do ponto de vista
institucional. Mas, a0 mesmo tempo, sao reveladores da presenga incontornavel da dimensao
da politica dentro da arte, através de propostas e de estratégias inusuais de participagdo. Dai
o titulo da segunda parte da pesquisa que se dedica a estudar o campo das artes em Brasilia e
que contempla a relagdo entre a emergéncia da arte conceitual no Brasil e o contexto politico
autoritario dos anos 70.

Sobre Brasilia, os depoimentos sao contraditérios. Alguns entrevistados dizem ter sido um
momento horrivel para se viver na capital, qualificando a cidade como cidade quartel. Outros
afirmam que, apesar da forte repressdo, a cidade ndo era um deserto cultural e incitava
fortemente os jovens a criagao através de cursos abertos da Universidade e de um
movimento de pessoas que tinham acesso a uma informagao atualizada. Artistas que viveram
sua infancia e adolescéncia em Brasilia, como Cildo Meireles e Luis Aquila, no campo das
artes plasticas, ou Herbert Vianna e Renato Russo, no campo da musica, Chacal e Chico
Alvim, na poesia, para tomar apenas esses exemplos mais conhecidos, vao para o Rio, em

busca de melhores condi¢des para seu trabalho. Os intelectuais e artistas que ficaram em



Brasilia contribuiram para a emergéncia de uma cultura dita “alternativa”, afastados dos

espagos institucionais que deixavam de ter legitimidade pela intervencao da censura.

Guilherme Vaz explicita em entrevista a posicao dos de sua geracao:

Por mais que a gente quisesse desenvolver uma linguagem
lirica, ou puramente plastica, ndo dava. A repressio da
época agucava muito a sensibilidade da gente. Nosso
trabalho funcionava como um desabafo. Tinha também a
funcio de conscientizar as pessoas, por isso querfamos
ocupar todos os espacos disponiveis. (Vaz, 1980,

depoimento a equipe da Galeria de Arte Banerj).

Cildo Meireles comenta o episédio em torno da tentativa de acender uma fogueira em

Brasilia e constata o quanto a cidade estava controlada pela policia:

(...) a torre de televisdo de Brasilia virou torre de controle,
qualquer fogo, qualquer aglomeracdo era logo percebida e
reprimida. Ou seja, Brasilia caiu como uma luva na mio da
ditadura. Aquela idéia de confraterniza¢do foi por agua
abaixo. (Cildo Meireles. Entrevista a equipe da Galeria de

Arte Banerj, 8.5.1986).

O certo ¢ que no Brasil, sob a ditadura militar, a arte adquiriu uma for¢a enorme. Claudio

Paiva, em esclarecedor depoimento, afirma que:

Era muito dificil, naquele momento, nio realizar um
trabalho politico. Era algo que estava na pele da gente. (...)
Enfim, agfamos como guerrilheiros, a gente guerrilhava
como podia — nos salGes, saindo para a rua. Tinhamos uma
posi¢do muito rigida contra o mercado, nio querfamos
comercializar nosso trabalho. Achavamos que o mercado
institucionalizava o trabalho, o artista acabava fazendo
concessoes, € 1sso nos nio querfamos fazer. Assim, os
Saldes eram o unico espago que dispinhamos. (Paiva,

1986).



De acordo com Roberto Schwarz (1978), nunca o Brasil havia sido tdo inteligente como nos
quatro anos que se sucederam ao golpe de estado até a promulgacao do Al-5, isto é de 64 a
68. A efervescéncia que podia ser comprovada nos varios campos da cultura, musica, teatro,
cinema, havia atingido seu apice em 1967, ano em que, como foi dito, ocorreram varios fatos
relevantes e que tornou-se emblematico para as artes no pafs.

Os SalGes passaram a ser os espagos onde era possivel realizar as experiéncias desejadas
pelos artistas. O ja mencionado IV Salao de Brasilia, de 1967, certamente marcou a primeira
geragao de jovens que estudavam e viviam em Brasilia a época. Luis Alphonsus, Guilherme
Vaz, Cildo Meireles, embora tivessem passado a adolescéncia e tido o primeiro contato com
as artes em Brasilia, encontraram-se no Rio de Janeiro onde deram inicio as suas carreiras
artisticas e ficaram conhecidos como o “grupo de Brasilia”. Segundo Guilherme Vaz, foi
desse grupo que partiu o essencial da arte brasileira de 69-70, tudo o que ha de diferencial no
pensamento desta geragdao partiu do Planalto Central e foi se manifestar no litoral (Vaz,
1980).

Brasilia tornou-se nessa época um polo de irradiagao de talentos — na medida em que a
cidade ainda nio possuia um campo estruturado para as artes — mas também um poélo de
recep¢ao das tendéncias mais radicais que emergiam no Brasil e no mundo. A dicotomia
entre os principios modernistas representados pela cidade em si mesma, e as tendéncias
perturbadoras da leva de artistas mais jovens, tornou-se clara.

A década de 70 ficou também conhecida pela consolidacao que promoveu do “mercado de
bens simbodlicos”, ampliando e profissionalizando a industria cultural, pela adogao de
padroes empresariais na producdo da cultura. Ha uma modernizacio das editoras, o
jornalismo vai introduzir padronizag¢des, mas o efeito mais importante de homogeneizagao e
de construcao de ideologias, sera assumido pela televisao.

Como se vé, apesar de haver controle sobre a produ¢ao cultural, no campo das artes
plasticas ele foi relativamente brando, o que permitiu a emergéncia de tendéncias vigorosas,
em varias frentes de criagdo. A estratégia mais importante adotada pela ditadura militar foi
reforcar os meios de comunica¢ao de massas, através de uma politica de grandes incentivos a
televisao. A confluéncia entre os interesses do Estado e os da inddstria cultural explica o
grande surto da TV Globo e a multiplicacdo de aparelhos receptores, o que fez da televisio o
meio mais divulgado e popular no Brasil. Se em 1960 havia 760 mil aparelhos de TV no
Brasil, esse nimero sobe para 2,2 milhdes, em 1965 e para 4,9 milhdes, em 1970, ja atingindo

56% da populagao (Lima, 2001).



Os musicos e poetas alternativos, ou simplesmente os que buscavam um outro estilo de vida,
foram os atores que participaram de uma formacao cultural que se firmava em consonancia
com os movimentos de contracultura que haviam atingido seu apice no final dos anos 1960.
Essa tendéncia, oposta a anterior que era construtiva e otimista, marcara Brasflia de meados
dos anos 1970 até meados dos anos 1980." Nesta década ja assistimos ao movimento de
captacao destas forgas transgressoras pelo mercado, o que sera objeto da préxima etapa da
pesquisa.

A arte brasileira dos anos 70 foi uma arte do coletivo urbano, tanto em sua vertente pop
(Rubens Gerchman, Carlos Vergara, Claudio Tozzi, Glauco Rodrigues, Wesley Duke Lee)
quanto em suas vertentes experimentais, como a arte de intervengdes na sensibilidade e na
percepgao do espectador (Lygia Clark, Lygia Pape) ou intervengdes em espagos publicos,
performances e instalagdes, chamadas entio “arte ambiental”, happenings que se processam
através de agOes rapidas e imprevistas, como um ato de guerrilha cujo melhor ambiente ¢ a

propria rua. Assim sintetiza Frederico Morais a funcgao da arte e do artista naquela década:

O artista, hoje, ¢ uma espécie de guerrilheiro. A arte, uma
forma de emboscada. Atuando imprevistamente, onde e
quando é menos esperado, de maneira inusitada, o artista
cria um estado permanente de tensdo, uma expectativa
constante. Tudo pode transformar-se em arte, mesmo o
mais banal evento cotidiano. Vitima constante da guerrilha
artistica, o espectador vé-se obrigado a agucar e ativar seus
sentidos (o olho, o ouvido, o tato, o olfato, agora também
mobilizados pelos artistas plasticos), sobretudo, necessita
tomar iniciativas. A tarefa do artista-guerrilheiro é criar para
o espectador (...) situacGes nebulosas, incomuns,
indefinidas, provocando nele, mais do que o estranhamento
e a repulsa, o medo. E s6 diante do medo, quando todos os
sentidos sao mobilizados, ha iniciativa, isto é, criacdo.

(Morais, 1970).

2 Nos anos 80 Brasilia, que havia sido a porta de entrada da cultura jovem
radical dos anos 70, explodira em um movimento e cultura rock — punk, grunge,
heavy metal, goético — que ganhard o Brasil sob a denominacdo de rock
nacional e fara de Brasilia uma referéncia, por ter sido a cidade de onde sairam
bandas importantes, como Paralamas do Sucesso e Legido Urbana, assim
como pelo grande nimero de grupos aqui surgidos, estimado em torno de 300
em seu momento de apice, por volta de 1985.



Toda a proposta desta geraciao ¢ profundamente urbana — impensavel fora do cenario das
cidades — e traz possibilidades novas para os sujeitos, derivas que funcionam como
alternativa as linhas de forca institucionais tornadas indspitas e violentas. Aquele foi o
momento de ruptura promovida por uma geracgdo inteira de artistas, saidos de vanguardas
formalistas e que langaram-se, por necessidade, em experiéncias artisticas que prenunciaram
— em muitos aspectos — a cena da arte internacional da década. Desde o inicio dos anos 60,
as proposic¢des artisticas, na esteira de Duchamp, haviam atingido os valores tradicionais da
arte em um front considerado estrutural, deslocando o foco e privilégio do objeto artistico em
si — a obra — para o conceito ou para o publico, ou ainda do olhar para a totalidade da
percepgao. De fato, naquela década, a arte era concebida como um ritual que deveria
envolver os participantes como um todo, tira-los de sua posicao passiva de espectador,
amplificar seus sentidos através de experiéncias significativas. Tais idéias surgiam de
necessidades e desafios novos, politicos e estéticos, impostos as linguagens da arte. A busca
de fundamentar as descobertas dos artistas era bastante eclética e passava pelas leituras de
Fenomenologia, de Antonin Artaud, dos teoéricos russos, uma literatura especifica que
coincide bastante com a biblioteca e um sistema de referéncias de Mario Pedrosa. Essa
constatagado nos faz supor que Mario Pedrosa teria sido mais que um critico que
compreendeu a produgao artistica de seu tempo, e sim um mentor intelectual, um orientador
de rumos dos artistas que formularam aquelas propostas, modelaram a visualidade, as agdes e
uma nova agenda para a arte no Brasil.

Os trabalhos eram propositalmente mal terminados, feitos de materiais nao nobres, como 0s
“Objetos relacionais™’ de Lygia Clark, de plastico industrial transparente e de dutos
hospitalares para soro e para respiracao artificial. Esses engenhos deveriam ser usados pelos
que quisessem participar da experiéncia que poderia desencadear emogdes e balangar
verdades cristalizadas, provocar a emergéncia de afetos adormecidos através de uma ativacao
inusitada dos o6rgaos dos sentidos. Lygia Pape, depois do saudado e refinado “Balé
Neoconcreto” (1958), em parceria com Reinaldo Jardim, produz sua “Caixa de baratas” e sua

9514

“Caixa de formigas™”, conforme comentario anterior. Artur Barrio, artista portugués ativo

13 Lygia Clark - Objetos relacionais, obra realizada de 1976 a 1981, e bem mais
esporadicamente até 1984.

14 Em 1967 Lygia Pape participa da exposicdo Nova Objetividade Brasileira
com a Caixa de baratas e a Caixa de formigas.



. . < . 15 .
no Rio de Janeiro a época, preparou suas “Trouxas Ensanglientadas””, uma quantidade

>
consideravel de travesseiros ensangiientados e amarrados por cordas e que eram deixados
nas esquinas principais, em passagens cobertas, assustando o povo nas ruas, relembrando-lhe
a necessidade de consciéncia e lucidez sobre os tempos bicudos que estavamos vivendo.

Também as experiéncias mais interessantes a época, no campo do teatro, tentavam envolver
o publico de forma ativa, questionando os pressupostos do teatro tradicional e seu sentido
de representacao. Grupos experimentais, como o Lzwing Theatre, que teve uma passagem

relativamente longa pelo Brasil nos anos 1970'¢ organizando workshops e contribuindo de

>
modo decisivo para a grande “Re-volicio” — conforme o titulo de um espetaculo
emblematico da época — do teatro brasileiro que passou entio por mudangas radicais.
“Gracias, Seiior”, montada pelo grupo Oficina, em 1972, propunha um novo querer estético e
politico (uma re-volicdo e¢ nio uma revolugdo), um desejo de agir diretamente sobre o
publico declarando a morte do teatro comercial. Um musical como “Roda Viva” de Chico
Buarque, de 1968, encenado por José Celso Martinez Corréa, ou uma pega como “O Rito do
amor selvagem” de José Agrippino de Paula e Maria Esther Stockler', provocaram uma
reagao forte no publico intelectualizado e sofisticado das cidades. Em “Roda Viva”, antes de
o espetaculo ser proibido pela censura, objetos de consumo eram jogados provocativamente
na platéia, e em “Rito”, o publico era forcado a passar por ruinas de um prédio incendiado,

atravessar um corredor escuro e sujo, cheio de dejetos e de animais vivos como galinhas e

porcos que deveriam ser driblados. Alias driblar (termo do futebol) tornou-se uma

15 Exibe em 1969, no Saldo da Bussola, as Trouxas Ensangiientadas — em que
O publico era convidado a interferir —, e depois as coloca sobre a base
reservada a uma escultura consagrada nos jardins do MAM/RJ. As “Trouxas
Ensangiientadas” sdo também intervencdes diretas no espaco urbano, com o
seu abandono pela cidade do Rio de Janeiro. Site Enciclopédia de Artes
Visuais do Itad Cultural.

1 Em 1969/1970, o Teatro Oficina tem uma crise interna que leva ao seu
esfacelamento. Com nova equipe e sob a lideranca dos remanescentes José
Celso Martinez Corréa e Renato Borghi, o Oficina patrocina a vinda e trabalha
com o grupo experimental norte-americano The Living Theatre. Lancga-se, no
ano seguinte, a uma longa viagem pelo Brasil, numa excursdao denominada
"Saldo para o salto", que consistiu em algumas remontagens, quando novas
experiéncias cénicas sao empreendidas. Os frutos destes novos rumos se
materializam em 1971, com Gracias, Sefior, obra de criacdo coletiva que faz
emergir o Oficina Usyna Uzona. A radicalizacdo de linguagem proposta neste
trabalho possui contornos vivenciais; aprofundados na encenagédo seguinte,
uma recriacao autobiogréfica de As Trés Irmas, de Anton Tchekhov. The Living
Theatre foi fundado e dirigido por Judith Malina e Julian Beck. Site Itat Cultural,
Enciclopédia — Panorama teatro anos 70.

17 Estréia em 28 de novembro de 1969, no Teatro Anchieta, Sdo Paulo.



especialidade de nossos artistas e intelectuais. Ativos, principalmente no Rio, encontraram
meios curiosos de lidar com a censura, através de imagens deslocadas e de alegorias

contundentes.

Cildo Meireles e Nelson Leirner: a arte como burla

Cildo Meireles é um artista que tem fortes vinculos com Brasilia, cidade a qual chegou em
1958, em que viveu até os 19 anos, passando portanto seus anos de formagio e juventude,
em que estudou em cursos livres da Universidade de Brasilia e freqiientou ateliés de arte.”
Ainda adolescente, encontrou cineastas como Nelson Pereira dos Santos, Tizuka Yamasaki, e
tinha um ambiente de amigos e colegas bastante rico. Em 1967, chegou ao Rio, tendo como
referéncia os artistas ja citados, Hélio Oiticica e Lygia Clark, Lygia Pape, Artur Barrio, cujo

trabalho e linguagem lhe interessavam. Assim o préprio artista resume seu itinerario:

Embora tenha nascido no Rio, entre os dez e os dezenove
anos vivi em Brasilia. Eu n3o era muito proximo de
ninguém do grupo neoconcretista, apesar de ter conhecido
Oiticica no comego dos anos 70, quando ambos vivemos
em Nova lorque. Ja conhecia seu trabalho desde o comego
dos anos 60. Enquanto estudava em Brasilia, tentava
acompanhar esse grupo de artistas lendo revistas de arte e
arquitetura brasileiras, como Habitat. A partir de 1964, tive
acesso a colecdo de livros e revistas de arte contemporanea
da biblioteca da Universidade de Brasilia, em geral dificeis
de encontrar no Brasil. J4 tinha voltado ao Rio, em 1967,
quando Oiticica foi o curador da exposicido coletiva no
Museu de Arte Moderna da cidade, Nova Objetividade
Brasileira, um divisor de dguas que estabeleceu uma nova
agenda para a arte brasileira. (Meireles, entrevista a Gerardo

Mosquera, in Herkenfoff e outros, p. 8, 2000).

18 Cildo sempre se refere a Felix Alejandro Barrenechea como 0 meu mestre.
Este artista peruano chegou a Brasilia em 1958 e organizou a primeira
exposicdo de arte, naquele mesmo ano, no entdo recém-inaugurado Brasilia
Palace Hotel que, em 1978, foi destruido por um incéndio. Hoje vive em Nova
lorque.



Vindo de uma tradi¢ao de estudos de desenho e pintura, como fica claro em toda a primeira
fase do seu trabalho, Cildo é um artista conceitual desde suas primeiras obras”, interessado
nos mecanismos de percep¢ao, problemas internos a arte, questdes espaciais, mas sempre
relacionadas com o publico. Espagos virtnais: Cantos é exemplo de seu objeto de atenc¢ao: um
detalhe arquitetonico, em tamanho natural, que abre uma brecha entre percepcio e realidade.
Desde essa primeira exposi¢ao ele mostrou a consisténcia inovadora de seu projeto, criando
trabalhos participativos, forjando respostas inesperadas as condigdes politicas e culturais
impostas a sua geragao. Naquele periodo e inicio dos anos setenta, a arte chamava-se
“marginal” ndo por acaso: marginal como estilo de vida, no processo de produgio, a arte
queria estar o mais distante possivel dos projetos institucionais; marginal no plano da
circulagao: arte feita para pequenos grupos, vendida de mao em mao, como faziam os poetas
de mimeodgrafo, portanto marginal também até o momento da distribuicao; marginal por
fazer a opgdo por tudo o que fosse alheio aos circuitos institucionalizados. Nessa década, a
arte ainda tinha poder transgressor, e mais do que nunca era necessario arrebanhar forgas,
forcas de resisténcia, forcas que tornassem possiveis os “‘exercicios experimentais de
liberdade”, conforme expressao de Mario Pedrosa, exigidos pelos artistas.

Os trabalhos mais desorientadores de Cildo Meireles vieram depois, em 1970, quando teve
uma das idéias mais simples e surpreendentes: “Insercdes em circuitos ideoldgicos”, projeto
que, desdobrado em muitos sub-projetos, como o projeto Coca-Cola e o projeto Zero dolar
e Zero cruzeiro, constitui um dos conjuntos de a¢des de maior impacto estético e politico da
época. O primeiro projeto visava o campo da arte e foi apresentado na mostra, hoje
histérica, de arte conceitual “Information”, realizada em 1970, no Museu de Arte Moderna de
Nova lorque, participagio que cedo consagrou o artista. Nessa experiéncia, usa sik-screen
para imprimir em branco, em garrafas vazias de coca-cola mensagens politicas que s6
poderiam ser lidas quando a garrafa estivesse cheia do liquido escuro. Eram mensagens de
forte teor politico, e incitava a todos a fazer o mesmo, a por em publico seus pontos de vista,
por meios informais, ja que os canais oficiais estavam bloqueados.

Outra idéia simples e genial que permitiu ao artista recriar instantaneamente um espago
publico para se fazer ouvir: Cildo imprime frases — sempre vinculadas a problemas politicos
candentes — com carimbos de borracha, sobre notas de 1 cruzeiro e devolve-as a circulagao.
“Quem matou Herzog?” A pergunta que pde em causa a versao oficial da morte do jornalista

na cadeia, por suicidio. Estas a¢Oes artisticas eram entendidas como uma espécie de guerrilha

19 Espacos virtuais: Cantos, 1967-68; Volumes virtuais, 1968-69 e Ocupacdes,
1968-69.



que usava os circuitos oficiais prévios, uma idéia que poderia se espalhar, que poderia ser
apropriada por qualquer um que quisesse fazer a mesma coisa. De fato, “Inser¢cdes em
circuitos ideolégicos” concentrou-se na idéia de isolar e definir o conceito de ciruito,
tomando como campo os sistemas pré-existentes de circulagao. Nesse sentido, tanto os
slogans sobre as garrafas ou as perguntas sobre as notas agem como uma espécie de “graffiti
mével”, como definiu o proprio Cildo. Também de 1970 é o impressionante happening
proposto pelo artista para responder a uma demanda de homenagem a Tiradentes, no
Palécio das Artes de Belo Horizonte, em 21 de abtil.” Tiradentes: totem-monumento ao preso
politico era feito de 10 galinhas vivas, amarradas a um poste, sobre as quais foi entornada uma
lata de gasolina e ateado fogo diante de uma populac¢ao atonita. A homenagem a um herdi
nacional, enforcado e esquartejado pela Coroa portuguesa em 1792, se duplicava na cena de
violéncia, denincia dos métodos de tortura praticados pelo regime militar. Como bem

sintetiza Herkenhoff:

O preso politico mencionado no titulo da obra de Cildo
nio se torna Tiradentes por meio de um processo de
identificacdo, por sublimagio, com o “martit” da
Independéncia. Para o artista, ndo se tratava de dat voz ao
passado, mas de gerar uma imagem de liberdade ao associar
a complexa figura de Tiradentes a politica do periodo da
ditadura. O sacrificio totémico realizado nessa obra, inscrito
na nocdo do gueto e do marginalizado, representava o grito
silenciado de preso encarcerado numa cela solitaria.

(Herkenhoff, p. 62, 2000).

Essa capacidade de criar metaforas densas esta também presente na instalagao “O sermao da
montanha: Fiat Lux”,”" que é constituida de uma montanha de caixas de fésforo (marca Fiaz
Lux), criando um estado de forte tensio e de medo pela ameaga e pela possibilidade de
explosiao. Esse volume cubico é cercado por cinco homens estranhos, com as maos em
posi¢des suspeitas, usando ternos e oOculos escuros, como os agentes de informagao,

intensificando as idéias de risco e de perigo.

20 Esta mostra foi organizada por Frederico Morais, em Belo Horizonte, em
1970, para as comemorac¢fes da Semana da Inconfidéncia.

21«0 sermao da montanha: Fiat Lux”, 1973-709.



“Desvio para o vermelho”® se desenrola em dois ambientes completamente cobertos, em
seus minimos detalhes, de vermelho intenso, o que provoca estranhos sentimentos de
euforia e terror, intensificados quando se adentra o segundo ambiente e se vé o liquido
sanguineo vazando por uma pia torta, origem de todo o vermelho.

Seus trabalhos atuais, alguns de alta carga poética, continuam a ser politicamente orientados
s6 que agora o alvo nao ¢ mais a ditadura e o estado de excecdo politica e sim o mercado, as
formas contemporaneas de producdo da arte. Os mediadores, os curadores, a entrada
explicita do mundo dos negbcios e do interesse comercial no campo da arte serdo
motivagdes para obras e temas discutidos invariavelmente em todas as entrevistas de Cildo
Meireles.

Apesar de sua lucidez quanto aos mecanismos de impostura do mercado, continua
produzindo arte e seus trabalhos mais recentes, como “Marulho” e a retomada de “La

»* reatam com preocupagdes de juventude relacionadas i poética espacial e

bruja
reproduzem no chio inteiro da galeria um oceano seco, feito de papéis, os proprios convites
previamente impressos, em diferentes tonalidades de azul. O publico adentra a galeria através
de um cais ouvindo uma instalagdo sonora com a palavra dgna pronunciada em diferentes
linguas. Em “La bruja”, uma vassoura se ramifica e vaza dos espagos da galeria, atingindo o
lado de fora, figurando poeticamente as for¢as incontroladas da mercadoria como fetiche.

Outro artista importante para essa pesquisa, o paulista Nelson Leirner, desde o inicio dos
anos 1960 ja havia chocado o publico com suas instalacbes e hapennings com fortes
referéncias ao dadaismo e ao pop kifsch, com suas intervengoes de carater politico e agoes que
criticavam a institucionalizacao da arte. A irreveréncia pode ser constatada ao longo de toda
sua carreira artistica. Em 1967, juntamente com Carlos Fajardo, José Rezende, Geraldo de
Barros, Wesley Duke Lee e Frederico Nasser, funda o grupo Rex e a Rex Gallery & Sons
que, apesar da curta duracio de menos de um ano, teve importante repercussio na arte
brasileira. Quando os artistas decidem pelo encerramento das atividades da galeria, realizam
um happening intitulado “Exposicio Nao-Exposicao”, em que o publico deveria superar

alguns obstaculos para levar, de graca, as obras expostas. A galeria foi inteiramente

%2 Considerada uma das pecas ambientais mais importantes de Cildo Meireles,
Desvio para o vermelho, concebido de 1967 a 1984, € uma instalacdo
monocromatica em dois ambientes, que tinha existéncia apenas documental,
foi montada para a XXIV Bienal de S&o Paulo, em 1998. Depois disso pode ser
vista em todas as retrospectivas importantes da obra de Cildo, no Brasil e no
exterior.

2% Marulho, 1991-97.

4 La bruja, 1979-81.



depredada em menos de oito minutos. Em 1970, Nelson embrulhou o ba// e a circulagio da
Faculdade de Arquitetura da Universidade de Sao Paulo com 5 mil metros de plastico preto
que foram igualmente roubados em menos de uma hora. “A apropriagao dos plasticos pelos
alunos e funcionarios da universidade se deu muito mais como uma apropria¢ao privada do
material que eu usei para fazer o trabalho do que como uma atitude artistica”, avalia
Leirner”, derivando daf sua desconfianca sobre a participagio do publico no processo
artistico.

Em 1967, ocorreu o referido episédio do “Porco empalhado”, em que se defronta com a
critica e evidencia a arbitrariedade na atribuicao de valores estéticos. Mais recentemente, em
1998, teve uma exposicdo cancelada no MAM do Rio, sob a alegagiao de pornografia, ofensa
ao pudor e a moralidade. Nesta exposi¢do, ele mostrava imagens de grande difusdo da
neozelandesa Anne Gueddes — que representavam criangas nuas € seminuas em posi¢oes
diversas, aparentemente de grande inocéncia — sobre as quais ele desenhava explicitamente
6rgaos sexuais, desvendando o componente pedoéfilo das imagens. A série traz o titulo
“Trabalhos feitos em cadeira de balanco assistindo televisao” o que nido deixa de ser uma
provocagao a critica, ao mercado e ao publico especializado, sobre o valor ético, estético e
sobre a atitude indolente do artista.

Leirner é extremamente lacido quanto ao modo de funcionamento do campo da arte.
Empurrado para dentro do circuito, passou, segundo ele, um terco de sua vida duvidando se
era realmente artista. Vindo de familia de artistas e colecionadores, soube desde muito cedo
como eram organizadas as grandes mostras e negociadas as premiacoes.

Herdeiro de Duchamp pela ironia e pela burla, Nelson Leirner terd como alvo principal a
propria arte, desvendando a arbitrariedade dos critérios do juizo estético de consagragao. As
provocagoes de Leirner dissipam as ilusdes que se possa ter a respeito do funcionamento do
campo da arte. Para Leirner, como para Duchamp, o mais importante era a atitude

desmistificadora, o gesto:

Ao questionarem, respectivamente, a aceitacdo e a recusa
dos trabalhos que haviam enviado a saldes de atte, ambos
(Duchamp e Leirner) criaram situagées que demonstram
que o poder de consagrar nao reside apenas na autoridade
que o artista confere por meio do ato criativo; e que

tampouco se funda exclusivamente nas escolhas dos

25 | eirner, 2003.



criticos, de marchands e do publico. Tornam claro que ¢é a
prépria disputa por aquele poder — travada entre os varios
participantes do campo artistico — que constitui, 20 mesmo
tempo que a ele se conforma, um conjunto de mecanismos
de interacdo social (exposicOes, saldes de arte, publicagdes)
por meio do qual emerge o consenso — sempre provisorio e
sempre aspirando a perenidade — em torno da validade de

critérios de consagracio. (Anjos, p. 14-15, 2003).

A obra inteira de Nelson Leirner é um exercicio de desvelamento e dessacralizacao do
campo da arte, o que torna o itinerario do artista de grande interesse sociolégico e estético,
por atingir a institui¢ao e o cerne da sociedade: a arbitrariedade da atribui¢ao de valores e dos

pactos sociais. Seu viés ironico e lucido leva-o a comparar o campo da arte a uma hotelaria.

E existem hotéis de 1, 2, 3,4, e 5 estrelas. Os hotéis de
cinco estrelas (Documenta de Kassel, Bienal de Veneza,
Bienal de Sio Paulo) vao continuar expondo artistas 5
estrelas. Os de 4 estrelas (Bienal de Havana, a Feira de arte
de Chicago) vao expor os artistas de 4 estrelas. E assim por
diante, até chegarmos as pensdes. (Leirner, in Anjos, p. 80,

2003).

Premiado na IX Bienal de Toékio, em 1967, e selecionado para a Bienal de Sao Paulo, no
mesmo ano, sente-se muito a vontade para questionar o que quer que seja no campo da arte.
Ele é um ganhador mas nunca perdeu sua atitude irreverente que advém somente daqueles
que conhecem por dentro as regras do campo. Apesar do sucesso, suas posi¢oes sobre arte e
mercado continuam muito criticas, remetendo a uma discussao de absoluta relevancia para o
campo da arte nos tempos que correm.

“A arte nao escapou da globalizagao. Mesmo a arte oriental foi sugada pelos novos
mercados. (...) A arte latino-americana ¢ tratada com uma certa prevengdo, uma espécie de
racismo ditado pelo primeiro mundo”, disse o artista em uma de suas ultimas entrevistas
(Leiner, 2001). Ele também tem sido um dos maiores criticos do mercado de arte: “A
projecao nos meios de comunicagdao ¢ diretamente proporcional ao interesse comercial.”,
afirma na mesma entrevista. Em seu desdobramento, essa pesquisa se detera sobre a
dimensao estética e ética do gesto de apropriagdao, e sobre a reciclagem de {icones e de

objetos encontrados no mercado, em um projeto explicito de dessubjetivagao da arte,



explicito na obra de Leirner. Esse artista, que vem acompanhando as mudangas radicais
ocorridas no campo nos anos 80 e 90, diz que aconselha a seus alunos a nao serem honestos
demais e que é muito dificil para ele o atual sistema da arte. “Para mim é um pouco
assustador porque sempre quis manter uma visao nao comercial da arte. O tempo todo me
coloquei contra a arte comercial. E hoje ndo vejo como escapar disso.” (Leirner in Anjos, p.
80, 2003).

Tanto Nelson Leirner quanto Cildo Meireles atravessaram essa fronteira dos anos 1980, que
separa a arte como espago de transgressao para a cooptagao pelo mercado, tornado central
no debate sobre arte contemporanea. Embora os interesses comerciais ja estivessem
presentes no campo das artes, antes tratadas como bens de luxo, desde pelo menos o século
XIX, é somente nos anos 1980 que todos os valores que garantiam uma certa autonomia ao
campo, retraem-se para dar passagem ao seu valor de mercado, ou seja, seu valor de troca. A
questio do mercado se tornara, para esses artistas, um desafio com o qual sio forcados a
lidar. Cildo Meireles encontrara uma saida poética e Leirner fara a opgdo por um viés mais
ir6nico, no limiar do cinismo, o que apresenta-se como a maneira possivel de manter-se
irreverente, ao afirmar, por exemplo, que segue as tendéncias apontadas pelos criticos e
curadores.

O processo de abertura politica, iniciado em 1979, acompanhado da democratizag¢io e
primeiras elei¢ces diretas para cargos politicos principais em 1984, deslocou uma vez mais a
relacao entre a politica e as artes. As décadas que se seguem trazem novas formas de
institucionalizacdo, inclusive dos artistas considerados transgressores e perigosos, da década
anterior. i o momento da introdugio das tecnologias de comunicacio e de controle em
muitos dominios da vida social, alterando cédigos e praticas cotidianas. F também o
momento da universalizagdo dos cursos de pds-graduacao no Brasil e particularmente no
campo das artes, onde o viés institucional-académico chegou um pouco mais tarde. Nas
universidades, e seguindo um modelo dos departamentos de arte da academia americana, os
cursos e o aprendizado formal reforcam aquele espaco de formagao e de legitimacdo de uma
nova categoria de artistas, vinculados, a partir de entao, a instituigdo universitaria: os artistas-
professores.

Todas essas transformacOes terdo repercusses sobre a organiza¢ao do campo como um
todo, deslocando grupos, criando uma nova configuracao de forgas. Esses novos atores
legitimados pela academia passam a deter parcela significativa do capital simbdlico
(Bourdieu, 1974), elaboram discursos e controlam, direta ou indiretamente, 0s espagos e

canais de acesso a midia e aos financiamentos. No momento atual, o estudo do campo se



torna ainda mais complexo, Novas estratégias de mercado entraram em jogo com a mudanga
das fontes de financiamento, com a entrada em cena dos grandes bancos, nacionais e
estrangeiros, empresas multinacionais, principalmente no campo das telecomunicagdes.

Se durante os anos 1950 e até meados de 60, o governo foi a instituicdo mais importante
para a manutenc¢ao das artes visuais no Brasil, nos anos 1970, os artistas recusaram-se, em
geral, a participar dos projetos oficiais. A cena artistica que realmente interessa estudar
desenrolava-se a distancia e, muitas vezes, em espagos improvisados, ou em Saldes, onde
encontravam alternativas para mostrar seus trabalhos. Ja nos anos 1980, a relagao entre arte e
mercado — até entdo escamoteada por outros valores intrinsecos, estéticos — torna-se por
demais evidente. A arte pop, desde os anos 1960, ja havia apagado as fronteiras entre a arte
séria e a cultura de massas. Ainda assim, o pop guarda caracteristicas da vanguarda e da alta
cultura, responsavel pela producio de distingdo social. A arte contemporanea contesta o
dogma mesmo da alta cultura, exibindo o status de mercadoria das obras de arte sem
qualquer resquicio de culpa ou preconceito. A arte comercial, como é chamada, nio traz
mais uma conotagao pejorativa, e vem sendo assumida por um artista como Keith Haring
que abriu uma loja de arte no Soho, Nova Iorque, em 1985, para vender sua arte sob a forma
de papel de parede, bottoms, camisetas, cordoes de ténis, levando a idéia de “fabrica” de
Warhol as suas ultimas consequéncias. Comunicagio e mercado tornam-se valores-alvo,
responsaveis pelo novo desenho dos espagos culturais, mais atrativos, e pelas novas

instituigoes sempre concebidas como centros de consumo.
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