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RESUMO

A presente pesquisa estd voltada para a poética multimidia do artista pernambucano
Paulo Bruscky, cuja atuacdo, a partir dos anos 1960, reflete uma intima relagao entre
arte e vida. O objetivo principal desta investigacdo teorica € refletir sobre a obra de
Paulo Bruscky junto ao contexto socio-historico-cultural que influenciou o
desenvolvimento da arte brasileira durante os periodos de atuacdo do artista
pernambucano, que coincidiu com uma época de forte censura e repressao provenientes
da ditadura militar que dominava o Brasil e outros paises da América Latina. Além
disso, também ¢ analisada a constante busca de Paulo Bruscky por novos circuitos
artisticos, nos quais o artista estabelece um posicionamento critico e contestatorio frente
aos centros oficiais de arte, como museus e galerias. Também sao consideradas obras de
outros artistas cujos conceitos dialogam com as proposicdes estéticas de Bruscky, que
realizou Livros de Artista, Intervencdes Urbanas, Poesias Visuais, além de ser um dos
pioneiros da Arte Postal na América Latina, utilizando em suas obras diferentes midias
que tomaram forca no Brasil em meados de 1960, como xerox, off-set, video, carimbos,
entre outros, produzindo, dessa forma, trabalhos experimentais e multimididticos. Seu
ateli¢/arquivo, em Recife, guarda mais de setenta mil pecas, entre documentos e
trabalhos de arte, seus e de artistas com os quais Bruscky estabeleceu contato durante
sua trajetoria, como os grupos Gutai e Fluxus. Para viabilizar a realizacdo desta
pesquisa, foi utilizado como método de abordagem o analitico-sintético, € o método de
procedimento bibliografico e documental. Na documentacdo estdo incluidos livros,
documentos, obras, jornais, catdlogos, revistas, paginas da internet e entrevistas. Este
estudo se justifica, portanto, pela insuficiéncia de bibliografia sobre esse assunto, e pela
importancia desse artista no contexto contemporaneo da arte brasileira e internacional.

Palavras-chave: Paulo Bruscky — poética — multimidia — experimentalismo —Arte
Contemporanea



ABSTRACT

This present research is about the multimedia poetry of the artist from Pernambuco
Paulo Bruscky, whose action, covering the last 48 years, reflects an intimate relation
between art and life. The main objective of this theoretical investigation is to reflect
about Paulo Bruscky’s work, which is close to the social, historical, and cultural
context, that influenced the development of the Brazilian art during the period of this
artist’s action. This happened in a period of strong censorship and repression originating
from the military dictatorship that dominated Brazil and others countries of the Latin
America. Furthermore, it will be also analyzed Paulo Bruscky‘s constant search
through new artistic circuits, where the artist establishes a critic and contentious
positioning facing the official centers of art, as museums and galleries. Works of others
artists, whose concepts talk to the Bruscky’s esthetic propositions will be considered.
He carried out Artists Books, Urban Interventions, Visual Poetry, beyond he is one of
the pioneers of the Mail Art in the Latin America, using in his works different medias
that took force in Brazil in middle of 1960s, as photocopy, offset printing, video,
stamps, among others, producing, from this way, experimental and multimedia works.
There are in his studio/file, in Recife, Pernambuco, seventy thousand pieces, between
documents and works of art. These are his and from artists with whom Bruscky
established contact during his path, as Gutai and Fluxus movements. To achieve this
research, it was used as approach method the analytic-synthetic one, and as procedure
method the documentary and bibliographical one. Books, documents, works, periodic,
catalogues, magazines, pages of the internet and interviews are included as part of the
documents. This study is justified, therefore, by the deficiency of bibliography about
this subject, and by the importance of this artist in the contemporary context of the
international and Brazilian art.

Keywords: Paulo Bruscky — poetry — multimedia — experimentalism — Contemporary
Art



De trabalhar com essa possibilidade que as artes pldsticas oferecem,

de criar para cada nova idéia uma nova linguagem para expressa-la.
Trabalhar sempre com essa possibilidade de transgressao ao nivel do real.
Quer dizer, fazer trabalhos que ndo existam simplesmente no espago consentido,

consagrado, sagrado. Que ndo aconte¢am simplesmente ao nivel de uma tela, de uma
superficie, de uma representagdo. Nao mais trabalhar com a metafora da polvora —

trabalhar com a polvora mesmo.

Cildo Meireles, 1970
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Introducio

A presente pesquisa, intitulada 4 Poética Multimidia de Paulo Bruscky, esta
voltada para a obra de Paulo Bruscky, artista pernambucano que vem desde 1960
trabalhando com diversas linguagens visuais, como acdes em espacgos publicos, Arte
Postal, performance, Poesia Visual, entre outras manifestacdes artisticas

contemporaneas.

Paulo Bruscky foge de qualquer tentativa de conceituacdo que esteja dentro
dos canones artisticos tradicionais. Suas obras/a¢cdes demandam novas formas de pensar
a arte, em que esta aparece como uma extensdo da vida e dos acontecimentos
cotidianos, € nado como algo sagrado. A pluralidade da sua obra perpassa por diferentes
linguagens expressivas, sempre buscando novos lugares para a arte. Filho de um
fotografo russo e de uma pernambucana natural de Fernando de Noronha, apesar do seu
apre¢co pelas midias contemporaneas, Bruscky aprecia as linguagens artisticas

tradicionais, reconhecendo seu valor:

Eu trabalho com todas as areas, tenho uma formacdo de desenhista (...)
Tenho pinturas, tenho gravuras (...) Eu acho que o desenho ¢ a base de tudo.'

E justamente essa multiplicidade de interesses que explica sua personalidade
singular. A liberdade de Bruscky ¢ tamanha que ele nunca trabalhou oficialmente como

artista, ganhando a vida como funcionario publico na cidade do Recife:

A realidade vivida pauta a poética de Paulo Bruscky e fornece os parametros
sensiveis para toda sua experiéncia no mundo que nao separa, por exemplo,
a busca da ampliacdo da sensibilidade da rotina de trabalho como
funcionario publico. Ao deslocar arte e vida para o eixo das experiéncias
cotidianas, desabitua os sentidos da cegueira do habito.’

Essa liberdade possibilitou a Bruscky criar suas proprias leis de atuacdo, fora
dos centros oficiais da arte, como museus e galerias. Através da Arte Postal, trocou
informacdes e propostas estéticas com artistas de todo o mundo, sem estar atrelado a

nenhum tipo de instituigdo. As exposi¢des organizadas pelo artista pernambucano

" Depoimento cedido 4 autora em entrevista realizada em janeiro de 2008.
2 FREIRE, 2006, p.27.
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também escapavam do aval institucional, ao buscar espacos inusitados — como
hospitais, livrarias, prostibulos e as ruas — para a democratizacdo do acesso a arte. Todas
essas estratégias, finalmente, foram uma forma criativa e eficaz encontrada por Bruscky
para fugir da censura do regime militar brasileiro, que lhe rendeu algumas prisdes
seguidas de torturas psicoldgicas. At¢é mesmo seu atelier/arquivo foge dos padrdes
convencionais, sendo criado como uma resposta a falta de lugar para sua obra nas
instituibes’. La ele guarda obras e projetos seus e de artistas de todo o mundo,
principalmente daqueles com os quais estabeleceu contato através da rede de Arte
Postal. Sua trajetoria ¢ tdo rica e instigante que demanda uma investigacdo das

possibilidades da Arte Contemporanea, suas origens e referéncias historicas.

Conheci Paulo Bruscky pessoalmente em 2004. Como integrante do GIA,
ajudei na organizagdo de um semindrio no ICBA (Instituto Cultural Brasil-Alemanha),
cujo tema era Arte Urbana, sendo Paulo Bruscky e Alejandra Mufioz (professora de
Arte Contemporanea da EBA-UFBA) os convidados para falar sobre o assunto,
mediados por Luis Parras, também integrante do GIA na ocasido. O seminario em
questdo fez parte da exposi¢do Registros e Resquicios, que aglutinou registros em video
e fotografias de agdes/intervengdes realizadas em Salvador, em maio 2004, por conta do
Saldo de Maio, um saldo de arte urbana organizado pelo GIA nas ruas de Salvador, que

reuniu artistas de todo o Brasil.

Na sua vinda a Salvador, além de participar do seminério no ICBA, Paulo
Bruscky trouxe consigo inimeros videos de suas a¢des/performances, muitos deles dos
anos 60 e 70 do século XX. Tais videos instigaram ainda mais minha curiosidade pela
sua obra, que conhecia apenas por catalogos e escritos de Cristina Freire, reunidos
principalmente em Poéticas do Processo Arte Conceitual no Museu, livro de 1999. Em
Arte Novos Meios / Multimeios — Brasil 70/80, catdlogo organizado por Daisy Peccinini,

também pude encontrar outros textos, dessa vez escritos pelo proprio Bruscky

Ao conhecer a figura irreverente de Paulo Bruscky e sua paixdo pela arte

contemporanea, decidi levar adiante uma pesquisa sobre a sua poética, desejo que se

3 MATOS, 2007, p.127.
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consolidou em novembro de 2006, quando meu projeto foi aprovado pelo Programa de

Pés-Graduacao em Artes Visuais da Universidade Federal da Bahia.

Além de ser uma pesquisa sobre um artista contemporaneo, o objetivo
principal €, através de sua obra, pesquisar o contexto socio-historico-cultural da arte
brasileira no periodo em que Bruscky comecou a atuar — década de 60 do século XX —
caracterizado por grandes conflitos em um cendrio politico de repressao, proveniente da
ditadura militar que dominava o Brasil, e, conseqiientemente de mudangas de varias

ordens.

Sua obra foi pesquisada a partir das seguintes questoes, a saber: A obra de
Paulo Bruscky estava inserida no contexto politico nacional da época? Mesmo
transitando fora dos centros oficiais de arte, foi uma das principais influéncias na
construcdo da arte contemporanea brasileira? Na sua obra estdo presentes elementos que
facam menc¢ao as questdes politicas brasileiras desse periodo? Houve influéncia do
artista dentro do cenario artistico nacional e internacional, uma vez que chegou a
estabelecer contatos com importantes personalidades como Helio Oiticica, Cristina

Freire e John Cage?

Também foram analisadas obras de outros artistas cujos conceitos dialogam
com as proposigoes estéticas de Bruscky, com o intuito de avaliar sua contribuicao para
a construgdo da arte contemporanea brasileira e suas linguagens plurais. Para viabilizar
a realizacdo da pesquisa, foi utilizado como método de abordagem o analitico-sintético,
e o método de procedimento bibliografico e documental. Na documentacdo estdo
incluidos livros, documentos, obras, jornais, catdlogos, revistas, paginas da internet e
entrevistas. Entrevistei Paulo Bruscky em janeiro de 2008, ocasido em que pude
conhecer e fotografar seu atelier, perambulando por uma imensiddo de papéis, obras,
livros e toda sorte de documentos e objetos. O artista gentilmente me acompanhou em
uma visita a0 MAMAM (Museu de Arte Moderna Aloisio Magalhaes), onde estava
exposto seu arquivo do grupo Fluxus. Também entrevistei em junho de 2007 o artista
pernambucano Daniel Santiago, que durante muito tempo produziu trabalhos/a¢des em

parceria com Bruscky.
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A pesquisa foi dividida em quatro partes principais, cujos capitulos foram
agrupados por afinidade tematica: a primeira parte, constituida por um tnico capitulo, O
contexto brasileiro nos anos 1960 e 70: transgressoes e rupturas da arte, buscou
contextualizar a obra de Paulo Bruscky no cendrio artistico nacional e internacional a
partir dos anos 1960, época em que o artista pernambucano comegou a produzir seus
trabalhos/acdes. Foram estabelecidas relacdes/didlogos da obra de Bruscky com
acontecimentos politicos e sociais da €poca, levando em consideragdo a proliferacao da
Arte Conceitual pelo mundo. As poéticas artisticas assumiram, a partir dai, um carater
plural, propondo novas questdes e problematizagdes, como a inextrincavel ligagao entre
arte e vida. Os multimeios surgiram no cenario artistico brasileiro, chamando atenc¢ao
para o processo em detrimento de objetos estéticos finitos; novas possibilidades
instigaram o espirito criativo de artistas como Hélio Oiticica, Cildo Meireles, Antonio
Manuel, Artur Barrio, Daniel Santiago, Paulo Bruscky e tantos outros que levaram a
aventura de experimentar diferentes linguagens as ultimas conseqiiéncias, expandindo e

confundindo as fronteiras das linguagens expressivas contemporaneas.

Arte Contemporanea: Uma Historia Concisa, de Michael Archer, ajudou a
compreender as origens da Arte Contempordnea a partir das contribui¢des do
Minimalismo, da Arte Pop, do Expressionismo Abstrato e da Arte Conceitual,
ressaltando novas tendéncias como a Land Art, happenings e performances. Archer cita
conceitos fundamentais como a desmaterializagdo do objeto artistico da critica
americana Lucy Lippard e o campo expandido de Rosalind Krauss. O autor pontua, de
forma sintética, porém contundente, artistas e exposi¢des que tiveram papel
fundamental no contexto artistico internacional a partir dos anos 1960 do século XX. O
legado dos anos 60 e 70, de Ligia Canongia, foi fundamental para entender a produgao
de arte brasileira nos anos 60 e 70 do século XX, marcada por ideais escritos em textos
emblematicos, como a Declarag¢do de Principios Bdsicos da Vanguarda (escrito por
Antonio Dias junto com outros artistas, em janeiro de 1967) e Esquema Geral da Nova
Objetividade, escrito por Hélio Oiticica no catadlogo da exposi¢do homonima realizada
no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, também em 1967. Era a época de
explosdo do movimento Neoconcreto, e da absorcdo das influéncias da Arte Pop
americana, que foi devidamente digerida pelos artistas brasileiros, em um cenario

marcado pela repressao da ditadura militar e por graves problemas sociais, eternizados
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na Lindonéia, a Gioconda dos Suburbios, de Rubens Gerchman. Arte Novos Meios /
Multimeios — Brasil 70/80, de Daisy Peccinini, ajudou a elucidar o surgimento dos
novos meios/multimeios no cenario artistico brasileiro. A criagcdo de novos meios
alternativos de comunicagdo e expressdo a partir da utilizagdo de novos aparatos
tecnologicos, como off-set, carimbos, xerox, fax, mimeografo e Super-8, possibilitou o
questionamento da legitimidade dos valores estéticos tradicionais, opondo-se, a0 mesmo
tempo, a mercantilizagdo das “obras-de-arte” convencionais. Esses novos meios,
finalmente, sdo fundamentais para um entendimento aprofundado da poética

brusckyana.

A segunda parte divide-se em trés capitulos: O viés performdatico de Paulo
Bruscky; Intervengoes Urbanas: A cidade como suporte para experiéncias artisticas €
Video Arte: Uma Linguagem Plural de Meios. Esse bloco foi dedicado ao estudo das
performances e das intervengdes de Paulo Bruscky, além da sua producdo videografica
e fotografica, que, na maioria das vezes, pereniza, através de registros, suas agdes €
intervengdes no espago publico. No capitulo intitulado O viés performatico de Paulo
Bruscky, a obra performatica de Bruscky ¢ analisada a partir da difusdo da performance
no contexto internacional na década de 70 do século XX. Essa década seguiu a onda de
agitacdo e protestos da década anterior, marcado por movimentos sociais, ativismo
politico e pelos movimentos de contra-cultura, culminando no Maio de 68 francés. No
Brasil, predominaram questionamentos relativos a repressao politica provocada pela
ditadura militar nos anos 60 e 70, e as acdes performaticas de Hélio Oiticica, Artur
Barrio e Paulo Bruscky (entre outros) trouxeram a tona essa problematica. As
performances de Bruscky, por sua vez, foram consideradas a partir do didlogo que
estabelecem com as agdes do grupo japonés Gutai e pelo Fluxus, grupo formado por
artistas de todas as partes do mundo, como Japao, Alemanha e Estados Unidos, ambos
notabilizados a partir dos anos 1960. Bruscky manteve uma intensa troca de
informacdes com esses grupos através da Rede de Arte Postal, e esse intercambio
internacional influenciou toda a sua trajetoria. Além de Arte Contempordnea: Uma
Historia Concisa, de Michael Archer, os escritos de Cristina Freire em Paulo Bruscky:

Arte, Arquivo e Utopia, seu livro de 2006, foram a base teorica principal desse capitulo.
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Em [Interven¢oes Urbanas: A cidade como suporte para experiéncias
artisticas, o meio urbano aparece como terreno experimental para as agdes de Paulo
Bruscky e de outros artistas no Brasil € no mundo, como Krzysztof Wodiczko, Daniel
Buren, Daniel Santiago, Artur Barrio, os coletivos 3N6s3 e Viajou sem Passaporte,
Fluxus, Gutai, entre muitos outros. Muitas das agdes artisticas que procuravam novos
territorios para arte nos anos 60 e 70 do século XX buscaram inspira¢do na forga critica
que emanava dos ideais da Internacional Situacionista, grupo formado por intelectuais e
artistas de varias partes do mundo, sendo o francés Guy Debord seu integrante mais
conhecido. A arte urbana, além de tomar de assalto o espaco publico, também negava o
estatuto mercadoldgico das obras de arte, e sua restricdo aos ambientes de museus e
galerias. Esse viés anti-institucional permeou toda a trajetéria de Bruscky, e um dos
exemplos emblematicos que se pode ressaltar ¢ a 1 Exposicdo Internacional Art Door,
uma mostra organizada por Paulo Bruscky e Daniel Santiago em 1981, que ocupou
temporariamente os outdoors da cidade do Recife. Novamente os escritos de Cristina
Freire em Paulo Bruscky: Arte, Arquivo e Utopia e Poéticas do Processo: Arte
Conceitual no Museu nortearam a construcao desse capitulo, além do importante ensaio
de Lidice Matos Arte é este comunicado agora — Paulo Bruscky e a Critica
Institucional e Apologia da Deriva: Escritos Situacionistas sobre a Cidade, livro

organizado por Paola Berestein Jacques.

Video Arte: Uma Linguagem Plural de Meios dedica-se ao estudo dos videos
de Paulo Bruscky produzidos, em sua maioria, nos anos 70 e 80 do século XX. A partir
de uma contextualizacdo internacional (e posteriormente nacional) da realizagdo de
Video Arte, pode-se perceber que o acesso aos equipamentos de video por parte de
artistas pioneiros, como Nam June Paik ¢ Wolf Vostell, foi decisivo na expansao dessa
linguagem, até o momento em que ela chega ao Brasil e influencia artistas como Rafael
Franca, Leticia Parente e Hélio Oiticica (entre muitos outros), que desenvolveu seu
famoso projeto Quasi Cinema. O espirito inquieto de Paulo Bruscky aliou o video a
novas possibilidades experimentais, fator comum na geragdo dos pioneiros da Video
Arte no Brasil. Os textos de Arlindo Machado (Uma Experiéncia Radical de Videoarte)
e de Walter Zanini (Video Arte: Uma Poética Aberta) foram as bases tedricas principais
para o entendimento da expansao da Video Arte no Brasil. O texto Videoperformance:

Linguagem em mutag¢do de Rosangella Leote elucidou a diferenga entre documentar



21

uma performance e criar uma videoperformance, trazendo conceitos fundamentais para
a analise da obra de Bruscky, que utilizou o video com inteng¢des diversas. Finalmente,
questiona-se como a fotografia e o video se inserem nas obras conceituais na
contemporaneidade, funcionando como extensdes dessas poéticas ou como registros
documentais de agdes efémeras, e como essas obras/registros sao absorvidas pelo

mercado de arte.

A terceira parte também divide-se em trés capitulos: De Mallarmé a Vicente
do Rego Monteiro: A Poesia Visual e suas Reverberagoes, Arte Postal: A arte na
contramdo dos circuitos oficiais € Livro de artista: a arte ao alcance das mdos. A
Poesia Visual, suas referéncias histdricas e as contribui¢cdes de Bruscky para a produgao
brasileira dessa linguagem — que mescla poesia e Artes Visuais — foram abordadas em

De Mallarmé a Vicente do Rego Monteiro: A Poesia Visual e suas Reverberagoes.

As consideracdes de Bartolomé Colom em La Mirada Movil: A favor de un
arte intermédia foram importantes para pontuar o Futurismo e o Dadaismo, movimentos
de vanguarda do inicio do século XX, como pioneiros na produ¢do da Poesia Sonora e
Visual, iniciando uma atitude de subversdo da légica e da linearidade gramatical das
poesias literarias em prol de uma arte intermidia, conceito aprofundado por Dick
Higgins em meados de 1960, quando o artista do Fluxus propde trabalhos em que
diferentes midias/meios interagem simultaneamente. As palavras sdo vistas ndo apenas
como vocabulos, sendo exploradas sua sonoridade e plasticidade. Igualmente
importante foi o livro organizado por Paulo Bruscky, intitulado Vicente do Rego
Monteiro: Poeta, Tipografo, Pintor, que apresenta Bruscky como um pesquisador
apaixonado da Poesia Visual (e de toda obra artistica) desenvolvida por Vicente do

Rego Monteiro, artista/poeta que inspirou (e inspira) Bruscky nas suas criagoes.

O capitulo Arte Postal: A arte na contramdo dos circuitos oficiais analisa a
Arte Postal como linguagem que utiliza os correios como circuito alternativo aos
centros oficiais de arte (museus, galerias, etc.) e sua logica de funcionamento. Paulo
Bruscky ¢ considerado o pioneiro da arte por correspondéncia no Brasil, sempre
buscando alternativas que burlasse o sistema de arte oficial e seu carater mercadologico,

calcado no conceito do objeto artistico estatico dentro das instituicdes culturais
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convencionais. Uma intensa troca de propostas estéticas e informacdes de conotagdo
politica e contestatoria (que tentavam fugir da censura dos regimes militares,
principalmente na América Latina) se desenvolve através da rede de Arte Postal, que
interligou artistas de todo o mundo. Esse circuito de comunicagao marginal ¢ ricamente
estudado por Andrea Paiva Nunes, na sua dissertacdo de mestrado intitulada 7odo
Lugar é Possivel: A Rede de Arte Postal anos 70 e 80, embasamento tedrico principal

desse capitulo, junto com as analises de Fabiane Pianowski em Arte Postal Arte.

O capitulo Livro de artista: a arte ao alcance das mdos dedica-se a pesquisa
do Livro de Artista como linguagem contemporanea que subverte o uso comum dos
livros literarios, em que artistas como Paulo Bruscky enxergam a condi¢do matérica e
escultorica desses objetos, transfigurando-os em obras de arte, recheadas de palavras,
desenhos, carimbos, fotografias, colagens e tantos outros elementos possiveis. Os
estudos de Paulo Silveira em A Pdgina Violada: da Ternura a Injuria na Constru¢do do
Livro de Artista, dissertacdo de mestrado defendida na Universidade Federal do Rio
Grande do Sul e posteriormente publicada como livro em 2001, foram fundamentais
para compreender a producdo do Livro de Artista no Brasil e no mundo, como uma
conseqiiéncia da ansia de diversos artistas em renovar os suportes artisticos tradicionais
e propor novas experimentacdes estéticas. Também serviram de referéncia os ensaios de
Bernadette Panek O Livro de Artista e o Espago da Arte e Livro de Artista: Uma
Integragcdo entre Poetas e Artistas, publicados em 2005 e 2006, respectivamente,
principalmente quando a autora aponta as contribuigdes pioneiras do belga Marcel
Broodthaers, dos americanos Ed Ruscha e Seth Siegelaub, do polémico artista francés
Marcel Duchamp (sempre presente como referéncia da maioria das linguagens da Arte
Contemporanea) e¢ do igualmente francé€s André Malraux, que sonhava com a

democratizagdo da arte com seu Museu Imaginario de 1947.

A quarta e ultima parte dedica-se ao ateli€/arquivo de Paulo Bruscky, local
onde todas as linguagens artisticas analisadas nos capitulos anteriores se encontram e
interagem entre si, para construir aquilo que Cristina Freire denominou de /abirinto
contempordneo®. O atelié de Bruscky é apresentado como um local de estrutura

rizomadtica, cujos elementos — que incluem quase setenta mil pecas (entre obras e

* FREIRE, 2006, p.169.
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documentos seus e de artistas de todo o mundo) que perpassam por diferentes
linguagens expressivas contemporaneas — dialogam entre si em um fluxo continuo,
produzindo uma arrumacao de aparéncia caotica. O conceito de rizoma, desenvolvido
por Gilles Deleuze e Felix Guattari serviu como eixo de reflexdo da estrutura plural do
atelié de Bruscky. Mal de Arquivo: Uma Impressdo Freudiana de Jacques Derrida
apresentou algumas interpretagdes acerca do conceito de arquivo, que foram utilizadas
neste capitulo, além dos escritos de Cristina Freire em Paulo Bruscky: Arte, Arquivo e

Utopia, uma das principais bases tedricas desta dissertacao.

Esta pesquisa, portanto, se justifica pela insuficiéncia de bibliografia sobre o
assunto, assim como pela importancia desse artista dentro do contexto contemporaneo

da arte brasileira e internacional.
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Sobre os termos Po¢ética e Multimidia

Sejamos levados a considerar com mais complacéncia e até com maior
o~ ~ . . 5
paixdo a a¢do que faz do que a coisa feita.

Nesse trecho, o filésofo Paul Valéry se refere a atencao que se deve dar ao
processo de criacdo das obras de arte, em detrimento do seu produto final. Esse
processo, 0 modus operandi do artista, ¢ justamente o ponto de interesse desse estudo: o
processo de trabalho de Paulo Bruscky, sua poética. De fato, os objetos artisticos
gerados a partir desse processo também sdao de grande interesse, como resultado da sua
acdo artistica plural. Esses dois aspectos — o processo € a obra — serdo analisados a partir

de uma atitude interrogativa, transformando-se em um problema a ser decodificado.

Em 1937, Paul Valéry escreveu um artigo intitulado Primeira Aula do Curso
de Poética, em que resgata o termo poética (ou poiética) — normalmente usado na
literatura, referindo-se a poesias, versos, etc. — como o ato de “fazer”. Sua etimologia
vem do grego: poien, que significa a¢do. O termo poética € utilizado por Valéry, deste

modo, para se referir ao fazer artistico como processo a ser observado e potencializado.

Por se tratar de um termo cunhado em 1937, René Passeron propde novos
questionamentos a partir dele em 4 Poiética em Questdo, escrito de 1989. O autor inicia

afirmando:

A poiética ndo ¢ criacdo. E o pensamento possivel da criacdo. Ela trata de

elucidar, tanto quanto € possivel fazé-lo, o fendmeno da criagdo (...) com a

certeza ambiciosa de se chegar a alguma verdade em um dominio reputado
6

obscuro.

Além de questionar se a poiética, tal como entendia Paul Valéry, seria
possivel na atualidade, Passeron tenta reivindicar sua autonomia como reflexdo da
conduta criadora independente da estética, considerado por muitos como Unico discurso
habilitado a falar de arte. Assim, a estética ficaria com as reflexdes acerca do sentir,

enquanto que a poiética com aquelas referentes ao fazer artistico.

> VALERY, 1991, p.189.
S PASSERON, 2004, p.10.
7 Ibidem.
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As consideragdes feitas nesta dissertacdo ndo tém carater filoséfico, pois nao
se preocupam com as experiéncias estéticas® surgidas a partir da obra brusckyana; nio
se trata de filosofar/indagar sobre essas experiéncias sensiveis, considerando a teoria de
Luigi Pareyson, que afirma estar a estética no plano especulativo, que conta com
experiéncias e dados que criticos, historiadores e artistas oferecem.” Serdo feitas
leituras, avaliacdes e interpretagdes da trajetdria artistica de Paulo Bruscky a partir
desses dados, levando-se em consideragdo, principalmente, a préopria experiéncia
operativa do artista pernambucano, perenizada por registros, textos, depoimentos, etc.
Trata-se de uma produgdo tedrica, uma andlise critica sobre a pratica artistica de Paulo
Bruscky, visto que a poética e a critica tem, indubitavelmente, um carater de uma
reflexdo sobre a arte'’, levando em consideragdo as constantes transformacdes politicas
€ sociais em que sua obra se insere, assim como seu carater processual. Vale ressaltar,

ainda, as relagdes entre critica e poética, como aponta Pareyson:

Poética e critica, mesmo podendo ser traduzidas em termos de reflexao, nem
se incluem na estética nem se identificam com ela, porque, de preferéncia,
fazem parte de seu objeto, isto ¢, da experiéncia estética. A estética €
filosofia, e, relativamente a ela, com as conexas critica ¢ poética, sdo
experiéncia, isto &, objeto de reflexdo.""

A estética, como parte da filosofia, portanto, estd voltada para especulagdes
tedricas acerca da experiéncia estética. A poética e a critica, por sua vez, relacionam-se
a estética por fazer parte da experiéncia estética propriamente dita, considerando ainda
que a estética tem um carater filosofico e especulativo enquanto que a poética, pelo
contrario, tem um cardter programatico e 0perativ0.12 Esse carater operativo, ao qual
Pareyson se refere, também caracteriza, finalmente, a critica. Estética, poética e critica,

portanto, estdo inextricavelmente interligadas.

Ao fazer experimenta¢des com diferentes midias — como xerox, off-set, fax,
entre muitos outros — o fazer artistico de Bruscky apresenta-se como multimidiatico:

novos meios de expressao dialogam entre si, produzindo significados artisticos plurais.

830 homem, como ser sensivel, vivencia experiéncias estéticas ao se relacionar com elementos de seu
cotidiano (entre eles as “obras de arte”), manifestando diferentes sentimentos em relagdo a eles.
’PAREYSON, 1989, p. 18.

1 Ibidem. p. 21.

" Idem.

ZIbidem, p.24.
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Algumas discussdes acerca da utilizagdo de novos meios por artistas brasileiros (como
Paulo Bruscky, Daniel Santiago, Hudinilson Jr., Regina Vater, entre muitos outros)
foram desenvolvidas por Daisy Peccinini no catdlogo da exposicdo homonima Arte
Novos Meios / Multimeios — Brasil 70/80, no qual a autora faz uma importante
compilagdo de escritos de artistas a partir dos anos 1960/70, que passaram a utilizar os
novos meios tecnoldgicos surgidos nessa época. Esses meios, ou midias — como o video
e a maquina fotocopiadora — proporcionaram inusitadas formas de criacao e expressao a
muitos artistas, e sua popularizagdo a baixos custos foi fundamental para a construcao
de uma nova etapa dentro da arte contemporanea brasileira. Esse assunto foi mais
detalhado e explicado no capitulo O contexto brasileiro nos anos 1960 e 70:

transgressoes e rupturas da arte desta dissertagao.

Media ¢ o plural da palavra medium, cujo significado em latim ¢é meio. Este
vocébulo foi incorporado a lingua portuguesa como midia devido a sua pronuncia em
inglés, que possui essa sonoridade. Logo, multimidia significa varias midias, varios
meios. O artista pernambucano Paulo Bruscky utiliza diversas midias (ou meios) em

seus trabalhos, desenvolvendo, dessa forma, uma poética multimidia.

O termo multimidia, porém, ¢ conhecido como a utilizacdo conjunta de
midias digitais de alta tecnologia, sendo também relacionados a transmissdo de
informacodes digitalizadas. Geralmente, esses aparatos tecnologicos estdo relacionados
com computadores e seus instrumentos afins. Muitos artistas utilizam meios de alta
complexidade tecnologica para produzir seus trabalhos, como, por exemplo, Stelarc. O
artista australiano desenvolve performances em que cria sistemas hibridos com
instrumentos cirurgicos, proteses e computadores que exploram interfaces diversas com
o corpo.” Stelarc testa os limites do proprio corpo — que afirma ser obsoleto —, criando
para ele apetrechos tecnoldgicos, propondo uma simbiose entre o ser humano e a
maquina. Neste estudo, porém, o termo multimidia pretende indicar a utilizagdo
conjunta de varios meios para a producao de obras que sdo, muitas vezes, verdadeiros
discursos politicos e ideoldgicos. Os meios em questdo ndo sdo necessariamente

complexos, muito menos digitais, e geram produtos finais cujo resultado estético ¢, em

'3 Como aponta Daniela Labra em seu texto Stelarc: Proteses Robéticas e o Corpo Vazio. Disponivel
em: http://forumpermanente.incubadora.fapesp.br/portal/.rede/numero/rev-numero6/seisdanilabra.
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sua maioria, menos importante do que seu processo de desenvolvimento. A

experimentacdo desses meios ¢ de suma importancia, e sua precariedade, muitas vezes,

¢ o cerne do questionamento artistico produzido por Bruscky. Ele afirma:

Eu procuro dissecar a maquina, para ver como eu posso subverté-la (...) E
entdo eu passei varios dias (...) estudando a maquina (fotocopiadora) e
afrouxando determinadas coisas, cilindros, para ver a experiéncia que dava.
(...) Vocé tem que analisar, por exemplo, a idéia com relagdo ao suporte ou a
midia, e as vezes a pessoa perde muito por ndo saber adequar a idéia ao tipo
de midia, o suporte que ele vai usar; eu vejo muito isso..."*

De fato, nos

1970/80, quando Paulo Bruscky iniciou suas

experimentacdes com a maquina fotocopiadora (também conhecida como xerox), ela

era uma novidade tecnoldgica, assim como outros aparatos utilizados por artistas de sua

geragdo, como o fax e o video. Um exemplo claro da sua acdo multimidiatica ¢ a série

de experiéncias com a maquina xerox, que lhe renderam uma bolsa da Fundagdo

Guggenheim, em 1981. Apos fotocopiar seu corpo inteiro, Bruscky filmou essas copias

quadro a quadro, produzindo o Xerofilme, uma invencdo sua. Nesse trabalho, pode-se

observar a dialética das midias apontada por Dick Higgins'>, em 1966: maquina

fotocopiadora, video e

performance se
interrelacionam
simultaneamente, e 0

xerofilme, o resultado dessa
relacdo, esta longe de ser
um produto final: ¢ apenas
o inicio de  novas
experiéncias,

questionamentos e
possibilidades no campo da

arte contemporanea.

' Entrevista a autora em janeiro de 2008.

s anire mildizs { meics

1. Ludmila Britto Relagdo entre midias/meios (2008)

“No capitulo O Viés Performatico de Paulo Bruscky desta dissertagio, sio feitas algumas
consideragdes sobre o conceito de Infermidia, criado pelo artista integrante do Fluxus Dick Higgins.
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O grafico esbocado anteriormente tenta mostrar o processo multimididtico

descrito antes.

Para falar da obra de Paulo Bruscky, sem pretensdes de esgotar o assunto,
faz-se necessario o entendimento dos conceitos esbocados nesse capitulo. Isto porque,
em se tratando da poética brusckyana, ¢ praticamente impossivel separar seus trabalhos
a partir de conceitos pré-definidos, como, por exemplo, por técnicas empregadas ou
suportes utilizados, devido, justamente, ao seu carater multimidiatico. Nos capitulos
subseqiientes, aparecerdo incontaveis agdes em que diferentes midias/meios interagem
simultaneamente. Elas foram desenvolvidas por Bruscky, muitas vezes, através de
praticas colaborativas com artistas conhecidos seus, brasileiros e estrangeiros: Daniel
Santiago, Ypiranga Filho, Unhandeijara Lisboa, Ken Friedman, Dick Higgins (o grupo
Fluxus de uma forma geral), grupo Gutai — entre muitos outros — sdo alguns dos
protagonistas da trajetoria construida por Bruscky dentro da historia da arte brasileira

contemporanea.

O titulo desta dissertacdo — A Poética Multimidia de Paulo Bruscky — busca,
portanto, pontuar a poética — o fazer artistico — de Paulo Bruscky como multimidiatica,
por utilizar e mesclar diferentes midias que tomaram forca a partir dos anos 1960,

propondo um didlogo entre elas.
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Parte I. Referéncias Historicas Preliminares

O contexto brasileiro nos anos 1960 e 70: transgressoes e rupturas da arte

Eu sou tudo o que vem antes de mim.

(Paulo Bruscky)

Falar da obra de Paulo Bruscky, assim como contextualiza-la, constitui-se
tarefa das mais dificeis, pois sua poética extrapola conceitos artisticos tradicionais,
mesclando materiais, conceitos e linguagens. De fato, suas proposicdes mais
emblematicas e representativas ocorreram nos anos 1960, 1970 e 1980, e possibilitam
relacdes/didlogos que vao desde as origens da poesia visual — com as transgressdes
poéticas de Stéphane Mallarmé — ou as rupturas de Marcel Duchamp em relacdao ao
objeto artistico no inicio do século XX, até os experimentos multimidiaticos do Fluxus
nos anos 1960. Assim, as considera¢des a seguir sdo uma tentativa de mostrar como as
diversas linguagens expressivas se entrelagam e extrapolam conceitos fechados e
aparentemente definitivos, ratificando que proposi¢des artisticas desenvolvidas em
épocas e contextos diferentes podem romper com nogdes restritivas de tempo e espago,

e se perenizar em uma esfera que vai além do saber cientifico.

Ao analisar uma trajetoria em que arte e vida estdo indissoluvelmente
ligadas, aspectos da repressao politico-cultural que dominou o Brasil (e outros paises
latino-americanos) durante varios anos vém a tona nos trabalhos de Bruscky, que muitas
vezes criou obras que se configuravam como um posicionamento politico subversivo e
questionador. Com pitadas de ironia e sarcasmo, o artista pernambucano buscou
circuitos artisticos alternativos para se expressar, tecendo inimeras criticas a um sistema
intolerante e repressivo. Nao ¢ objetivo deste estudo, porém, aprofundar as questdes
referentes a ditadura militar brasileira, suas implicagcdes politicas e sociais mais
complexas. Nao se pode, porém, negligenciar as conseqiiéncias que esse regime
repressor teve sobre a producdo artistica nacional. O que nos interessa, portanto, ¢

tragar, de uma forma geral, a situagdo politica do pais, especialmente nos anos 60 e¢ 70



30

do século XX, e de que maneira ela influenciou os artistas atuantes no Brasil,

principalmente Paulo Bruscky.

Sem duvida, o principal acontecimento que marcou a sociedade brasileira
nessa época foi a promulgagdo do Ato Institucional n° 5'°, ou simplesmente AI-5, que
decretou o fim das liberdades civis e de expressio em 5 de dezembro de 1968,
refor¢cando os poderes do regime militar. Dessa forma, muitos artistas e intelectuais
passaram a ser perseguidos, caso suas obras possuissem algum contetido considerado
“subversivo” pelo regime, e muitos foram ndo apenas presos, mas mortos e torturados.
A censura, portanto, tornou-se a principal arma do governo, caso sua legitimidade fosse
contestada. Paulo Bruscky foi vitima da intolerancia da ditadura militar brasileira

inumeras vezes:

A perseguicdo dos militares a Bruscky aponta a obtusidade do regime que,
sem poder assimilar o que o artista vinha fazendo, taxava-o de subversivo.
Se subversdo pode ser compreendida, num primeiro plano, como reagdo a
ditadura militar, alude também, de maneira tdo sutil quanto direta, ao
sistema de arte instituido e suas instituigdes satélites: museus, galerias,
critica, publicagdes oficiais, mercado de arte, etc.”

Em 1976, a Exposi¢do Internacional de Arte Correio, organizada por
Bruscky juntamente com Daniel Santiago em Recife, foi invadida pelos policiais, que

queriam fechar a exposi¢do a forga, como declara Bruscky:

Em 76 a gente foi preso por causa da arte correio, a exposi¢cdo dos correios
(...) A Policia cercou os Correios e disseram: “Vocés vao ter que tirar os
trabalhos porque a gente achou que ndo devem estar expostos”. Ai a gente
disse: “Nao”. Eu mesmo me virei (...) e disse: “No dia que eu tiver auto-

censura, eu dou um tiro na minha cabeca. N3o tiro nenhuma obra”.'®

Antonio Manuel, artista carioca também atuante nos anos de fogo da
ditadura militar brasileira, foi igualmente vitima da censura oficial, precisando usar de

sua criatividade para expor seu trabalho. Em 1972, uma exposi¢do individual de

'® O governo militar brasileiro, tendo a frente o marechal Castello Branco, adotou medidas que abriram
caminho para perseguigdes e prisdes em massa, prometendo devolver o poder aos civis apos “reequlibrar
o pais”, fato que ndo se concretizou. O regime, portanto, endureceu com a edi¢do do Al-5 pelo presidente
Costa e Silva em 1968, que vigorou até 31 de dezembro de 1978, como aponta Alceu Luiz Pazzinato em
PAZZINATO, Alceu Luiz e SENISE, Maria Helena V. Histéoria Moderna e Contemporanea.Sao Paulo:
Atica, 1995.p.383.

7 FREIRE, 2006, p.140.

'8 Entrevista a autora em janeiro de 2008.
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Antonio Manuel, que seria realizada no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, foi
censurada. O artista carioca reuniu as obras censuradas e adaptou-as a estrutura de um
jornal, com fotos e textos. Conseguiu, entdo, publicar o material, e essa exposi¢ao durou

24 horas, como relata:

Esse jornal saiu num domingo, uma exposi¢do de 24 horas que vocé
comprava nas bancas. Até o final eu duvidava da coisa sair mesmo, ja que
era uma proposta muito louca, muito ousada, num momento de crise politica
séria, mas acabou saindo e o trabalho se concretizou. (...) Mas o importante
€ que o trabalho se fez independente de museu, independente de ditadura,
censura, etc.'’

2. Anténio Manuel Exposicdo de 0 a 24 horas nas bancas de jornais (1973)

As pessoas, entdo, poderiam ter acesso a essa “exposi¢do” nas bancas de
jornal da cidade do Rio de Janeiro. Antonio Manuel conseguiu, portanto, fazer circular

sua obra através de um circuito alternativo e independente; artistas como Paulo Bruscky

' MANUEL, 1984, p.46.
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e Antonio Manuel, entre outros, procuravam burlar a censura oficial de uma forma

inusitada, em uma época que certas coisas necessitavam de ser ditas a qualquer custo.

Aliados a essa situacao de forte repressao, os movimentos de contracultura
sdo de fundamental importancia para o entendimento do ar de insatisfacdo politica e
social que pairava entre os artistas brasileiros nos anos 60 e 70, os quais ansiavam por
novas experimentagdes. Os movimentos de contracultura (como o punk dos anos 70 e
os hippies dos anos 60, s6 para citar os mais conhecidos) comegavam a postular idéias e
a conduzir-se de modo totalmente oposto aos valores do sistema vigente, contestando
uma visdo do mundo racional e alienante que prevalecia na sociedade ocidental
contemporanea. A contracultura se tornou a forma de expressdao mais importante para
pessoas que desejavam distanciar-se dos padrdes estabelecidos por essa sociedade, para
construir um mundo alternativo com uma cultura prdpria; por esse motivo, muitos
desses movimentos foram considerados utépicos. O Maio de 68”° na Franca talvez seja
um episoddio emblematico dentro desse contexto, em que milhares de jovens franceses
acreditavam ser preciso que a imagina¢do tomasse o poder. Essas ideologias se
refletiram também na realidade brasileira, e se adaptaram perfeitamente aos protestos
locais contra a ditadura militar. Uma significativa parcela da producdo artistica
brasileira, demonstrando que o artista ndo ¢ apenas reflexo do contexto em que esta
inserido, mas também causa de suas transformagdes, passou a engendrar
posicionamentos politicos e sociais através de novas experimentagdes, revolucionando

conceitos artisticos convencionais.

Vale ressaltar ainda a expansao da arte conceitual nessa mesma época, que
passou a questionar a legitimidade do objeto arte, levando adiante um processo que a

critica americana Lucy Lippard chamou de desmaterializagio do objeto artistico', além

20 Em maio de 1968, a contestacdo dos movimentos de contracultura acendeu a chama da rebelido
estudantil. Tendo como epicentro a Francga, a agitagdo estudantil espalhou-se por varias universidades e
ruas dos centros urbanos do mundo: EUA, Inglaterra, Brasil, Tchecoslovaquia, Polonia, China, Jap3o, etc.
O Maio de 68 francés tornou-se o centro desse movimento, ndo apenas pelo protesto dos estudantes, pela
ma adaptacdo do ensino universitario ao mercado de trabalho, mas por desencadear uma greve geral de 10
milhdes de trabalhadores franceses, com ocupagdo de fabricas e a paralisacdo de toda a vida social,
recolocando o tema “Como fazer uma revolugio”. ( BRANDAO, 1995, p.26)

I Em seu livro Six Years: The Dematerialization of the Art Object from 1966 to 1972 (Seis Anos: A
Desmaterializagdo do Objeto de Arte de 1966 a 1977), Lucy Lippard analisa como os happenings,
performances, e a arte conceitual de uma forma geral foram movimentos que contribuiram para aquilo
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de questionar a natureza da propria arte, como afirmou Joseph Kosuth: Ser um artista
hoje significa um meio de questionar a natureza da arte. ** A arte conceitual, portanto,
surge para romper com os canones artisticos tradicionais: a arte deixa de ser
caracterizada por objetos estaticos e finitos, tais como pinturas e esculturas, e torna-se
uma atitude. O valor mercadologico da obra-de-arte, além da sua inser¢do nas
instituigdes convencionais (como museus e galerias) ¢ colocado em xeque; obras
processuais e efémeras aparecem para questionar o culto estético tradicional e

meramente retiniano, como aponta Cristina Freire:

As poéticas conceituais materializam, frequentemente, através da chamada
desmaterializagdo da obra, uma critica as instituigdes e sua logica de
operagdes excludentes. A critica formalista, centrada nos principios da
hegemonia da pintura e do papel autébnomo da arte que alicercou os
discursos de criticos importantes como Clement Greenberg, por exemplo,
ndo se sustenta mais ante a Arte Pop, ante a Minimal Art ou a poéticas de
artistas como Joseph Beuys e John Cage. [...] Nos anos 1960 e¢ 1970 a
circulagdes de informagoes artisticas é preponderante. Nessa medida, €
necessario observar a tensdo criada pela Arte Conceitual no bojo das
instituicdes artisticas, isto ¢, a transitoriedade dos meios rejeita, pelo menos
num primeiro momento, a perenidade museal, invoca o processo, mais do
que a estaticidade do objeto artistico como modus operandi da arte, convoca
antes a participagdo do que a passiva contemplag@o. Todo o sistema de arte
que inclui artista e publico, passando pelas instituigdes tradicionais como as
galerias e museus, que legitimam a produgdo artistica, ¢ questionado através
dessas poéticas.”

Dessa forma, as poéticas artisticas passam a assumir um carater plural,
~ . ~ e 3 : ~ 9

propondo novas questdes e problematizacdes. Essa caracteristica de “problematizagao
¢ fundamental na contemporaneidade, uma vez que ¢ nesse momento que se dilui a
no¢ao modernista da arte, calcada em sucessivos movimentos de ruptura com os valores
vigentes, as chamadas vanguardas. Elas contribuiram para a constru¢ao de uma histéria

da arte feita de acontecimentos seguidos e lineares; nas palavras de Ronaldo Brito, a

liberdade Moderna ndo era simplesmente a afirmacdo de novas possibilidades: era

que denominou “desmaterializagdo do objeto artistico”, um processo que desmistifica a objeto arte,
quebra seus padrdes tradicionais. Esse processo foi o resultado da necessidade que os artistas estavam
sentindo de interagir de formas inusitadas com seus trabalhos, a partir dos anos 1960, propondo novas
relagdes entre o espectador e obra; a presenca fisica do proprio artista — e, muitas vezes, do espectador -
torna-se parte primordial da “obra-de-arte”, que deixa de ser um objeto estatico e finito, expandindo seus
limites e possibilidades

22 KOSUTH apud ARCHER, 2001, p.80.
» FREIRE, 1999, p.30.
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sobretudo uma revolta. Um desejo critico frente s coisas e aos valores instituidos®®; os
artistas modernos estariam sempre em busca do “novo” e muitos autores — como o
proprio Ronaldo Brito em O Moderno e o Contempordneo e Ferreira Gullar em
Argumentagdo contra a Morte da Arte — acreditam em um esgotamento dessa busca. A
ruina do movimento modernista se d4 quando todos os limites possiveis sdo rompidos, e

quando o sistema absorve a modernidade como mais um de seus modelos:

Aquele material a principio “inaceitavel” foi enfim submetido ao mesmo
processo sublimante e, tanto quanto as obras do passado, transformou-se em
figuras ideais. Modelos, coisas. A Modernidade vencera. A Modernidade
perdera.(...) Aceita, incorporada a tradi¢do, a Modernidade foi
automaticamente negada enquanto vanguarda.”

A despeito de movimentos sucessivos, presos a estilos e manifestos proprios,
a arte contemporanea ¢ caracterizada por uma profusao de “estilos”, em que cada artista
traca o seu caminho — muitas vezes aliados a outros aparatos, como mercado,
instituicdes e criticos — e seu estilo proprio. As fronteiras entre as linguagens fundem-se
em novas possibilidades. Enquanto que o modernismo, guiado pelos seus manifestos e
pela critica greenberguiana, tinha uma crenga na experiéncia visual como um meio
exclusivo de experiéncia estética, como disse o proprio Clement Greenberg, que a arte
visual se restrinja exclusivamente ao que é dado na experiéncia visual®®, os artistas
contemporaneos ampliam os horizontes artisticos atuando em diferentes areas da
cultura, instaurando aquilo que Rosalind Krauss chamou de “campo expandido”:
diferentes experimentacdes que mesclavam géneros habituais da arte, como pintura e
escultura, com outras linguagens, como video e fotografia, por exemplo, gerando
verdadeiros emaranhados interdisciplinares. Esses emaranhados artisticos desafiavam (e
desafiam) a critica oficial, convidando as institui¢des a repensar certos critérios e
valores anacronicos sob pena de ndo suportar/absorver as linguagens artisticas

emergentes.

Nao ha um consenso cronoldgico que defina onde termina a modernidade e

inicia-se a época contemporanea: muito pelo contrario; ha um enorme embate tedrico a

# BRITO, Ronaldo. O Moderno e o Contemporaneo: O novo e o outro novo.

Disponivel em: http://www.oestrangeiro.net/index2.php?option=com_content&do_ pdf=1&id=54
3 Ibidem.

*® GREENBERG apud CANONGIA, 2005, p.18.
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respeito dessa questdo. O que interessa nesse estudo, entretanto, ndo sdo defini¢des
restritivas dessas épocas, mas sim algumas avaliagdes de aspectos modernos e
contemporaneos que ajudem a entender o cendrio artistico em que floresceu a arte

conceitual e seus desdobramentos, época fértil para a produgao de Paulo Bruscky.

O artista francés Marcel Duchamp ¢ a principal figura que contribuiu para
uma nova nog¢ao de arte na primeira metade do século passado, subvertendo seus valores
tradicionais. Ele ¢ peca chave para o entendimento da transicdo da concepgao artistica
moderna (baseada, principalmente, nas teorias do critico Clement Greenberg) para uma
concepgdo contemporanea, em que o papel do artista e do espectador é completamente
renovado, assim como o conceito da obra de arte em si. Duchamp anunciou os novos
rumos que a arte deveria tomar ao questionar a “aura” do objeto-arte; para ele, qualquer

objeto do cotidiano poderia ser designado como uma obra de arte:

Duchamp inventara o termo readymade para descrever os objetos fabricados

em série que ele escolhia, comprava, ¢ a seguir, designava como obras de
27

arte.

Assim, os readymades de Duchamp foram um marco para a historia da arte

ocidental, influenciando toda a contemporaneidade. Archer prossegue:

O primeiro foi “Roda de
Bicicleta” (1913), uma roda de
bicicleta montada sobre um
banco, o mais escandaloso,
“Fonte” (1917), era um urinol
masculino assinado “R.
Mutt”’(Mutt: cdo vira-lata ou
pessoa simpléria). Com os
readymades, Duchamp pedia que
o observador pensasse sobre o
que definia a singularidade da
obra de arte em meio a
multiplicidade de todos os outros
objetos. Seria alguma coisa a ser
achada na propria obra de arte ou
nas atividades do artista ao redor
do objeto? Tais perguntas
reverberaram por toda a arte dos
anos 60 e além deles. 2 3. Marcel Duchamp Fonte (1914)

2 ARCHER, 2001,p.3.
28 Ibidem.
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O artista deveria ser antes de tudo, um pensador. O espectador, por sua vez,

também era convidado a refletir, abandonando uma contempla¢do meramente retiniana.

O contexto em que o objeto esta inserido passa a ter suma importancia: ele
transmuta-se em obra de arte ao ser deslocado do seu contexto original; assume um
carater estético ao ser posicionado em um ambiente artistico, como uma galeria. O
abandono da atividade manual (que dominou a pratica artistica durante séculos, e que
ainda persiste nos dias atuais) em prol de uma atividade predominantemente intelectual,
além de uma aproximagcao irreversivel entre arte e cotidiano, foi a grande revolugdo das

artes visuais no século XX. Ligia Canongia afirma:

Com o readymade dava-se o derradeiro golpe contra os modelos
convencionais modernos. De certa forma, ele € a propria agonia da idéia de
modernidade, pois desmantela os principios e técnicas que regularam os
programas modernos € nega o sistema de valores que edificou a prépria
nogdo de objeto artistico. O readymade impde-se como uma arte de

subversio, que se rebela contra o formalismo e as convengdes burguesas.

O legado duchampiano de ruptura com os valores artisticos conservadores
foi amplamente retomado e explorado pelos artistas conceituais a partir dos anos 1960.
Ainda nos anos 1950, Jackson Pollock, com sua action painting’’, prenunciou a alianca
entre arte e agdo. Para Pollock, o gesto era preponderante no ato artistico; ao se
movimentar sobre a tela onde trabalhava, o artista acreditava que seus gestos eram parte
fundamental do seu processo de criacdo, e se refletiam nas suas pinceladas e no modo
como a tinta derramava-se sobre a superficie pictorica. Estavam alicercadas, portanto,
as premissas da performance, que veio a se desenvolver plenamente nos anos 1970, uma
das inumeras linguagens que levaram a diante o processo de desmaterializacdo do

objeto artistico.

¥ CANONGIA, 2005, p.15-16.

0 Action painting foi uma técnica e estilo de pintura batizado de pelo critico norte-americano Harold
Rosenberg, em 1952. Pollock estira a tela no solo e rompe com a pintura de cavalete. Sobre a tela, a tinta
¢ gotejada e/ou atirada com "paus, trolhas ou facas", ao ritmo do gesto do artista. O pintor gira sobre o
quadro, como se dangasse, subvertendo a imagem do artista contemplativo - ele € parte da pintura - e
mesmo a do técnico ou desenhista industrial que realiza o trabalho de acordo com um projeto. O trabalho
¢ concebido como fruto de uma relagdo corporal do artista com a pintura, resultado do encontro entre o
gesto do autor e o material. Enciclopédia Itaun de Artes Visuais. Disponivel em:
http://www.itaucultural.org.br(acesso em 21/01/008 as 12:00h.)
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O Brasil (assim como os Estados Unidos, que passa a ser o principal pdlo
cultural pos II Guerra Mundial, lugar ocupado pela Europa durante séculos) ainda
tentava assimilar o legado das vanguardas européias, permanecendo dentro dos canones
modernos até meados de 1950°'. Foi justamente nessa época, quando Pollock
engendrava uma posi¢do romantica e subjetiva no cendrio artistico ocidental com sua
action painting, em meio a consolidagcdo da mass media na sociedade norte-americana,
que no Brasil o movimento construtivista tentava alcancar a tdo sonhada modernidade.
Seguindo a légica de artistas como Kazimir Malevitch, Josef Albers, Piet Mondrian e
Max Bill, os construtivistas acreditavam na sociedade industrial como poténcia

~ ro. 32 . . .
redentora da questdo socio cultural’”, como aponta Ligia Canongia:

O ponto ¢ que, com o projeto construtivo brasileiro, o pais dava o salto
definitivo para sua conquista de modernidade, tdo ensaiada e pouco
equacionada nas décadas anteriores. O fato de o Brasil estar as voltas com
um processo de industrializagdo crescente e expandindo seu circuito artistico
institucional foi determinante para o surgimento de uma nova mentalidade,
com ressonancias simultdneas na propria producdo da arte. Foi a época da
construgdo de Brasilia ¢ da criagdo do Parque do Ibirapuera, consolidando o
nome de Niemeyer; do mobiliario moderno de Joaquim Tenreiro e do
urbanismo arrojado de Lucio Costa; da fundagdo dos museus de arte
moderna, do surgimento do Teatro de Arena, dos primordios do Cinema
Novo e da poesia concreta, com sua ressondncia mundial.*

A estética construtivista seria, portanto, responsavel por uma utdpica
transformagao social. Essa utopia permaneceu dentro dos objetivos do grupo

34 . . . - . .
neoconcreto”, que surgiu em 1959 a partir da jungdo de alguns artistas cariocas,
inaugurando uma nova forma de experimentagdo através abstracionismo geométrico e
suas possibilidades. O neoconcretismo desejava “humanizar” o concretismo, acusando

tal movimento de ser extremamente metddico e racional, como aponta um trecho do

Manifesto Neoconcreto de 1959:

3! Apos a explosio modernista de 1922, a arte brasileira permaneceu buscando uma identidade nacional,
uma arte que representasse a nagéo seguindo o lastro deixado por Oswald de Andrade em seu manifesto
antropofagico: digerir as influéncias internacionais adaptando-as a realidade local.

32 CANONGIA, 2005, p.31.

3 Ibidem.

3* O Movimento Neoconcreto desenvolveu-se no Rio de Janeiro nos anos 1960, sendo, inicialmente, uma
“resposta’” a0 mecanicismo e ao figurativismo geométrico do Concretismo paulista. Os artistas plasticos
Lygia Pape, Lygia Clark, Amilcar de Castro, Hélio Oiticica, o poeta e critico Ferreira Gullar, entre outros,
desenvolveram obras que questionavam os limites da percepgao habitual, propondo novos modelos de
vivéncia estética, segundo as palavras de Ronaldo Brito em Neoconcretismo: Vértice e Ruptura do
Projeto Construtivo Brasileiro (Sao Paulo: Cosac & Naify, 1999).
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A expressdo neoconcreta indica uma tomada de posigdo em face da arte nao-
figurativa “geométrica” (neoplasticismo, construtivismo, suprematismo,
escola de Ulm) e particularmente uma face da arte concreta levada a uma

. ~ . . 35
perigosa exarcebacgdo racionalista.

Esses movimentos apontam para o surgimento de vanguardas brasileiras que
desejavam ndo apenas produzir uma arte que representasse a identidade nacional, mas
que levantasse questdes pertinentes ao contexto local. Esse desejo fica patente a partir
de dois importantes escritos da época: Declaragdo de Principios Basicos da Vanguarda
(escrito por Antonio Dias junto com outros artistas em janeiro de 1967) e Esquema
Geral da Nova Objetividade, escrito por Hélio Oiticica no catalogo da exposigdo
homoénima realizada no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro também em 1967.
No primeiro texto, admite-se o surgimento de uma vanguarda brasileira disposta ao
experimentalismo, que propunha a adogao de fodos os métodos de comunicagdo com o
publico, do jornal ao debate, da rua ao parque, do saldo a fabrica, do panfleto ao
cinema, do transistor d televisdo. *° Uma nova concepgio de arte surge, portanto,
calcada na utilizagdo de novos materiais ¢ na tomada de posicionamentos criticos
perante o sistema politico-cultural vigente. Nesse contexto, Hélio Oiticica chama
atencdo para o ressurgimento e novas formulacoes do conceito de anti-arte e a
abordagem e tomada de posi¢do em relagdo a problemas politicos, sociais e éticos que
seriam algumas das caracteristicas de uma “vontade construtiva geral” reinante no

Brasil.

Para uma melhor compreensdo do contexto brasileiro em meados dos anos
1960 e 70, faz-se necessario ressaltar que o Concretismo, Neoconcretismo e outras
tendéncias artisticas nacionais conviveram, entre outros fatores, com as ressonancias da
Arte Pop®’ norte-americana, que refletia o espirito consumista americano ¢ a
efervescéncia de uma sociedade de massa cada vez mais sedenta por novidades. Artistas

como Andy Warhol, Roy Lichtenstein, James Rosenquist, fazendo um contraponto ao

3> Manifesto Neoconcreto. /n. BRITO, Ronaldo. Neoconcretismo: Vértice e Ruptura do Projeto
Construtivo Brasileiro.Sdo Paulo: Cosac e Naify, 1999. p.10.

3 DIAS, Antonio et al. Declaracdo dos Principios Basicos da Vanguarda. /n FERREIRA, Gloria. Org.
Critica de Arte no Brasil: Tematicas Contemporaneas. Rio de Janeiro: Funarte, 2006. p. 149-150.

7 A Arte Pop foi um movimento de grande destaque durante os anos 1960, principalmente nos Estados
Unidos e Inglaterra. Os artistas pop — entre eles Andy Warhol, Roy Lichtenstein, Peter Blake, James
Rosenquist e outros — desejavam trazer a tona, através da arte, elementos do cotidiano da sociedade de
massa pos II Guerra, caracterizada pelo consumo desenfreado de objetos produzidos em larga escala.
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subjetivismo do Expressionismo Abstrato de Pollock, traziam a tona aspectos da
sociedade pos-industrial e do fendmeno da massificagdo. Imagens apareciam
multiplicadas, como se essa repeticdo fizesse alusdo ao esvaziamento da identidade do
homem massificado e da propria arte. Enquanto que os artistas norte-americanos, com
suas imagens repetidas e coloridas, cheias de estrelas de Hollywood, mostravam as
facetas da American Way of Life, alguns artistas brasileiros, que viviam em uma
realidade bem diferente, assimilaram a estética pop para denunciar as injustigas
reinantes em solo nacional. Dessa forma, a Nova Figuracdo entra no cendrio artistico
brasileiro demonstrando uma clara preocupagao politica e social, atacando ndo apenas a
ditadura militar, mas problemas ligados a violéncia urbana e outros aspectos da
sociedade brasileira que permanecem atuais, como o desemprego e o futebol. O carioca
Rubens Gerchman ¢ um dos artistas que engendra uma forte critica social em suas
obras, que representam, muitas vezes de forma ironica, o cotidiano local com suas
dificuldades e peculiaridades. Ao invés de estrelas hollywoodianas, tipicos personagens
locais: cidaddos em busca de emprego, como em “Nao ha Vagas” de 1965, ou uma

simples moradora de suburbio: a bela “Lindonéia” de 1966.

e

BELA LINDONEIA
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5. Rubens Gerchman Né&o ha Vagas (1965)
4. Rubens Gerchman

Lindonéia-a Gioconda dos subUrbios (1966)

Nota-se, portanto, um claro engajamento social e politico de alguns artistas
brasileiros atuantes nos anos 1960 e 1970. Além da vontade de transgredir os

convencionalismos da arte, como fizeram os neoconcretos ao colocar o espectador como
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centro das obras, havia um evidente comprometimento em trazer a tona as mazelas
brasileiras. Mesmo quando Hélio Oiticica demonstrava suas preocupagdes estéticas ante
0s novos suportes e possibilidades do objeto-arte, com seus bolides e relevos espaciais,
ele ndo abandonava um posicionamento politico perante os valores vigentes, quando,
por exemplo, participou do “Apocalipopoétese”, um dos primeiros eventos artisticos
realizados na rua, em 1968, no Aterro do Flamengo, Rio de Janeiro. Nessa ocasido,
Antonio Manuel apresentou suas “urnas quentes”, caixas fechadas contendo poemas,
fotos e textos; as pessoas recebiam martelos e pedras e eram convidadas a arrebentar as
caixas com esses instrumentos, para ter acesso ao seu conteudo. Manuel relata que era
essa a idéia original da Urna Quente. Uma idéia radical, de vocé ter de usar também
de violéncia para descobrir a coisa em si.”® Essa violéncia evocada por Antonio Manuel

era, provavelmente, uma alusdo a tensa realidade brasileira frente a repressao ditatorial.

A situacdo do Brasil era propicia para questionamentos por parte dos
intelectuais, artistas e pessoas que ndo aceitavam o regime politico cultural vigente nos
anos 1960 e 70. Porém, a tendéncia para experimentalismos e a busca de novos campos
de atuacado artistica fazem parte de um contexto global mais abrangente. Michael Archer
faz importantes consideracdes a respeito das novas tendéncias da arte nessa época, que

ajudam no entendimento do panorama internacional:

A conseqiiéncia do afrouxamento das categorias € do desmantelamento das
fronteiras interdisciplinares foi uma década, da metade dos anos 60 e
meados dos anos 70, em que a arte assumiu muitas formas e nomes
diferentes: Conceitual, Arte Povera, Processo, Anti-forma, Land, Ambiental,
Body, Performance e Politica (...). Durante este periodo houve também uma
crescente facilidade de acesso e uso das tecnologias de comunicagdo: nao
apenas a fotografia e o filme, mas também o som — com a introdugdo do
cassete de audio e a disponibilidade mais ampla de equipamento de gravagéo
— ¢ o video, seguindo o aparecimento no mercado das primeiras cdmaras
padronizadas individuais (...).”

E nesse contexto que os multimeios surgem no cendrio artistico brasileiro,
enfatizando ainda mais o processo em detrimento de um objeto estético, possibilitando
novas experimentagdes que levaram os artistas a mesclar diferentes linguagens

expressivas, expandindo e confundindo suas fronteiras. A ansia pela criagdo de novos

*MANUEL, Antonio. Urnas Quentes. /n. FUNARTE, 1984, p.44.
% ARCHER, 2001, p.61.
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meios alternativos de comunicagdo e expressdo permeou a vida ndo apenas de Bruscky,
mas de muitos artistas latino-americanos a partir dos anos 1960: era preciso contornar a
censura repressiva da ditadura, ndo deixa-la reprimir a criatividade e a necessidade de
circulacao de idéias politicamente engajadas naquele momento. Paulo Bruscky, Daniel
Santiago, Waldemar Cordeiro, Hudinilson Jr., Regina Vater, J. Medeiros, Julio Plaza,
entre muitos outros, passam a utilizar meios ndo convencionais para se expressar,
engendrando uma ruptura com as categorias € linguagens tradicionais, operando com
novos meios, precarios, ou da mass media, ou tecnologicos — em coeréncia com a
oposi¢do e marginalidade assumida por vdrios artistas.”’ Pode-se citar alguns meios
amplamente explorados a partir dos anos 1960: Super-8, off-set, carimbo, heliografia,
xerox, fax, mimeografo, entre outros. Essas novas linguagens, que se difundiam a
margem dos centros oficiais, além de formas de expressao artistica, eram também fruto
de um posicionamento politico/cultural por parte de alguns artistas. Por questionarem a
legitimidade dos valores estéticos tradicionais, os novos meios também negavam a
mercantilizagdo das “obras-de-arte”, e mais do que isso: negavam a propria nocao de

autoria das mesmas. Segundo Daisy Peccinini:

No Brasil, o estudo das manifestagdes da arte relacionada aos novos
multimeios possibilitou a visdo de varios elementos atuantes na situagao.
Um deles foi a expansdo do conceitualismo internacional, com ampla
utilizacdo de recursos anartisticos — entretanto nao foi o tinico determinante
no abandono dos meios tradicionais. Situa¢des ligadas & conjuntura
brasileira da arte e da politica do fim da década de 60 ativaram a emergéncia
e pratica de novos meios no campo do fazer artistico. A arte objetual, por
exemplo, j& nos anos 60, estabeleceu a ruptura das categorias e linguagens

tradicionais, trazendo em si as redugdes da arte de a(;ﬁo.41
A popularizagdo dos meios tecnoldgicos a partir de meados dos anos 1960
proporcionou aos artistas brasileiros novas possibilidades de criacdo e expressdo. Os
novos meios, muitos deles desenvolvidos gracas ao acesso a novos aparatos
tecnoldgicos, como o video e a méaquina fotocopiadora, por exemplo, foram amplamente
utilizados no fazer artistico de muitos artistas, que aproveitaram seus baixos custos ¢ a
efemeridade/precariedade de tais recursos a seu favor, realizando seus trabalhos de

forma independente. As obras poderiam sofrer uma expansao quantitativa, chegando a

4 PECCININI, 1985, p.14.
* Ibidem.
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um maior nimero de pessoas, e o proprio Bruscky declara que sempre procurou uma

. .. .. . 42
maneira de multiplicar seus trabalhos e atingir uma sociedade de massa.

Ao utilizar diferentes recursos para manifestar suas inquietagdes culturais e
politicas, artistas como Paulo Bruscky utilizaram circuitos informais para veicular seus
trabalhos, mostrando que as institui¢des tradicionais ndo sdo fatores determinantes para
a exposicao de idéias inovadoras. Cildo Meireles foi um dos pioneiros na procura de
circuitos alternativos para o desenvolvimento de proposigdes estéticas. O artista carioca
propds a difusdo de idéias subversivas (para o contexto da época) através de aparatos
comuns ao cotidiano de todos: cédulas de dinheiro e garrafas de refrigerante. A partir do
momento em que carimba®’ uma mensagem nas cédulas* ou as imprime em garrafas de
refrigerante, qualquer pessoa que tivesse acesso a esses elementos poderia refletir sobre

a questao:

Tal como eu tinha pensado, as “Inser¢des” so existiriam na medida em que
ndo fossem mais a obra de uma pessoa. Quer dizer, o trabalho s6 existe na
medida em que outras pessoas o pratiquem. Uma outra coisa que coloca,
entdo, ¢ a idéia da necessidade do anonimato.(...) E tentaria colocar outras
coisas: primeiro, atingiria mais gente, na medida em que vocé ndo precisaria
ir até a informacgao, pois a informagao iria até voce.®

> * prm—_ =
‘ o
e = 2 - !

6. Cildo Meireles Inserc6es em Circuitos Ideolégicos :Projeto Coca-Cola (1970)

*> BRUSCKY, Paulo apud PECCININI, 1985,p.169.

# 0 carimbo surge nos anos 1960 e 70 como um meio alternativo de expressio/comunicagéo no contexto
dos multimeios , sendo amplamente utilizado ndo apenas por Cildo Meireles, mas por muitos outros
artistas, como Paulo Bruscky , Hudinilson Jr, J. Medeiros e Unhandeijara Lisboa(entre outros),que
chamou ateng¢ao para a criagdo, nessa época, do “carimbo do artista”.

# Com a frase “Quem matou Herzog?” Cildo chama atengdo para o assassinato do jornalista Vladimir
Herzog nos pordes da Ditadura

4 MEIRELES,Cildo. Insercdes em Circuitos Ideolégicos. /n. FUNARTE, 1981, p.24.
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Gravar nas garrafas de refrigerantes (embalagens de retorno) informagdes e opinides criticas, e devolvé-
las a circulagdo. Utiliza-se o processo de decalque (silk-screen) com tinta branca vitrificada, que ndo
aparece quando a garrafa estd vazia e sim quando cheia, pois entdo fica visivel a inscri¢gdo contra o

fundo escuro do liquido Coca-Cola.  (Cildo Meireles Projeto Coca-Cola -1970)

7. Cildo Meireles Projeto Cédula (1970)

Assim, qualquer pessoa poderia difundir suas proprias idéias, utilizando
aparatos que circulam no seu dia-a-dia (como H¢lio Oiticica dissera em 1966: Museu ¢
o mundo; ¢ a experiéncia cotidiana). O que estd em jogo ndo ¢ a autoria desses
trabalhos, muito menos seu valor estético, mas os desdobramentos e possibilidades que
ele leva adiante. Em seu texto de 1970 intitulado “Inser¢des em Circuitos Ideoldgicos”,
Cildo Meireles chama atencao para o desenvolvimento de trabalhos que ndo ressaltavam
o culto ao objeto, pois as coisas deveriam existir em funcdo do que poderiam provocar

no corpo social, como foi o caso do “Projeto Coca-Cola” e do “Projeto Cédula”.

Na verdade, as “Inser¢des em Circuitos Ideoldgicos” nasceram da
necessidade de se criar um sistema de circulagdo, de troca de informagdes,

o . . 4
que ndo dependesse de nenhum tipo de controle centralizado. 6

* Idem.
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Além do desejo da democratizacdo/expansdo de suas idéias, Cildo critica os
espacos de museus e galerias, defendendo a criacdo de trabalhos que ndo existam
simplesmente no espago consentido, consagrado, sagrado. * A critica institucional
também permeou a trajetoria de artistas como Hélio Oiticica, Lygia Pape, Artur Barrio e
Nelson Leirner, como aponta Lidice Matos em seu texto “Arte ¢ este comunicado agora
— Paulo Bruscky e a critica institucional”. Segundo ela, essa caracteristica tangencia a
obra e a vida desses artistas, porém nao ¢ fator determinante, sendo seus campos de
atuacdo bem mais amplos. A autora faz as seguintes colocagdes sobre a obra de

Bruscky, relacionando-a a critica institucional:

Pode ser compreendida como uma forma singular de critica institucional.
Bruscky, desde os anos 60, enfrenta o paradoxo de levar adiante o legado
das vanguardas modernas: a luta contra a logica do objeto de arte retificado
pelo sistema social; e a consciéncia duchampiana de que o artista ¢ uma
instituigdo — ele ¢ simultancamente produtor ¢ produto e¢ a arte ¢ agdo
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politica e poética, criagdo e artificio.

O artista, ao reivindicar sua liberdade de expressao numa esfera maia ampla,
nega as instituicdes artisticas oficiais como aparatos exclusivos de legitimagao dos seus
trabalhos. Essas instituicdes, como museus e galerias, eram, de certa forma, a
corporificacao do poder repressor, logo, a arte (que se transfigurava em atitude politica)
nao poderia ficar restrita a tais espagos; deveria expandir seus campos de atuacao, para
poder atingir um nimero maior de pessoas, que nio estivessem condicionadas aos
ambientes culturais tradicionais.

A méxima do coletivo 3N6s3*

ilustra essa vontade de alguns artistas de
explorar novos espacos, que transbordassem os limites do cubo branco e possibilitassem
diferentes experimentagdes: o que esta dentro fica, o que estad fora se expande.

No trabalho intitulado “XGaleria” , os integrantes do grupo vedaram as
portas de galerias em Sao Paulo com um “X”, deixando bilhetes em cada uma com estes

dizeres, numa critica a restri¢ao das obras de arte dentro de tais institui¢oes.

Y Ibidem.. p.24.

® MATOS, 1997, p.119.

* 0 3N6s3foi um grupo formado pelos artistas Mario Ramiro, Rafael Franga e Hudinilson Jr., atuando
principalmente em Sao Paulo entre 1979 e 1982, sendo o espago publico o ambiente preferido para suas

intervengoes.
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Bruscky reconhece, porém, a importdncia que as instituicdes culturais

possuem na sociedade, como entidades legitimadoras da arte: Ninguém se livra da

museifica¢do.”® Além disso, valoriza acdes pontuais de importantes pessoas que se

encontraram a frente de algumas instituigdes, possibilitando uma maior abertura as

linguagens contemporaneas plurais, como a atuagdo de Walter Zanini no MAC-Usp

durante os anos de fogo da ditadura no Brasil. De fato, a critica institucional ¢ um fator

que acompanha toda obra de Paulo Bruscky, portanto, tal assunto sera desenvolvido

com mais profundidade no capitulo a seguir.

O presente capitulo tentou esbogar um panorama histérico dos anos 60 e 70

8.3N6s3 XGaleria (1979)

*0 Entrevista & autora, em janeiro de 2008.

do século XX no Brasil, ressaltando a influéncia
da ditadura militar no pais e as ressonancias
desse fato historico na producdo artistica
nacional. Alguns artistas brasileiros, contudo,
adaptaram as influéncias internacionais a suas
poéticas e a realidade local, engendrando
atitudes artisticas e politicas que culminaram no
surgimento de linguagens expressivas plurais e

problematizadoras, como aquelas que fazem

parte da obra do pernambucano Paulo Bruscky.



46

Parte I1I. A Arte como Processo

O Viés Performatico de Paulo Bruscky

Quem examinar com atengdo a arte dos dias atuais serda confrontado com uma
desconcertante profusdo de estilos, formas, praticas e programas. De inicio, parece que,
quanto mais olhamos, menos certeza podemos ter quanto aquilo que, afinal, permite que

as obras sejam qualificadas como ‘arte’, pelo menos de um ponto de vista tradicional.

(Michael Archer)

Assim como a maioria das linguagens artisticas contemporaneas, a
performance estd longe de qualquer definicdo precisa e finita. Essa ‘“desconcertante
profusao” de possibilidades, portanto, ¢ uma das principais caracteristicas da

performance, pratica em que o proprio corpo do artista torna-se o suporte da obra.

A partir dos anos 60 do século XX, os artistas comecaram a levar a arte a
todos os lugares possiveis (ndo apenas lugares espaciais, como também
comportamentais), libertando-se das restri¢des fisicas dos museus e galerias, e passando
a se expressar fora dos centros culturais oficiais. Nao podemos esquecer que o
surgimento do happening ¢ da performance — movimentos de desmaterializacdo do
objeto artistico por exceléncia — esta intimamente ligado a uma tentativa de jungao entre
arte e vida, e, consequentemente, & negacdo das institui¢des artisticas tradicionais.

Segundo Andréa Paiva Nunes:

Marcaram as décadas de 60 ¢ 70 uma série de manifestagcdes que procurava
reverter situagdes relacionadas, tanto ao comportamento como as condigdes
politicas, culturais e sociais, observando as especificidades de cada pais.
Havia inquietude e insatisfagdo social, ao mesmo tempo, acreditava-se na
possibilidade de transformacdes.”’

No caso dos EUA, por exemplo, a guerra do Vietna foi um dos catalisadores
para essa inquietude e insatisfacdo social, servindo de subterfugio para muitas

manifestagdes performaticas. Questdes relacionadas ao racismo e ao feminismo também

> NUNES,2004, p.71.
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foram muito abordadas pelos artistas americanos. Podemos tomar como exemplo o
trabalho de Adrian Piper, intitulado “Eu sou a localizacdao #2” (1975), em que a artista
assume uma identidade andrégina, saindo pelas ruas com maquiagem branca no rosto,
com um bigode pintado e cabelo estilo afro. Ela afirmava: “Sou um rapaz anénimo do
Terceiro Mundo, vagando em meio a multidao, dizendo a mim mesmo, em voz alta, que
sou a localizagdo da consciéncia... Sou hostil a presenga dos outros, €, a0 mesmo tempo,

dela me distancio”.>?

9. Adrian Piper Eu sou a localizagdo #2 (1975)

A obra de arte deixa de ser um objeto estatico, tornando-se uma atitude. Seu
valor mercadolégico € negado a partir do momento em que se torna um ato efémero,
que se dilui no tempo e no espago (o mercado, porém, conseguird, em parte, absorver
essas manifestacdes “desmaterializadas” através dos registros documentais, mas este €
outro ponto a ser discutido oportunamente). Assim sendo, a nega¢do do objeto ¢, por

conseqiiéncia, a negacao da arte como mercadoria.

Se uma nova relacdo entre o artista e a obra ¢ estabelecida a partir do
momento em que seu proprio corpo € o seu meio de comunicagdo e expressdo, uma
nova relacdo com o publico também ¢ firmada: o espectador passa a ser parte

fundamental da obra de arte, deixando para tras seu papel de contemplador passivo:

Ao ser retirada a supremacia do sentido da visdo, e por isso afastar-se da
mera contemplagdo em dire¢do a percepcdo, que necessitava dos demais
sentidos, o espectador era levado a posi¢do de atuador, de vivenciador.
Enfatizava-se as praticas onde o processo e a idéia eram privilegiados em
detrimento da obra, sua materialidade. Questionava-se a compreensdo da

2 ARCHER, 2001, p.134.



