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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
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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
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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

MORREL NS LANTARE AN

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.



42

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.
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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.



47

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.
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arte como objeto de mercado e como objeto de contemplagdo. Dentro desse

. . 53
contexto, Frederico Morais declarou em 1970: “a obra acabou”.

Essa nova relacdo entre artista/obra/publico ¢ visivel, por exemplo, nos
Parangolés de Hélio Oiticica. O artista carioca mescla danga e artes visuais em um
trabalho em que a presenca corporal ¢ parte integrante e fundamental para a sua
concretizagao. O processo de desenvolvimento do trabalho, portanto, ¢ o mais
importante, em detrimento de um produto estético final, sendo o Parangolé resultado
das experiéncias e vivéncias de Oiticica no Morro da Mangueira, no Rio de Janeiro.
Oiticica estava sempre buscando novas formas de participacdo do espectador na obra de

arte, rompendo com sua contemplacdo meramente retiniana.

De fato, pode-se destacar alguns
movimentos vanguardistas, assim como acdes
de determinados grupos, como fortes referéncias
para a performance no mundo. Segundo Paulo
Bruscky’, numa breve perspectiva historica,
pode-se registrar alguns exemplos
internacionais na utilizagdo do corpo como
expressao artistica desde o inicio do século XX
até os dias atuais: o Futurismo (Milao/1910),
com suas “noites futuristas”, apresentagdo de

recitais poéticos, performances musicais, entre

outras praticas que culminou no manifesto de
1913; o Dadaismo (Zurique/Nova lorque 1915), 10. Hélio Oiticica Parangolé P4 (1964)

com suas primeiras dadda-performances, que se iniciam em 1926 no Cabaré¢ Voltaire.
Em reunides diarias, realizavam-se apresentacdes musicais e recitais. Os jovens artistas
de Zurique, segundo a imprensa da época, estavam abertos a sugestoes € contribuigdes,
sem preocupagdes com orientacdes artisticas. Ainda dentro do dadaismo, deve-se
destacar as performances de Kurt Schwitters, Raul Hausmann, André Breton e trabalhos
de Body Art de Marcel Duchamp, e, dentro do surrealismo, o “ser-objeto” de Salvador

Dali.

3 NUNES, 2004, p.74.
> Ibid. p. 8.
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O happening surge por volta de 1950 em Nova lorque, e, simultaneamente,
na Europa. Allan Kaprow foi um dos criadores dessas agdes, e o responsavel pela
utilizacao do termo happening, em 1959. A partir de 1970, entdo, a critica incorpora
definitivamente o termo performance ao vocabulario artistico. Essa palavra incomodou
os artistas, agora performers, segundo Maria Angélica Melendi>’, para quem esse termo
despolitizava o trabalho, aproximando-o do teatro e associando-o com a representagao e
o entretenimento. A busca dos artistas performaticos seria trabalhar com gestos reais,
fugindo da teatralidade e estabelecendo uma relagdo “verdadeira” com o espectador.
Essa relagdo, portanto, seria o diferencial entre a performance e o teatro. O formalismo
e a ficcdo teatral dardo lugar, portanto, a realidade e a ao “ato nu”, em que o meio de

expressao ¢ o proprio corpo do artista.

Enquanto que nos EUA questdes sociais relativas a raga e género (além do
ativismo politico em alguns casos) eram abordadas em alguns trabalhos, no Brasil
predominaram questionamentos relativos a repressao politica provocada pela ditadura
militar nos anos 60 e 70 do século XX. Segundo Paulo Bruscky™®, a performance no
Brasil s6 tem uma producgdo abrangente a partir do final dos anos 1960, com agdes
isoladas de Artur Barrio, Hélio Oiticica, Ligia Clark, Paulo Bruscky, Daniel Santiago,
Ligia Pape, além de outros, e acdes coletivas realizadas no Aterro do Flamengo, no Rio
de Janeiro, como o “Apocalipopotese”. Apesar da aparicdo tardia no Brasil dos
happenings e performances, o artista Flavio de Carvalho pode ser considerado um
performer pioneiro no pais. Em 1931, ele ja realizava uma de suas experiéncias em Sao
Paulo, em que, com um chapéu no rosto, com olhos cobertos, marchou em sentido
contrario a uma procissao de Corpus Christi, separando a multidao de fi¢is em duas
partes, como relata Paulo Bruscky’’. Segundo ele, no mesmo ano, Flavio de Carvalho
publicou um livro analisando o acontecimento, e coloca a irénica dedicatéria: “A S.
Santidade o Papa Pio XI e A S. Eminéncia D. Duarte Leopoldo”. O jornal “O Estado de

Sao Paulo” ,em 9 de junho de 1931, fez o seguinte relato:

> MELENDI, Maria Angélica. Performances Clandestinas, Performances Piiblicas: regras, rituais,
simbolos. /n ROLLA, Marco Paulo e HILL, Marcos(org.)MIP:Manifesta¢ao Internacional de
Performance. Belo Horizonte: CEIA, 2005.

% BRUSCKY, 1996, p.7.

>7 Idem.
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“Domingo, as 15 horas, quando desfilava pelas ruas do centro da cidade a procissdo de Corpus Christi ,
um rapaz muito bem posto que se achava na esquina da rua Direita e pra¢a do Patriarca , ndo se
descobriu, conservando ostensivamente seu chapéu na cabeca. Os crentes, que acompanhavam o cortejo,
revoltaram-se com essa atittude e exigiram em altos brados que elle se recobrisse. Elle, no entanto,
sorrindo,para a turba, ndo tirou o chapéu, embora o clamor da multiddo ja tivesse se transformado em
franca ameacga. Foi entdo que inumeros populares tentaram lyncha-lo. Investindo contra elle. O rapaz
poz-se em fuga, ocultando-se na leiteira Campo Bello, situada a rua de Sdo Bento, até onde foi
perseguido pelos mais exaltados. O sub-delegado de plantdo na policia Central compareceu ao local,
onde deu garantias ao mogo, protegendo-o contra a ira do povo. Na policia Central, declarou a vitima
da exaltagdo popular, ser o engenheiro Flavio de Carvalho, de 31 annos de edade, residente a praga
Oswaldo Cruz 1. Nas suas declaragées, disse que, ha tempos, vem se dedicando a estudar sobre sobre a
psychologia das multidoes e tem mesmo alguns trabalhos inéditos sobre a matéria. Para melhor
orientagdo dos seus estudos, resolvera fazer uma experiéncia sobre “a capacidade agressiva de uma
massa religiosa a resisténcia da for¢a das leis civis, ou determinar se a for¢a da crenga é maior do que a
forca da lei e do respeito a vida humana”.Com esse intuito se postou no ponto citado e quando passava a
procissdo de Corpus Christi ndo se descobriu,sendo quase lynchado pelos crentes revoltados com essa
atitude. Terminou suas declaragées dizendo que ndo visava ofender a religido do povo, pois esperava de

s

facto que se verificasse tal reagdo.’

Em 1956, Flavio de Carvalho desfilou de saiote, blusa folgada de mangas
bufantes, um exotico chapéu de abas largas, meias de bailarina e sandéalias — seu
“vestuario de verao” — pelas ruas de Sao Paulo, em outra de suas experiéncias

irreverentes no espaco publico.

A performance, portanto, assim como outras linguagens contemporaneas, da
margem a uma série de interpretagdes e busca de novas definigdes. E preciso estar
atento para a multiplicidade de possibilidades que caracteriza essa modalidade de
expressdo, para que ndo se caia em rotulacdes e conceitos superficiais que nao
abrangem a sua pluralidade. Um entendimento mais conciso ¢, de fato, necessario, mas
ndo apenas através da constru¢cdo de um conhecimento cientifico, como também da

pratica subjetiva, tdo afeita as artes de uma forma geral.

Para que o entendimento das obras performaticas de Paulo Bruscky ndo
fique na superficialidade, faz-se necessario considerar o dialogo que estabelecem com o

Gutai e o Fluxus, principalmente por causa da posi¢do contestatoria de tais grupos



51

diante dos valores estabelecidos, e da mistura entre arte e cotidiano, além da busca

constante de um experimentalismo estético.

O Grupo Gutai*® foi um importante coletivo de jovens japoneses do periodo
p6s II Guerra, formado por Jiro Yoshihara em Osaka, no Japao, em 1954. O grupo atuou
utilizando vérias linguagens, como happenings, performances, Arte Conceitual, Arte

Postal’’

, entre outras, sendo sua caracteristica fundamental a experimentacdo do corpo
como matéria e a criagdao de eventos com énfase no processo em detrimento do produto,
além da introdu¢do de materiais naturais e objetos ordindrios no contexto artistico,

como declara Kristine Stiles.*

O critico Jorge Glusberg chama atencao para essa forte ligagdo entre arte e
cotidiano presente nas a¢des do Gutai, afirmando que o nome live art ndo vem so do
fato de envolver participacdo. Esta forma de arte também foi chamada live porque

. . ~ . . . A . . 7. 61
tinha a intengdo de ser tirada da vida, da existéncia cotidiana.

Vale ressaltar também o pioneirismo do Gutai na realizagdo de
eventos/exposi¢des ao ar livre, em meados dos anos 1950, em uma busca de circuitos
artisticos alternativos que fugissem dos centros tradicionais e promovessem uma
interacdo ainda maior entre arte e cotidiano. Todas essas caracteristicas, portanto, irdo
permear os trabalhos de Paulo Bruscky, tanto no que diz respeito a indissoluvel ligagao

entre arte e vida, quanto ao questionamento dos valores artisticos/culturais vigentes.

O Fluxus foi um grupo formado nos anos 1960 por artistas, poetas e musicos
de varios lugares, como Japao, Estados Unidos, Alemanha, entre outros. As agdes
Fluxus procuravam interrogar as condi¢des em que os individuos atuavam (e atuam)
com os elementos do seu entorno, produzindo, assim, significados sociais, utilizando

,

aleatoriedade, humor e reflexdes a respeito da vida cotidiana e suas singularidades. E

** O nome oficial desse grupo japonés formado em 1954 é Gutai Bijutsu Kyokay, sendo sua tradugdo mais
aproximada Associa¢do de Arte Concreta. Entretanto, aparece na maioria das referéncias estudadas
apenas como Grupo Gutai, ou seja, Grupo Concreto (entenda-se concreto como algo tangivel, material.)
%% Paulo Bruscky trocou trabalhos de Arte Postal com os integrantes do Gutai Shozo Shimamoto e Saburo
Murakami durante varios anos, € o contato entre eles perdura até os dias atuais.

% STILES, 1996, p.680.

! GLUSBERG, 1987, p.32.
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justamente quando questiona as convengdes sociais através de praticas subversivas em

sua esséncia que as agdes Fluxus aproximam-se dos trabalhos de Bruscky.

Allan Kaprow, em /8 Happenings em 6 partes , convidava os espectadores a
interagir com o trabalho de diferentes formas, através de “instru¢des” que lhes foram
entregues. As partituras Fluxus seguiam a logica das instru¢des de Kaprow: a partir

delas, qualquer pessoa poderia realizar as agdes descritas. Segundo Stewart Home:

Teoricamente, por essas instrugoes qualquer pessoa seria capaz de realizar
trabalhos de Fluxus sem precisar de muita habilidade ou preparagao. A peca
“Musica que desaparece para o rosto”, de Cheiko Shiomi, ¢ o mais
conhecido e popular exemplo disso: Mude gradualmente de sorriso para
ndo-sorriso.

As partituras, a partir do momento em que permitem a repeticdo de uma
determinada agdo, atribuem ao espectador uma posi¢do participativa, em detrimento de
uma passividade meramente contemplativa. Além disso, questionam os critérios de
originalidade e autoria da obra, tdo valorizados pela tradigdo artistica universal. Coloca-
se em pratica a teoria de Joseph Beuys de que cada homem é um artista. O processo € a
experiéncia, para o Fluxus (assim como para Paulo Bruscky), sdo mais importantes do

que um produto estético final.

O humor Fluxus e suas

r icd aseadas na aleatorieda
proposicdes baseadas eatoriedade e el
. . - Dick Higgins
no absurdo agiam na interse¢do de

diferentes midias, termo definido por Dick
Higgins como [Intermidia. Isso significa
dizer que nao havia uma fusdo entre essas

midias, mas uma relagdo complexa entre

Molvena Italy
19 January, 1995

elas, ou como diria Higgins, uma dialética
;. 63 .

entre as midias™. O artista estava Dick Higgins, grafico da intermidia

preocupado em utilizar esses artificios de

um modo socialmente ativo: 11.Dick Higgins Grafico de Intermidia (1995)

2 HOME, 2004, p.84.
63 HIGGINS, Dick.. Declaracdes sobre a Intermidia. /n: FERREIRA, Gloria; COTRIM, C.Org. Escritos
de Artistas: anos 60 e 70. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed., 2006. p.140.
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Temos que encontrar os modos de dizer o que tem de ser dito a luz de

nossos novos meios de nos comunicarmos. Para isso vamos precisar de
. ~ . . ~ 64

novas plataformas, organizagdes, critérios, fontes de informagao

Ainda sobre a incorporagao por parte do Fluxus de multiplas midias, afirma

Luciana P. C. de Macedo:

A linguagem adotada pelo Fluxus incorpora diversos meios de expressdo,
artisticos e ndo-artisticos, revelando uma concep¢do multimidia. Objetos,
musica, movimentos, luzes, video, pelicula, poesia, quadros, fotografias,
publicidade, diversos elementos se combinam e se fundem em busca nao de
um resultado puramente estético, mas em busca de uma idéia e de um
conceito resultante da obra. As realizagdes do Fluxus buscavam entdo uma
“anti-arte”, uma “atitude”, que desmistificaste a sacralidade da arte e da

sociedade. %

O termo multimidia, portanto,
caracteriza acdes artisticas que utilizam diversos
meios expressivos em sua concepgdo, meios
estes que dialogam entre si, sem que um se
sobreponha ao outro; realizam uma “dialética
entre as midias”, como definiu Higgins. Muitas
obras de Paulo Bruscky, ndo apenas suas
proposi¢des performaticas, integram diversas
midias, com o intuito de propor novas
experiéncias sensoriais, como em
Con(c)(s)(?)erto Sensonial de 1972, agdo que

sera comentada no decorrer do texto.

QLTIMA EXFOSICION DE ARTE
FOR CORRESPONDENEIR 5t £
HORACID ZABALA - SANABRIA HULU &

P83
BUENDS RIRES ~ REPUBLICR RRGENTINA

VIR RERER

PosTHeAo 1775
Achvo fosTaU7E PaULD BRUSEES

12. Paulo Bruscky Post Agao (1975)

A expansdao da Arte Conceitual nos anos 1960 e sua negagdo do objeto

artistico, como também do seu valor mercadoldgico, contribuiram, segundo Daisy

Peccinini®, para o abandono dos meios tradicionais. Essa negagdo da arte como um

 Ibid. p.141.
% MACEDO, 2005, p.18.
5 Idem.
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objeto estatico finito que ndo se presta a pratica mercadologica, proveniente do
conceitualismo, faz-se presente na performance de Paulo Bruscky O que é arte? Para
que serve? de 1978. A arte deixa de ser um mero artefato e torna-se uma atitude; a
afirmacgao do artista inglés Joseph Kosuth de que ser artista hoje significa questionar a
natureza da arte é colocada em pratica por Paulo Bruscky, quando ele, vestindo uma
placa com os questionamentos que dao titulo a performance, perambula por Recife e
senta-se, em seguida, na vitrine de uma livraria da cidade , convidando os transeuntes a

refletir sobre a questao.

13. Paulo Bruscky O que é Arte? Para que serve? (1978)

A Ag¢do Postal de 1975 demonstra o experimentalismo do artista
pernambucano, que realiza uma acdo nas ruas do Recife como desdobramento da sua
atuacdo na Arte Postal, ¢ da ampla utilizacio de materiais baratos e circuitos
alternativos para circulagdo de suas obras. Ag¢do Postal ¢ uma performance realizada
nas ruas, e, dessa forma, também configura-se como interven¢ao urbana. Bruscky
confeccionou um envelope de 1.80 x 0.90m contendo uma carta de 5m, que foi
conduzido pelas ruas da cidade até chegar ao edificio central dos correios, onde foi
enviada para uma galeria de Buenos Aires, juntamente com os registros da performance

(como especifica o projeto). Cristina Freire chama atencdo para como os meios se
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articulam e se misturam dentro de uma mesma idéia® nesse trabalho, em que as

fronteiras entre as linguagens sao completamente expandidas.

b

-«
2,

(‘ .‘
-

15. Lygia Pape Divisor (1968)

14. Paulo Bruscky Poesia Viva (1978)

Dando continuidade a essa mescla das linguagens contemporaneas, em
Poesia Viva de 1978, performance coletiva organizada juntamente com o artista
paraibano Unhandeijara Lisboa, pessoas vestem letras formando uma espécie de “poesia
visual viva”. Vale lembrar que Bruscky realizou uma série de obras de poesia sonora,
poema processo € poesia visual, e a respeito dessa ultima linguagem de expressao

Unhandeijara Lisboa declara:

7 FREIRE, Cristina. Paulo Bruscky: Arte, Arquivo e Utopia. Sio Paulo: Companhia Editora de
Pernambuco, 2006 p.149.
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A preocupagdo do visual era muito mais importante do que a questdo do
verso, daquela coisa da poesia tradicional, entdo ja comegamos (eu e Paulo
Bruscky) ai uma ruptura em relago a poesia tradicional .

Nessa época, artistas do movimento Neoconcreto também engendraram
algumas agdes experimentais/participativas, criando obras que s6 adquiriam significado
a partir da participacao ativa das pessoas, como o Divisor de Lygia Pape e o Parangolé

de Hélio Oiticica, como ja foi comentado anteriormente.

Ainda utilizando o préprio corpo para um questionamento que se refere aos
problemas sociais presentes nos paises subdesenvolvidos, Paulo Bruscky realiza o
ensaio fotografico Alimenta¢do de 1978. Novamente o registro fotografico apresenta-se
como documentagdo/testemunho de uma agdo efémera. A esse respeito Cristina Freire

afirma;:

Nas performances as fotografias registram o ocorrido, ali, naquele momento.
(...) Como obra do instante ou do desenrolar de um processo, performances
podem, de certo modo, permanecer no tempo pela documentagdo
fotografica, pelos videos e pelos filmes que perenizam o gesto fugaz. Muitas
performances, no entanto, perderam-se em razdo da inexisténcia de
registros.”

Ainda segundo a autora, praticas como
essas — andlogas a Body Art (Arte Corporal) —,
através da efemeridade da agdo e da utilizacao do
proprio corpo como suporte, engendravam uma
resisténcia ¢ uma barreira a mercantilizagdo da

arte.

16. Hélio Oiticica Parangolé P10 (1964)

68 Declaracdo de Unhandeijara Lisboa. /n PECCININI, 1985, p.273.

% FREIRE, 1999, p.103.
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Bruscky secciona seu corpo em varias partes, € simula uma auto-mutilacao.
Essa autofagia, além de denunciar a fome como um grave problema social, sugere uma
participacdo do artista em seu proprio trabalho levada as ultimas conseqiiéncias. Nao

havendo mais o que desmaterializar, o proprio corpo torna-se a obra.

aumentACAQ
-

A técnica fotografica assume um
papel de registro e extensdo dos trabalhos
contemporaneos, principalmente a partir das
décadas de 60 e 70 do século XX, quando o
conceitualismo, a arte ambiental, os
happenings, as performances, entre outras

linguagens, surgiram e se desenvolveram. A

foto deixou de ser um produto acabado para

tornar-se um instrumento de registro da
atividade criadora e do ato artistico
propriamente dito; passou a registrar o
processo da obra, ao invés de documentar

objetos de arte estaticos.

Paulo Bruscky - CP¢
15. Paulo Bruscky Alimentagdo (1978)

Uma interagdo dindmica com espectadores, em que todos se tornam ativos
participantes ocorre em Con(c)(s)(?)erto Sensonial de 1972. A performance era (como
sugere o titulo) em um verdadeiro “concerto” sensorial, em que quase todos os sentidos

dos participantes (visao, audigdo, tato) sdo acionados no decorrer do trabalho — a agao,

J4

diga-se de passagem, ¢ coletiva. Con(c)(s)(?)erto Sensonial, organizado em parceria

com o artista Daniel Santiago’’, consistia, segundo Andréa P. Nunes, no seguinte:

Ao entrar no auditorio da Faculdade de Filosofia do Recife (FAFIRE), as
pessoas receberam uma caixa de fosforos e um folheto com as instrugdes
para a “Exposi¢do de ruidos”, que consistiu na percussido realizada pelas
caixas de fosforos, regidas pela projecao das cores vermelho, amarelo, azul e
verde, as quais estavam em etiquetas coladas sobre as caixas. Ao cessar a
projecdo de determinada cor, estancaria o som das caixas com a mesma cor.

113

O pianista Marcos Caneca participou, de acordo com o folheto, “sem

70 O artista plastico pernambucano Daniel Santiago trabalhou junto com Paulo Bruscky em diversas
situagdes a partir dos anos 1960. Vive e trabalha, atualmente, em Recife — PE.



58

compromisso com ritmo, melodia ou harmonia (...) ora influenciado pelos

ruidos, ora influenciando os participantes”.”"

A participacdo do publico, mais uma vez, ¢ fundamental para que a obra se
complete plenamente. E, além disso, mais uma vez remete-nos as performances Fluxus,
mais especificamente 4’ 33” — uma das pecas mais conhecidas de John Cage’ —, que
renovou o conceito da partitura musical e da propria nogcdo de musica. Nessa peca, o
musico deveria ficar 4 minutos e 33 segundos sem tocar uma Unica nota, apenas
ameagando fazé-lo durante esse tempo determinado. Muitos espectadores, obviamente,

encaravam iSso como uma mera brincadeira, ou até mesmo um insulto.

A audiéncia, se estivesse preparada, poderia detectar o cantar longinquo dos
passaros, o barulho dos carros passando (...) o siléncio, surpreendentemente,
era barulhento. Cage estava pedindo as pessoas que ouvissem 0s sons a sua
volta o tempo todo. Nada poderia ser tudo (...) todos os sons eram
potencialmente musica.”

CON(CI(SUERTO SENSONIAL

A “exposi¢do de ruidos” — assim

Hxposiglo de ruides e auditorio da Fecoldade do Filasofia
do Rewilc w= FAFIRE - Av. Conde da lea Vista, no dia

372, 43 20000 b,

foi  denominado por  Bruscky o

COl’l(C) (S) (?)el"to Sensonial _ também (s ruidos serdo exceutados peles Convldados, com cnixas
: de tdsioros trapstormadas em instrumentos de porcussio
Considerava aﬁnal que qualquer som Ax caixes da sloros serdo distribuidas aos Convidados nz
’ i entrada do Auditério

poderia Ser mﬁsica_ AO Contrério da Durante o expoxicio 0 pianista Marces Cepeon, sem cam-
promisse rom ritimo, melodia on harmonia, toenrd d!'g;':eh

performance de Cage’ porém, 0 ml:lSiCO ao de impravise, ora influoneisde pelas ruides, ora influencian-
do o= parlicipantes

piano tocava o instrumento e interagia com Um gropo da Convidados reesheed catnas de fosforss mina-

relts, ouire gripoe roccherd axuis oulce verde: o oulra

os sons feitos pelos participantes a partir Foaias

Ao sor projelads o cir amarcla oumae das paredes do A

das Caixas de fésforos_ Todos’ portanto) ditdzio o grupe que eativer com calxas amarelas deverd

injgiar um retdo continnn durance a rlrf;icn;{m € parar auto-

tlnham um papel fundamental na matieamente quando perar @ projegfa. 03 owtres srupos

seENirdo o mesmo caciccinio duranie a piojogde das suas

COIlStI‘ugﬁO da performance. efire2 correspondenies

Asg projecics das chres =erfo feilas com projetores de slides
epmandados por: verde Silvio Belo, vermelip-Ivan Mawrleio,

amarelo - Panlo Bqzeky o awul - Danial Santisgo

16. Paulo Bruscky
Convite para Com(c) (s) (?) erto Sensasonial
(1972)

"' NUNES, 2004, p. 75.

7 John Cage , musico experimental por exceléncia, contribuiu para o didlogo entre as diversas linguagens
de expressdo artistica, como musica, danga, artes plésticas e teatro. Nos anos 1950, ao lado dos artistas
Robert Rauchenberg e Merce Cunnigham fundou o Black Mountain College, uma escola de Artes
experimental, tendo uma participacao fundamental no grupo Fluxus nos anos seguintes.

 GODFREY, 1998, p.61.
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Xeroperformance de 1980 talvez seja um dos trabalhos mais emblematicos
da poética multimidia de Paulo Bruscky. Foi através dessa performance, em que o
artista ganhou a bolsa da Funda¢do Guggenheim, indo para Nova York realizar suas
pesquisas/experiéncias. Vale lembrar que outros artistas brasileiros, nessa mesma época,

utilizaram a xerox como forma de expressao:

E bom que se diga que no Brasil, quando o xerox ¢ utilizado por artistas,
como Mario Ishikawa, Ana Bella Geiger, Hudinilson Jr., Bené Fonteles,
entre outros, os trabalhos inserem-se num circuito de distribuigdo marginal,
incompreendidos por grande parte da critica, diferente do que ocorria em
outros paises, especialmente nos Estados Unidos.”

A Xeroperformance, na verdade, deu origem a um filme experimental, um
video-arte, produzido originalmente em Super-8, intitulado xerofilme. Luciana P. C. de

Macedo descreve a Xeroperformance:

Em Xeroperformance, Paulo Bruscky tirou copias de seu proprio corpo e
depois filmou essas copias quadro a quadro, transformando-as em filme. O
artista foi o criador do xerofilme e, nesse video performance, utiliza sua
invengdo para registrar sua interagdo maquinal através desta nova linguagem
criada por ele. O video ¢ usado como mais um elemento de uma colagem
multimidiatica.”

Nota-se, nesse trabalho, uma maior preocupacio do artista com o processo
da performance do que com um produto final em si; o registro (a produgdo do
xerofilme) da interagdo corporal de Bruscky com a maquina, numa subversdo da
utilizacdo comum desse aparato tecnologico, possui maior importancia do que um
produto estético finito — o objetivo ndo € estimular uma contemplagdo meramente visual
da obra resultante, mas propor uma ampliagcdo dos sentidos do espectador, que passa a

ser entdo “performer-video-espectador”, interagindo num tempo e espago especificos,

. o . 76
explorando assim a sua sensorialidade diante da obra apresentada.

™ FREIRE, Cristina. Paulo Bruscky: Arte, Arquivo e Utopia. Sio Paulo: Companhia Editora de
Pernambuco, 2006 p. 126.

" MACEDO, 2005, p.59.

78 Ibid.p.61.
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Em seu texto Xerografia
artistica: Arte sem original (Da inven¢do da
madquina ao processo xerogrdfico), Paulo
Bruscky diz que entre as midias
contemporaneas o que melhor concretiza o
texto datado de 1925 do filosofo alemdo
Walter Benjamin “A Obra de Arte na Epoca
da sua Reprodutibilidade Técnica” é o uso
da xerografia artistica. As razoes vao desde

a multiplicagdo imediata das obras, em sua

maioria sem matrizes(...), principalmente

, . .77
através do circuito de arte correio...”” Nesse

texto, o artista escreve sobre suas g 7
L e = {':;:73:'-'4.-:\ :

experiéncias com xerox, assim como sobre a Paulo Bruscky Xeroperformance (1980)

invengdo da técnica e seu funcionamento, além de pontuar a xerografia como um
procedimento que expande as possibilidades do artista, que pode utiliza-la como fonte
de experimentacgdes/criacdes e difundi-la através de diversos meios. Essa afirmacgdo
parece bastante elucidativa quanto aos anseios e proposicdes estéticas de Bruscky, que
viu em certos aparatos tecnoldgicos — como maquinas de xerox, eletroencefaldografos —
possibilidades de expandir as fronteiras das linguagens da arte contemporanea. Bruscky
acreditava na difusao ilimitada das suas idéias/obras, assim como na dilui¢ao da autoria
das mesmas, dando énfase ao seu processo de distribuicdo/multiplicagdo como uma
forma engajada de “democratizacdo” de seus trabalhos, assim como os de outros
artistas. A arte deveria estar em toda parte, em todas as esferas sociais, ndo apenas

restrita aos centros tradicionais, como museus ¢ galerias.

Esse processo que questiona a autoria das obras, assim como sua
multiplicagdo desenfreada, entretanto, ja tinha sido fruto de reflexdes por parte do

filosofo alemao Walter Benjamin algumas décadas antes.

"7 BRUSCKY, Paulo. Xerografia artistica: Arte sem original (Da invencio da maquina ao processo
xerografico). /n: PECCININI, Daisy.Org. Arte Novos Meios / Multimeios — Brasil 70/80. Sao Paulo:
Fundagdo Armando Alvares Penteado, 1985. p.132.
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Ao se multiplicar infinitamente, o valor de originalidade da obra-de-arte se
dilui, o que Benjamin também denominou de perda da “autenticidade”. A possibilidade
de reproducdo das imagens também provoca mudancgas perceptivas na sociedade, que
tenta assimilar os novos conceitos artisticos: Na época da sua reprodutibilidade técnica,
o0 que ¢é atingido na obra de arte é a sua aura. ”* Benjamin referia-se mais precisamente
a fotografia e ao cinema, novidades que abalavam as nogdes e os valores estéticos
vigentes em sua época, pois tinham capacidade de reproduzir em série milhdes de
copias do mesmo objeto. O filésofo alemdo, portanto, visualizou em 1936 uma
inevitavel e continua altera¢do do objeto de arte, diagnosticando a perda da sua “aura”,
que estaria ligada a “excepcionalidade” e “originalidade” do objeto; a partir reprodugao
desenfreada das imagens, propiciada pelas evolucdes tecnologicas, elas tornam-se cada
vez mais acessiveis e banalizadas. Sua “excepcionalidade” e “originalidade” se diluem,

assim como seu valor de culto.

Paul Valéry, em 1934, na introdug¢do do famoso ensaio de Benjamin, ja
demonstrou preocupagao em relagdo a inser¢do das novas tecnologias no ambito das
artes ao afirmar que E de se esperar que tdo grandes novidades transformem toda a
técnica das artes, agindo assim sobre a propria invengdo e chegando mesmo, talvez, a
maravilhosamente alterar a prépria nogdo de arte. ” Apesar do tempo decorrido, as
reflexdes de Valery e Benjamin permanecem extremamente contundentes e cabiveis em
relagdo as questdes da arte contemporanea, principalmente aquelas relacionadas a
dilui¢do da autoria do artista e multiplicagdo de suas obras, além da insercao de aparatos
tecnoldgicos na esfera da arte, como no caso da video-arte e da fotografia, que apenas
sdo possiveis a partir da utilizagdo de certos equipamentos. Até que ponto, portanto, a
utilizacao de tais equipamentos, além de tantos outros, seriam determinantes para as

experiéncias e proposigoes artisticas?

Registros de 1979 ¢ outra video-performance (filmada em tempo real, e sem
edicao, diga-se de passagem) em que Bruscky estabelece uma relagdo corporal com uma

maquina, nesse caso o eletroencefalégrafo. Segundo o artista, os desenhos/tracados

*BENJAMIN, Walter. A obra de Arte na Epoca da sua Reprodutibilidade Técnica. [n: LIMA, Luiz
Costa.Org. Teoria da Cultura de Massa. Sdo Paulo: Paz e Terra, 2000. p.226.

7 VALERY apud BENJAMIN, Walter. op.cit.p.221.
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produzidos pela maquina, a partir dos sinais emitidos por seu cérebro, iriam variar a

partir do seu estado psiquico. Assim, o artista registra um pensamento proprio,

, . .7 . ’ . \ , . 80
revelando desenhos graficos de seus sentimentos, utilizando a si proprio e a maquina.

Segundo Cristina Freire:

A série de graficos resultante do video Registros (1974) foi concebida ainda
como partituras musicais. No ano anterior, ja havia publicado um antncio
nos classificados, no qual procurava patrocinio para a idéia de adaptar
emissdes sonoras na maquina eletroencefalografica, relacionando o som dos
tracados dos aparelhos. Para o artista, “cada paciente seria um compositor, ¢
todas as composi¢des seriam diferentes.” Os médicos saberiam fazer
“leituras” desses sons e, dessa maneira, poderia ser realizado um grande
concerto de “musica eletroencefalografica.”®'

18. Paulo Bruscky Registros (1979)

% MACEDO, 2005, p.56.
81 FREIRE, op.cit.,p.54.
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Mais uma vez a inten¢do de Bruscky ¢ levar a arte, de uma forma inusitada,
ao cotidiano das pessoas. Vale ressaltar, também, que essa a¢ao foi realizada no hospital
Agamenon Magalhaes, onde o artista trabalhou durante um tempo. A arte, portanto,
poderia estar presente em qualquer lugar, ndo apenas nos centros convencionais, € essa

idéia foi plenamente vivenciada pelo artista pernambucano.

A relagdo entre o homem e a maquina, questdo tdo discutida na era pds-
industrial esta presente, portanto, tanto na Xeroperformance quanto em Registros, ao
lancar mao de aparatos tecnologicos — ndo apenas a maquina foto-copiadora e o
eletroencefalografo, como também a filmadora, que registrou as performances, € os
outros recursos utilizados para a edigdo e producao dos videos —, Bruscky evidencia
uma contradigdo entre o gesto organico/visceral/performatico e a maquinaria
fria/funcional. Que papel a tecnologia exerce em nossas vidas? Até que ponto ndo
estarfamos condicionados/alienados em relagdo as novas tecnologias? O situacionista®

Constant ja pontuou essa preocupagdo em 1958:

A maquina ¢ um mal indispensavel para todo o mundo, até para os artistas, e
a industria ¢ o Unico meio de prover as necessidades, mesmo estéticas, da
humanidade na escala do mundo real.

Ja ndo sdo “problemas” para os artistas, ¢ a realidade que eles ndo podem
negar impunemente. [...] O trabalho maquinal e a producdo em série
oferecem possibilidades inéditas de criagdo, e quem souber colocar essas
possibilidades a servico de uma imaginagdo ousada serd o criador de
amanhd. Os artistas tém a tarefa de inventar novas técnicas e de utilizar a
luz, o som, o movimento, e todas as invengdes em geral que possam influir
nas ambiéncias. Sem isso, a integracdo da arte na construcdo do habitat
humano continua a ser uma quimera [..1%

Que caminhos a arte pode percorrer diante do surgimento (nos anos 1960/70,
época desses trabalhos, no caso, fagamos uma referéncia aos novos meios e multimeios)
de tais recursos? De fato, talvez ndo encontremos facilmente uma resposta final para
esses questionamentos, mas as performances de Bruscky, assim como tantas outras

obras, estimulam e proliferam intimeras reflexdes.

2 A Internacional Situacionista (IS) foi um grupo formado nos anos 1950, que teve entre seus
protagonistas o francés Guy Debord. A idéia basica desse grupo era a construgao de situagdes, com o
intuito de revolucionar o cotidiano das pessoas, e enxergavam o espa¢o urbano como um meio propicio
para novas experimentagdoes. A IS ndo pretendia ser vista como um grupo artistico propriamente dito,
pois sua ligacdo com a politica e o urbanismo era muito mais forte, mas desejava propor uma revolugao
cultural mais ampla a partir da aboli¢do da alienagdo cotidiana.

% CONSTANT. A Propésito de Nossos Meios de Acéo e Perspectivas. In. JACQUES, Paola B. Org.
Apologia da Deriva: Escritos Situacionistas sobre a Cidade. Rio de Janeiro: Casa da Palavra, 2003.p.92.
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Intervencdes Urbanas: A cidade como suporte para experiéncias artisticas

Precisamos ocupar espagos, mesmo que sejam temporarios.

(Paulo Bruscky)

As possibilidades oferecidas a partir da jungdo entre arte € meio urbano, na
tentativa de manifestar idéias e insatisfagdes frente aos problemas politicos e sociais e
ao proprio mercado de arte, ddo margem a inumeras reflexdes. Pode-se dizer que um
dos objetivos das agdes no espaco publico, que se desenvolveram com maior for¢a a
partir dos anos 60 e 70 do séc. XX, foi negar o estatuto da obra de arte enquanto
mercadoria, em favor de uma arte processual e, muitas vezes, efémera. Essa
efemeridade, que caracteriza, por exemplo, a performance (pratica que se consolidou
como linguagem artistica independente também nos anos 1970), era uma tatica contra o
mercado de arte, que tentava, a todo custo, absorver as novas linguagens emergentes

dessa época, que assim deixariam de ser subversivas e se adaptariam ao sistema vigente.

Paulo Bruscky encontrou no espago urbano um terreno fértil para suas
experimentacdes artisticas. Nele, realizou performances, videos e intervencdes que
chamavam a aten¢do dos transeuntes, rompendo com a “normalidade” cotidiana. Além
de realizar trabalhos que revelam o extraordindrio no cotidiano®, Bruscky questionava
a primazia do Cubo Branco® como espaco legitimador da arte, procurando locais onde
pudesse atuar sem o aval institucional. E notério que muitas dessas agdes foram
barradas pela Policia Federal na época da ditadura militar brasileira, que julgava
subversiva a maioria das propostas artisticas realizadas pelo artista pernambucano no

espaco publico.

Em 1981, juntamente com Daniel Santiago, Bruscky organizou a exposicao

Art Door, uma mostra artistica que tomou de assalto as ruas do Recife, ocupando os out

¥ FREIRE, 2006, p.77

% Em 1976, o artista norte-americano Brian O’Doherty publicou uma série de trés artigos na revista Art
Forum em que referia-se ao espago da galeria como “Cubo Branco”, um ambiente asséptico que nao
poderia intervir na percep¢do das obras por parte dos observadores — caracteristica que tomou forca a
partir do Minimalismo. O Cubo Branco seria um espago neutro, sem influéncia do meio externo, e alheio
aos fatores da vida cotidiana. O observador, portanto, ficaria isolado em um espaco atemporal onde o
objeto arte poderia ser cultuado e sacralizado.
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doors da cidade com obras de artistas de todo o mundo. Sobre a mostra, Bruscky

declara:

Na Art Door, a arte sai das requintadas galerias e dos arcaicos museus e
toma forma em cartazes espalhados pela cidade, que ¢ transformada num
grande espaco artistico: 3942 m? de obras de arte em exposigdo. O artista, no
juizo final, sendo julgado pela populagdo (o que intimidou a participacdo de
varios artistas, principalmente os pseudo muralistas, os Siqueiros da vida),
numa exposi¢do sem fins comerciais, onde a propaganda cede seu lugar para
trabalhos das mais variadas técnicas, desde os mais tradicionais regionalistas
até as propostas mais recentes da arte contemporanea (poemas visuais,
carimbos, xerox, propostas, etc.), com a participacdo de 286 artistas de 25
paises, da oportunidade aos artistas e ao povo de presenciar o que esta
acontecendo em todo o mundo.*

Bruscky subverteu o uso comum dos veiculos midiaticos — os outdoors — que

passaram a ndo mais carregar anincios comerciais, mas trabalhos de arte, propondo

novas formas de apreensdo do meio urbano, dessa vez ligadas a estética. Mais uma vez

essas intervengdes relacionam-se a Culture Jamming, ja que interferem diretamente nos

aparatos propagandisticos da cidade, mas também trazem a tona o desejo situacionista

de intervir e revolucionar (mesmo que seja uma revolu¢ao pontual) o cotidiano dos

cidadios,
propondo-lhes
situagoes que 0s
levassem a
refletir sobre sua
relagio com o
espago publico,
investindo  na
ludicidade para

este fim.

19. Paulo Bruscky e Daniel Santiago 17 Exposigado Internacional de Art Door (1981)

Uma das influéncias mais importantes para a arte urbana foi, sem duvida, a

Internacional Situacionista (IS), grupo que contou com a participagdo de pessoas de

% BRUSCKY, Paulo apud FREIRE, 2006, p.99.
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diferentes regides do mundo, cujo participante mais conhecido foi o francés Guy
Debord. A IS foi fundada em 1957 a partir da juncdo de trés outros grupos:
Internacional Letrista (IL), Movimento Internacional por uma Bauhaus Imaginista
(MIBI) e London Psychogeographical Association (LPA — grupo de apenas um
integrante, Ralph Rumney, formado na ocasido de encontro dos membros da IS). Os
situacionistas desenvolveram alguns conceitos relativos ao espago urbano, teorias que
convidavam as pessoas a estabelecerem relagdes subjetivas e inusitadas com a cidade.
Formularam uma critica urbana em que o espago publico — a zona de acao situacionista
por exceléncia — torna-se um terreno de produgdo de novas formas de intervengdo e de

. ~ . .~ . . 7. 87
luta contra a monotonia, ou auséncia de paixdo da vida cotidiana moderna”" .

Ao desenvolver o conceito de deriva, a IS propunha aos habitantes das
cidades apreender o entorno urbano de uma forma nova. Para tanto, o pedestre deveria
andar sem uma dire¢do pré-estabelecida, descondicionado dos seus habitos e conceitos
corriqueiros. Para a IS, a deriva é uma técnica do andar sem rumo®. A deriva colocava
em pratica aquilo que os membros da IS chamavam de psicogeografia, definida por
Abdelhafid Khatib®® como um estudo das leis e efeitos exatos do meio geogrifico,
conscientemente planejado ou ndo, que agem diretamente sobre o comportamento

. . . 90
afetivo dos individuos.

A idéia basica dos situacionistas, que se autodenominavam revoluciondrios

. . 9] ~ . ~ . . .
profissionais da cultura™", era a construcdo de situagoes, com o intuito de revolucionar
o dia-a-dia das pessoas; a questdo do cotidiano era muito importante para a IS, pois 14
estaria a origem da alienagdo, e onde poderia crescer, também, a participagdo, que seria
0 primeiro passo para uma revolucdo cultural mais abrangente, contra a banalidade do
dia-a-dia. A Internacional Situacionista (IS) — grupo de artistas, pensadores e ativistas

— lutava contra o espetdaculo, a cultura espetacular e a espetaculariza¢do em geral, ou

7 JACQUES, 2003,p.13.

% DEBORD, Guy apud JACQUES, 2003, p.17.

% Abdelhafid Khatib foi, ao lado de Guy Debord, Constant Nieuwenhuys, Asger Jorn, Raoul Vaneigem,
Christian Dotremont, entre outros, integrante da Internacional Situacionista, que contou com participantes
de diferentes paises como Franca, Alemanha, Bélgica, Holanda, Argélia, Italia, Inglaterra e Dinamarca.
% KHATIB, Abdelhafid. Esbo¢o de Descrigio Psicogeografica do Les Halles de Paris. /n JACQUES,
2003. p.80.

! DEBORD, Guy. Teses sobre a Revolucio Cultural. In JACQUES, 2003.p.72.
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seja, contra a ndo-participagdo, a alienag¢do e a passividade da sociedade”. Paola

Berenstein declara:

Essas idéias se desenvolveram também no meio artistico apds os
situacionistas. Logo em seguida o grupo neodadaista Fluxus propds
experiéncias semelhantes; foi a época dos happenings no espaco publico. No
Brasil, os tropicalistas também tiveram algumas idéias semelhantes,
principalmente o “Delirio Ambulatorium” de Hélio Oiticica (outros artistas
brasileiros ja tinham proposto experiéncias no espago urbano bem antes,
como, por exemplo, Flavio de Carvalho). Dentro do contexto da arte
contemporanea, varios artistas trabalharam no espago publico de uma forma
critica ou com um questionamento tedrico, e, entre varios outros podemos
citar: Krzysztof Wodiczko, Daniel Buren, Gordon Matta-Clark ou Dan
Graham. O denominador comum entre esses artistas ¢ suas agdes urbanas
seria o fato de eles verem a cidade como campo de investigagdes artisticas e
novas possibilidades sensitivas; eles acabavam assim mostrando outras
maneiras de se analisar e estudar o espago urbano através de suas
obras/experiéncias.”

A forga critica que emanava dos ideais situacionistas influenciou muitos
grupos, em diferentes aspectos, pois as praticas da IS ndo pretendiam ser vistas como
artisticas especificamente, ja que suas preocupagdes eram bem mais amplas, abrangendo
questdes sociais, culturais e, sobretudo, politicas. Esses ideais eram disseminados
através da publicacdo Internacionale Situationniste, em que membros do grupo (que se
diluiu completamente em 1972) escreviam suas teorias € as expandiam pelo mundo.
Vale ressaltar a importancia que esse grupo teve para as barricadas do Maio de 68
francés, uma vez que seus escritos basearam teoricamente muitos estudantes envolvidos
no conflito. A importancia da IS dentro dos assuntos relacionados ao espaco publico se
deve, também, as suas criticas ao urbanismo tradicional, chegando a elaborar teorias
sobre um wurbanismo revolucionario, difundidas através de textos como Formuldrio
para um novo urbanismo (1958), Critica ao Urbanismo (1961), Outra cidade para
outra vida (1959), entre tantos outros publicados nos exemplares da Internacionale

Situationniste .

Outra pratica estimulada pelo grupo foi o détournement (desvio em frances),
que apoiava a apropriagdo de elementos midiaticos da cultura de massa, como historias

em quadrinhos e cartazes publicitarios, para sua alteragao estética e semantica com fins

2 JACQUES, Op cit.
% Ibidem. p.35.



68

revolucionarios. Sobre o método do détournement, André Mesquita faz as seguintes
consideragoes:

Embora fizessem uma critica a representacdo e a estetizagdo do mundo, os
situacionistas acreditavam que a melhor forma de contrariar a sociedade do
espetaculo seria usar a sua propria logica interna para uma maior
conscientizacdo do problema. Nas imagens e nos textos da cultura de massa,
como a publicidade e as historias em quadrinhos, os situacionistas
encontraram o material visual para a desvalorizagéo de seus significados e a
sua revalorizag@o para fins criticos e subversivos. Desviavam os dialogos
dos baldes das tiras dos quadrinhos substituindo-os por andlises politicas,
grafitavam frases nas ruas ou se apropriavam de antncios e dos textos dos
jornais.”*

Fica clara a relacdo entre o détournement e as agdes de Bruscky no espaco
urbano, principalmente os desvios feitos nos outdoors de Recife. Essas modifica¢des
estéticas, ao serem feitas em pegas publicitdrias — que, diga-se de passagem, tomam
conta do espaco publico, instaurando uma verdadeira ditadura da midia e do consumo’>,
além de poluir visualmente a paisagem —, subvertem seu uso comum e podem levar os
habitantes das cidades a refletirem sobre sua relacdo com seu entorno, assim como os

possiveis lugares para a arte.

Alguns coletivos artisticos, assim como artistas individuais, aproveitando a
utilizacdo do meio urbano, também criticavam as instituicdes culturais tradicionais,
propondo circuitos artisticos alternativos, como Cildo Meireles, Artur Barrio, Antonio
Manuel, Hélio Oiticica, Grupo Rex, Paulo Bruscky, Daniel Santiago e muitos outros.
Pode-se tomar como exemplo também as acdes do coletivo 3N6s3; este grupo atuou
principalmente em Sdo Paulo entre 1979 e 1982. No inicio de 1979 fizeram um
“ataque” as estatuas da cidade: encapuzaram todas as estdtuas que encontraram pela
frente, seguindo um percurso marcado previamente em um mapa. A idéia, segundo o
grupo, era a motivagao plastica na paisagem, chamar a atengao das pessoas que passam
todos os dias pelas estituas, e sequer percebem sua existéncia. Em “X Galeria”,
vedaram as portas de galerias com um “X”, deixando bilhetes em cada uma com a
mensagem: “O que esta dentro fica, o que estd fora se expande”, numa clara critica a

restricdo das obras de arte dentro das instituicdes, acdo que j& foi comentada

% MESQUITA, 2008, p.80.

% Naomi Klein em seu livro Sem Logo chama aten¢ao para o fato da concentracio da propriedade de
midia ter conseguido desvalorizar o direito de livre expressdo, separando-o do direito de ser ouvido. In
KLEIN, Naomi. Sem Logo: A Tirania das Marcas em um Planeta Vendido.Sao Paulo: Record, 2001.
p- 308.
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anteriormente. Algumas agdes de coletivos, assim como de artistas individuais,
portanto, utilizam diferentes linguagens visuais, visando a colocar em pratica
questionamentos sociais e politicos. Sobre a questdo da obra de Paulo Bruscky em

relacdo ao sistema institucional, Lidice Matos afirma:

Ao criar sistemas paralelos ao circuito (arte correio, atelié arquivo, agdes
publicas), questiona as estratégias ¢ modos dos sistemas vigentes, consciente
de que os discursos e agdes sO sdo capazes de transformar qualquer sistema
quando adquirem visibilidade nesse mesmo sistema. Com isso escapa das
classificagdes institucionais ¢ desestabiliza conceitos e critérios de

julgamento de valor.”®

O discurso de Lidice Matos ¢ fundamental para a compreensao do modus
operandi de Bruscky, que ndo apenas realizou criticas as instituigdes artisticas
convencionais, mas também propds novos modos de sentir e perceber o mundo através
da arte, a partir do momento em que apresentou novos territorios para a fruicao estética.
Buscou (e busca) circuitos artisticos alternativos que aliassem a arte a pratica cotidiana.
Essa busca por novos espacos onde a arte pudesse atuar livre do aparo institucional

emergiu em meados de 1960.

Os museus e as galerias tornaram-se ambientes limitados e demasiadamente
direcionados aos interesses econdmicos do mercado de arte. Muitos artistas de todo o
mundo, incomodados com essa situacdo (e influenciados pelas mudancas sociais
vigentes em seus paises — a Guerra do Vietnd e o Feminismo nos Estados Unidos; o
movimento estudantil e o Maio de 68 na Franca; a ditadura militar que predominava na
América Latina, entre outros acontecimentos), comegaram a explorar novos territorios

para a execucdo de seus trabalhos. Michael Lailach argumenta:

Quando em 1968 um grupo de artistas europeus e norte-americanos
comegaram a desenvolver uma séric de desenhos, conceitos e projetos a
partir de técnicas e materiais novos € pouco convencionais aplicados a
entornos ¢ dimensdes novas, a paisagem como motivo artistico alcangou
uma dimensio inesperada e antisimbolica.”’

Inicialmente, as intervenc¢des urbanas eram trabalhos — em sua maioria

efémeros — que negavam o valor mercadologico do objeto arte, mesmo que depois essa

% MATOS, 1997, p.121.
" LAILACH, 2007, p.7.
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idéia utdpica tenha sido corrompida pelo mercado de arte, e os artistas em questdo
absorvidos por esse sistema, através, principalmente, da exposi¢ao e venda dos registros

(videos, fotografias, etc.) e projetos de seus trabalhos.

Os trabalhos de Arte Ambiental (ou Land Art) também procuraram intervir
diretamente nas paisagens, que deixava de ser um mero objeto de descricdo literdria e
artistica, se convertendo tambéem em material pldstico.9 % A critica americana Rosalind
Krauss se referiu a essa nova linguagem como “escultura em um campo expandido”, ja
que havia duvidas entre os criticos de arte quanto a sua conceituagdo: seria arquitetura,
escultura ou paisagismo? Artistas como Robert Smithson, Carl André, Javacheff
Christo, Walter de Maria, entre outros, passaram a utilizar o entorno como suporte para
seus trabalhos, escolhendo, muitas vezes, lugares distantes dos centros urbanos e de
dificil acesso. Quando Robert Smithson realizou Spiral Jetty em um lago salgado no
deserto de Utah nos Estados Unidos, o registro desse trabalho monumental foi parte
fundamental no seu processo de desenvolvimento. Por ter sido feito em um local de
dificil acesso, a maioria do publico s6 tomou conhecimento da sua existéncia através de
fotografias, esbogos preliminares e do filme elaborado pelo proprio Smithson, exibido
em 1972, na Dwan Gallery, em Nova York. Os registros documentais apresentam-se
como extensdo e testemunho dos trabalhos de Arte Ambiental, e esse fato é de suma
importancia para muitos trabalhos efémeros contemporaneos, uma vez que garantem
uma “perenidade” que seria impossivel sem tais recursos. A obra se perderia no tempo e
no espacgo, ficando registrada apenas na memoria do artista e da audiéncia presente no

momento de execugdo da proposta artistica.

As manifestagdes de Land Art, em sua maioria, aconteciam em paisagens
afastadas dos grandes centros urbanos, sem intervir diretamente na dinamica desses
locais. A maioria do publico apenas tem acesso a elas através de registros (geralmente
expostos em galerias e ambientes culturais, ou publicados em revistas, livros, etc.),
como fotografias e videos. Vale ressaltar ainda o alto custo desse tipo de acdo, como as
propostas do artista bulgaro Javacheff Christo, cujas execugdes sdo muito dispendiosas
monetariamente, devido, principalmente, as escalas grandiosas de tais a¢des. Ja as agdes

de Paulo Bruscky (e de outros artistas brasileiros, como Artur Barrio) sdo elaboradas

% Idem. p.8.
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com poucos recursos (por opcdo dos proprios artistas, que tiram proveito da
precariedade dos meios em favor de suas agdes), e conseguem intervir sutilmente no

cotidiano dos cidadaos das grandes cidades.

Especificamente no Brasil, alguns artistas como Artur Barrio, Hélio Oiticica,
Antonio Manuel e Paulo Bruscky (entre outros) fizeram intervengdes em locais fora dos
centros oficiais de arte, criticando o sistema convencional de circulacao de “obras de
arte”, buscando novos espagos e suportes. Nao houve, de fato, uma grande producao de
Arte Ambiental, mas algumas agdes pontuais que dialogam com essa linguagem, como
“Situagao T/T 17, de Artur Barrio, que fez “desenhos” nas margens de um rio com papel

higiénico, como aponta seus escritos:

Do emprego do papel higiénico como situag¢do criadora de formas em relagdo a ele mesmo e
aos aspectos do meio ambiente
EM FUNCAO DO VENTO
EM FUNCAO DA AGUA
EM FUNCAO DA CIDADE
EM FUNCAO DO CORPO
Do corpo como fonte de apoio auxiliar no desenvolvimento de formas no espago através do
papel higiénico
ENROLAMENTO
DESENVOLVIMENTO
Do momentdneo Do perecivel
Do registro fotogrdfico como captagdo de alguns desses momentos de transformagdo constante,
inscritos na situa¢do do momento perecivel, registrado também por intermédio de slides, filmes,
etc. ou simplesmente pela retina.

Da realizacio de trabalhos coletivos a partir dessa idéia.”

% Escritos de Artur Barrio retirado do catalogo Artur Barrio organizado por Ligia Canongia, editora
Modo, 2002. p.15.
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20. Artur Barrio Situagdo T/T 1 (1969)

E interessante notar a importancia do corpo e da efemeridade dos gestos
nesse trabalho de Barrio, que ilustra perfeitamente o momento que vivia a arte brasileira
no final dos anos 1960, em que o experimentalismo ganhava for¢a em detrimento de

.. . - . 1100
uma arte monolitica e distante da relacdo direta com a vida.

Foi também o momento em que, além da experiéncia do corpo, a arte
brasileira comegava a discutir o primado do visual, a questionar a pureza dos
meios e suportes artisticos, ¢ a pensar a alteragdo do lugar da arte.'"’

Se o lugar da arte era colocado em questdo, e se ela poderia efetivamente
estar em toda parte, certamente poderia estar em qualquer lugar do nosso entorno. Paulo
Bruscky e Daniel Santiago acreditaram que ela poderia estar no céu, ao desejar colorir
as nuvens no projeto Aurora Artificial de 1976. Esse projeto, nunca realizado, propunha
colorir os céus de Recife, mas para que isso fosse possivel, a dupla procurou patrocinio,
inicialmente em 1976, com um anuncio no Jornal do Brasil: Composi¢ao Aurorial:

Exposi¢do Noturna de Arte Especial visivel a Olho Nu na Cidade do Recife.” No

1% CANONGIA, 2002, p.195.
" 1hidem.
192 Trecho retirado do antincio feito no Jornal do Brasil em 1976.
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anuncio, os artistas pernambucanos explicavam como esse “fendmeno” seria possivel, e

quais eram suas intengoes:

A equipe propde expor uma aurora tropical artificial colorida provocada pela
excitacdo dos atomos dos componentes atmosféricos a 100km de altitude.
Os atomos voltardo espontaneamente ao estado natural depois da exposigao.
A exposicdo ndo polui o espago, ndo altera o tempo, nem influencia a
astrologia, é um acontecimento de arte contemporanea.'”

" COMPOSICAD AURORIAL _

E){POSI(;AO NOTURNA DE ARTE ESPECIAL
’VISWEL A’ OLHO NU DA CIDADE DO RECIFE

‘A Equipe Brusckv & .Sanfiago, respgnsavEI PEIa*IdEIa, procura
. péssoa capaz deé patrocinar o .projeto.
A Equipe propbe expor uma aurora-iropical arhf:cual colorlda
. provocada’ pela excitacio dos 4tomos  dos componenteés afmosfe—'
ricos’ a 100 km de alfitude. Os dtomos voh‘arao expontaneamente
‘a0~ estado natutal depois da exposi¢do.
A exposigdo - ndo polui- o espagd, nido altera o tempo, nem
mfluenua a: asirologla & um acontecimento de aret contémporanea,

L met®

Cor respc—ndencla para:,

" 'Equipe Brusck_y & Santiago-
v, . "Caixa Postal 850

Recife — PE — Brasil. . I

21. Anuncio feito por Paulo Bruscky e Daniel Santiago no Jornal do Brasil em 1976

Segundo os artistas, ndo houve nenhum interessado em patrocinar o projeto,
que, apesar de parecer absurdo e ambicioso, ¢ perfeitamente possivel. Nao satisfeitos
com a falta de patrocinio para a realizacdo da Aurora Artificial, Bruscky e Santiago
enviaram uma carta para a NASA nos Estados Unidos, convidando-os a participar do
projeto. Na carta, explicam novamente suas intengdes € terminam suas colocagdes com

certo ar de ironia:

Nossa atividade ¢ sem fins lucrativos. Apenas nos interessa o aspecto
estético das auroras artificiais, entretanto, se tivermos a honra de trabalhar
com V.Sra., precisamos de alguns dados técnicos a respeito daqueles
fendmenos fotomagnéticos. Gostariamos de saber, entre outras coisas, se
pode haver fusdo de cores para a criacdo de matizes e se € possivel controlar
a forma da aurora artificial.'™

103
Idem.
1% Trecho retirado da carta enviada & NASA por Paulo Bruscky e Daniel Satiago, em 1981.
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22. Walter de Maria Campo Relampejante (171-77)

Os artistas ndo obtiveram resposta. O projeto continua guardado, mas a idéia

permanece viva nas cabecas de Bruscky e Santiago, que ainda torcem pela sua

realizagdo. O projeto da Aurora Artificial remete ao Campo Relampejante, agao

realizada pelo artista norte americano Walter de Maria, em 1971. O artista fez

“desenhos” nos céus dos Estados Unidos com relampagos atraidos por hastes de ferro

posicionadas estrategicamente em um campo isolado do Novo México.

No conceito de “deriva”, os situacionistas propunham uma nova forma de

andar pela cidade, como foi dito anteriormente. No projeto “Mala”, de 1974, (e repetido

em 2001) mais uma vez Paulo Bruscky
faz referéncia ao situacionismo franceés,
ao propor uma situacdo inusitada aos
transeuntes de Recife. A mala produzida
por Bruscky era deixada em diferentes
locais da cidade, e as pessoas que a
encontrassem eram convidadas a
transporta-la  para outros lugares,
conforme as instrugdes escritas fixadas
no objeto. Contraria as manifestacdes de

Land Art, esta intervengdo no meio

Mala I, 1974/2001

23. Paulo Bruscky Mala (1974/2001)
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urbano se faz de forma sutil, e conta com a participagdo ativa dos transeuntes.

Muito mais do que uma interferéncia na paisagem, o artista pernambucano
interfere diretamente no cotidiano dos cidaddos, incitando sua curiosidade e
disponibilidade para romper com o “automatismo” do seu dia-a-dia, como sugeriram os

situacionistas ha meio século.

24. Paulo Bruscky Mala (1974/2001)

Em uma recente exposicao na galeria Amparo Sessenta em Recife, Paulo
Bruscky simulou uma mala em um bloco de cimento que se encontrava na rua da
galeria, fazendo apropriacdes ludicas dos aparatos comuns da vida urbana. Ao vestir-se
elegantemente — com terno e gravata — para ser fotografado junto a suposta “mala”,

talvez o artista quisesse fazer referéncia ao excesso de burocracia da atual sociedade,
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questionando a vida “séria” e automatizada das metropoles. Essa hipotese se confirma

, -~ ~ ’ . 1
com o titulo da exposi¢do em questdo: De homens, mdaquinas e sonhos.'”

Em Intervengoes Urbanas — Exercicios para a cidade n° 1 — Silhuetas,
Bruscky mais uma vez propde uma perambulagdo inusitada pela cidade, em que as
pessoas deveriam seguir as instrugdes escritas nos folhetos distribuidos pelo artista
pernambucano, que se inicia dizendo:

Qualquer pessoa podera participar deste exercicio artistico, bastando para
isso seguir as instrugdes abaixo.'”

25. Paulo Bruscky De homens, maquinas e sonhos (2007)

195 A exposic¢io De homens, mdquinas e sonhos foi realizada em 2007 na Amparo Sessenta Galeria de
Arte, localizada no bairro do Pina em Recife / Pernambuco.
1% Trecho retirado do panfleto produzido por Paulo Bruscky em 1980.
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26. Paulo Bruscky
Intervengbes Urbanas - Exercicios para a cidade n° 1 — Silhuetas
(1980)

27. Artur Barrio Trouxas Ensanglientadas (Situagdo T/T 1 -22 parte)
(1970)

Vale salientar a fundamental importancia que possui a participagdo dos
transeuntes nessa agao artistica, que apenas se completa com essa interagdo. Bruscky se
insere na dindmica da cidade, utilizando um aparato que lhe ¢ peculiar — os panfletos —

para deflagrar sua proposta, convidar as pessoas a fazer parte de uma ag¢ao que, muitas
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vezes, ndo ¢ apreendida como artistica, lembrando que muitos desses panfletos sdo
descartados automaticamente pelas pessoas que o recebem. Os desdobramentos da
proposta de Bruscky ficam, portanto, a mercé do acaso. Artur Barrio também interferiu
na dinamica das cidades através de suas propostas artisticas, utilizando o acaso a seu
favor. Ao posicionar nas ruas de Belo Horizonte suas Trouxas Ensangiientadas, Barrio
causava espanto nos transeuntes em uma ¢época marcada pela violéncia e pelo medo,
quando o Brasil vivia uma ditadura militar. Esses objetos insolitos eram feitos com pano
e matérias organicas, como carne € sangue de animais. Muito mais do que causar um
simples estranhamento nos habitantes de Belo Horizonte, Barrio desejava criticar uma
realidade cada vez mais injusta, em que as pessoas nao tinham o direito de se expressar
abertamente sob pena de serem presas e torturadas. Sua agdo, como a de Bruscky,

também dependia da participagdo dos transeuntes para se realizar plenamente.

28. Artur Barrio  Situagao T/T 1 -2° parte (1970)
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A situagdo ¢ descrita por Barrio em suas anotacdes, que confirma, além da
participagdo do publico, a forma sutil como o artista se inseriu na dindmica da cidade,

além de confirmar a importancia dos registros como extensao desse trabalho efémero:

PARTICIPACAO: do publico em geral, aproximadamente 5.000 pessoas.
Este trabalho (colocag@o das T. E. no local) teve inicio pela manha, sendo
que as cenas registradas comentam visualmente o que aconteceu a partir das
3 horas (15hs), com a influéncia/participacdo popular e mais tarde com a
interveng@o em principio da policia e logo ap6s do corpo de bombeiros — os
registg&s foram feitos anonimamente, em meio a (da) massa popular, é
claro.

As estratégias de Artur Barrio de ocupagdo de espacos, onde confrontava os

! 08, terminava

limites da arte e questionava a pureza dos meios e dos suportes artisticos
por estabelecer reflexdes estéticas, politicas e sociais. Bruscky realizou propostas
artisticas igualmente radicais, porém sem uma énfase maior nos materiais e suas

possibilidades — um dos cernes da poética de Barrio.

A estratégia sutil de infiltragdo na massa popular como modus operandi
aparece inimeras vezes nas agdes de Bruscky no espago publico. Em Arte/Pare (1973),
posicionou um lago de fita vermelho na Ponte da Boa Vista, em Recife. Ao se
depararem com a situacdo, tanto os pedestres quanto os motoristas, em seus carros, nao
sabiam o que fazer: Parar? Ignorar o estranho elemento? Rasgar a fita e continuar seu
trajeto? A maioria dos carros optou por parar, causando um enorme congestionamento
nas redondezas da ponte. A proposta ludica terminou por boicotar a suposta “ordem” do
cotidiano dos recifenses por cerca de 40 minutos, como aponta Cristina Freire'”. A
acdo foi fotografada e filmada, resultando em um video arte (sem som) que testemunhou

a reacao dos transeuntes diante da ponte com seu laco de fita vermelho.

197 Texto retirado da pagina 23 do catalogo Artur Barrio, organizado por Ligia Canongia e editado pela
editora Modo em 2002.

1% CANONGIA, Ligia. Barrio Dinamite. n CANONGIA, Ligia.Org. Artur Barrio. Rio de Janeiro:
Modo, 2002.p.195.

1% FREIRE, 2006,p.88.
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29. Paulo Bruscky Arte/Pare (1973)

A busca por lugares alternativos para experimentagdes artisticas ¢, portanto,
uma das caracteristicas da arte contemporanea e suas linguagens. O contexto nacional
(marcado pela censura e violéncia de um governo ditatorial) e internacional
(caracterizado por movimentos populares revolucionarios, como o Maio de 68 francés,
o Feminismo e os protestos contra a Guerra do Vietnd) gerou uma vontade de
“libertacdo” em um determinado grupo de artistas (como Paulo Bruscky, Daniel
Santiago, Artur Barrio, Hélio Oiticica, Daniel Buren, entre muitos outros) que
encontrou no espago publico um terreno livre e democratico para a realiza¢ao dos seus
trabalhos. Colocaram em questdo o espaco da arte, suas implicacdes mercadoldgicas e
seus agentes legitimadores, outrora incontestaveis, como as institui¢des tradicionais
(museus, galerias, etc.), os criticos e, porque nao dizer, o proprio publico, que viu sua
posicdo de observador passivo ser substituida por um convite a participacao direta nos

trabalhos de arte, em que todos seus sentidos, ndo apenas a visao, sdo ativados.
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Video Arte: Uma Linguagem Plural de Meios

Nos anos 70 do século XX, o experimentalismo que tomou for¢a em meados
da década anterior se expandiu ainda mais. Isto porque, além da procura de novos
espagos para proposi¢des artisticas — ¢ nessa €poca que as intervencdes urbanas se
desenvolvem com uma for¢a maior —, novas tecnologias entram em cena para instigar
0 espirito investigativo/criativo de varios artistas. J4 foi citado, anteriormente, o
aparecimento dos novos meios/multimeios no cendrio artistico brasileiro, analisado de
forma rica e contundente por Daisy Peccinini no catdlogo Arte Novos Meios /
Multimeios — Brasil 70/80, organizado por ela em ocasido da exposi¢do homdnima
realizada na Fundacdo Armando Alvares Penteado — FAAP —, na cidade de Sdo Paulo,

em 1985.

Dois fatos historicos ajudam a elucidar o maior acesso aos novos aparatos
tecnologicos que culminaram, por exemplo, nas inimeras obras de Video Arte. O
primeiro equipamento de video portatil de valor mais acessivel foi lancado pela Sony
em 1965'"°. Aliado a isso, o langamento do video cassete em 1974 foi fundamental para

o impulso inicial dado a video arte'"'

. Assim sendo, chamaremos de Video Arte as
manifestagdes artisticas que utilizam o video e o aparelho de TV como suportes e
catalisadores de novas experimentacdes estéticas. Vale ressaltar ainda que, a partir da
Video Arte, surgiram novas linguagens expressivas, como a video-instalagdo, video
performance, entre muitas outras; o termo video-arte, portanto, serd utilizado de uma
forma mais geral, tentando abarcar as linguagens subseqiientes.

Em seu texto Video Arte: Uma Poética Aberta de 19782

, Walter Zanini
destaca o pioneirismo de Nam June Paik e Wolf Vostell nas investigagcdes em Video

Arte. Os dois realizaram seus experimentos e investigagdes em laboratérios da Europa

"% Walter Zanini, em seu texto Video Arte: Uma Poética Aberta (Sdo Paulo, 1978) declara que ji em
1965, Nam June Paik — o principal precursor da video arte no mundo — tornou-se um dos principais
clientes da Sony ao adquirir o recém langado equipamento portatil de video Video Tape Recorder — o
VTR — passando a utilizar, individualmente, um dos mais poderosos instrumentos que até entdo era
privilégio das esferas estatais e comercias, fato que confirma seu pioneirismo na video arte.

"' Como declara Luciana P. Macedo em A Video-Arte e as Relacdes entre os Processos e
Conseqiiéncias: Analise da Obra Videografica de Paulo Bruscky, p.18.

12 ZANINI, Walter. Video Arte: Uma Poética Aberta. /n. FERREIRA, Gloria. Org. Critica de Arte no
Brasil: Tematicas Contemporaneas. Rio de Janeiro: Funarte, 2006. p. 395-406.
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(principalmente Alemanha) e dos Estados Unidos. Os primeiros trabalhos de Paik
integravam musica, performance e monitores de TV'". Seus primeiros experimentos
tecnologicos comegaram no inicio dos anos 1960, quando, de certa forma, o aparelho de
TV ainda era uma novidade recente. Sua intencao ia muito além da criagdo/manipulagao
de imagens estéticas, utilizando a propria TV como suporte/objeto de suas obras. Ao
criticar e polemizar a utilizagdo convencional do aparelho de TV, Paik influenciou as
producdes de video-arte em todo o mundo. Ainda segundo Zanini, ha artistas em todo o
mundo com diferentes graus de interesse pela video arte, além de Paik e Vostell: Joan
Jonas, William Wegman, Peter Campus, Vitor Acconci, Douglas Davis, Bruce Nauman,
Terry Fox, Frank Gillete, Denis Oppenheim, Richard Serra, John Baldessari, Beryl
Corot, Bill Viola, Aldo Tambellini, Otto Pierre, Bill Vazan, Davis Lamellas, Jochen
Hiltmann, Harold Clareboult, Gerald Minkoff, Jean Otth, Fred Forest, Lisa Steele, Les
Levine, Cerverus, Antoni Muntadas, Katsuhiro Yamagushi, Massaki Nakauchi, Shigeto
Kubota, Giuliano Giman, Eric Cameron, Graciela Cuneo, Marty Dunn, Robert Walker,
Ulyses Carrion, Rodney Werden, Terry McGlade, Jonier Marin, Felipe Ehrenberg, entre
outros. Além desses nomes, deve-se ressaltar ainda um grupo de brasileiros que serdao
citados oportunamente. E impossivel fazer uma lista precisa que venha a abarcar todos
os artistas atuantes na linguagem em questdo, ainda porque ndo ¢ objetivo desse estudo

fazer essa catalogacdo tdo extensa.

A Video Arte difere do cinema principalmente pelo seu carater
experimental: ndo possui um roteiro narrativo linear, nem normas pré-estabelecidas a
serem seguidas. E uma linguagem propria das artes visuais, criada por artistas, e néo
por cineastas.'"* As experiéncias de Hélio Oiticica, fruto das suas vivéncias em Nova
York nos anos 1970, culminaram em trabalhos conhecidos como Quasi Cinema, que,
segundo a critica de arte Ligia Canongia, transformava o conceito comum de
audiovisual em algo quase cinematogrdfico. ' Pode-se enumerar, além de Oiticica,
uma série de artistas brasileiros que encontraram na Video Arte uma nova forma de

expressao/experimentacao: Antonio Dias, Ana Bella Geiger, Jos¢ Roberto Aguilar,

'3 MACEDO, 2005, p.18.
"4 Ibidem, p.14.
115 CANONGIA, 2005, p.78.
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Ivens Machado, Leticia Parente, Regina Silveira, Julio Plaza, Paulo Herkenhoff, Regina
Vater, Fernando Cochiaralle, Roberto Sandoval, entre outros. Arlindo Machado aponta:
Entre os criticos, ha um consenso de que o video, encarado como um meio
para a expressdo estética, surge oficialmente no Brasil em 1975, a partir de
duas grandes mostras de videotapes brasileiros, uma em Sdo Paulo e outra
na Philadelphia (EUA), com trabalhos de artistas paulistas e cariocas. Essa
primeira onda de realizadores ficou conhecida como a geragdo dos

pioneiros.''®
Além dos baixos custos, o video oferecia também aos artistas brasileiros
uma absoluta independéncia em relagdo a laboratorios de revelagdo ou de
sonoriza¢do, que funcionavam como centros de vigilancia da produ¢do na época da
ditadura militar."'” Apesar do maior acesso aos dispositivos tecnologicos que
impulsionaram trabalhos em Video Arte, ndo existiam muitos recursos para edicdo dos
videos produzidos, e alguns artistas, como Paulo Bruscky, tiraram proveito dessa
precariedade em suas produgdes. Se o acesso aos equipamentos de video em meados de
1970 era um pouco mais dificil do que hoje em dia, Bruscky pode ser considerado um
dos pioneiros dessa linguagem, ndo apenas por essa dificuldade, como também pelo fato
de morar em Recife, fora do eixo Rio - Sdo Paulo, onde provavelmente havia um maior
incentivo a producdo de obras em video, além do acesso facilitado aos equipamentos

necessarios, como o portapack, logo adquirido pelo MAC — USP em 1976 e

disponibilizado aos artistas de Sao Paulo. Bruscky declara:

Eu tenho cerca de 30 filmes, que fiz em Super-8. Video Arte, eu comecei
com U-matic (...). Na época, o cinema tinha uma diferenca muito grande
com o video. Eu acho que nos filmes de artista ha uma idéia, que ndo pode
ser expressa de outra forma que ndo seja em movimento. Entdo, acho que
filmes de artista muito longos ficam parecidos com cinema de verdade.
Normalmente, eu ndo edito os meus filmes. E os meus filmes sdo curtos. Eu
estou mais preocupado com a idéia do que com a técnica em si.'®

Nessa declaracdo, Bruscky chama seus videos de filmes de artista, referindo-

se a suas producdes em Super-8, nomenclatura que também foi adotada por outros

" MACHADO, Arlindo. Uma Experiéncia Radical de Videoarte. Disponivel em:
http://videarte.wordpress.com/texto-de-arlindo-machado/

""MACHADO, op cit. p.1.
"8 BRUSCKY apud MACEDO, 2005, p. 50.
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artistas, historiadores e criticos de arte. Ao priorizar a idéia em detrimento da técnica,
Bruscky evidencia o viés conceitual da sua producdo, que preconiza o
processo/desenvolvimento do trabalho como parte fundamental da obra. Além disso,
Bruscky enfatiza que a duracao de seus filmes ¢ curta, pois ai reside o diferencial entre
sua produgdo e os filmes cinematograficos. De fato, existem filmes de artista que duram
um tempo relativamente longo, como Uivos para Sade, filme de 1952 do francés Guy
Debord'”, ou alguns trabalhos do proprio Nam June Paik. Porém, o carater
experimental desses trabalhos fica claro pela forma como as imagens e a trilha dos
filmes sdo apresentados, assim como seu contetdo. Debord concentrava-se em uma
critica direta ao cinema e suas convengdes, parte de uma critica maior feita a sociedade
capitalista — a sociedade do espetaculo —, chegando a declarar em sua obra que o cinema
estava morto, enquanto que Nam June Paik direcionou suas experimentagdes e criticas a
televisdo, como também uma série de outros artistas. A esse respeito, Walter Zanini

afirma:

A televisdo, entretanto, desde a sua primeira hora, ndo explorou todas as
suas convencdes genéticas. Utilizada comercialmente, converteu-se em
elemento de massificagdo e em arma incompativel a servigo do poder
politico e econémico, pouco importando a ideologia do sistema implantado.
A video arte alternativa, embora o quadro delimitado em que se desenvolve
a sua pesquisa ¢ a sua influéncia, coloca-se no plano revolucionario da
multimidia, beneficiaria da “dialética impecavel”, dessidente de Marcel
Duchamp diante do fendomeno expressivo/comunicativo da arte
tradicional.'*

Se os programas/canais de televisdo servem a um sistema implantado, muitas
vezes ajudando na alienagdo politico-cultural da populagdo, cabe aos artistas desvelar
essa realidade, subvertendo as fungdes tradicionais dessa midia. A Video Arte, além de
contestar essa alienacdo ndo apenas dos telespectadores, como também os meios de
utilizagdo desse aparato tecnologico, surge para transgredir as convengdes € propor
novas utilizacdes dessa midia tdo popular, que atinge diretamente o cotidiano da

populagdo. Esses objetivos, voltados para a critica a televisao, tomaram forca nos anos

""" Em “Uivos para Sade”, filme do controverso intelectual Guy Debord, um dos simbolos da contra-
cultura dos anos 60 e 70, o espectador visualiza durante quase uma hora e meia uma tela completamente
branca, enquanto ouve uma sucessdo de frases, quase sempre interrompidas; Debord utiliza esse filme
como ponto-de-partida para discutir as relagdes entre a sociedade e as imagens que lhes sdo apresentadas,
assim como a linearidade narrativa do cinema convencional.

120 ZANINI, Walter. Video Arte: Uma Poética Aberta. /n. FERREIRA, Gléria. Org. Critica de Arte no
Brasil: Tematicas Contemporaneas. Rio de Janeiro: Funarte, 2006. p. 399.



85

80 do século passado, formando uma segunda geragdo do video independente, que
sucedeu a geragdo dos pioneiros citada por Arlindo Machado. Ele aponta que essa
geragdo tem como horizonte ndo mais o circuito sofisticado dos museus e galerias de
arte, mas o universo massivo da televisdo e a tentativa de conquistar um publico mais
amplo, nédo necessariamente de iniciados ou especialistas.””’ Nos anos 1990, surge uma
terceira geracdo, mais amadurecida e pronta para tirar proveito das conquistas e

L . 122
experiéncias acumuladas anteriormente **.

A maioria dos videos produzidos por Bruscky datam dos anos 1970 e inicio
de 1980, uma vez que o artista pernambucano faz parte da gerac¢do dos pioneiros da
Video Arte no Brasil. Nessa época, os proprios artistas se apresentavam como
protagonistas de seus videos experimentais, em um confronto direto com a cadmera. Em
1974, Leticia Parente borda em seu pé, com linha preta e agulha, a mensagem Made in
Brazil, marcando de forma decisiva as origens a produ¢do em Video Arte no Brasil com

sua obra Marca Registrada.

oy

4

30. Leticia Parente Marca Registrada (1974)

Outros trabalhos sdo igualmente importantes para essa €poca, dando

continuidade a inser¢do narcisica do proprio autor da imagem e a auto-exposi¢do

I MACHADO, op cit. p.1.
22 MACEDO, 2005, p.26.
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e 123 ,
publica. > Pode-se tomar como exemplo os videos Passagens n° I de Anna Bella
124

Geiger, realizado em 1974, e o video Chuva de Fernando Cocchiarale, de 1974.

Vale ressaltar Rafael Frangca como uma figura singular dentro da Video Arte
brasileira. Isso porque, apesar de se situar na segunda geracdo de artistas, mais voltada
para a abordagem e exploragdo de recursos eletronicos, ele manteve-se fiel ao
experimentalismo da geracdo anterior. Franga encontra-se numa posi¢do intermediaria
entre a geragdo dos pioneiros € a geracao do video independente: a0 mesmo tempo em
que se colocava como personagem principal da maioria dos seus videos, estabelecia um
posicionamento critico em relacdo a televisdo, abordando também temas como a morte
e a homossexualidade, construindo uma poética bastante singular. Arlindo Machado
destaca importantes videos de Rafael Franca, como Without Fear of Vertigo (Sem Medo
da Vertigem) de 1987, Preludio de uma Morte Anunciada de 1991 e O Siléncio
Profundo das Coisas Mortas de 1988.

A Video Arte se configura, inicialmente, como uma extensdo das Artes
Visuais, interagindo com outros meios expressivos na constru¢do de trabalhos
multimidiaticos. Paulo Bruscky utilizou o video com intengdes diversas: para registrar
suas performances, documentar agdes no espaco urbano e para criar videos
experimentais, conceituais. Em Registros de 1979, por exemplo, Bruscky ¢ filmado
realizando sua performance em tempo real, sem cortes. Como ja foi pontuado
anteriormente, Registros ¢ uma agdo em que o artista pernambucano interage com uma
maquina chamada eletroencefalografo, que capta os sinais cerebrais de Bruscky
transformando-os em graficos, cujas oscilagcdes dependem da natureza dos pensamentos
do artista: tristeza, alegria, etc. Como resultado dessa experiéncia multimididtica (em
que entram em cena o video, o eletroencefaldografo e a agdo performatica) temos uma

videoperformance.

BIbidem. p. 24
124 1dem.
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31. Cenas de Registros (1979)
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32. Graficos produzidos pelo eletroencefalografo durante a performance Registros

O resultado hibrido que surge em decorréncia do gesto performatico unido
ao video ¢ a videoperformance. O video entra como parte compositiva da proposta
poética'”, instigando os espectadores a perceberem certos detalhes da performance que

s0 sdo possiveis a partir do video.

Willoughby Sharp conceitua videoperformance como wum trabalho de
performance no qual o video é tanto integrante quanto inseparavel da propria
performance — do ponto de vista do espectador — de modo que o trabalho ndo pode ser
assimilado na auséncia do elemento video.'** Em pensamento analogo, Dany Bloch
conceitua o termo como o uso simultdneo do video e do corpo do performer.'*’ Faz-se

necessario o resgate dessas conceituagdes nesse momento, pois Paulo Bruscky utilizou

'3 LEOTE, Rosangella. Videoperformance: Linguagem em mutacio./n. LABRA, Daniela. Org.
Performance Presente Futuro. Rio de Janeiro: Contra Capa Livraria/Automatica, 2008.p.56.

126 SHARP, Willoughby apud LEOTE, Rosangella. Op cit. p. 54.

2" BLOCH, Dany apud LEOTE, Rosangella. Op cit. p.55.
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o video com diferentes intengdes em sua trajetoria. Muitos trabalhos seus ndo sdo
apenas documenta¢do de performances, mas potencialmente videoperformances, uma
vez que a relacdo estabelecida entre as midias ¢ fundamental para sua concretizagdo. Em
outros momentos, o video configura-se exclusivamente como um instrumento de

registro/documentacao de agdes em espagos publicos (intervengdes urbanas) e privados.

Nao obstante as interagdes multimididticas impulsionadas por Bruscky, ele
ainda aposta na invencao de novas linguagens, quando criou, por exemplo, o Xerofilme.
O Xerofilme de 1980 ¢ resultado da interagdo de Bruscky com a maquina copiadora,
estabelecida durante a Xeroperformance. O artista tirou duas mil copias de seu corpo em
diferentes posi¢des, filmando, posteriormente, cada copia separadamente (quadro a
quadro) com uma camera Super-8, gerando uma seqiiéncia de imagens formada por

gestos performéaticos, como descreve o proprio Bruscky:

Os Xerofilmes sdo realizados a partir de imagens fixadas por uma maquina
copiadora. A producdo de movimento no visor de uma maquina copiadora
com o concomitante registro produz uma série de imagens fixas, que uma
vez filmadas, recompdem o movimento original dentro de um ritmo
especifico e determinado pelo artista. Os Xerofilmes produzidos estdo
desligados da estrutura narrativa formal da filmografia convencional e se
propde a agucar a percepcdo visual no que se refere a forma, cor e
movimento. '

33. Cena da Xeroperformance (1980)

' BRUSCKY, Paulo. Xerografia Artistica: Arte sem Original (Da Invencio da Maquina ao
Processo Xerografico). /n. PECCININI, Daisy. Org. Arte Novos Meios / Multimeios — Brasil 70/80. Sao
Paulo: Fundacdo Armando Alvares Penteado, 1985.p.133.
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O Xerofilme comprova a insatisfacdo de Bruscky diante do uso comum das
novas tecnologias, trazendo a tona questdes relativas a reproducdo desenfreada de
imagens ¢ a perda da aura da obra de arte, pontuadas por Walter Benjamin em seu
ensaio A Obra de Arte na Epoca da sua Reprodutibilidade Técnica'’. Além de utilizar
novos meios em seus trabalhos, o artista pernambucano também instiga outras pessoas a
fazer o mesmo, ou seja, tirar partido das novas tecnologias, utilizando-as de um modo

inovador e criativo.

Composig¢oes no Fio: Partituras Mutantes (1979) ¢ um video simples:
Bruscky enxerga nos fios dos postes de eletricidade partituras mutantes, partituras
inusitadas que se movimentam e que, na visao do artista, produzem musica. As imagens
sao acompanhadas por uma musica de Bethoven, produzindo um video aparentemente
despretensioso, mas que resgata uma série de referéncias historicas que servem de base
e inspiracdo para as acdes multimidiaticas de Paulo Bruscky. Tal trabalho remete aos
experimentos do fluxista John Cage, que junto com Robert Rauschenberg ¢ Merce
Cunningham fundou em 1952 a Black Mountain College, uma escola de artes
experimental e inovadora, que negava qualquer tipo de hierarquia ou convengdo,
baseando-se em estratégias interdisciplinares. La, Cage iniciou seus experimentos com
os codigos de representacdo musical, renovando as partituras musicais tradicionais e
afirmando que o mundo, a realidade, nio é um objeto. E um processo.”® Partindo-se
dessa premissa, portanto, qualquer convencao pode estar aberta a novas experiéncias.
Cage atribuiu, a partir de entdo, significados visuais e performaticos as partituras
musicais, utilizando, muitas vezes, o I Ching'*! ¢ 0 acaso dadaista em suas propostas. A
partir das teorias de John Cage, outros artistas do Fluxus, como La Monte Young, Yoko
Ono e George Brecht passaram a criar instru¢des para suas performances, para que
qualquer pessoa pudesse executd-las, chamando tais instrugdes de partituras. As
partituras mutantes de Bruscky, portanto, convidam o espectador a experimentar a vida,

a enxergar a musica em toda parte, em contestar as convengdes ¢ a alienagao cotidiana.

129 As relagdes entre as agdes de Paulo Bruscky que dialogam com o ensaio do filésofo alemdo Walter
Benjamin 4 Obra de Arte na Epoca da sua Reprodutibilidade Técnica foram comentadas com maior
profundidade no capitulo O Viés Performatico de Paulo Bruscky desta dissertagdo.

130 CAGE, John apud STILES, Kristine, 2002, p.149.

"10réaculo chinés criado ha cerca de trés mil anos.
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34.Paulo Bruscky Composigées no Fio: Partituras Mutantes (1979)

Estética do Camelo de 1982 ¢ um laboratorio estético, em que formas e
cores despertam novas maneiras de observar/perceber o cotidiano. Bruscky filma bancas
de vendedores ambulantes, os camelds, tdo comuns nos centros das grandes cidades,
explorando as possibilidades estéticas oferecidas pelas imagens captadas. O artista
pernambucano aproveita os efeitos produzidos pela incidéncia de luz sobre os objetos
que estao a venda, apostando também na multiplicidade de cores e formas que o cenario
oferece para produzir imagens que beiram a abstracdo. Nesse filme despretensioso,
Bruscky apenas sugere jogos de imagens que surgem quando o artista aproxima e
distancia a camera dos objetos, mostrando como cenas do dia-a-dia, aparentemente
ordinarias, podem tornar-se extraordindrias, dependendo apenas do ponto de vista do

espectador.

35. Cenas de Estética do Cameld (1982)

Esse olhar curioso e investigativo aparece em Olinda, filme de Regina Vater
e Paulo Bruscky. Um jovem guia turistico da cidade historica de Olinda, no estado de
Pernambuco, ¢ convidado a falar seu discurso, decorado para informar aos visitantes as
curiosidades da cidade. Quando termina, o jovem ¢ convidado a repetir o discurso, e

assim sucessivamente. Nesse trabalho, mais uma vez Bruscky transforma peculiaridades
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cotidianas em Arte. O automatismo de muitas agdes que compdem nosso dia-a-dia ¢é
alvo do artista pernambucano, que mostra como a cidade pode ser um espago aberto rico

em elementos prontos para novas investigagdes/experiéncias artisticas.

36. Cena de Olinda (1979)

Outros videos de Bruscky funcionam como documentacao de agdes no meio
urbano. Como foi relatado no capitulo anterior, Arte/Pare (1973) é uma intervencao
realizada no espago publico de Recife. Bruscky colocou um lago de fita vermelho na
Ponte da Boa Vista, como se estivesse interditando o local de uma forma ludica, e ficou
observando as reacoes dos pedestres e motoristas diante da situacdo absurda, captando

as imagens, com uma camera Super-8, que sdo exibidas sem edi¢do, com som ambiente.

Em Arte Cemiterial (1971), Bruscky se dirige para a galeria Empetur, em
Recife, dentro de um caixao, transportado por um carro funebre, simulando sua propria
morte. A idéia do enterro remete simbolicamente ao luto em que vivia a populagdo
brasileira com a restricdo de seus direitos civis numa sociedade ditatorial®’. Acusada
de subversiva, a exposi¢ao foi fechada pela Policia Federal no mesmo dia de sua

abertura, e o artista, levado a prestar esclarecimentos’’ , como aponta Cristina Freire.

32 EREIRE, 2006, p.93.
353 Idem.
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Os registros de video e fotografia perenizaram as agdes efémeras realizadas
por Paulo Bruscky e outros artistas do Brasil e do mundo, deixando aberto o espaco
para reflexdes. Nesse momento, entra em questao o papel que exerce a fotografia, assim
como o video, nas obras conceituais. Obras prontas? Registros? Ou esses dois aspectos
ao mesmo tempo? Esse assunto foi tratado por Cristina Freire, apresentando-se como
uma questdo importante para outros autores, criticos e pesquisadores da Arte
Conceitual, como Lucy Lippard e Tony Godfrey. A imagem fotografica torna-se, na arte

conceitual, elemento componente da obra, uma extensao dela:

No final dos anos 60, os artistas conceituais comegaram a valer-se da
fotografia para documentar suas agdes ou ter registros de seus trabalhos. A
importancia dessa tendéncia conceitual fez, no entanto, com que essas
fotos/documentos se tornassem a fonte primaria capaz de reconstruir o
significado com base na intencionalidade do trabalho (...) Ao invés de
funcionar como uma ilustragdo de eventos histdricos, a fotografia ¢
considerada como um componente na estrutura do trabalho, sua fungdo
puramente documental ¢ restrita e passa a funcionar como um signo, como
um referente ndo necessariamente relacionado a seu papel iconograiﬁco.134

Uma vez que as performances sdo atos efémeros, que se diluem em um
tempo/espaco determinados, a fotografia torna-se um importante instrumento de

documentacao dessas agdes. Segundo Freire, porém, apresenta-se ai um impasse:

Instala-se ai um paradoxo. Ao recusar a apropriacdo caracteristica da
mercantilizagdo da arte, a Body Art, por exemplo, toma o corpo como
suporte da criagdo, pois resiste a “alienacdo da mercadoria” imposta pelo
mercado de arte. Faz do proprio corpo uma barreira contra a mercantilizagio
da arte, mas, contraditoriamente, transforma-se em ‘“coisa” mercantilizada
através da fotografia. '*°

De fato, a fotografia pode ser utilizada para o registro de agdes fugazes e
como objeto de uma exposigdo futura, para que pessoas que nao tiveram oportunidade
de presenciar tais agdes em tempo real possam vislumbra-las através de imagens. A
fotografia, de certo modo, foi uma estratégia adotada pelo mercado de arte, como forma
de absorver e consumir essas praticas artisticas efémeras, podendo levé-las para os
ambientes de museus e galerias, realizar leildes, negociar seu valor monetario, etc. A
memoria fotografica seria, portanto, a inica forma de um possivel consumo e exposicao

desses trabalhos (além, ¢ claro, dos registros em video).

34 MORGAN, Robert apud FREIRE, 1999. p.96.
133 FREIRE, 1999,p.103.
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. . g ~ . ; o, 136
Os movimentos de desmaterializagdo do objeto artistico™”, como

happenings, performances e outras linguagens que seguiam a expansdo da Arte
Conceitual nos anos 60 ¢ 70 do século passado, intencionavam romper com o status da
obra de arte como mercadoria/produto, apresentando o corpo do artista como suporte de
acOes efémeras. Como perenizar/comercializar atos fugazes que se diluem em um

tempo/espaco determinados? Frederico Morais segue questionando:

Como trazer a publico rituais solitarios, obras andnimas ou discutir certos
conceitos ou questdes ligadas a propria natureza da arte, e a0 mesmo tempo
comercializar tudo isso? Como validar culturalmente toda essa atividade? A
solugdo foi, temporariamente, apresentar ndo a obra original que, feita, é
logo desfeita, mas o documento: fotografias, gravagdes, textos, filmes, etc.
Este o material que comegou a chegar as galerias, museus, ¢ no fim do
circuito, ao colecionador."’

Os artistas pensavam estar libertos do mercado de arte e sua logica de
funcionamento. Essa quimera, segundo Lucy Lippard, desfez-se rapidamente. Em
meados de 1969, como relata a critica americana, parecia que ninguém compraria uma
fotocopia de um acontecimento passado ou fotografias que documentavam situagdes
efémeras. Trés anos mais tarde, entretanto, os principais artistas conceituais ja estavam
vendendo suas obras por quantias generosas, sendo representados pelas galerias mais
prestigiadas do mundo da arte. Para Lippard, a arte e os artistas seguem sendo um luxo
da sociedade capitalista, mesmo depois de suas conquistas através da desmaterializagdo

do objeto-arte' .

A fotografia e o video, como instrumentos de registro, sao de fundamental
importancia para a obra de Paulo Bruscky, pois muitos de seus trabalhos foram
documentados e arquivados pelo proprio artista em seu atelier/arquivo. A fotografia e o
video também sdo obras em si, produzidas por Bruscky em diferentes ocasidoes. O
intuito principal do artista pernambucano, porém, nao ¢ vender esses documentos/obras,
mas guarda-los (e oportunamente colocé-los em exposicao, ampliando os possiveis

didlogos com o publico) como testemunho da sua trajetoria, que permanece viva em seu

136 Refiro-me aqui ao termo cunhado pela critica americana Lucy Lippard em seu livro de 1973 intitulado
Seis Anos: A Desmaterializa¢do do Objeto Artistico de 1966 a 1972.

57 MORALIS, Frederico. Video Arte: Revolugio Cultural ou um titulo a mais no curriculo dos
artistas? /n. PECCININI, Daisy. Org. Arte Novos Meios / Multimeios — Brasil 70/80. Sao Paulo:
Fundagdo Armando Alvares Penteado, 1985. p.73.

B8 IPPARD, 2004, p.27.
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atelier na cidade do Recife, Pernambuco, e em importantes acervos do Brasil e do

exterior.

Em uma foto de 1982, Paulo Bruscky aparece segurando a copia de uma foto

sua na mesma posicdo em que ele se encontra naquele momento, produzindo, dessa

forma, uma metalinguagem. No ensaio fotografico Eu Comigo (1977) Bruscky ¢

37. Paulo Bruscky em Nova York (1982)

38. Paulo Bruscky Eu Comigo (1977)

fotografado junto com sua propria copia xerox: Trata-se de uma performance realizada

apenas para a camera. O artista se fotografa num encontro/confronto com a copia
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xerogrdfica do seu alterego.”” Como vivemos em uma sociedade bombardeada por
imagens, difundidas principalmente pelas midias oficiais, a insisténcia de Paulo
Bruscky em enfatizar a coOpia xerografica em seu fazer artistico sugere algumas
reflexdes. Um livro emblematico de Guy Debord, 4 Sociedade do Espetaculo, aborda
justamente as implicagdes da difusdo desenfreada de imagens em nosso cotidiano.
Nosso tempo, sem duvida, prefere a imagem a coisa, a copia ao original, a

. . P 140
representacdo a realidade, a aparéncia ao ser (...)

Essa ¢ a epigrafe do livro, uma
citagdo do filésofo alemao Ludwig Feuerbach. Segundo Debord, o espetdaculo ndo é um
conjunto de imagens, mas uma rela¢do social entre pessoas, mediatizada por
imagens.'*! Essas premissas permanecem atuais, apesar de passados mais de quarenta
anos desde a primeira publicacio da obra de Debord'*. Essa profusdo de imagens, que
substitui o fetiche da obra tnica, ¢ o cerne da questdo levantada por Paulo Bruscky.
Qual seria, portanto, o sentido da dicotomia copia/original em nossa sociedade, ou numa

esfera mais especifica, qual seriam as implicacdes dessa dicotomia na Arte

Contemporanea?

Apesar da copia xerografica aparecer quase que obsessivamente na poética
brusckyana, esse fato suscita questionamentos ndo apenas sobre o impacto dos novos
meios/multimeios na arte brasileira, ou das possiveis conseqiiéncias impulsionadas pelos
aparatos tecnologicos em conjuncao com a arte, ou ainda da subversdao do uso comum
dessas novas tecnologias. O que estd em jogo, finalmente, ¢ a diluicdo da figura
romantica do artista como génio criador de obras primas, que por sua vez devem ser
admiradas e sacralizadas como objetos especiais. Estamos em uma sociedade sedenta
por novidades, em que as tecnologias estdo a cada dia mais desenvolvidas e acessiveis,
tornando tudo que nos cerca facilmente descartavel, para que outras novidades entrem
em cena, em um ritmo frenético. O mundo da arte também segue essa l6gica. Mudaram

os tempos, mudaram os paradigmas artisticos.

39 FREIRE, 2006, p. 112.

Y0 FEUERBACH, Ludwig apud DEBORD, Guy. A Sociedade do Espetaculo. Disponivel em:
http://www.cisc.org.br/portal/biblioteca/socespetaculo.pdf

“I'DEBORD, Guy. Op cit.

27 primeira edicdo de A Sociedade do Espetdiculo foi publicada em Paris em novembro de 1967.
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Desde a geragdo dos pioneiros da Video Arte no Brasil, da expansio dessa
linguagem a partir das experimentacdes de Nam June Paik e Wolf Vostell e de outros
artistas brasileiros e estrangeiros, muita coisa mudou. Hoje se tem acesso a tecnologias
de alta complexidade que se aliam a Video Arte, possibilitando resultados diversos.
Além disso, novas tecnologias da comunicagdo, como a Internet, também entram em
cena na difusdo da Video Arte: artistas, como a francesa Orlan, realizam video
performances que sdo transmitidas em tempo real para o mundo inteiro. O
pernambucano Daniel Santiago vem realizando videos com a web cam'*®, editando as

144

imagens captadas no computador . A complexidade tecnologica se coloca a disposic¢ao

. ~ . .. 145
do encontro de linguagens, que aparecem, entdo, cada vez mais miscigenadas .

Este capitulo, por conseguinte, procurou esbocar as contribui¢des de Paulo
Bruscky para a Video Arte no Brasil e no contexto internacional, ressaltando algumas
obras suas e levantando reflexdes a partir da andlise do seu modus operandi. Bruscky,
com seu espirito criativo e investigativo, esteve atento as possibilidades das novas
tecnologias aliadas a arte, porém, nunca permaneceu acomodado diante delas,
subvertendo o uso comum dos aparatos tecnologicos e criando novas linguagens
multimidiaticas, como o Xerofilme de 1980. Além do convite a constante subversao dos
canones artisticos convencionais, Bruscky levantou questdes importantes que
concernem a Arte Contemporanea, como a dilui¢do da figura do artista como génio
criador, que da lugar ao pensador/pesquisador das possiveis interacdes entre arte e
cotidiano. Além disso, suscita questionamentos sobre as implicacdes da
reprodutibilidade no mundo da arte, discussdo engendrada pelo filosofo alemdo Walter
Benjamin no inicio do século XX, mas que ainda permanece atual mesmo passados
varios anos. Muitos sdo os pontos, finalmente, que sustentam a poética de Paulo

Bruscky, que continuardo sendo analisadas nos capitulos a seguir.

143 Camera de video de baixo custo que capta imagens, geralmente de baixa resolucio, transferindo-as de
modo quase instantdneo para o computador, podendo, entdo, ser utilizada em diferentes aplicagdes.

144 Como declarou o artista em entrevista cedida a autora em junho de 2007.

143 LEOTE, Rosangella. Videoperformance: Linguagem em mutaciio./n. LABRA, Daniela. Org.
Performance Presente Futuro. Rio de Janeiro: Contra Capa Livraria/ Automatica, 2008. p.59.
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Parte II1. Suportes Graficos: Propostas Poéticas e Informativas

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

No entanto, o poeta desafia o impossivel e tenta no poema
dizer o indizivel: subverte a sintaxe / implode a fala, ousa incutir na linguagem densidade de coisa

(Ferreira Gullar)

A Poesia Visual foi uma das linguagens expressivas mais desenvolvidas na
trajetoria de Paulo Bruscky, revelando sua paixdo pela literatura e, especificamente, sua
admiragdo pelo artista pernambucano Vicente do Rego Monteiro. Cristina Freire se
refere 4 Bruscky como herdeiro de Marcel Duchamp e de Vicente do Rego Monteiro™®
e muitas das facetas artisticas de Bruscky podem ser compreendidas a partir da obra

desses dois artistas multimidiaticos.
POEMA 100 °/,
NACIONAL

Além de criar suas proprias poesias visuais,

Bruscky se debrucou sobre a pesquisa desse tema,

que culminou em muitos trabalhos, entre eles o l 23456
texto “Poesia Visual e Experimental em 123 45678

Pernambuco”, publicado em uma tiragem de

“Poesia Postal”, em dezembro de 2005, o que 123456789©
demonstra que o interesse de Bruscky pela 163 45 67890

linguagem em questdo permanece atual. Nesse
texto, o artista pernambucano ressalta o pioneirismo ]234567890

de Vicente do Rego Monteiro na realizagdo do

primeiro poema tipografico brasileiro (Poema 100% PARA

Nacional, de 1941), além de ter antecipado o HOJE
Concretismo ao langar em 1952 seu livro

Concrétion. Cita também seus “Poemas Postais”, Fosna Tipogrisico - 1941

que continham trabalhos seus e de outros poetas franceses.

39. Vicente do Rego Monteiro
Poema Tipogréafico (1941)

146 FREIRE, 2006, p.32.
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Ao longo do texto, Paulo Bruscky faz uma retrospectiva da Poesia Visual em

Pernambuco, chegando a citar um poema realizado em 1753 pelo Frei Joao do Rosario,

sobre o qual afirma:

Como vimos, estes versos heréicos, comegando e acabando pela ordem das
sete letras que compdem o nome latino Joannes, ¢ além disso, com outra
ordem das mesmas no meio de cada verso, constituem um trabalho
primoroso, pela sua beleza e curiosidade, e revelam ndo s6 os dotes e
engenho poético do seu autor, como também o perfeito conhecimento da
lingua em que estdo escritos. 147

—nclilus 'cx_gmin__)is ~acet subhac sedesepuléhr —
orbes Rex ingens: olim memorabile mundo
»Dbsque pari exemplo >lcides virtule stupenda >

Zunmine retrice

zorlus, lapsis quelevame =

Zorma ct virtutis Zulrix, pacisqgue nutrimen =
=solio wd solm;_n‘ mrectus, pacisque gquictm
wydera subpeditans wapiens dominabitur astrio

—ngemal  —nleritui —oannes  —actitct  —mbres

omnis olysipo  officiossi  Obrutus orbis
»slipuletur »quis >ssilat Bmecerica >manter
Zecnon zalandum zutum zonnulla Zegare
Zolit Zobiscum Zunc Zolificare zecesse
mxtinm est =uge mffugiant  ®mpicedia mpodon
wuccedat  wuabiit vupremus. wydera  walvus.
Frel Jode do Rosdrio - 1753

40. Frei Jodo do Rosario (1753)

47 BRUSCKY, Paulo. Poesia Visual e Experimental em Pernambuco. Pernambuco: Biblioteca Popular

de Casa Amarela, 2005.p.1.
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TO DOS educaciio pela marreta (I)
assinale com uma cruz ou cifrfo ofs) adjetivo(s)

C AI_CAM 40 que melhor definem o intelectual nos trdpicos:
MESTRANDO
ENGAJADO
DISSIPADO
ENGASGADO
ORGANICO
DEPAUPERADO
PROFESSORAL
RADICAL
ECLETICO
EDITORIALISTA
REGIONALISTA
AUTOCRATICO
AUTOFAGICO
ANARQUICO
PLANALTINO
MILITANTE
PLATINADO
EXISTENCIALISTA
RETORICO
REVISIONISTA
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41.Daniel Santiago Todos calgam 40 42.Jommard Muniz de Britto Educagao pela marreta

Além de demonstrar seu interesse ¢ admiragdo por poetas modernos, como
Vicente do Rego Monteiro, Manuel Bandeira e Aloisio Magalhdes, Paulo Bruscky
também ressalta trabalhos de importantes contemporaneos seus, que ndo por acaso
acompanharam e participaram do seu trajeto, como o escritor Jommard Muniz de

148

Britto ™ e o artista visual pernambucano Daniel Santiago.

A culminancia da sua admiragdo por Vicente do Rego Monteiro foi a
publicagdo, em 2004, de um livro que compila toda a sua obra, com tradugdo para a
lingua francesa. O livro “Vicente do Rego Monteiro: Poeta, Tipdgrafo, Pintor” foi
organizado por Bruscky, ap6s longos anos de pesquisa (at¢ mesmo Walter Zanini

chegou a pesquisar Vicente do Rego Monteiro), junto com Edmond Dansot, Jobson

8 0 poeta e filosofo Jommard Muniz de Britto é um importante intelectual da cidade do Recife, tendo
participado do movimento tropicalista e, assim como Paulo Bruscky, atuou nos anos de fogo da ditadura
militar, acompanhando de perto a trajetéria de Bruscky ao qual refere-se como “bruxo brusco” em seu
livro “Terceira Aquarela do Brasil” de 1982. Nesse poema, Jommard M. de Britto tenta definir Bruscky
com metaforas interessantes: (...)Trata-se de um bruxo e, portanto, um contra classificado / retirando-se
da palavra todas as magias romanticonas / Desviante de todas as normalizagdes(...)” (BRITTO,1982,p.87)
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Figueiredo e Sylvia Pontual. Vicente do Rego Monteiro foi um artista pernambucano
(se ¢ que podemos defini-lo dessa forma, sem restringir todas as suas habilidades) que
participou da Semana de 22'* e dividiu sua vida entre Recife e Paris, tornando-se um

importante difusor de ambas as culturas pelo mundo, declarando: Para mim so existem

150

duas cidades: Recife e Paris””’. Editou e divulgou trabalhos de poetas franceses —

como Paul Gilson e Pierre Mathias — além de editar revistas e periédicos, como a

revista parisiense Montparnasse, entre outras atividades:

Vicente do Rego Monteiro (19/02/1899 — 05/06/1970) ndo ¢ s6 o genial
artista plastico, tdo conhecido e consagrado, mas o cenografo, fabricante de
aguardente, corredor de automodvel, fotdgrafo, jornalista, dangarino,
candidato a vereador do Recife, professor e cineasta. E também o brilhante
poeta, tipografo, tradutor tdo desconhecido pelo grande publico
pernambucano e brasileiro, apesar de consagrado na Franca (...). Importante

. . 151
editor e expositor de poetas franceses.

De fato, Monteiro ficou mais conhecido como artista visual, sendo sua obra
pléastica amplamente divulgada e reconhecida publicamente, enquanto que seus feitos
literarios/poéticos, assim como suas traducdes e pesquisas tipograficas, cairam no

esquecimento. Jodo Camara ressalta:

Vicente do Rego Monteiro é, dos que fizeram a Semana de 22, o mais
original e 0 que mais soube perpetuar e atualizar a sua marca, a sua visdo do
mundo. Talvez porque Vicente esteve mais avangado no tempo que outros
modernistas, talvez porque em sua obra houve sempre a base permanente,
uma disposicdo de certeza, uma premoni¢do, o algo raro do talento
confirmado.' >

Nao ¢ dificil entender a admira¢do incondicional de Paulo Bruscky por

Vicente do Rego Monteiro, uma vez que ambos o0s artistas possuem interesses em

149 A Semana de 22, ou Semana de Arte Moderna, aconteceu em Sao Paulo em 1922, sendo um dos mais
marcantes “acontecimentos” da histéria cultural do Brasil, firmando-se como evento simbolo da
mentalidade modernista nacional. Oswald de Andrade, Graga Aranha, Menotti del Pichia, Mario de
Andrade (entre outros artistas e intelectuais) reuniram-se no Teatro Municipal de Sdo Paulo para recitar
poemas, expor obras de arte, apresentar musicas, etc., sendo recebidos por vaias, gritos ¢ demonstragdes
de furia do publico, que, inicialmente, ndo aceitava o espirito revolucionario ¢ moderno daquelas novas
formas de expressao.

SO MONTEIRO, Vicente apud BRUSCKY, Paulo, 2004, p.125.
151 BRUSCKY, Paulo. O Poeta Tipografo. /n BRUSCKY, Paulo et al. Vicente do Rego Monteiro: Poeta,

Tipdgrafo, Pintor. Pernambuco: CEPE, 2004. p. 22.
2CAMARA, Jodo. Vicente Monteiro, artesio-inventor. Op Cit. p. 66.
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Livro de artista: a arte ao alcance das maos

A fim de compreender e apreciar um livio da velha arte é necessario lé-lo completamente.
Na nova arte, vocé freqiientemente ndo precisa ler todo o livro. A leitura pode parar no exato momento
que vocé entendeu a estrutura total do livro.

(Ulisses Carrion)

Livro de artista, livro-objeto, livro ilustrado, livro de arte, livro-poema,
poema-livro, livro-arte, arte-livro, livro-obra. Muitos sdo os nomes possiveis. Uma vez
que a maioria das fontes consultadas, além do préprio Paulo Bruscky, refere-se a
categoria em questdo como “livro de artista”, essa sera a nomenclatura adotada neste
estudo para referir-se ao produto especifico gerado a partir das experiéncias

.. 210
conceituais dos anos 60.

Segundo Paulo Silveira, ¢ possivel retroceder no tempo quase
indefinidamente na busca da origem do livro de artista*'' Os livros de William Blake
publicados entre 1788 e 1821, os cadernos de viagem ao Marrocos de Delacroix, feitos
em 1832, algumas experiéncias de Marcel Duchamp, como a Caixa Verde de 1934, e os
famosos cadernos de Leonardo da Vinci do século XV sdo possiveis exemplos dessa
categoria das Artes Visuais. Se considerarmos que o livro tradicional surgiu por volta
do século I a.C., muitas serdo as referéncias para o livro de artista contemporaneo, que
vao desde os antigos cilindros de papiro romanos, as iluminuras medievais, até os
livretos dos futuristas russos, entre tantos outros exemplos. Como o livro de artista se
consolidou como categoria autobnoma das Artes Visuais na segunda metade do século

XX, esse serda o marco cronologico adotado

neste capitulo, a fim de elucidar as

caracteristicas dessa linguagem expressiva.

71. Eugene Delacroix Cadernos de viagem
ao Marrocos (1832)

219 STLVEIRA, 2001, p.25.
1bidem. p.30.
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O livro de artista seguiu o desejo das atitudes artisticas dos anos 1960 e 1970
de ampliar e buscar novos caminhos para a arte, questionando os espagos expositivos
convencionais e propondo aos espectadores experiéncias estéticas sinestésicas que
rompiam com uma contemplacdo restrita a visualidade vinculada aos espagos
consagrados das galerias e museus. Além disso, os suportes tradicionais foram
renovados (ou desmaterializados, como apontou Lucy Lippard), seguindo o legado
duchampiano de questionamento do objeto-arte e dos espagos institucionais, este ultimo
como agente legitimador da arte. A pratica do livro de artista tomou for¢a na mesma
época da Arte Postal — nos anos 70 do século XX —, porém, ndo se popularizou tanto
quanto a arte por correspondéncia, talvez pela dificuldade do entendimento dessa

modalidade artistica por parte da critica e do publico.

Uma das dificuldades em absorver o livro de artista se deve ao fato da
contribuicao dos artistas, durante muitos anos, ter ficado restrita a ilustracao de livros
textuais. Muitos trabalharam em parceria com autores, escritores € poetas, outros eram
os proprios autores e ilustradores de seus volumes bibliograficos. O livro de artista
contemporaneo, porém, subverte essa submissdo do artista a textos pré-existentes,
retomando o conceito de Riva Castleman, que o denomina como a obra do artista cujo
imaginario, mais do que estar submetido ao texto, supera-o por traduzi-lo dentro de
uma linguagem que tem mais significados do que as palavras sozinhas podem
transmitir’”’. Sua carga conceitual o difere das experiéncias realizadas anteriormente,
pois o artista lanca mao da materialidade do livro, da sua estrutura escultorica,

investindo nas suas possibilidades estéticas e conceituais.

O livro de artista, originalmente, pode ser manipulado e folheado pelas
pessoas, retirando a arte do dmbito da preciosidade, da aura, da contemplagdo e da
fruicdo por restrito e privilegiado publico e da exposicio em vitrine.”’> Muitos artistas
souberam subverter o uso comum dos livros, incorporando neles novas experimentagoes
estéticas, transfigurando-os em obras de arte, recheadas de palavras, desenhos,
carimbos, fotografias, colagens e tantos outros elementos possiveis. Sobre sua

conceituagdo, Castleman declara:

212 CASTLEMAN, Riva apud SILVEIRA, 2001, p.36.
213 PANEK, 2005, p.11.
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O livro pode apresentar-se como livro-objeto, como livro de artista ou livro
de artista artesanal; pode fazer parte dos livros de bibliofilo ou manifestar-se
como documento de performances, de trabalhos conceituais ou experiéncias
de land art; pode assumir a forma de livro ilustrado por artistas ou de livro-
objeto, livro-poema ou poema-livro, e outras denominagdes, as quais podem
diferir a partir da concepc¢do do referido objeto. Em realidade, ndo estdo
claros os limites entre o que é um livro de artista e o que ndo &, pois existem
diferengas conceituais de autor para autor.*'*

De fato, embates conceituais sdo gerados pela pluralidade dos livros de
artista, que podem apresentar-se em exemplar unico ou multiplos. Algumas edigoes sdo
ilimitadas, ndo assinadas e ndo numeradas, acessiveis ndo apenas em galerias, mas
também em livrarias, quebrando a aura fortemente institucionalizada do objeto
precioso’””. Isso mostra que o artista aparece ndo apenas como “artesio” do seu livro,
ele pode contar com a ajuda de outros profissionais especializados. O que esta em jogo ¢
0 acesso dessas obras ao maior nimero de pessoas possivel. O artista pode ser o autor
da idéia, e o produto final — amplamente distribuido — ¢ feito com a participacdo de
terceiros. Livros com volumes unicos ou multiplos se diferenciam pela intengao do seu
idealizador, que pode ter uma preocupacao matérica, voltada para experimentacdes
estéticas; ou conceitual, cuja énfase é depositada na difusdo de idéias. E claro que

ambas as caracteristicas podem aparecer em um trabalho ao mesmo tempo.

ECONOMIA POLITICA

J

VOLUME
INFERIOR

Bruscky & Santiag® ’ Beaseky 5 Satag

.19
1990 L

"o, ]
" Brasil —

72. Paulo Bruscky e Daniel Santiago 73. Paulo Bruscky e Daniel Santiago
Economia Politica (1990) Volume Superior, Volume Inferior (1990)

214 CASTLEMAN, Riva apud SILVEIRA, 2001, p.32.
213 SILVEIRA, 2001, p.46.
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Essa preocupagdo matérica, que certamente carrega consigo uma carga conceitual,

aparece em Time of book (Tempo do livro), trabalho de Paulo Bruscky de 1994. Esse

livro, aparentemente envelhecido, pode suscitar algumas reflexdes no que diz respeito a

importancia e utilizacdo desses objetos, assim como sobre sua condi¢ao de objeto-arte,

sua duracdo e permeabilidade material. Em seu livro
A Pdgina Violada®'®, que serviu de embasamento
tedrico principal para este capitulo, Paulo Silveira
discorre sobre inimeras sub-categorias ou grupos de
ocorréncia’’’ para a classificagio dos livros de
artista. Time of book aparece no grupo Tempo
corporificado e injuria fisica,; o autor explica que ele
faz parte da categoria de livros encontrados que sdo
utilizados como matéria-prima para intervengoes

. . ~ ~ 218
criticas, por pigmentacgdo, recorte, perfuragdo, etc.

Economia Politica de 1990 sugere uma
critica ir6nica a situacdo politica brasileira, que
sempre permeou a obra de Bruscky. E notério seu
viés escultdrico; o artista pernambucano apropria-se
de objetos comuns — um livro € uma torneira —, para
criar esse livro-objeto, sem intervir diretamente na
sua constituicdo fisica e material. Paulo Bruscky e
Daniel Santiago aparecem como autores da idéia,
langando mao de clementos do cotidiano e
conferindo-lhes uma legitimagdo artistica. Em
Volume Superior, Volume Inferior, também de 1990,
os artistas serraram um livro ao meio, subvertendo a
logica seqiiencial dos volumes bibliograficos,

que sao arrumados nas estantes um ao lado do outro.

Paulo Bruscky,
Time of book, 1994.

74. Paulo Bruscky Time of book (1994)

218 SILVEIRA, Paulo. A Pagina Violada: da Ternura a Injiria na Construcio do Livro de Artista.

Porto Alegre: Editora da UFRGS, 2001.
27 0p cit. p.86.
28 Ibidem. p.87
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Em Alto Retrato de 1981, Bruscky utiliza a fotocopia, mais uma vez, como
instrumento de criacdo de seu trabalho, que nesse caso visa a acessibilidade do livro, sua
distribuicdo para um grande numero de pessoas. Bruscky elenca textos, imagens,
registros de performances (como a Xeroperformance de 1980, ja comentada
anteriormente), e utiliza diferentes meios e técnicas em sua concepcao, como carimbos,
colagens, furos, cortes, riscos, entre outros. Silveira declara que Alto Retrato é um livro
alegre e espontdneo, a imagem de seu criador, herdeiro do aspecto marginal que é
companheiro das producées xerogrdficas dos anos 70.°"’ Igualmente experimental é
Poesia Foto Xerox, de Hudinilson Jr.**, livro de 1980. Hudinilson Jr. é considerado um

dos pioneiros no uso da xerox em proposi¢des artisticas no Brasil, e assim como na obra

de Paulo Bruscky, a maquina de xerox fez parte da construgdo da sua poética.

Paulo Bruscky,

Alto retrato, 1981.

75.Paulo Bruscky Alto Retrato (1981)

21 Ibidem. p.104.
2% Hudinilson Jr. participou do 3N6s3 junto Rafael Franca e Mario Ramiro, coletivo que se notabilizou
por suas intervengdes artisticas na paisagem urbana de Sdo Paulo a partir dos anos 1960.
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Algumas questdes apontadas pelas obras de Marcel Broodthaers, Ed Ruscha,
Fluxus, Marcel Duchamp, entre tantas outras importantes referéncias constituem o cerne
dos livros de artista. Suas problematizagdes dialogam intensamente com as propostas de
Paulo Bruscky e outros artistas brasileiros que serdo comentados em seguida. Estdo
presentes ndo apenas nos livros de Bruscky, como também em todas as suas agdes de
viés anti-institucional, que visavam a lugares inusitados para a arte, como, por exemplo,

seu atelier/arquivo, que sera analisado no capitulo seguinte.

76. Hudinilson Jr. Poesia Foto Xerox (1980)

O primeiro livro do americano Ed Ruscha, Tewenty-Six Gasoline Stations
(1962), apresentava justamente o que seu titulo sugere: imagens de 26 postos de
gasolina que se encontram entre as cidades de Los Angeles e Oklahoma, nos Estados
Unidos. As fotos eram simples, sem elogiiéncia®’, como aponta Tony Godfrey. A
énfase estava no aspecto indiferente daquelas fotos, que, a primeira vista, poderiam
causar estranhamento pela sua simplicidade exacerbada; elas poderiam ter sido feitas
por qualquer pessoa, ndo apenas por algum “artista genial”. Para Ruscha, a neutralidade
da peca era seu ponto central, assim como em Various Small Fires and Milk (1964), em
que o artista reune fotos de pequenas chamas e um copo de leite (novamente seguindo a
risca o titulo do trabalho), objetos que fazem parte de cenas cotidianas banais. Ele

declara: Minhas fotos sdo coletaneas de fatos. Meu livro pode ser considerado uma

2! GODFREY, 1998, p.97.
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Fica claro, portanto, que Ed Ruscha seguiu a premissa,

colecdo de ready mades.
engendrada por Marcel Duchamp, de que tudo poderia ser arte, se assim o artista
desejasse. Essa simplicidade — cuja leitura pode vir a ser complexa — caracterizou as
experimentagdes marginais dos livros de artistas brasileiros e latino-americanos, que
buscaram, naquela época, nas mais diversas publica¢oes, um contato mais direto com o

publico, ao reproduzirem também seus trabalhos em off-set, xerox, etc., que, ndo raro,

o, 223
distribuiam pessoalmente.

Outra importante iniciativa partiu do americano Seth Siegelaub®*

, que
produziu uma série de catalogos — hoje considerados livros de artistas — que serviam
como espago de exibi¢do da arte. A publicacdo Livro Xerox de 1968, com tiragem de
mil exemplares, reuniu obras de sete artistas fotopiadas e impressas, foram eles: Carl
André, Robert Barry, Douglas Huebler, Joseph Kosuth, Sol Le Witt, Robert Motrris e
Lawrence Weiner. Além de evitar o espacgo institucionalizado, uma das idéias de

. . , . ~ 225
Siegelaub foi fazer algo acessivel, algo que poderia colocar na mao das pessoas ™.

O periddico inglés Art & Language, além do seu formato de revista, também
¢ uma importante referéncia para o livro de artista contemporaneo, pela sua ampla

. , 226
difusdo — a arte acessivel a todos

— e pela énfase colocada no conceito em detrimento
de um produto estético. Surgiu em 1969, por iniciativa dos artistas britanicos Terry

Atkinson, David Bainbridge, Michael Baldwin e Harold Hurrel, e seu interesse inicial

2 RUSCHA apud GODFREY, 1998, p.99.
¥ FREIRE, 1999,p.125.

2% O curador, autor e pesquisador americano Seth Siegelaub teve grande atuagio em Nova York nos anos
60 e 70 do século XX, no que diz respeito ao apoio e difusdo da Arte Conceitual. Era o dono da galeria
Seth Siegelaub Contemporary Art que funcionou entre 1964 e1966, propondo importantes eventos e
mostras de arte contemporanea.

2 PANEK, Bernadette. O Livro de Artista e o Espaco da Arte. Artigo apresentado no III Férum de
Pesquisa Cientifica em Arte da Escola de Musica e Belas Artes do Parana. Curitiba, 2005,p.8.
Disponivel em: www.embap.pr.gov.br/arquivos/File/anais3/bernadette_panek.pdf

226 f inegavel que certos textos e trabalhos conceituais apresentados pela Art & Language ficaram
restritos a um publico seleto, “iniciado” nas implicagdes e problematicas da arte conceitual. A
democratizagdo da arte, nesse caso, ¢ uma utopia, pois certos artigos e trabalhos desse periddico sdo
explicitamente ininteligiveis para o publico leigo. Qualquer um, porém, poderia adquirir um nimero da
revista, € ai mora a referida acessibilidade.
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22 . .
1?7, Porém, ela era também obra em

foi fomentar discussodes acerca da Arte Conceitua
si, pois, para os artistas desse movimento, a Arte Conceitual tinha como fundamento
uma origem puramente analitica e lingliistica. Segundo Michael Archer, seus escritos e

. ~ . . 228
discussoes (...) consistiam em si mesmos a obra

, que tentavam resistir a facil
assimila¢do do mercado e da histéria da arte oficial. Alguns colaboradores da revista,
como Lawrence Weiner e Sol Le Witt, produziram, individualmente, livros de artista,
cujo viés conceitual € evidente, sendo essa a caracteristica principal de suas obras, que
percorreram por diferentes linguagens expressivas.

. 22
Bernadette Panck aponta, em seu ensaio””’

de 2005, artistas que propunham
o livro como espago ndo institucionalizado da arte, lugar de exposi¢des experimentais,
propostas estéticas ou a propria obra em si. O livro de artista se apresenta como
dispositivo questionador dos modos tradicionais de exibicdo de obras de arte, como
propds o americano Seth Siegelaub. Esse objeto que pode ser manuseado e folheado
impulsionou alguns autores e artistas a explorar seu viés anti-institucional, como
fizeram Marcel Duchamp, Marcel Broodthaers, André Malraux, Siegelaub, o proprio

Paulo Bruscky, entre muitos outros. Muitas das obras criadas extrapolavam o formato

tradicional do livro, mantendo-o, muitas vezes, apenas como referéncia conceitual.

- '."ll.' STEET ff = -:, o T --. .-;-'li

77. André Malraux Museu Imaginario (1947)

2T A Art & Language langou as bases teoricas da Arte Conceitual no final dos anos 1960, e contou
também com a colaboracdo dos americanos Sol Le Witt, Dan Graham, Lawrence Weiner e Joseph
Kosuth, que tornou-se o editor americano da revista.

222 ARCHER, 2001, p. 85.

¥ PANEK, Bernadette. Op cit.
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Opondo-se a permanéncia elitista e restritiva das obras de arte confinadas
nos museus e galerias, o escritor francés, critico de arte e politico ativista, André
Malraux, criou em 1947 seu Museu Imaginario, composto por reproducdes fotograficas

de obras de arte famosas e consagradas de todo o mundo.

Esse livro transfigurado em um “museu portatil” estaria acessivel para
qualquer pessoa, apresentando-se como um espago de exposi¢do, de confrontagdo, um
espago homogeneizado pela foto P/B, pelas dimensoes da amplia¢do fotografica e pela

. N L 230
mesma dimensdo de todas as paginas™".

Apesar de assemelhar-se ao livro de artista, Panek considera que o Museu
Imaginario de Malraux, no entanto, difere do livro de artista, pois naquele, todas as
imagens sdo reprodugoes de obras originais, enquanto no ultimo, a obra é realizada

231
Vale ressaltar que o Museu

primeira e unicamente para o espa¢o do livro.
Imaginario também suscita discussdes acerca da aura da obra de arte, discutida por
Walter Benjamin®? em seu famoso ensaio de 1936. Malraux com esse trabalho pde em
questdo a importancia da autenticidade das “obras”, a perda do seu valor de culto, ja que
segundo Benjamin, a propria nog¢do de autenticidade ndo tem sentido para uma

- , . ~ 233 . - . . . -
reprodugdo, técnica ou ndo.””” A inten¢do de Malraux reside justamente na difusdo da

informacao, ultrapassando as noc¢des de culto e autenticidade.

O francés Marcel Duchamp também se aventurou na constru¢ao de “museus
portateis”, sendo o mais conhecido sua Caixa Verde, de 1934 (havendo também A
Caixa, de 1914, e Boite em Valise, de 1941). A Caixa Verde contém imagens e
anotagdes que indicam pistas (conferindo ao trabalho, até hoje, uma aura enigmatica),
para a decodificagdo do O Grande Vidro, ou: A Noiva despida por seus celibatdrios
(1915-23). Em 1941 o artista francés executa uma '"caixa-maleta", contendo

reprodugdes de suas obras em formatos reduzidos, a Boite em Valise.

29 PANEK, Op cit. p.3

31 Ibidem. p.4.

232 Refiro-me, nesse caso, ao ensaio do filésofo alemao Walter Benjamin intitulado A Obra de Arte na
Era de Sua Reprodutibilidade Técnica, publicado em 1936.

3 BENJAMIN, Walter. A obra de Arte na Epoca da sua Reprodutibilidade Técnica. In: LIMA, Luiz
Costa.Org. Teoria da Cultura de Massa. Sdo Paulo: Paz e Terra, 2000. p.225.
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A Boite en Valise contém as reproducdes de quase toda a obra de Duchamp,
que o artista foi executando pouco a pouco, durante o periodo de 1935 a
1941, chegando a um album que tomou a forma de uma caixa que se abre
em diferentes etapas, revelando progressivamente seu contetido em uma
série de distintos mostradores. Tratava-se de uma caixa desmontavel,
revestida de couro, com as dimensdes de 40x40x10 cm, contendo a
reproducdo fiel em cores, recortes, estampas ou objetos reduzidos de vidro,
pintura, aquarelas, desenhos e ready-made. O conjunto — 69 itens —
representava a obra quase completa de Marcel Duchamp, produzida entre
1910 e 1937
As caixas produzidas por Duchamp guardavam reproducdes de suas
anotacdes e trabalhos, transformando-se em pequenos museus que questionam e

desmistificam as no¢des modernas de autoria e de obra tnica.

As caixas de Duchamp, assim como
0 Museu Imagindrio de André Malraux, remete-
nos a iniciativas semelhantes do grupo Fluxus,
que utilizou diferentes meios para a difusdo
democréatica de suas idéias e agdes a partir dos
anos 1960. As publica¢des Fluxus, iniciadas por
George Maciunas, eram tentativas de escape do
mercado de arte e suas implicagdes
institucionais. Tais revistas foram amplamente
distribuidas, e podiam ser adquiridas — entre
outras novidades — nas lojas Fluxus montadas

por Maciunas em Nova York.

78. Marcel Duchamp Caixa Verde (1934)

Essas caixas Fluxus sdo o espago de exposi¢do experimental das obras de
seus artistas, tal como a caixa ou a maleta de Duchamp: se os ultimos
apresentavam documentac¢des ou reprodugdes de suas obras, os artistas de
Fluxus utilizavam-se de originais (materiais industriais retirados do
cotidiano).**

24 PANEK, 2005, p.5.
33 Ibidem. p.7.
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Em meados de 1960, Dick Higgins e George Maciunas (morando no mesmo

prédio em Nova York) dedicaram-se a produ¢do intensiva de Multiplos Fluxus e de

Caixas Fluxus. Sobre essas atividades, Stewart Home declara:

(...) produziram aproximadamente vinte multiplos fluxus, s6 em 1964. Os
multiplos eram objetos achados comprados em lojas de tranqueiras, que
existiam no Canal Street naquele tempo. Colocados em caixas de tamanhos
diferentes, tinham em comum apenas as etiquetas que Maciunas havia criado
antes ¢ imprimido em certa quantidade. Também em 1964, foi publicado o
primeiro Fluxus Yearbox: eram aproximadamente vinte envelopes grudados,
cada um deles contendo um trabalho de um artista fluxus diferente. Embora
fosse ostensivamente um multiplo, o conteudo de cada copia era
ligeiramente diferente da outra.”*

79. Fluxus Flux Year Box 2 (1968)

Yoko Ono, artista integrante do Fluxus, por exemplo, colocou um pequeno

espelho de bolso dentro de um envelope, sendo que no espelho estava impresso o retrato

da artista; essa foi uma de suas contribui¢cdes para a Caixa Fluxus, que aglutinava

iniimeros trabalhos de membros do grupo.

2% HOME, 2004, p.90.
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Tais obras, entretanto, suscitam um paradoxo, ressaltado por Cristina Freire,
que mais uma vez refere-se as tensdes estabelecidas entre Arte Conceitual e os espacos

museais:

O seguinte paradoxo ¢ dbvio: a0 mesmo tempo que o museu ¢ contestado,

ele é necessario como lugar de exposi¢do. No limite, o valor da exibigdo

quando agregado as coisas ¢ que as torna “obras de arte”.”*’

O confinamento das obras de arte em espacos fechados — museus e galerias —
na maioria das vezes voltados para uma elite cultural ¢ questionado, mas esses espagos

permanecem, em ultima instancia, como referéncias legitimadoras do mundo da arte.

Essa questio aparece no Museu de Arte Moderna, Departamento das Aguias
(1968-72), do belga Marcel Broodthaers, que primeiramente foi montado em sua
propria casa, em Bruxelas, com a duragao de um ano, seguindo a esteira dos estudantes,
artistas e ativistas contra os controles governamentais da produgdo cultural e contra o
aumento da comercializa¢do da arte®™*, engendrando uma forte critica ao sistema de
arte do pos-guerra. Em seu museu, Broodthaers reunia cartdes postais com reproducdes
de obras famosas de pintores, como Ingres e Delacroix. Nos anos seguintes, o artista
belga levou seu museu para diferentes espagos, como galerias, museus e feiras de arte.
O museu de Broodthaers ndo teve nem colegdo nem um local permanente e Broodthaers
era ao mesmo tempo seu diretor, curador-chefe, designer e agente publicitirio®’. O
artista langava, dessa forma, uma critica irdnica aos sistemas oficiais da arte e sua logica
de circulacdo e exibicdo de obras; ao assumir todas as fung¢des operacionais que uma
mostra/exposicdo demanda, Broodthaers questionava os papéis dos protagonistas
principais do mundo da arte — critico, curador, artista, publico e institui¢do. O anti-
museu de Marcel Broodthaers subverte o funcionamento comum dos grandes centros
expositivos oficiais, levantando questdes pertinentes acerca da Arte Contemporanea e

seus paradigmas.

27T FREIRE, 1999, p.35.
28 PANEK, 2005, p.5.
2 Ibidem.p.6.
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No Brasil, experiéncias com livros de artista foram bastante significativas.
Em seu texto Livro de Artista:Uma Integracdo entre Poetas e Artistas, Bernadette
Panek se dedica a elucidar as relagdes estabelecidas entre poetas e artistas concretos e
neoconcretos nos anos 50 ¢ 60 do século XX no Brasil. Julio Plaza, Haroldo de
Campos, Décio Pignatari e Augusto de Campos foram alguns dos principais atuantes na

mistura entre poesia e artes plasticas. Ela inicia seu ensaio dizendo:

A afirmac¢do do livro como objeto de arte, no caso brasileiro, apresenta-se
sob forte influéncia da poesia visual. Aparece também na forma de
colaboracdo entre artistas e poetas concretos e neoconcretos, entre as
décadas de cinqilienta e sessenta. Haroldo de Campos, Décio Pignatari e
Augusto de Campos tiveram grande participacdo nesses anos, ndo s6 em
relagdo a poesia, mas também nas artes plasticas. O livro de artista ¢é
trabalhado, a partir desse momento, entre as fronteiras da literatura e das
artes visuais. E assim, desenvolve um processo de maneira muito peculiar a
fim de explorar a palavra como elemento visual.>*’

O livro-poema Poemobiles (1974) de Julio Plaza e Augusto de Campos, o
livro-poema de Julio Plaza Poética/Politica (1977) e I Ching Change (1978) de Plaza
sao alguns exemplos de trabalhos desses poetas/artistas. A neoconcretista Lygia Pape

retne poemas visuais no formato de livro, o seu Livro da Criagdo de 1959.

80. Lygia Pape Livro da Criacdo (1959)

As contribui¢des dos movimentos Concreto e Neoconcreto para a Arte

Contemporanea brasileira sdo preciosas, por propor revolu¢des nos modos de fazer e

20 PANEK, 2006, p.1.
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apreender propostas artisticas. Elas perpassam por diferentes linguagens, sendo

impossivel analisa-las a partir de conceituagdes restritivas.

No ensaio de 1988, intitulado O livro de artista: da ilustragcdo ao objeto,
Annateresa Fabris elenca uma série de artistas brasileiros e ressalta suas intengdes com

a subversao do uso comum dos livros:

A expressao politica (Santiago, Bruscky, Plaza, Ishikawa, Artur Matuck), a
reflexdo sobre a arte (Anna Bella Geiger, Maria Luiza Saddi, Rute Gusmao,
Regina Silveira, Essila Paraiso, Carmela Gross, Antonio Dias, Regina
Vater), o registro de performances (Greta, Granato) a visdo feminista
(Anésia Pacheco Chaves, Mary Dritschel), as pesquisas semantico-
semiologicas (Mira Schendel, Plaza, Regina Silveira, Gerty Sarug,
Lizarraga), as experiéncias com xerox (Aloisio Magalhdes, Krasniansky,
Hudinilson Jr., Brancatelli, Mario Ramiro, Rafael Fran¢a, Christello), as
sequencias narrativas (Diana Domingues, Vallauri, Léon Ferrari, Fervenza,
Otacilio Camilo), as pesquisas de poesia visual (Edgar Braga, Villari
Hermann, Walter Silveira, Bonvicino, Lenora de Barros) vém enriquecer um
panorama que, no fim da década de 60, fora caracterizado pelos registros
reflexivos de Barrio, proximos da poética da arte povera.*"!

Seguindo o experimentalismo dos anos 60 e 70 do século XX, alguns artistas
brasileiros (a maioria citada anteriormente, dentre eles Paulo Bruscky) souberam buscar
nos mais diversificados materiais a matéria-prima das suas criagdes, muitas delas
impregnadas de preocupagdes politicas e sociais. Ligia Canongia faz importantes

consideragdes a respeito:

Foi um momento em que além da experiéncia do corpo, a arte brasileira
comegava a discutir o primado do visual, a questionar a pureza dos meios ¢
dos suportes artisticos, ¢ a pensar na alteragdo do lugar da arte. Os artistas
iniciaram entdo um verdadeiro “laboratdrio de invengdes”, libertando-se das
linguagens convencionais. Performances, interferéncias urbanas, filmes e
videos apareciam como praticas do que Mario Pedrosa chamava de

“exercicio de uma experimentalidade livre” ***

2! FABRIS apud SILVEIRA, 2001, p.66-67.
2 CANONGIA, Ligia. Barrio Dinamite. /n. Artur Barrio. Rio de Janeiro: Modo, 2002. p.95.
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0 MEU CEREBRO
DESENHA ASSIM

" PAULO BRUSCKY

RECIFE
1976

81. Paulo Bruscky O meu cérebro desenha assim (1976)

O exercicio de uma experimentalidade livre, citado por Pedrosa, também ird
caracterizar a producao brasileira de livros de artista. Algumas pecas serdo aglutinagdes
de registros de acdes, outras apresentardo propostas puramente estéticas, outras irdo
armazenar divagagoes e reflexdes sobre a arte. Vale ressaltar que nessa época, o livro de
artista apresentava-se, muitas vezes, como documento de performances, de trabalhos
conceituais ou experiéncias de land art, essa Ultima com pouca expressdo no Brasil.
Artistas como Artur Barrio e Paulo Bruscky documentaram suas performances,
elencando esses registros em livros artisticos, sendo que Barrio referia-se as suas
documentagdes escritas em livretos e cadernos como cadernos-livros. Apos realizar
Registros em 1974, performance em que o eletroencefalografo registrava seus
pensamentos, Bruscky produziu o livro Meu cérebro desenha assim (1976), reunindo os

desenhos feitos pela maquina.

Artur Barrio soube como ninguém produzir cadernos-livros que reuniam
suas idéias e esbogos de projetos.Eles seguiam a estética da precariedade que caracteriza
a poética de Barrio, e sdo fontes primdrias importantes para o entendimento das suas

agoes/obras. O artista escreve:
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Cadernos Livros tém como conteudo
textos/projetos/documentos/trabalhos/reflexdes/ensaios/anotagdes/
divagagdes/ contos/ idéias/ fragmentos de idéias/ desenhos/ colagens/etc.
Cadernos Livros tém em si a quase totalidade da documentagio.”*®
Barrio, além de seus Cadernos Livros que apresentam variados registros e
reflexdes, produz um livro instigante e perecivel: o Livro Carne de 1979. Através dele,
Artur Barrio propde uma experiéncia multisensorial, ativando a visdo, o tato e o olfato

do participante/manipulador do Livro Carne. Barrio esclarece as intengdes do livro:

Livro de Carne:

A leitura deste livro ¢ feita a partir do corte/agdo da faca do agougueiro na
carne com o conseqiiente seccionamento das fibras; / fissuras, etc.,etc.,-
assim como as diferentes tonalidades e colorag¢des. Pra terminar é necessario

ndo esquecer das temperaturas , do contato sensorial (dos dedos), dos
244

problemas sociais, etc. e etc....Boa leitura.

Uma situagdo social
marcada pela violéncia da ditadura
militar brasileira ¢ representada
pela carne dilacerada, cortada por
uma faca. 4 carne como matéria

bruta, viva, puramente sensoria e

5

pulsante’®. Barrio ¢ ousado na

experimentacio  de  materiais
inusitados — dentro das tendéncias
da Arte Povera — e da abordagem
de questdes delicadas para o

contexto em que vivia.

82. Artur Barrio Livro Carne (1979)

243 BARRIO, Artur. Cadernos Livros. /n. CANONGIA, Ligia. Org. Artur Barrio. Rio de Janeiro: Modo,
2002. p.138.

* Ibidem .p. 56.

5 CANONGIA, 2002, p.197.
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ComoLer (1974), tal como o Livro Carne de Artur Barrio, ¢ um livro
perecivel, feito de pao, idealizado por Paulo Bruscky e Daniel Santiago, e produzido por
uma famosa padaria de Recife.

Um enorme pdo, com edicdo da padaria Nabuco, em Recife, que foi
langado/comido na livraria Livro 7, acompanhado de manteiga e café.”*®

ComoLer ¢ um “livro-alimento”, cuja proposta apenas se completa ao ser
consumido pelos participantes. De uma forma sutil e criativa, Bruscky e Santiago
chamam atencdo para a questdo da fome, um problema social presente no Brasil ha

muito tempo. Daniel Santiago faz uma importante observagao:

Nessa ¢poca era tempo de MOBRAL(...) Movimento Brasileiro de
Alfabetizagdo. Entdo as autoridades chegaram a fazer uma ligacdo do
langamento do nosso livro, que era “Como Ler”, dizendo que era uma critica
ao MOBRAL...*"

Diante do carater subversivo e ironico da dupla de artistas pernambucanos,
muitas vezes censurados e criticados, as autoridades, mais uma vez, sentiram-se
ameagadas diante da proposta artistica da dupla. Isso mostra que inumeras reflexdes
podem ser engendradas a
partir dos livros de artista e

suas possibilidades estéticas.

TG0 ADMINSTRATIVA
Em Historia SSOCIAL E EPBESNI?MM

Politico-Administrativa  do

Brasil (1990), o livro ¢ uma

tdbua de cortar carne, com : : Baiy & b

_ Tranii T

uma faca incrustada no centro

do objeto, de onde sai uma

mancha de sangue que toma

forma do mapa do Brasil. 83 e 84. Paulo Bruscky e Daniel Santiago

Histéria Politico-Administrativa do Brasil (1990)

6 EREIRE, 2006, p.159.
7 Entrevista a autora em junho de 2007.
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A critica agressiva de Bruscky e Santiago ¢ evidente, e esse livro-objeto

fala por si s9, dispensando especulagdes conceituais mais profundas.

85. Daniel Santiago Discurso Politico (1999)

Discurso Politico, livro de Daniel Santiago de 1999, apresenta a palavra
Roubo impressa em mais de 250 paginas. Segundo Santiago, o livro foi inspirado no
discurso sincero de um candidato a deputado. O candidato apenas rouba e confessa
que roubar é o mais importante, "Roubo, roubo... roubo... roubo ...*** Muito ligado a
performance, o artista pernambucano elaborou o texto para ser lido em uma peca
performatica. A primeira edicdo de Discurso Politico, que possui, inclusive, ficha

catalografica, esta esgotada.

O primeiro livro de artista de Paulo Bruscky e Daniel Santiago foi produzido

em 1971, como aponta Bruscky:

No ano de 1971, a equipe Brusky e Santiago langa com uma tiragem de 51
exemplares diferentes, o primeiro exemplares diferentes, o primeiro de uma
série de livros de artista, cuja capa era toda branca com um espelho no
centro, de modo que cada uma sempre produzia uma “ilustracdo” diferente,
e o seu conteudo tinha inimeras propostas e experiéncias graficas/visuais.*’

% Entrevista cedida a autora em junho de 2007.
9 BRUSCKY, 1997, p.189.
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De fato, a producdo subseqiiente foi frutifera. Bruscky criou cerca de 250
livros de artista, e ainda hoje possui projetos dessa natureza em andamento. A citagdo
anterior foi retirada do texto A Tipografia, os Livros de Arte e os Livros de Artista em
Pernambuco no Século XX, escrito por Paulo Bruscky em 1997. Nele, o artista
pernambucano investiga expoentes da tipografia e do livro de artista em sua terra natal,
citando novamente o pioneirismo de Vicente do Rego Monteiro e importantes nomes,

como Aloizio Magalhdes (que teria

produzido livros de artista com a maquina

F EXPOsichO WNAcionNalLl
DE_LTVRS D€ [T
Ty 2l

xerox em 1953), Ypiranga Filho, Jodo

Camara, entre outros. Mais uma vez
Bruscky  mostra-se um  pesquisador

apaixonado de diferentes tematicas,

investigando a fundo as linguagens

expressivas com as quais trabalha.

86.Capa do catalogo da 12 Exposigao Nacional de Livro de Artista

organizada por Paulo Bruscky e Daniel Santiago em 1983.

Em 1983, Paulo Bruscky e Daniel Santiago organizaram em Recife a
Primeira Exposi¢cdo Nacional de Livro de Artista, com 82 participagdes e 155 obras.
Silveira ressalta que antes desse evento, a propria Universidade Catolica de
Pernambuco, por intermédio de Bruscky, organizou, em 1979, uma exposi¢do

internacional de livros de artista, com 136 participantes.*™

Paulo Silveira chama atengdo para a proliferagdo de importantes mostras de
livros de artista em todo mundo nos anos 80 do século XX, quando essa linguagem
artistica ja apresentava mais amadurecida®'. Ocorreram principalmente na Franca,
Italia, Canada, Holanda, Alemanha e Estados Unidos. Em 1981, no Brasil, a Bienal de
Sao Paulo dedicou uma sala — sob curadoria de Julio Plaza — a Arte Postal e outra ao
livro de artista. De fato, uma das principais problematicas que essa categoria provocou
(e provoca) — além da sua nomenclatura adequada — € qual seriam o seu armazenamento

e catalogacdo adequados dentro das institui¢cdes, apds seu processo expositivo. Seria

20 STLVEIRA, 2001, p.56.
Bl bidem. p.48.
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mais propicio guardd-los em bibliotecas, em museus, em galerias ou em todos eles?
Longe de apresentar respostas rapidas, tais questdes permanecem atuais, principalmente
no que diz respeito a absor¢ao de obras conceituais pelas instituicdes museais. Cristina
Freire, em Poéticas do Processo: Arte Conceitual no Museu (1999) ja apresentou essa
preocupacdo, uma vez que considera que muitos centros culturais oficiais entram em
conflito no momento de catalogagdo/armazenamento de obras contemporaneas.
Segundo a autora, a ambigiiidade e o paradoxo sdao palavras-chave da arte conceitual
no contexto do museu.”>’ Freire descreve uma experiéncia pessoal, quando encontrou
varios volumes de livros de artista na biblioteca do Museu de Arte Contemporanea da
USP em Sao Paulo, sem qualquer classifica¢do pela impossibilidade de enquadra-los

. . ’ . 253
nas categorias disponiveis.

Uma vez incorporado ao sistema artistico oficial, ndo apenas o livro de
artista, como outras linguagens contemporaneas — Arte Postal ou Poesia Visual, por
exemplo — causam tensdes necessarias para reformulacdes das praticas museologicas
vigentes. O que estd em jogo ndo € apenas a preservagdo fisica das obras
contemporaneas dentro dos museus e das galerias, mas inserir os mais diferentes
trabalhos dentro de um contexto que lhes dé significado, compartilhar um pouco da

;. . 7. . . 254
espessura de seus propositos simbolicos e conceituais™".

Ao ser inserido no mainstream da arte, o livro de artista — mesmo aqueles
reproduzidos ilimitadamente — mostrou, segundo Clive Phillpot, que os sonhos por uma
, 255
arte acessivel a todos estava rudemente despedagado.””” Essas pegas tornaram-se

valiosas e disputadas por colecionadores e importantes acervos de todo o mundo.

E impossivel abarcar a totalidade de livros de artista produzidos em todo o
mundo. Igualmente impossivel ¢ citar e interpretar todos os tipos de experimentagdes
artisticas desenvolvidas para subverter o uso comum do livro, sejam elas de cunho
puramente estético, conceitual ou engajadas social e politicamente. Este capitulo,

portanto, tentou pontuar importantes exemplares de livros de artista no Brasil e no

22 FREIRE, 1999, p.41.

33 Ibidem. p.39.

2% Ibidem. p.41.

35 PHILLPOT, Clive apud SILVEIRA, 2001, p.55.
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mundo, com o intuito de rastrear suas origens histdricas e culturais, e até que ponto tais
propostas dialogam com a produgdo brusckyana. A contribuicdo de Paulo Bruscky e
Daniel Santiago ¢ extremamente significativa e enriquecedora para a historia da arte
brasileira, latino-americana e mundial, levantando reflexdes que permeiam nao apenas o

contexto nacional, como também internacional.

No capitulo a seguir, sera estudado o atelié/arquivo de Bruscky, a memoria

viva da sua obra.

87. Paulo Bruscky e Daniel Santiago Tipos Humanos (1990)
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Parte IV. Atelié /Arquivo: Memdria e Devir

O Atelié¢/Arquivo de Paulo Bruscky: Um acervo vasto de quase tudo®*

Teixeira Coelho, ao referir-se a imaginacdo, afirma que esta deve ser uma
imaginag¢do exigente, capaz de prolongar o real existente na dire¢do do futuro, das
possibilidades.”" Acreditar na transformacdo do presente, crer na forca do vir a ser.
Sem essa imaginacdo exigente, ou Utopia, o dia-a-dia torna-se algo banal e alienante. E
justamente por acreditar que o lugar da Arte ¢ junto a vida didria, que Paulo Bruscky
construiu seu ateli€¢/arquivo; este lugar formado por utopias de artistas do mundo

inteiro; um arquivo vivo de propostas artisticas e sonhos.

Sonhos se misturam e se perdem em meio a uma infinidade de livros, objetos
e documentos, pois Bruscky possui, em seu ateli€¢, muitos projetos que nao foram
realizados, ndo apenas seus, como de outros artistas também. Dezenas de projetos de
Bruscky estdo em desenvolvimento, outros foram engavetados por falta de patrocinios
que os viabilizassem, outros foram rejeitados por saldes de arte. Independente desses
fatores, eles permanecem no ateli¢/arquivo do artista pernambucano, na cidade de
Recife. E dificil definir a encantadora multiplicidade do atelier de Bruscky. Talvez as

palavras de Moacir dos Anjos sejam elucidativas:

Por todos os seus comodos (incluindo banheiro e cozinha) espalham-se
estantes, gavetas e caixas. Nelas estdo depositados livros (de arte, de historia
ou poesia), catalogos, trabalhos ja feitos (de outros ou seus), projetos
(concretizados ou ndo), fotografias, cartas, jornais, discos, fitas, documentos
diverzss(%s, videos, dossiés de artistas e o que mais informe ou registre a sua
obra.

2% Moacir dos Anjos, em seu texto O Atelié como Arquivo chama o atelier de Paulo Bruscky de acervo
vasto de quase tudo, referindo-se a multiplicidade e pluralidade do local (ANJOS, 2004, p.272).

37 COELHO, Teixeira. O que é Utopia. Sio Paulo: Brasiliense, 1985.p.8.

28 ANJOS, Moacir. O Atelié como Arquivo. /n. BIENAL DE SAO PAULO, 26, 2004, Sdo Paulo.
Catalogo de Artistas Convidados. Sdo Paulo, 25 set./19 dez.,2004. Curador da exposi¢do: Alfons Hug.

p. 272.
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A estrutura do ateli€ de Paulo Bruscky diz muito sobre sua personalidade,
revelando, principalmente, sua criatividade, intelectualidade e um espirito investigativo
sempre atento aos elementos do seu entorno. O artista pernambucano coleciona objetos
comprados em lojas populares ou achados nas ruas, que podem, ou nao, ser utilizados

em algum trabalho futuro:

Gosto de olhar para coisas que ndo servem para nada, desde cedo incorporei

esta coisa da idéia. Se ¢ boa ou se ¢ ruim, se vai ter alguma utilidade néo

interessa. E a idéia ndo precisa necessariamente ser realizada (...). Eu
. J [ . .~ 259

desvinculo a utilidade da idéia de minha criagdo.

Além de ser um arquivo, o ateli€ de Bruscky também ¢ seu local de trabalho;
14 ele recebe os amigos, conversa sobre arte (e logicamente sobre outros assuntos) e
desenvolve seus projetos. O atelié/arquivo estd sempre que possivel aberto a visitagdes,
recebendo estudantes, pesquisadores, criticos, curiosos e amigos. L&, o artista
pernambucano guarda uma das maiores colecoes internacionais do grupo Fluxus que
tem cerca de 300 originais, e 100 do grupo Gutai. O acervo conta ainda com mais de
mil livros de artistas, um dos maiores do mundo.”” Nao por simples coincidéncia o
acervo de Paulo Bruscky relativo ao Fluxus logrou uma exposi¢do exclusiva no

MAMAM — Museu de Arte Moderna Aloisio Magalhaes — em novembro de 2007.

FLUXUS
ARTISTAS |
ARQUIVO INTERNACIONAL

FLUXUS
ARTISTAS Vi
ARG PereR A,

88. Imagem de um fragmento do atelié/arquivo de Paulo Bruscky,
dedicado ao arquivamento do material do Fluxus.

BRUSCKY, Paulo apud MATOS, 2007, p. 128.
20 MATOS, 2007, p.124.
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A palavra arquivo, como afirma Jacques Derrida, vem do grego, arkheion:
inicialmente uma casa, um domicilio, um endereco, a residéncia dos magistrados
superiores, arcontes, aqueles que comandavam.’” Nesse local armazenava-se 0s
documentos oficiais, guardados e interpretados pelos arcontes da Grécia Antiga. Seria
Bruscky o arconte do seu arquivo contemporaneo? Muito embora o artista
pernambucano guarde, conserve e, constantemente, alimente seu arquivo com elementos
novos, em oposicdo ao arkheion grego, todos t€m acesso aos documentos ali
armazenados, podendo consulta-los, pesquiséa-los e até mesmo manipula-los. Trata-se de

um espaco democratico em suas devidas proporgdes.

Assim como a totalidade da sua obra, o ateli¢/arquivo de Bruscky também
desafia conceitos que tentem defini-lo. Desafia no momento em que se identifica tanto
com a defini¢do formal de “arquivo” (comjunto de documentos, como papéis oficiais,
impressos, manuscritos, cartas e fotografias sobre determinado assunto”®), quanto com
o significado de “labirinto” (conjunto de caminhos em diversas diregoes, tdo complexo
que se torna dificil encontrar nele a saida e a orienta¢io’®). Dai a decisdo de Cristina
Freire em referir-se ao atelié de Bruscky como labirinto contempordneo®®. Mais do que
um conjunto de documentos, os elementos do local se expandem e dialogam entre si

num fluxo constante, com uma organizagao propria:

Se a desordem do material recolhido aparenta desleixo, ela € sobretudo
indice da impossibilidade (e impropriedade) de organizar — observados os
pardmetros de catalogacdo bibliografica e artistica vigentes — a complexa
relagdo de contaminacdo e contigiiidade ali enxergada por Paulo Bruscky.?®

A estrutura do atelié/arquivo de Bruscky é rizomatica®®. Ela possui os

principios de multiplicidade, conexdo e heterogeneidade do rizoma deleuziano:
. 57 267

qualquer ponto de um rizoma pode ser conectado a outro e deve sé-lo.””" Os pontos ou

elementos do ateli€, ao mesmo tempo em que estdo conectados, por estarem em um

I DERRIDA, 2001, p.12

2 Enciclopédia Delta Universal. Vol 2. Rio de Janeiro: Ed. Delta S.A, 1980. p. 707.

2 Minidicionario Ruth Rocha. Sio Paulo: Scipione, 1996. p. 364.

264 FREIRE, 2006, p.169.

265 ANJOS, 2004, p.272.

266 Refiro-me aqui ao conceito de rizoma desenvolvido por Gilles Deleuze e Felix Guattari em Mil Platds:
Capitalismo e Esquizofrenia (Sdo Paulo: Ed 34, 1995).

T DELEUZE ¢ GUATTARI, 1995, p.15.
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espaco em comum, expandem-se e dialogam com diferentes conteudos, linguagens

artisticas e nacionalidades, desafiando fronteiras e restricdes de qualquer natureza.

Conhecer o ateli¢ de Bruscky ¢ deparar-se com a diversidade, com a
multiplicidade. Nao existe inicio nem fim; ndo h4d uma disposi¢cdo linear, mas uma
arrumagdo quase organica, fluida, de aparéncia caodtica. Nao existe um assunto ou
elemento principal, toda a estrutura do atelier possui o mesmo grau de importancia nao

hierarquica. Deleuze e Guattari ensinam:

Um rizoma ndo comeca nem conclui, ele se encontra sempre no meio, entre as
coisas, inter-ser, intermezzo. A arvore ¢ filiagdo, mas o rizoma ¢ alianga,
unicamente alianga. A arvore impde o verbo “ser”, mas o rizoma tem como
tecido a conjungdo “e... e... ¢”.2%

(P2

A conjungdo “e”, que sugere uma a¢do acumulativa, aplica-se a
estrutura/organizagdo do atelié de Bruscky: ao mesmo tempo em que se
juntam/acumulam suas obras, documentos e objetos, eles constroem ramificagdes

subjetivas, conexdes variadas, sem um inicio ou fim determinado.

89. Atelié de Paulo Bruscky em Recife

8 Ibidem. p. 37.
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Essa caracteristica acumulativa estd presente, também, na Merzbau de Kurt
Schwitters. Ele foi um dos primeiros artistas a abordar a relagdo da obra com o seu
lugar, como aponta Lidice Matos.*® Construido em Hanover em 1923 (e destruida vinte
anos depois), o ambiente produzido por Schwitters em sua propria casa — tomando, em
pouco tempo, todo o recinto — acumulava todo tipo de objetos e materiais, em uma
congruéncia impingida por necessidades e inten¢des misturadas.”’® Esse espaco hibrido
de arquitetura e escultura estava em constante transformagdo, como declarou
Schwitters: A medida que a estrutura se torna cada vez maior, surgem vales, depressées
e cavernas, e estes adquirem vida propria dentro da estrutura toda.*”" Cada fragmento
da Merzbau dialogava com toda a estrutura labirintica do ambiente, a0 mesmo tempo
em que mantinha sua importancia particular, fatos presentes no ateli€ de Paulo Bruscky

em Recife.

Apesar de distantes cronologicamente e construidas em contextos
completamente diferentes, o ambiente de Schwitters e o ateli¢/arquivo de Bruscky
possuem semelhangas conceituais, apresentando
reflexdes acerca do espago da arte e das

fronteiras entre arte e vida.

Iniciativas descritas anteriormente,
em que alguns artistas propunham novos
espagos ndo institucionalizados para a arte,
como Marcel Broodthaers, André Malraux e o
grupo Fluxus, dialogam com a proposta do
ateli¢ de Paulo Bruscky, a partir do momento
em que questionam os modos tradicionais de

exibi¢do de obras de arte, e, por conseguinte,

suas possiveis formas de armazenamento.

90. Kurt Schwitters Merzbau (1924-37)

29 MATOS, 2007, p.129.
2 O’DOHERTY, 2002, p.43.
2"l SCHWITTERS, Kurt apud O’DOHERTY, 2002, p.43.
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Malraux desejava tornar a arte acessivel a qualquer pessoa, e esse sonho se
materializou em seu Museu Imaginadrio. De forma anéloga, o Museu de Arte Moderna,
Departamento das Aguias de Broodthaers ¢ uma critica direta as instituigoes oficiais de

arte.

Bruscky questiona o espaco institucional como unico circuito possivel de
exibicdo/armazenamento de obras de arte, buscando novos circuitos (como a rede de
Arte Postal e intervengdes urbanas) e construindo seu atelié/arquivo, porém, permanece
consciente de que os discursos e agoes so6 sdo capazes de transformar qualquer sistema

772 Matos afirma ainda que a

quando adquirem visibilidade neste mesmo sistema.
poténcia transgressora da obra de Bruscky ndo investe contra o museu ou outra
institui¢iio de arte, mas contra seu poder autoritdrio e reducionista.””> Como ja foi
citado anteriormente, o atelié¢/arquivo foi construido por Bruscky como uma resposta a
falta de lugar para sua obra nas institui¢des. *'* Dessa forma, Bruscky nunca deu as

costas para as galerias, saldes e bienais: ele soube dialogar com esses espagos, mas

sempre com um posicionamento critico e contestatorio.

91. Atelié de Paulo Bruscky em Recife

2 MATOS, 2007, p.121.
B Ibidem. p.130.
M MATOS, 2007, p. 127.
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Em 2004, o ateli¢ de Paulo Bruscky foi exposto na 26* Bienal de Sao Paulo,
fato que sugere algumas reflexdes. Durante meses, o artista pernambucano ficou com
seu apartamento, que abriga seu ateli€, completamente vazio. Em uma iniciativa que
nao deu certo, ele desejava manter contato via internet com os visitantes da Bienal,
relatando suas sensacdes a partir da experiéncia surreal de habitar seu atelié
completamente vazio. Com a inten¢do de proteger os objetos e documentos, o publico
ndo podia tocar nos materiais do ateli€, que possui cerca de setenta mil itens de arte,

entre obras e documentos:

O arquivo possui (...) os seguintes quantitativos aproximados:

1.Livro de Artista: 1.000

2.Publicagdes coletivas: 300

3.Audio Arte/ Poesia Sonora: 350

4.Fluxus: 350

5.Gutai: 100

6.Video Arte/ Filme de Artista: 100

7.0utros: Arte Correio, Eletrografia (xerografia/ fax art/ heliografia),
Propostas, Projetos, Objetos, Fotolinguagens e outros midias: 67.000 7

Os visitantes da Bienal poderiam apenas contemplar visualmente o
ateli¢/arquivo, que originalmente oferece sensagdes multi-sensoriais, em que o tato e a
visdo sdo ativados no momento de manipulagdo dos livros de artista, fotografias e
objetos diversificados. Esse é um diferencial importante, sobretudo num tempo em que

: . . : - 276
os arquivos fisicos migram para o registro digital das redes virtuais.

Nao sendo possivel dissociar os elementos do seu atelié da sua estrutura
coletiva, que reflete o carater processual da poética brusckyana, o ateli¢/arquivo foi
exibido integralmente, em sua completude. Como exibir separadamente esses materiais
sem comprometer o significado simbdlico do ateli€é como um todo? Apds anos de
contestacdo e posicionamento subversivo diante do sistema artistico oficial, como
interpretar a inser¢cdo de Paulo Bruscky em uma mostra emblematica, de importancia
internacional, que ¢ a Bienal de Sao Paulo? Como ver numa exposi¢do a transposi¢do

de um atelié do jeito que era utilizado por Bruscky: uma mistura de atelié de trabalho,

"3 Informagds retiradas do cd room Sala Especial Paulo Bruscky: Bienal Sio Paulo — 2004,
organizado e produzido pelo Centro Cultural Brasil-Alemanha de Recife/Pernambuco.
718 FREIRE, 2006, p.169.
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casa, biblioteca e arquivo?’’”’ Muitas sdo as questdes que podem ser levantadas,
igualmente multiplas podem ser as conclusdes. De fato, a transposicdo do ateli¢ de
Bruscky para a Bienal reflete a abertura que algumas instituigdes estdo engendrando
para a Arte Contemporanea, mesmo que abragar tal proposta signifique reformular
antigos paradigmas. Didlogos com publicos de diferentes interesses tornam-se possiveis,
aumentando o acesso a arte e o seu entendimento como uma pratica inextricavelmente

ligada a vida diaria.

92. Atelié de Paulo Bruscky em Recife

Se a palavra e a nog¢do de arquivo parecem, numa primeira abordagem,
apontar para o passado, remeter aos indices da memoria consignada, lembrar a
fidelidade da tradigdo” 8, como afirma Derrida, ela se transfigura em diferentes
significados em se tratando do ateli¢/arquivo de Bruscky, apontando também para o
futuro, para o inusitado, para as possibilidades oferecidas pelas linguagens

contemporaneas, para o devir.

2T MATOS, 2007, p. 123.
28 DERRIDA, 2001, p.47.
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O atelier funciona na rua Candido Lacerda, 311 apt 7 no Bairro do Torredo

em Recife desde 1988, embora o acervo ja venha sendo constituido desde os anos 60,

. 279
em outros locais.

% Centro Cultural Brasil-Alemanha. Sala Especial Paulo Bruscky: Bienal Sio Paulo — 2004. Recife,
2004.
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Consideracoes finais

Ao iniciar esta pesquisa, tinha em mente uma série de questoes, sendo a
principal delas: qual seria a contribui¢do de Paulo Bruscky para a Historia da Arte
Contemporanea, frente a sua trajetoria multimidiatica e contestatdria? Devo confessar
que minhas perguntas se multiplicaram a cada nova conclusio. A medida que fui me
aprofundando na poética de Bruscky e me debrucando sobre sua pluralidade, percebi
que existem inumeras respostas para cada questionamento, € ndo verdades absolutas,
fato que ¢ estimulante e frutifero, pois ¢ a partir dai que surgem novas teorias, novos

estudos. Nada ¢ definitivo.

As obras apresentadas/analisadas nesta dissertagao sdo apenas uma parte da
extensa trajetoria artistica de Paulo Bruscky. Como foi demonstrado, cada obra sua
suscita uma série de reflexdes e um passeio pela Historia da Arte, em que certas
referéncias, como Marcel Duchamp, Apollinaire, John Cage, Nam June Paik, entre
tantos outros, permanecem atuais e inspiradoras. Bruscky declara: Sou o futurismo, o
dadaismo, o cubismo... Sou tudo que vem antes de mim. >0 Assume, desse modo, como
movimentos do passado o inspiraram e o influenciaram, e o fazem até hoje, porém,
fazendo questdo de deixar claro que sempre desejou trilhar caminhos nunca antes
trilhados, dai um dos motivos da sua sede por conhecimento. A presente pesquisa nao
pretende esgotar o assunto, pois as reflexdes sobre a poética brusckyana sao multiplas e
rizomadticas: ndo comeg¢am nem terminam em um ponto determinado, movem-se entre

novas possibilidades, novos questionamentos.

A ditadura militar brasileira foi um periodo conturbado e cruel de nossa
historia, porém, por uma ironia do destino, presenciou o surgimento de artistas cujas
obras até¢ hoje permanecem como referéncias da Histéria da Arte Contemporanea
mundial, como Cildo Meireles, Hélio Oiticica, Artur Barrio, Paulo Bruscky, entre
outros. Esses artistas souberam burlar a censura oficial, disseminando propostas
artisticas subversivas, questionadoras frente ao sistema politico-cultural vigente.
Acompanhando a expansao da Arte Conceitual e a desmaterializagcao do objeto artistico,

artistas da geragao de Bruscky estavam atentos para a necessidade de instaurar novos

20 Entrevista a autora em janeiro de 2008.
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circuitos para a arte, fora do sistema oficial. As Inser¢oes em Circuitos Ideologicos de
Cildo Meireles sdo emblematicas: elementos simples do cotidiano, como cédulas e
garrafas de Coca-Cola, tornam-se dispositivos importantes na difusdo de idéias
contestatorias, que ndo poderiam ficar subordinadas ao poder constituido. Ao perceber a
necessidade de comunicar a todo o mundo suas idéias e estabelecer lacos com outros
artistas que também desejam questionar as estruturas da arte e da sociedade, Bruscky
entra na rede de Arte Postal. Ele sempre enxergou a arte como uma pratica cotidiana, e
1sso se potencializa no fluxo da arte por correspondéncia, quando ele utiliza materiais
baratos e precarios, aproveitando para engendrar suas experimentagdes com 0s Novos
meios/multimeios que entraram em cena no Brasil em meados de 1960, como xerox,

off-set, fax, video, entre outros recursos.

Envelopes / postais / telegramas / selos / cartas / fax / etc. sdo
trabalhados/executados com colagens, desenhos, idéias, textos, xerox,
propostas, carimbos, musica visual, poesia sonora, etc. e enviados ao
receptor ou receptores, formando, assim, uma rede mundial.”®!

Um posicionamento marginal e anti-mercadoldgico ¢ assumido por Bruscky,
mas isso nao o impede, muitas vezes, de se inserir nos sistemas que deseja criticar,
ampliando possiveis didlogos com publicos diferentes, mostrando que a arte pode estar
em situacdes/ambientes/circuitos inusitados. No inicio dos anos 1980, por exemplo,
quando ¢ contemplado com uma bolsa da Fundacdo Guggenheim, o artista
pernambucano realiza suas experiéncias com a xerox patrocinado por uma das maiores
institui¢des culturais americanas, retornando ao Brasil pouco tempo depois e
divulgando/compartilhando com todos seus novos trabalhos através de
mostras/exposi¢des em Recife, Sdo Paulo e outros lugares.Organizou algumas mostras
de Arte Postal, mostras de Arte Urbana (como a Art Door em 1981), além da exposi¢ao
Chantecler, em uma zona de prostituicdo em Recife, entre tantas outras. O transito de
Paulo Bruscky por centros artisticos oficiais — como galerias — e por circuitos

alternativos, muitos deles criados por ele proprio, ¢ uma marca da sua trajetoria.

281 BRUSCKY, Paulo. Arte Correio e a grande rede: hoje, a arte € este comunicado. /n. FERREIRA,
Gloria e COTRIM, Cecilia.Org. Escritos de Artistas: Anos 60 e 70. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2006.
p. 375.
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Nos ultimos anos, muitas instituicdes oficiais, que demonstram uma
afinidade com as propostas artisticas contemporaneas, estdo reconhecendo a
importancia de Paulo Bruscky no cenério artistico brasileiro e internacional. O artista
pernambucano encara esse fato com muita tranqiiilidade, pois faz questdo de afirmar
que ndo ¢ contra institui¢des, criticos ou marchands: apenas deseja ndo ser manipulado
nem censurado. Exige que sua liberdade seja respeitada, assim como seu trabalho. Em
2004, o ateli¢/arquivo de Paulo Bruscky foi transportado na integra para a 26 Bienal de
Sao Paulo. Exibido em sua totalidade, os visitantes poderiam visualizar esse hibrido de
biblioteca/arquivo/atelié, que desafia o conceito da obra pronta, configurando a arte
como uma pratica em constante processo/mutacdo. Em 2007, seu acervo do grupo
Fluxus — que inclui todo tipo de documentos, entre os quais se pode destacar as
correspondéncias trocadas com o grupo pela rede de Arte Correio, além de videos de
Nam June Paik e Joseph Beuys — foi exibido no MAMAM (Museu de Arte Moderna
Aloisio Magalhdes), um importante centro cultural da cidade natal de Bruscky. Em
2009, Bruscky estd sendo homenageado com uma sala especial na 10* Bienal de
Havana, em Cuba, sendo o unico representante brasileiro (das salas especiais), entre dez
artistas do mundo inteiro. Apenas o espago dedicado ao seu trabalho — onde constam
cerca de cento e cinqilienta obras suas — apresenta uma retrospectiva da sua trajetoria. A
sala fica na Galeria Rubén Martinez Villena, situada dentro de uma biblioteca publica:
nenhum outro lugar faria uma ponte tao concisa com sua obra. Meu trabalho vai contra
o sistema de arte, ndo é facil de ser consumido. Sou o cara mais desfocado que
conhego, pois atuo em muitas frentes. Sou contempordneo de mim mesmo™. Cuba
possui uma trajetoria contraditoria, também marcada por repressdo, censura € um
governo ditatorial. A exposicao da obra de Bruscky em solo cubano leva consigo uma
carga critica, uma vez que levanta questdes sociais e politicas, espelhando a luta contra

os regimes opressores na América Latina.

2 Declaragio de Paulo Bruscky retirada da matéria Bienal de Havana consagra obra de Bruscky,
Caderno Viver, Diario de Pernambuco, 11/03/2009.
Disponivel em: http://www.diariodepernambuco.com.br/2009/03/11/viver12_0.asp
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Nao apenas a critica institucional caracteriza o modus operandi de Bruscky,
como também a utilizacdo da xerox (entre outros recursos) de uma forma quase
obsessiva. Além de ser um meio que possibilita a rapida multiplicacdo de propostas
artisticas, ele representa para o artista pernambucano uma forma de questionar as
implicacdes da dicotomia copia/original na Arte Contemporanea, e em uma esfera mais
ampla, na sociedade como um todo. Bruscky dilui a figura do “artista génio” criador de
obras primas, dando lugar ao “artista pensador/inventor”, que produz trabalhos cuja
multiplicagdo desenfreada pde em xeque a aura da obra de arte, assunto tdo especulado
ap6s o ensaio do filésofo alemdo Walter Benjamin 4 obra de Arte na Epoca da sua
Reprodutibilidade Técnica. O conceito/processo torna-se mais importante do que uma
suposta obra pronta, cujo valor de exibicao ¢ legitimado pelas instituicdes artisticas
satélites. Sua relacdo com a maquina copiadora ¢ potencializada na Xeroperformance de
1980. Essa performance, cuja culminancia se d4 com a criacdo do Xerofilme, ¢ um
exemplo da sua agdo multimididtica experimental: a utilizagdo simultdnea da
performance, do video, da maquina copiadora, ¢ dos suportes graficos resultantes
configura a dialética das midias, em que diversos midias/meios interagem entre si,
produzindo resultados plurais, segundo o conceito do fluxista Dick Higgins dos anos

1960.

As performances de Bruscky s3o caracterizadas por um intenso
experimentalismo e pela fusdo da arte com a vida didria. Além disso, levanta uma
questdo que permanece atual, que ¢ a relacdo entre o0 homem e a maquina, a invasdo do
cotidiano pelas novas tecnologias e a necessidade de questiond-las e experimenta-las,
como apontou o situacionista Constant: O trabalho maquinal e a produg¢do em série
oferecem possibilidades inéditas de criagdo, e quem souber colocar essas

283

possibilidades a servigo de uma imaginagdo ousada sera o criador de amanha.”” Essa

necessidade ¢ ampliada, portanto, em uma sociedade norteada pelo consumo e pelos
meios de comunicacdo de massa, mediada por imagens, como afirmou Guy Debord

referindo-se a nossa sociedade, a Sociedade do Espetdculo.”™*

28 CONSTANT. A Propésito de Nossos Meios de Ac¢iio e Perspectivas. /1. Apologia da Deriva:
Escritos Situacionistas sobre a Cidade. Rio de Janeiro: Casa da Palavra, 2003. p. 92.

8 Refiro-me aqui ao livro do intelectual francés Guy Debord, 4 Sociedade do Espetdaculo, publicado pela
primeira vez em 1967.
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As teorias do francés Guy Debord, aliadas ao espirito libertario da
Internacional Situacionista, por conseguinte, constituem umas das principais influéncias
da pratica da Interven¢ao Urbana nos anos 60 e 70 do século passado. Os conceitos
desenvolvidos pela IS — como a deriva, a psicogeografia € o détournement — propdem
uma apreensdo subjetiva da cidade, formas inusitadas de se relacionar com o espago
urbano, como perambular pelos becos e pelas ruas sem rumo, sem uma dire¢do
determinada, apenas com o intuito de enxergar coisas novas, descobrir novos caminhos,
novos atalhos, elementos inusitados que, pela alienacdo cotidiana, passam
despercebidos. E justamente por acreditar nessa oxigenagdo da relagdo do transeunte
com sua cidade, que Paulo Bruscky utiliza as ruas como suporte para suas propostas de
arte. A Exposi¢do de Art Door, intervengdes como Arte/Pare e Mala inserem a arte na
dinamica dos grandes centros urbanos, contando com a participagdo ativa dos
transeuntes. Além de observar as reagdes das pessoas, também ¢ muito importante para
Bruscky considerar a itinerancia e o “sem destino” das suas acdes, que ficam abertas ao
acaso. Além disso, a abertura de novos circuitos artisticos ¢ um dos objetivos dessas
propostas, fazendo a arte circular por caminhos diferentes dos convencionais. Os grupos
3N06s3, Viajou sem Passaporte, e artistas como Artur Barrio, Hélio Oiticica, Antdnio
Manuel, Daniel Santiago e Paulo Bruscky, insatisfeiros com trabalhos artisticos
direcionados apenas aos interesses econdmicos do mercado de arte, encontraram,

portanto, nas Intervengdes Urbanas novas possibilidades expressivas.

Muitos desses artistas, por conseguinte, utilizaram a fotografia e o video (a
partir nos anos 1970) para documentar suas a¢des. Muito mais do que meros registros,
porém, muitas dessas documentagdes sdo extensdes das propostas artisticas. Reflexdes
reverberam a partir desse ponto: Qual o papel que exerce a fotografia, assim como o
video, nas obras conceituais? Obras prontas? Registros? Estratégias de consumo? Tudo
isso a0 mesmo tempo? Além de perenizar agdes efémeras, fotografias e registros
videograficos possibilitam exposi¢des/mostras posteriores, em que pessoas que nao
puderam acompanhar os trabalhos em tempo real, podem, entdo, vislumbrar seus
registros/resquicios. Dessa forma, o mercado de arte passa a ter elementos palpéveis
para suas negociagdes. As respostas para essas questdes sdo diversas, uma vez que a

problematizacao ¢ um dos cernes das linguagens artisticas contemporaneas
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A geragdo dos pioneiros da Video-Arte no Brasil, da qual Paulo Bruscky faz
parte, utilizou o video tanto para registrar performances, quanto para produzir
videoperformances, agdes cujo objetivo principal ¢ o confronto direto com a
camera.Vale lembrar que isso se da a partir do momento em que novos aparatos
tecnologicos chegam em terras brasileiras por custos mais acessiveis. Artistas como
Leticia Parente, Fernando Cocchiarale e Rafael Franga (entre outros) apresentavam seus
corpos em atitudes narcisicas e experimentais, como, por exemplo, o video de Leticia
Parente, em que a artista costura a mensagem Made in Brazil na sola do proprio pé. As
geracdes seguintes foram desenvolvendo o legado acumulado pelos seus antecessores,
seguindo o rastro vanguardista de Wolf Vostell e Nam June Paik na produ¢do de videos
que se aliam as Artes Visuais para a obtencdo de resultados instigantes e

multimidiaticos.

Igualmente multimididticos sdo os trabalhos feitos por Paulo Bruscky com a
utilizacdo de suportes graficos. Suas Poesias Visuais, linguagem herdada dos
experimentos de Stéphane Mallarmé (com os versos € os espagos em branco do papel),
dos caligramas de Guillaume Apollinaire, das seratas futuristas e das experiéncias
dadaistas — que exploravam a visualidade e a sonoridade das palavras, plantando as
sementes da Poesia Sonora — abordam a plasticidade dos vocébulos, unindo poesia e
Artes Visuais. Vicente do Rego Monteiro, um poeta/artista pernambucano, impulsionou
em Paulo Bruscky uma curiosidade ¢ uma admiracdo que culminaram em pesquisas €
homenagens pdstumas, como a organizacdo da sua obra no livro Vicente do Rego

Monteiro: Poeta, Tipografo, Pintor.

Objetos do cotidiano sao amplamente apropriados por Bruscky em seus
experimentos visuais, em que o artista pernambucano enxerga poesia em fios de
eletricidade, imas de geladeira, embalagens descartaveis e até mesmo cotonetes, que
foram pintados por Bruscky para homenagear o musico experimental John Cage,
integrante do grupo Fluxus. Cage, assim como Bruscky, acreditava que a arte poderia
estar em elementos aparentemente ordinarios do dia-a-dia, cujo carater extraordinario
poderia aparecer a depender do ponto de vista do observador. Para Cage, todos os sons
eram potencialmente musica, até mesmo o siléncio. Idéias como essa, que desafiam as

convengdes sociais, estavam presentes nas acoes do Fluxus, grupo do qual John Cage



169

fazia parte, junto com artistas do mundo inteiro, como Yoko Ono, Wolf Vostell, George
Maciunas, Dick Higgins, Joseph Beuys, Le Monte Young, Merce Cunningham,entre
muitos outros. E importante salientar a importincia que o Fluxus exerceu no cenario
artistico a partir dos anos 1960, cujas agdes abordavam questdes politicas e sociais,
sucitando, com ironia e criatividade, reflexdes a respeito da vida cotidiana e suas
singularidades. Paulo Bruscky, através da Arte Correio, trocou centenas de
correspondéncias com o grupo, dialogando com seus ideais e estratégias artisticas. O
artista pernambucano também estabeleceu contatos com os japoneses do Gutai, que
desde meados dos anos 1950 ja propunham exposi¢des ao ar livre e performances que
questionavam as convengdes artisticas e as fronteiras entre arte e vida. Alguns desses
contatos permanecem até os dias atuais, rendendo a Bruscky um importante e

diversificado acervo do grupo japonés.

A vontade de questionar os espagos tradicionais dedicados a arte, visando a
uma acessibilidade da pratica artistica a um maior nimero de pessoas, foi um dos
aspectos apresentados pelos Livros de Artista, linguagem que subverte o uso comum
dos livros, incorporando neles novas experimentagdes estéticas, que expandem seu
carater apenas textual. Para esse fim, Bruscky produziu livros utilizando varios recursos,
como carimbos, xerox, colagens, fotografias, etc. Chegou a serrar um livro ao meio, € a
incrustar, em outro, uma torneira metalica. A maioria dos Livros de Artista poderia ser
manipulados, retirando a arte de uma esfera sagrada e distante da vida diaria. Artistas
como Marcel Broodthaers e Marcel Duchamp utilizaram os Livros de Artista para
engendrar uma critica institucional, assim como fez Malreaux com seu Museu
Imaginario, desejando tornar a arte acessivel a qualquer pessoa, opondo-se a
permanéncia das obras de arte em institui¢des artisticas tradicionais, indo além do cubo

branco, como aponta Bernadette Panek:

O espaco de exposi¢do da galeria se transfere para o espago do livro e vem a
proporcionar uma atitude diferenciada no que se relaciona a exposi¢cdo e a
distribui¢cdo da obra de arte, bem como um interesse maior no envolvimento
da arte nas questdes sociais.**

2 PANEK, 2005. p.9.
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Muitos livros, porém, tinham um viés puramente estético, em que sua

condicdao matérica era experimentada, em busca de novas possibilidades expressivas.

O ateli¢/arquivo de Paulo Bruscky, finalmente, ¢ o local onde se encontram
todas as linguagens expressivas descritas anteriormente, ¢ a memoria viva de sua obra.
Nesse espago — um hibrido de biblioteca/atelié¢/arquivo/local de trabalho — encontra-se
seu vasto acervo, que possui obras suas e de artistas com os quais Bruscky estabeleceu
contato, principalmente pela rede de Arte Correio, dai a afirmacao de Cristina Freire: O
arquivo de Paulo Bruscky tem como coroldrio imediato sua caixa postal**’
Confrontando-se com o conceito de arquivo — que tradicionalmente refere-se a espacos
destinados a guardar e ordenar documentos — o atelié¢/arquivo do artista pernambucano
aproxima-se mais do conceito de labirinto, que apresenta caminhos em diversas
diregdes, tornando-se dificil, pela sua complexidade, encontrar nele a saida e a
orientagao:

Nesse processo, ndo se encontram feitos autébnomos e ordenados
linearmente, mas sim uma aglomeragdo de muitos itens co-relacionados,
sem qualquer hierarquia, parte de historias fragmentadas, parcelares, nas
quais convivem diferentes temporalidades, diversos sujeitos sociais e vetores
de sentidos invariavelmente plurais.”’

Sua estrutura rizomatica, portanto, apresenta uma arrumagao fluida e caodtica,

onde seus elementos dialogam/interagem entre si em um fluxo continuo.

As consideracdes feitas nesta pesquisa, com certeza, nao abarcam a
totalidade da poética multimidia de Paulo Bruscky. Esse artista pernambucano, que a
vida inteira trabalhou como funcionario publico, tentou (e tenta até hoje) nos mostrar
como a arte ndo pode ser considerada a parte da vida diaria: ambas estdo interligadas,
suas fronteiras se fundem. Para perceber isso, precisamos apenas estar atentos para as
possibilidades poéticas que nosso cotidiano nos apresenta. Essa maneira simples de
encarar a arte, faz de Bruscky uma figura importante dentro da Histéria da Arte
Contemporanea, cujas contribui¢des sdo imensuraveis. Artista? Bruxo? Inventor?
Poeta? Paulo Bruscky ¢ tudo isso simultaneamente, e, a0 mesmo tempo, foge a todos os

conceitos. Irei utilizar, para finalizar minhas consideragdes, as palavras de Jommard

2% FREIRE, 2006, p.170.
37 Ibidem. p.173.
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Muniz de Britto, intelectual pernambucano que soube referir-se a Bruscky de uma

forma poética e condizente com sua personalidade plural:

O riso de Paulo Bruscky, nada gratuito nem gratificante
nos atira nas contradigdes do cotidiano.
Dialética de todos os atores e autores anénimos.
Dialogo em conflito entre o ja visto e o invisivel,

. , 288
o estabelecido e o estranhavel.

28 BRITTO,1982, p.87.
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Entrevistas realizadas em 2007 e 2008

Convencionou-se utilizar reticéncias entre colchetes para palavras ou nomes cuja

compreensdo nao foi possivel.

Daniel Santiago

junho de 2007 / Salvador-BA

Ludmila - Eu trouxe um texto que eu achei umas informagdes suas...

Daniel Santiago - Ah, vocé encontrou umas informagdes minhas, foi?

L- Isso. Aqui ¢ um catdlogo da FAAP de uma exposi¢do: Arte Novos Meios e Multimeios, e tem seu
texto aqui, porque na internet...

DS- Eu consegui alguma coisa na internet, ia trazer pra voc€, me esqueci (...) Esse texto tem uns 30 anos
quase, eu tenho esse catalogo, parece... deixa eu ver o que foi que eu disse ai, se eu disse muita besteira.
L- Nao, ¢ um texto bem bacana. Daqui eu tirei aquela frase : “Aqui em Recife o meio ambiente...”

DS- (...) Entdo eu fiz um filme de um colega que eu posso até passar aqui para vocé rapidinho... um rapaz
la em Goias... e ai nds fizemos umas performances na rua e eu filmei o atelier dele. Eu cheguei no atelier,
aquele negocio de solteiro, entendeu? Tudo desarrumado! Eu ndo agiientei e filmei o apartamento do cara,
o atelier e o apartamento.

(...) Parece que deletou, quando eu fechei, parece que apagou o filme (...)

DS- Esse pessoal mais velho, os artistas plasticos mais velhos, eles ficam com medo de computador. Eles
nao tém paciéncia...

L- Por exemplo: para eu me comunicar com o Bruscky por internet é praticamente impossivel...

DS- Néo se comunica ndo, ele ndo chega nem perto! Ele nem pega no mouse. Vocé sabe por que ¢? Ele
fica com medo porque ele ndo domina . Ele ndo pega no computador e faz o que faz com um carro. Mas
deixa ele, porque se ele pegar por 1 més ou 2, ele faz “miséria”, porque eu conheco ele. Por exemplo,
quando comecou a fazer xérox, eu me lembro. Ele pegou a xérox e botou pelo avesso, mas computador ja
¢ um negodcio... mas se ele pega o computador e a internet, se dedica, alias, basta ele pegar alguém pra
trabalhar para ele nesse negocio e disser: olha, vocé vai ser meu ajudante ou o meu assessor, ai
ele...entendeu?

DS- (Olha um texto) Mas deixa eu ver aqui o texto, ¢? “A Paz, a Preguica e a Fome” ¢ um trabalho que
desde esse tempo aqui...”Eu vou dizer como ¢é: “A Paz, a Preguica, a Fome”. Sdo 3 senhoras sentadas
num diva, numa vitrine (...) conversando, tomando cha. Fazendo tricd, talvez... num diva como esse aqui,

mas numa vitrine.

L- E um trabalho? E uma foto?
DS- Uma foto ndo, é um trabalho de vitrine.

L- E uma performance...?



180

DS- E uma performance de vitrine, entendeu? Como tem “A Democracia chupando melancia”, que ¢ uma
mulher semi-nua deitada num diva desse, comendo melancia... as melancias cortadas pelo chao, e ela...

L- E também uma performance... e eu ja estou com uma atriz branca e gorda 1 em Recife para fazer “a
Democracia chupando melancia”, porque cada vez essa performance vai tendo mais... Vai ficando mais
atual...

DS - ... Mais atual no cenario mundial.

L- Ela é super contemporanea mesmo.

DS- E eu gosto dessa rima: a democracia chupando melancia...entendeu? Porque foi dai que nasceu (...)
DS- Esse biscoito aqui (referindo-se ao trabalho “Fase Fome”) eu tirava sabe de qué? De lata, de caixa de
biscoito, porque na caixa do biscoito “Confianga” vinha impresso um biscoito... que ele estd desse
tamanho mais ou menos... entdo eu o cortava, colava num (...) mais durinho e atras eu colocava aquilo
mesmo que tem num postal (...)

L- Vocé xerocava o biscoito?

DS- Nao, esse biscoito ¢ uma foto do biscoito mesmo que tinha na caixa... entdo eu o recortava bem
recortadinho na caixa e colocava num papel ¢ o postal era s isso.

L- Entendi... porque ai tem dizendo que ¢ uma série de 8 postais, ndo é?

DS- Nio, talvez eu tenha mandado 8 desses para algum lugar...

L- Mas ¢ um s6?

DS- Mas ¢ um s6... ¢ um multiplo de... eu mandei uns 200 postais desse pro mundo todo. Inclusive, num
livro americano que Paulo Bruscky tem, chamado “Arte por correspondéncia” — “Mail Art” — tem o
biscoito.

L- Esse trabalho...

DS - Tem esse trabalho aqui...

L- E, eu fiquei curiosa para saber como era esse trabalho...

DS- Inclusive... “¢ confianga”, ndo é? E um postal “cream cracker confianga”... Esse trabalho é de uma
época que eu estava numa miséria mesmo, e trabalhando muito com fome, porque a gente pagava para
fazer arte nessa época. Arte correio foi uma fase muito interessante... ¢ eu parei de fazer arte correio
instantaneamente, entdo todos os meus postais que estavam sendo feitos estdo encaixotados. E como se eu
estivesse “dado” uma parada no tempo para depois pegar aquilo e continuar de novo, mas acontece que as
pessoas nio estdo mas no mesmo endereco, ficaram velhas e tudo...

L- E porque tinha uma rede...

DS- Tem uns 30 anos... eu, por exemplo, quando eu venho a Salvador, fico procurando meus amigos. Ja
tem anuncio no jornal aqui, no A Tarde, procurando amigos.

L- Ja colocou?

DS- J4 coloquei. Daqui a pouco posso mostrar algum a voce.

L- Mas ja ¢ uma performance também?

DS- Ja é um tipo de trabalho... Eu conheci um cara em Recife quando eu morava aqui em Salvador. Esse

cara foi muito meu amigo e um dia tive vontade de ver esse cara em Recife e ndo tinha jeito... botei um
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anuncio no jornal (...) coloquei o anincio na sexta-feira pro jornal de domingo. Quando foi de noite, ele
me telefonou, disse : uma pessoa da minha cidade viu, telefonou para mim e eu estou telefonando para
vocé. E eu estou vivo aqui! Fui na casa dele...o cara esta vivo, mas esta doente.

DS- Vou ver se eu acho o antincio que eu botei desse outro aqui para vocé ver... pronto, o do A Tarde esta
aqui, olha aqui como é¢:

L- (Lendo o anuncio) “Se vocé tem mais de 60 anos e é chamado Hélio, trabalhou na sec¢do de bateria,
morou no Torord, namorava com a filha da vizinha a0 mesmo tempo que namorava com outra na
Barroquinha, telefone para Daniel Santiago” Isso foi em que ano? 2005

DS- Saiu duas vezes isso, porque eles s6 botam o anuncio para sair duas vezes, obrigam vocé a anunciar
duas vezes. Saiu num domingo e parece que saiu no outro (...)

L-Eu trouxe aqui a “Revista Classificada”. Eu queria que vocé falasse um pouquinho como foi a criagdo
dela, como que funcionou...

DS- Essa revista Classificada... estd dizendo aqui que fui eu e o Paulo Bruscky que criamos? Estd aqui?
Isso aqui é programacéo visual do Paulo Bruscky, ele ¢ um programador visual assim, estapafurdio.

L- Mas foi feito tudo manualmente, nao é?

DS- Isso aqui foi feito...

L- O Unhandeijara Lisboa esta vivo ainda?

DS- Est4. Quando eu falar com ele, vou falar que vocé perguntou isso... se ele esta vivo...

L- E porque ndo tive mais noticias dele...Vocé me passa o contato dele?

DS- Passo. Mas faz uns 10 anos que eu nao o vejo. Eu tenho que ir a Paraiba para falar com ele. Mas ¢
um cara muito esquisito, viu? Ele ¢ do tamanho dessa parede aqui, grande. Mas eu ndo me lembrava dessa
revista (...) Esse negocio de classificados (olhando a Revista Classificados). Deixa eu ver se tem algum
anincio meu aqui...Tem um aqui ! Esse anuncio aqui € assim:

“Interessa a alguém que, numa madrugada de chuva, eu fiquei olhando os pingos grossos pela janela da
cozinha e que na janela havia uma tabua de carne, uma pedra de amolar e um frasco de planta e que
estava com frio, de cueca e pé no chao?”

Entdo eu fiz essa pergunta a alguém no jornal classificado.

L- E recebeu alguma resposta?

DS- Tanta carta! Tanta carta... cartas de mulheres dizendo que, se eu estivesse com algum problema
sentimental, que ela estava a disposi¢do, e outras... que eu tenho guardadas... essas cartas, entendeu? E
outros caras com raiva, dizendo que isso era negocio de veado, ndo sei o qué... € eu sei mais ou menos
quem sdo esses caras que mandaram, eles ndo assinavam ndo, mas pelo jeito, eles ndo tinham coragem de
dizer, porque tinham os poetas académicos, dos sonetos que ndo gostavam desse tipo de poesia, e que a
gente considerou isso poesia, entendeu? Poesia Classificada.

L- Era uma espécie de Poesia Visual Classificada?

DS- Era, porque saia nos classificados ... e tinha muita coisa (aponta para a revista) “poesia Paga: Paulo
Bruscky”, ta vendo? E quando a gente comegou a fazer isso, deu uma febrezinha em alguns poetas do
Recife, eles fizeram antincios classificados, mas eles ndo tinham essa... como ¢ que se diz (...) esse

“veneninho” que eu tinha com o Paulo Bruscky, de fazer essas coisas, né?
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L- Essa espontaneidade?

DS- Essa espontaneidade (...) € outras coisas que a gente fez mais (...). Tem “Eu como poesia” parece (...)
Esse aqui ¢ “Poema de repeticdo” e geralmente a gente fazia isso quando tava bébado, a gente bebia
muito na época... Paulo Bruscky continua bebendo e eu fui proibido, e eu ndo bebo mais, se ndo eu morro
dormindo (...) como € o nome daquilo que dé e vocé fica todo duro? Convulsao! E o médico disse. Eu ndo
sei se ¢ mentira dele para eu ndo beber mais, entendeu? (...) Para mim, parece que minha criatividade
aumentou depois que eu parei de beber. E incrivel, mas eu acordo de manhi, as vezes eu perco o sono as
5 horas da manha, vou para mesa escrever (...) € as anotagoes, entendeu? Porque o seguinte: fazer poesia
classificada em jornalzinho marginal eu acho que nio tem [a mesma] graga [que] nos bons jornais, nos
grandes jornais. Entdo, vocé veja s6: esse outro antiincio que eu botei, procurando meu amigo, ¢ um tipo
de coisa assim, e se eu pudesse, eu colocava maior, porque é caro, ¢ caro. E uns 300 reais ou mais... e
mulher € assim, me controla para eu ndo gastar dinheiro com arte... as mulheres sdo assim, eu ndo sei se ¢
por causa dela ou ndo que eu fago arte, porque ela mesmo ndo sabe o que € que vocé€ vai me perguntar,
nem sabe o que ¢ que eu fago (...) Esse ¢ de Paulo Bruscky também (aponta para antincio na revista
classificada), ¢... esse ele botou em Nova York, parece...

L- Foi, ele ficou 1a uma época, ndo?

DS- Foi, ele morou la uma época (...) Essa aqui ¢ minha (aponta) “Eu como poesia”. Agora, para ninguém
confundir que sou eu, minha pessoa igual a poesia eu coloquei nhoc, nhoc”, porque eu comia poesia,
porque eu deixava, as vezes, de comer pra botar anincio no jornal. Entdo, depois que eu comecei a fazer
cinema, eu estou fazendo cinema agora com web cam. Vocé conhece a web cam? J& fez cineminha com
ela?

L- Nao

DS- Ah, faga (...) Se vocé pegar a web cam e der uma volta pelo seu quarto, vocé faz um filme, porque
ela grava, entendeu?

L- E aresolugdo é boa?

DS- A resolucdo? Seja qual for a resolucdo ja é um filme de arte. Quanto mais “troncada” mais gostosa,
mais artistica, entendeu? As vezes eu vou ligar a web cam, ai ela esta de tras do computador, esta jogada
para la. Entdo quando ligo, aparece aquilo que ela estd vendo. Ai sdo fios, pregos, ndo sei o qué... mas
menina, tem cada abstrato delicioso.

L- Deve ter cada imagem interessante, nao é¢?

DS- Cada imagem interessante... entdo eu pego aquilo, fotografo, levo no photopaint (...) no photopaint eu
comeco a mexer nas cores € pronto (...)

DS- Mas vocé ja viu esse aqui (aponta para o anuncio...), esse aqui, olha (1€): “Ex-intelectual, especialista
em brincadeiras de saldo e terrago, para animar chas, desfiles e reunides de alta sociedade...”

L- “Procurar Rua das Crioulas, 273...”

DS- E Jonard Muniz de Britto isso, nio sei se vocé ja ouviu falar... ¢ um poeta de 1a de Recife.

L- Conbheci, ele esteve aqui... Ah, esse antincio ¢ do Jonard? E dele esse anuncio?
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DS- E, ¢ ele ndo assinou, ou foi timidez...”Rua das Crioulas”, esta vendo? “A fim de aceitar caché”, rua
das crioulas era onde ele morava (...) Ele ¢ o “Palhaco Degolado”, esta vendo? Ele fez um filme, “O
Palhago Degolado”, que ¢ um filme historico.... “Copias Super 8 de Palhaco Degolado” para entidades
municipais, estaduais e federais tratar com D. Celeste”

L- Aqui tem o nome dele “Jomard M. de Britto”. Vocé sabe que ele esteve aqui em Salvador tem 1 més
mais ou menos?

DS- Ah, ndo sei ndo (...)

L- Pois ¢, ele veio para um evento da Faculdade de Comunicagao...

DS- Ah, ele estd muito solicitado agora, Paulo Bruscky também. Paulo Bruscky ndo para em Recife
agora, € pra la, pra c4, pra 14, pra ca(...)

DS- Ele na época escrevia muita coisa (referindo-se ao poeta pernambucano Jomard Muniz de Britto)
assim... comigo, com ele, ele me chama de Daniel Santiego e Paulo Bruxo(...)

L- Entdo... o Con(s) (c)erto Sensorial, o que eu queria saber... voc€ ja mandou pela internet...

DS- Ja mandei para vocg...

L- E ai eu tomei nota de uns livros de artista: A Historia Politico-Administrativa do Brasil; “Volume
Superior/Volume Inferior” e “Economia Politica” (...)

DS- “Economia Politica”, parece...

L- E o da torneira...

DS-E o da torneira. Vocé ja viu foto disso?

L- Vi

DS- E o outro: “Volume Superior”...

L- Que eu achei genial...

DS- Vocé sabe como ¢: cortado no meio, pronto... vocé tem que ler os dois volumes (...) Eu ndo sei nem
que livro é, porque nés pegamos um livro de uma pessoa qualquer, apropriamos daquele livro e fizemos
esse negocio. Se a pessoa um dia chegar a ver esse livro, ai pode ser que processe a gente...mas acho que
nao...

L- N2o... ha a Licenca Poética, né?

DS-E

L- Eu gostei bastante desse trabalho. E tem também o “Livro-Pao”, o “Como ler”, de 74.

DS- O “Como Ler” foi um livro feito de pdo biscoito. Era um pdo assim, como pao doce. Nos fizemos na
padaria e o padeiro fez o livro em forma de pao ou o pdo em forma de livro e nés colocamos biscoitinhos
de letra. As letras eram biscoitos que vinham prontos ja das fabricas de biscoito, como aqui tinham umas
letrinhas de chocolate na Perini!

L- Eu sei

DS- Entdo tinham umas letrinhas que vinham j& prontas, uns biscoitinhos... Entdo ndés pegamos aquelas
letrinhas, colocamos dentro do pao, quando o pao assou, ele ficou com letrinhas dentro. Entdo o nome
desse livro era “como ler”, e ele foi langado num frigorifico 14 em Recife. O frigorifico abria de dia e de
noite ele fechava. E noés pedimos permissdo ao dono do frigorifico para fazer o langamento 14, e teve

muita gente nesse frigorifico nessa noite... inclusive aquele poeta do nariz grande, Juca Chaves, estava la
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nessa noite no Recife. E saiu o nosso langamento do livro, no convite, saiu com a chamada do show dele
l& em Recife. E outra coisa: Nessa época era tempo de “MOBRAL”. “MOBRAL” era Movimento
Brasileiro de Alfabetizacdo’. Entdo as autoridades chegaram a fazer uma ligacdo do lancamento do nosso
livro, que era “como ler”, dizendo que era uma critica ao “MOBRAL”...

L- E tinha esse viés critico?

DS- Nao, ndo tinha isso ndo. Da minha parte nio tinha, s6 se tinha do Paulo Bruscky.

L - Entendi. Mas tinha algo relacionado a cultura, a fome de cultura...

DS- Néo, ndo... Foi uma febre que a gente teve de fazer livros (...) A gente tinha uns “insights” assim:
vamos fazer tal coisa? Ai no outro dia estava pronto. Porque Paulo Bruscky é bom produtor, entendeu?
Ele nio deixa um trabalho... Eu passo 10 anos para fazer um trabalho, engavetado. Esse que eu te falei
mesmo, da “Democracia chupando Melancia”, esse tem quase 20 anos! Eu fiz um trabalho naquela época
com uma frase de J. M. de Britto: “O Brasil ¢ meu abismo”, que eu fiz agora em Goidnia, mas isso
demorou, assim, 20 anos quase de uma coisa para outra.

DS- Mas eu estava falando sobre livros, quando a gente tinha uma idéia... A gente estava tomando cerveja
e tinha uma idéia para fazer uma coisa, dai surgia outra, entendeu?

L- E tinham todas essas repercussdes, essas reverberagoes, né?

DS- Tinha, porque quando a gente comegou a trabalhar, a gente pagava para fazer arte! Como eu pago
hoje em dia para fazer. Agora, ha pouco tempo, foi que o museu me chamou, 0o MAMAM, para fazer uma
performance, e me pagou parece que foi mil cruzeiros ou foi 2 mil reais... parece que vai comprar
trabalhos. Porque eles estdo vendo o seguinte: esses trabalhos de Paulo Bruscky e os meus trabalhos sdo
efémeros. E tem outra coisa: ja, ja outros museus compram e eles ficam sem nada

L- Séo efémeros...

L- Mas o MAMAM, o acervo dele tem muita coisa do Bruscky...

DS- Tem alguma coisa, porque Bruscky também ja trabalhou 14 e doou muita coisa. De vez em quando
descobrem umas coisas la dentro. Outro dia descobriram umas fotos minhas de uma performance que eu
fiz. Ai eu mandei outras fotos de outras performances. Isso aqui ¢ uma noticia no jornal, convidando para
aquele poema performatico no Patio Sdo Pedro (...) Aqui é uma foto minha fazendo uma performance na
praia; uma intervencao na praia...

L- Como foi essa intervengao?

DS - Ah, eu ja vou mostrar essa intervengdo a vocé, porque eu estou com foto dela aqui, viu?

L- Essa foto esta interessante...

DS- Essa foto sou eu vestido de roupa de ecologia para ir para praia trabalhar no sol... porque eu sou
formado em Botanica Ornamental, feito na Universidade Federal de Pernambuco, isso ha 30 anos, quando
eu estudava Belas Artes...

L- Ah, eu ia te perguntar isso, por que no e-mail vocé falou que conheceu Bruscky na UFPE, na Escola de
Belas Artes, e vocé chegou a concluir o curso?

DS- Fiz... eu queria fazer pintura, mas ndo existia pintura na Universidade. Existia um curso livre. Hoje,
os bons pintores de Recife sairam de 14, desse curso.

L- Até hoje Recife ndo tem bacharelado em Artes, ¢ s6 Arte Educagao?



185

DS- Néo tem ndo, porque a universidade de 14 ¢ muito mesquinha: eles acham que vao

gastar dinheiro em vao com esse pessoal. Tiraram os cursos de musica porque também nao tem procura,
parece que eles gastavam uma fortuna com um professor de violino e s6 tinha um aluno de violino...

L- Nao tinha procura...

DS- Mas ndo tem procura porque nao existe o curso, mas eles deveriam manter o curso, ¢ falta, eu acho, ¢
de administragdo, entendeu? Entdo ndo tinha pintura, entdo eu fiz Licenciatura de Desenho, eu ia fazer
arquitetura, mas ndo consegui passar em arquitetura porque eu nao tirei 3 em matematica, mas eu acho
que eu ndo devia ser um arquiteto muito ruim atualmente, ndo sei ndo... Ai eu fiz Licenciatura de
Desenho e depois queria fazer curso de estética e curso de comunicagdo e ndo existia no Recife... Nao sei
onde é que existia, entdo eu fui fazer jornalismo na Universidade Catolica para fazer comunicagdo...eu fui
estudar jornalismo; eu fiz jornalismo também

L- Vocé poderia ter feito filosofia para estudar estética...

DS- Era, era possivel... E vocé sabe quem foi meu professor de Estética na Escola de Belas Artes?

L- Nio.

DS- Ariano Suassuna. Uma autoridade, ndo é? Muita gente...Vicente do Rego Monteiro

L- Sim, sim...o Paulo Bruscky escreveu um artigo sobre o Vicente do Rego Monteiro...

DS- Ele escreveu um livro todo!

DS- E um livro assim, que tem uns 5 quilos (...) ele e mais outras pessoas, ele formou uma equipe ¢ ele
tinha muita coisa de Vicente do Rego Monteiro. Vicente do Rego Monteiro € um grande artista
pernambucano. Walter Zanine, uma vez saiu de Sao Paulo, e foi pesquisar em Recife sobre Vicente do
Rego Monteiro. Ele queria descobrir umas esculturas que V.R.M. fez, uns projetos para uma ponte que
tem 14 no Recife, que acabaram ndo botando as esculturas dele, botaram esculturas vindas prontas da
Alemanha, uns bronzes fundidos... que eu acho que V.R.M. teria mais valor, ndo ¢? Porque deviam ser
coisas fabulosas. Entdo as maquetes estavam em Recife e o Walter Zanine veio procurar aquilo 14 e
terminou ndo achando...

L- E... Eu vi que o Paulo Bruscky escreveu um artigo pra ANPAP, em 97.

DS- Ah, ele escreveu muita coisa... Paulo Bruscky escreve muita coisa e ele tem um.... vocé€ sabe que o
acervo dele foi todo para Bienal agora, né?

L- E... inclusive eu fiz uma pergunta sobre isso aqui... deixa eu perguntar uma coisa: entdo vocé ja falou
dos postais, da “fase fome” (...) eu tava lendo um texto do Joseph Beuys...

DS- De quem?

L- Joseph Beuys, o artista alemao...

DS- Sim...

L- E ele faz uma citagdo do poeta Schiller, ele fala assim (...): ele acreditava que “a liberdade em sua
forma mais pura e absoluta s6 poderia ser encontrada na atividade ludica”, e eu vejo muita ludicidade e
ironia nos seus trabalhos, ai eu queria que vocé falasse um pouco ....

DS- E... tem um pouco sim de ironia... Eu disse a vocé no e-mail que ndo fazia trabalho politico, mas eu
acho que fago sim...

L- Eu também acho!
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DS- Eu acho que tem coisa assim... Eu ndo quero brigar com ninguém, entendeu? Por exemplo, agora no
shopping de Goiania, eu queria filmar uma performance, era a performance “O Brasil ¢ meu abismo”...
No shopping tem uma brincadeira que vocé se pendura num elastico e vocé fica dando pulo e fazendo
cambalhota amarrado pela cintura, ndo é?

L- E o “Bung-jump”...

DS- Como ¢? Bung — jump... Pois bem, eu queria me pendurar no Bung-jump de cabega para baixo
segurando um cartaz. E acertei tudo com o rapaz e fui fazer o cartaz numa livraria, comprei pincel (...)
Fazer a performance no shopping.

L- E, eu queria que vocé falasse porque o rapaz nio aceitou fazer o cartaz.

DS- E... ele ndo aceitou fazer o cartaz porque o cartaz falava do Brasil. “O Brasil ¢ meu abismo”. Entio
ele ndo quis deixar porque disse que o shopping ndo permitia que fizesse nenhum merchandise (...) no
shopping, entdo ndo quis fazer. Talvez porque ele fosse pagar alguma multa porque estava fazendo
alguma (...) € um trogo ilegal de shopping que ndo tem... entdo eu acabei fazendo a performance sem o
cartaz, porque na ctupula do shopping tem uma bandeira do Brasil muito bonita desfraldada e eu disse a
ele: “Bom eu vou fazer sem cartaz e ele topou. Ai eu disse a ele: “ vocé vai filmar. Comece a filmar da
bandeira do Brasil e venha descendo até chegar em mim, pendurado de cabega para baixo”. Ai ele fez a
coisa com um medo danado, filmou e me deu o filme e desapareceu e eu fui embora.

L- E ficou bom o filme?

DS- Ficou. Eu estou com ele aqui. Eu vou ver se passo para vocé ai.

L- Esta certo.

DS- Ficou bom o filme ¢ depois o guarda veio falar comigo... 14 o guarda do shopping muito educado,
entendeu...

L- Eles sempre sdo muito educados.

DS- Muito delicado veio falar comigo que o shopping ndo deixava, ndo queriam que filmassem as
fachadas e tal e eu disse: “Nao eu estou filmando porque ele é muito bonito aqui”... ¢ uma ctpula assim,
parecida com o Capit6lio, um negdcio de vidro, um negoécio bonito e ficou um filme bonito. Mas eu quis
contar isso mais porque eu... se ele quisesse o filme, eu teria dado o filme a ele, entendeu?

L- Entendi.

DS- Eu nédo quero brigar com ninguém, ir contra as normas, entendeu? Contestar, ndo, eu ndo fago isso
ndo. Se acontecer alguma coisa assim, porque eu ja protestei muito e ndo tive resultado nenhum, s6 tenho
perdido, entendeu?

L- Entendi. Entdo vamos voltar para a parte da exposicdo de arte-postal de 75, que foi fechada pela
Policia Federal.

DS- Foi fechada pela Policia Federal... Foi o seguinte, essa foi feita ai, como se diz... censura. O diretor
dos Correios quando veio... a exposicao estava toda pronta no Correio, inclusive o Correio de Brasilia fez
até um carimbo em comemoragao a exposi¢ao.

L- Interessante.
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DS- As cartas eram carimbadas com aquele carimbo, né? Que fossem colocadas numa tal data 14, entdo o
cara do Correio veio e tirou alguns postais que eles achavam “tentatérios” a moral e aos bons costumes e
nds tiramos os postais. Entdo, quando foi assim, a tardinha, apareceu um delegado da PF, chamado
Rutigliani e achou que tinha uns postais considerados “tentatdrios”, entendeu? A seguranca [um negocio
desse e] disse que ia fechar a exposi¢do, porque... ia fechar a exposi¢do na sexta-feira e que na segunda-
feira eu aparecesse la para dar algumas explicagdes na PF, na segunda-feira. Pois bem, a exposi¢ao foi
fechada no sabado, nem mesmo abriu direito, foi fechada. Nesse prédio do Correio funcionava a SNI, que
era Servigo Nacional de Informagdo. Veja s6, entdo houve ai um choque de informagdes. A PF de Recife
fechou a exposi¢do porque a gente ia dar umas explica¢des e talvez depois abrisse a exposi¢do. Quando o
cara da SNI soube que a PF tinha fechado a exposicdo, ele passou um telegrama para Brasilia para o SNI
dizendo que a nossa exposicdo tinha sido fechada pela PF para..como se diz...porque tinha sido
considerada...

L- Subversiva.

DS- Subversiva. Ora, Brasilia ia receber esse telegrama, ai Brasilia comunica a PF. Foi um triangulo de
trapalhada, entendeu?

L- Foi um mal entendido.

DS- Pois bem. Ai o cara da PF recebe dizendo que talvez prendesse a gente, ou segurasse, ou talvez desse
“bronca”... Eu sei que sdbado Paulo Bruscky chega 14 e diz: “me mandaram na PF hoje e no sabado”. Ai
eu disse: “ja sei que ¢ bronca”. Levei logo minha escova de dente.

L- Sério?

DS- Foi. Peguei minha escova de dente e tal

L-E ai?

DS- E fui... e ai levei uma maquininha fotografica que eu tenho, pequeninha assim, de 16mm, que cabia
num mago de cigarro, entendeu? Levei comigo assim, porque eu andava com tudo isso numa pasta... ai,
quando chega na PF, foi aquela gozacdo, inclusive aconteceu fatos curiosissimos, ai inclusive quando eu
chego na PF com minha maquina, entdo o delegado da PF, a primeira acusacdao dele foi o seguinte:
“Vocés pedem para fazer uma exposi¢do de filatelia e fazem uma exposicdo de arte — correio”. O
primeiro erro dele foi esse... ai tudo que ele ia dizendo a gente ia documentando que ndo era verdade. E
eles na certa tinham muita sede de prender subversivo.

L- Mas entdo vocés foram liberados depois desse depoimento?

DS- Na segunda-feira, passamos 3 dias presos.

L- Tipo uma li¢aozinha.

DS- Foi uma ligdozinha e era também, como se diz... um tipo de tortura... tortura psicoldgica, ele dizendo
que eu morei em Salvador e tava pedindo tudo da PF, que tava chegando 14, lendo toda a minha ficha,
entendeu? Vé-se que ele ndo sabia qual era a minha ficha.

L- Vocé usou a maquina na prisao?

DS- Minha maquina ele abriu. Eu disse pode abrir, que ndo tem nada. Tinha um filme com uma foto de
um oficial da aerondutica, que eu fui ao casamento dele, que era meu amigo 14 em Recife. E se cle

mandou revelar essa foto, ai ele... porque eu perdi esse filme.
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L- Entdo ndo conseguiu usar a maquina?

DS- Nao, ndo, mas ndo ia usar a maquina. Eu levei a maquina assim, porque ia com minhas coisas que
fica como numa pasta dessa. Para todo canto que eu ia levava, agora eu levo uma digital, entendeu? Ma
na prisdo agora aconteceu um negocio que ¢ da histéria da Arte, a gente explicando o que era arte para o
delegado da PF. Eu e Paulo Bruscky, o delegado da PF e a equipe dele, uns caras mal-encarados, tinha um
que dizia a gente: “Rapaz, vocé entrou nessa, vocé vai se ferrar, era melhor que vocé tivesse assassinado
um cara pelas costas do que vocé fazer alguma coisa contra o Governo. Vocé nio sabe em que bronca que
vocé entrou”. Eles vinham dizer a gente, intimidando.. Ai o delegado da PF disse assim: “Do jeito que
vocés estdo falando ai, se eu pegar um tijolo e botar na parede, ¢ uma obra de arte”. Ai Paulo Bruscky
disse: “Nao senhor. Se o senhor pegar um tijolo e botar na parede ndo, ¢ obra de arte, ndo senhor, olha o
senhor errado ai... Agora se eu pegar e botar o tijolo, ai sim € obra de arte.

L- Ele falou o que, o delegado?

DS- Ele ficou calado , mas foi uma algazarra dos outros com o delegado. Agora ele devia ter dito isso ao
delegado isso ndo, tava arriscado a ele mandar fazer uma grosseria qualquer, por causa de uma besteira
dessa, mas foi gozadissimo isso.

L- Olha s6 essa daqui... colocou que Paulo Bruscky arquivou e documentou as obras dele no atelier, ele
tem um atelier-arquivo?

DS- E, ele tem um atelier arquivo.

L- Eu queria saber como vocé€ documenta isso, sua trajetdria com ele, se vocé€ também arquivou.

DS- Nao, ndo, meu arquivo € pobre, pobre. Tudo sobre a equipe Bruscky-Santiago estd no arquivo de
Paulo Bruscky e tudo sobre varios artistas do Recife. Tem artista em Recife que ndo sabe o que tem e esta
no atelier de Paulo Bruscky. O atelier de Paulo Bruscky ¢ um centro de informagdo sobre arte, alias,
mundial. Porque uma vez foi um casal de alemies com uma ilha de edi¢gdo modernissima, ha 10 anos
atras, 14 no atelier de Paulo Bruscky para filmar Paulo Bruscky tudo e Paulo Bruscky ndo lembrava do
nome dele e o cara disse que tinha escrito alguma coisa de arte correio e Paulo Bruscky ndo sabia e disse:
“Se vocé tem alguma coisa escrita de arte-correio, eu tenho na minha biblioteca”.

L-E ele conseguiu achar?

DS- O cara, quando entrou no apartamento, que bateu o olho na biblioteca, conheceu o livro dele pelo
lombo, tava 14 o livro dele. Ai Paulo Bruscky disse: “Ah! Vocé ¢ fulano de tal, eu ndo sabia, ndo me
lembrava seu nome”. Mas ele tem uma memoria boa. Uma vez Paulo Bruscky citou 200 artistas,
projetando slide e dizendo o nome do cara. Duzentos artistas um por um, ndo errava um, entendeu? Boa
memoria a dele, isso na exposi¢do internacional de arte-correio.

L- Olha s0, eu fui para Sao Paulo no ano passado e eu vi no MAM - Museu de Arte Moderna - aquele
trabalho de vocés o — “Limpo e desinfetado”.

DS- Sim.

L- Vocé deve lembrar...

DS- T4, eu conhego ela, ndo precisa mostrar a foto néo.

L- E, porque eu achei que foi um ambiente propicio para aquela foto ser exposta, porque de imediato nio

entendi.
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DS- De que tamanho ¢ a foto? Ela esta pequenininha 14?
L- Assim. Esta pequena.
DS- Est4 no tamanho postal.

L- Esta no tamanho postal.

L - E eu olhei vocés com aquela fachinha, né? De banheiro “Limpo e desinfetado” e eu associei com, sabe
quando os caras sdo presos? Que eles tomam banho...

DS- Ah, sim, ndo tinha isso.

L- Eu associei com aquilo, mas nao tinha nada a ver ndo.

DS- Nada a ver nao.

L- Era mais uma questao social mesmo.

DS- Vocé acha o seguinte quando o cara ¢ preso: faz um exame de corpo e delito para saber como entrou
€ como saiu.

L- Ai toma banho; corta cabelo. Eu associei com isso

DS- Nio ¢ ndo, mas se associou, tudo bem.

L- E, mas dai eu soube que aquilo ¢ uma faixa de banheiro.

DS- E uma faixa que se bota em bacias nos hotéis, quando eles lavam as bacias, eles botam aquilo em
cima. E isso foi no hotel do Ceara que nasceu esse trabalho.

L- Certo.

DS- A gente foi fazer uma exposicao de arte efémera e escultura, que a gente apresentou uma escultura de
gelo, 50 barras de gelo. Entdo, quando eu cheguei no hotel, estava aquilo na bacia, aquela faixa que
parece que o presidente usou uma daquela verde e amarela, ai coloquei assim. Olha Paulo Bruscky que
coisa interessante! Ele ndo teve duvida e, quando chegou aqui no Recife, me chamou, trouxe as faixas,
botamos ¢ fomos fotografados.

L- Vocé nao acha que no caso € um ambiente propicio para esse trabalho ser exposto?

DS- Era na época ou 14?

L- Nao, 14, 14... no MAM, achei que ficou ironico. Assim, digamos que cause um questionamento da
posicao do artista em relagao a institui¢ao, sabe?

DS- Eu néo sei se a gente faz isso inconscientemente... esta fazendo essa, essa...

L- Alfinetadas.

DS- E, essas alfinetadas, mas sei ndo, mas que a coisa foi interessante, foi. E um trocinho rapidinho
assim.

L- E... e a exposigdo de art door?

DS- Art door? Foi uma exposicdo que a gente estava fazendo uns trabalhos grandes para a Form Plak.
Talvez tenha sido um dos maiores trabalhos que a gente tenha feito ja na época. Era um trabalho assim, de
Im x 2m, para ser prensado em Form Plak, e nds, nessa época, ganhamos um prémio. Quer dizer,
ganhamos individualmente ele, como Paulo Bruscky ¢ Daniel Santiago. Nessa época, surgiu a idéia de

fazer um outdoor, desenhar em um outdoor grande e colar na rua. E passou uns dez anos engavetada essa
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exposi¢do, até que um cara, dono de uma empresa de publicidade chamada Bandeirantes... E a
Bandeirantes falou com o prefeito e a Bandeirantes...

L- Entdo foi uma exposi¢ao permitida, organizada...

DS- Foi, claro, foi. O prefeito Gustavo Krause, era um cara jovem que tinha l4... e ele bancou tudo

L- E foram artistas...

DS- Artistas do mundo todo. Parece que tinha 300m? de artes plasticas ou 3000m, era um negocio assim,
era porque cada outdoor tinha 29m? e tinha 100 outdoors, sdo 2000m? de artes plasticas na rua.

L-Entdo eram espalhados pela cidade toda?

DS- Pela cidade toda, inclusive um cara do Jornal do Brasil, ele diz assim: “Que, quando no Recife tinha
uma exposi¢do de artes plasticas de 2000m?, na cidade toda, a 1° manchete do jornal era, era... um
negocio que nada tinha nada ver com arte.

L- E os jornais documentaram?

DS- Documentaram alguma coisa, documentaram uma besteirinha, entendeu? Eles ndo deram... agora
eles estdo dando depois de 30 anos.

L- Nesse texto da FAAP tem uma parte que as novas midias sdo os novos instrumentos a espera de novos
artistas.

DS- Eu acho que disse isso a vocé ha pouco tempo, ndo foi?

L-E. Eu queria saber como esses novos meios se inseriram no seu trabalho e como vocé vé essa inser¢io
desses meios e multimeios nas obras de arte.

DS- Eu vejo o seguinte, eu sei que daqui a... vocé sabe que Charles Chaplin fez muito cinema mudo,
quando chegou o cinema falado, ele caiu um pouco... Charles Chaplin. E eu acho que talvez até tivesse
até medo do cinema falado, ele ficou igual a um cineasta qualquer, sabe? Tem cineastas do cinema falado
que sd@o muito melhores que Charles Chaplin, ndo €? Entdo eu acho que ndo querem fazer porque tem
medo do computador, eu ja falei para vocé, entdo eles estdo com medo do computador, um medo de se
banalizar no computador, porque os caras que vao fazer outro tipo de arte no computador estdo para
chegar ainda. Porque se eu for fazer coisa no computador, eu vou querer fazer pintura no computador,
vou querer fazer tal qual gravura que eu ja lhe mostrei, eu vou querer trazer umas coisas da arte
académica para o computados e deixe que € outra coisa (?) Um troco que eu acho feio talvez, ndo €?

L- Entendi.

DS- Porque, por exemplo, hoje eu acho feio alguém pegar um telefone celular e ficar conversando em
publico das suas particularidades, entendeu? Mas, ndo esta fazendo.

L- Todo mundo ja faz . Mas eu falo o seguinte, ¢ nos anos 60 e¢ 70 estavam.... comeg¢aram a surgir
trabalhos em super8, comegou a aparecer mais acessivel a xérox, o offset, fax...

DS- Fizemos...

L- Todos esses meios que comegaram a aparecer... € iSso que eu queria saber como vocés foram...

DS- Nao, isso a gente entrava fundo nesse negocio, a gente fazia fax...

L- Eram grandes novidades, ndo?

DS- Era. A gente fazia fax, a gente fazia... essa que faz com o sol, como ¢ o nome daquela...

L- Heliografia.
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DS- Heliografia. Fizemos muita heliografia, entendeu? E, a gente perturbava as méaquinas, interferia na
xérox mesmo, a gente fazia coisa feita em xérox que eu ndo sei mais como foi que eu fiz e que eu ndo
posso mais fazer mais o mesmo efeito porque eu ndo me lembro mais como foi. Era como se vocé desse
um choque no computador e ele imprimisse um trogo diferente.

L- Entendi.

DS- Entdo a gente fez muito isso. E tem trabalho desse na Espanha e muitos museus por ai afora, que a
gente mandava. Paulo Bruscky. Porque Paulo Bruscky, ele era conectado com o mundo todo. Entdo ele se
comunicava. Quando Paulo Bruscky me chamou pra fazer arte-postal, eu ndo queria saber daquilo, achava
que aquilo era uma chatice, ai comecei a trabalhar... inclusive eu fago um trabalho diferente do dele.

L- Néo, claro.

DS- Aqui em Recife eu vi um caso interessante. Uma vez eu tava no Atelier do Méario Cravo Neto, do que
¢ fotografo, e o Bené Fontele perguntou se ele ndo queria fazer arte correio, um negoécio assim. Ele disse
que ndo queria saber ndo, que aquilo era uma papelada muito sem sentido, entendeu? Ele ndo queria fazer
arte correio e estava parece que criticando Bené Fontele, porque Bené Fontele tinha muito papel e
mandavam muito papel para ele, ele tinha que escrever, entdo ele ndo se dava muito bem com aquele tipo
de arte.

L- S6 uma coisinha. A gente estava falando dos livros, ai teve uma exposi¢do em 83, ndo é? A 1°
Exposi¢ao Nacional de Livros de Artista, que foi 82 participantes e 155 obras. Eu queria saber como foi
essa exposi¢ao.

DS- Nao, isso ai ja era acervo do Paulo Bruscky.

L- J4 era acervo?

DS- Ja era acervo dele.

L- Néo foi tipo, chamar as pessoas...

DS- Nao, ndo. Ele tinha... talvez ele tenha convidado alguém, mas olha, tinha pouca gente do Recife, mas
tinha muita gente da Paraiba, do Rio Grande do Norte, gente de fora do Brasil e foi feita na biblioteca da
Universidade Federal de Recife.

DS- Teve um cartaz muito bonito mesmo e talvez ele tenha todo esse acervo no atelier dele. Aqui tem
como um resumo. Aqui (fotos) é um curso de arte na Paraiba, o pessoal da Universidade, aqui € eu com
Paulo Bruscky num juri do museu do estado, esse aqui é Techarife (?), um artista de Recife, esse rapaz eu
ndo lembro o nome.

L- Daniel, vocé conhece Almandrade?

DS- Conhego(...)

L- Mais uma pergunta. Em 2004 o atelier de Paulo Bruscky foi para Bienal de SP...

DS- Foi. Foi em 2004?

L- Foi. Bruscky ja tem 40 anos de carreira e em 2004 ele ganhou uma sala especial e eu queria saber
como que vocé enxerga essa absor¢do do trabalho por uma institui¢do tradicional, depois dele ter
trabalhado durante tanto tempo de uma forma engajada, marginal, porque eu falo assim, a parte das

instituigdes oficiais... queria saber sua opinido sobre essa inser¢do, como vocé vé isso?
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DS- Vocé vé que coisa engracada, né? Olha, eu ja vi o atelier dele muito mais bonito do que é hoje em
dia, do que o que o cara levou para 14, porque aquele atelier dele, ele levava assim, de quartinho em
quartinho, ele se mudava, levava o atelier. Teve horas que o atelier ficava, ele botava nas prateleiras, que
ndo agiientava os trabalhos... arriava, mas € o seguinte, ele ¢ um colecionador. Vocé ja foi no atelier
dele?

L- Nio.

DS- Pois bem, o atelier ¢ uma graga. Quando entrei no atelier desse cara 1a em Goids também, achei uma
coisa curiosa (??) Porque ¢ o seguinte, ele comprou um apartamento e foi amontoando coisa, entendeu?
Agora aquilo... ele sabe onde esta tudo, entendeu? Eu ja disse a ele para chamar uma pessoa, uma
bibliotecaria, uma pessoa, entendeu? Para organizar tudo, botar num lugar grande, porque aquilo, até se
for aberto ao publico, o pessoal talvez pagar para fazer pesquisa 14, entende? Mas ele nao quer fazer isso,
nao sei por qué.

L- E isso. Na Bienal as pessoas ndo podiam nem pegar nos livros.

DS- Até esse cara, como ¢ chamado? Hug? O curador, o curador deve ter dito... Porque ¢ o seguinte, esse
negocio deve ter sido assim...

L- Acho que ¢ Alfons Hug

DS- E Alfons Hug... eu ndo sei o que ele é, se ele ¢ alemdo... o negdcio é o seguinte... deve ter sido a
coisa mais ou menos assim... a Bienal de Sdo Paulo precisava ter alguém... gente do Brasil todo, ndo é?
Rio, Sao Paulo j4é tinha... ele deve ter feito uma consultoria a alguém para saber quem mandava...

L- Provavelmente Cristina Freire.

DS- Do norte, ndo é? Eu ndo sei quem era, eu sei que disseram ter um artista aqui. Aqui tem Jodo
Céamara, tem Brenam, aqui tem fulaninho e talvez ele tenha dito “ndo, olha nds ja temos esse tipo de arte
muito bem representada, ndo sei qué e tal e blabla”. E Paulo Bruscky talvez... Ai ele foi ver um trabalho
de Paulo Bruscky. Talvez ele tenha ido ver o trabalho de Paulo Bruscky e ao entrar no atelier dele... disse:
“vocé ndo precisa fazer mais trabalho nenhum nao, vamos fazer...

L- Vamos levar o atelier.

DS- Vamos levar o atelier. Eu ndo sei. Talvez o ... curador tenha participado desse tipo de obra, entdo, foi
ele que selecionou esse trabalho, ndo sei se foi uma proposta de Paulo Bruscky para ele: “Vocé leva meu
atelier?”

L- Eu acho que Paulo Bruscky comentou que foi ao contrario, o cara propos levar o atelier.

DS- Foi? Entdo pronto, porque o Bruscky ndo pode passar numa sucata... porque ele vai achando, vai se
apropriando de roda, ferro-velho, entendeu? Entdo do cara da... Bienal deve ter feito isso, “ndo o trabalho
esta todo aqui dentro, vai até ele dentro também”.

L- Teve essa sacada.

DS- E, levou com tudo. Mas eu acho interessante, foi bom, foi bom porque...

L- Pra democratizar, ndo €?

DS- Nao ¢ isso, ndo, ¢ porque tem muito artista no Recife que ndo acredita no trabalho de Paulo Bruscky,
acha que ¢ picaretagem, acha que... entendeu?

L- Ainda hoje?
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DS- Ainda hoje sim, tem. Agora é que tem, entendeu? Porque ele ndo se da... Porque ele também, Paulo
Bruscky é muito... é muito brigdo, entendeu? E muito brigdo ele, entdo ele ndo se d4 com certas pessoas e,
as vezes quando o cara ndo gosta dele, ele tenta se aproximar do cara s6 pra “sacanear” com o camarada.
Tem muito desse negdcio... gosta de uma briga de radio(???).

DS- J4 ouviu falar de exposi¢ao aurorial?

L- Se eu ja ouvi falar? Nao

DS- Esse ¢ um anuncio no jornal do Rio de Janeiro. Repare de quando é...

L-76(...)

DS- Entéo esse antincio aqui foi colocado no Jornal do Brasil, esta vendo?

L- Estou vendo.

DS- 76. Veja como ¢ um anuncio engragado...

L- Exposicdo Aurorial — Exposicdo de arte espacial, visivel a olho nu na cidade do Recife. A equipe
Bruscky-Santiago, responsavel pela idéia, procura pessoa capaz de patrocinar o projeto. A equipe propde
expor uma aurora artificial tropical colorida provocada pela excitacdo dos atomos dos componentes
atmosféricos a 100 km de altitude. Os atomos voltardo espontaneamente ao seu estado natural depois da
exposi¢do. A exposicdo nao polui o espago, ndo altera o tempo, nem influéncia a astrologia, ¢ um
acontecimento de arte contemporanea. Correspondéncia para a equipe Bruscky-Santiago”. Teve resposta,
isso?

DS- Nao teve, ndo. A gente queria...

L- Um patrocinio para que isso acontecesse...

DS- Um patrocinio para fazer isso. Esse cara de Sdo Paulo mandou, viu o antincio no Jornal do Brasil e
ele queria patentear a idéia, estd vendo? Esse camarada queria patentear, ai noés ndo demos... ndo
respondemos ndo. Mas eu queria dizer a vocé que essa exposicdo foi feita depois. Ela foi colocada duas
vezes no jornal essa exposi¢do. Botaram na primeira vez “arte especial”. Ai nés dissemos: “ndo ¢ arte
especial”. Ai, como eles viram que erraram, publicaram de novo o anuncio.

L- Entendi.

DS- Entendeu? Porque eu tirei isso, essa exposi¢ao de um jornal... de uma revista

chamada “Ciéncia Popular”, que uns cientistas franceses...

L- Isso ¢ um experimento dos cientistas...

DS- Franceses. Estavam trabalhando com um trogo 1a... € provocaram um lusco-fosco no céu parecido
com a aurora espacial. Ai “krau”. Peguei, falei com Paulo Bruscky e botamos no jornal. Mas foi “tran-
cham” (???). Foi um bafafa danado.

L- Que 6timo.

DS- Entdo os americanos também conseguiram fazer isso por outros meios. Eles botaram antenas no pélo
norte para atrapalhar as transmissdes de radio dos russos. Essa alta tecnologia, entendeu? De ondas curtas
que eles botavam para causar uma coisa de luz. Resultado, isso provocava auroras... ¢ depois que os
jornais deram aqui que os astronautas fizeram essa experiéncia no espago...

L- Essa mesma experiéncia?

DS- Essa mesma experiéncia. Leia aqui... acho que Jornal do Brasil.
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L- “No comego do vdo, os astronautas repetidamente langaram raios na atmosfera com canhdo de elétrons
de 2000 volts, criando auroras mais brilhantes que o esperado. Embora o canhao tenha ficado fora de agao
com a queima de um fusivel no terceiro dia da missdo, os cientistas disseram que a tripulagdo havia
conseguido criar 60 mini auroras de 210 disparos, gerando um fluxo de informacdes sobre o
funcionamento interno de um dos mais extraordinarios espetaculos do céu”.

DS- Vocé esta vendo que isso aqui... veja que ano a gente botou o antincio

L-76.

DS- 76. E veja que ano que deu a noticia no jornal.

L-92.

DS- Nos botamos o antincio aqui e veja que ano eles fizeram o negocio.

L- Entendi.

DS- Para vocé que ndo € utopia, essa coisa aqui, uma ilusdo, uma loucura...

L- Era um negdécio possivel.

DS- Era um negocio que podia ter sido feito. Foi quantos anos depois isso?

L- Foram 25 anos

DS- Para vocé ver como era possivel, ndo ¢?

L- Interessante.

DS- E tem mais uma coisa aqui. O pessoal na passagem do século queria botar um... os franceses queriam
botar um trogo em 6rbita, um troco imenso, entendeu? Que era levado por um foguete, quando vocé pode
fazer alguma coisa... Bom... entdo era essa nossa exposic¢do... antes de fazer essa, a gente queria colorir as
nuvens...

DS- Aurorial tem alguma coisa a ver com Armorial.

L- Certo.

DS- Sabe o que ¢ Armorial?

L- Nio.

DS- Sao as coisas do Ariano Suassuna.

L- Vocés fizeram essa relagao?

DS- Tem uma coisa... tem uma coisinha assim, ndo €? Aurorial, Armorial, ndo ¢é critica nem nada, mas
tinha alguma coisa a ver com isso...

L- E uma alusio.

DS- E isso mesmo. Porque eu o acho uma coisa fabulosa, aquele camarada, o Ariano Suassuna.

L- Ele é maravilhoso.

DS- Mas o negocio foi o seguinte, como a gente estava com essa exposicao aurorial assim, pronta,
esperando, nds mandamos pra NASA uma proposta, isso antes de fazerem aquela experiéncia. E esta aqui
a carta documentada. Nao sei se vocé lembra a data de 1a.

L- 76.

DS- Foi 767 E essa carta aqui € de...o diacho ndo tem a data ndo...

L- 71. “O nosso grupo Bruscky-Santiago...”

DS- Nao comecou a trabalhar desde 71
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L- Ah, certo.

DS- Essa carta foi na passagem do século, parece... foi 2000.

L- Para 2001.

DS- Parece que foi.

L- Ah, entdo essa carta é bem recente.

DS- Eu quero dizer a vocé que essa carta foi depois... essa noticia que esses canhdes, que eles fizeram,
foi depois dessa carta aqui.

L-Certo.

DS- Nio sei se eles ja sabiam dessa proposta, que a gente ia fazer aqui. E, assim nos estamos convidando
aqui o diretor da NASA, para ele fazer esse trabalho com a gente, ele entrava na nossa equipe, ele ia ser o
mais novo artista entendeu? Tem a tradug¢do aqui... nao sei se... aqui... 92. Foi em 92, ndés convidamos a
NASA em 92.

L- E, a carta foi antes do antincio do jornal.

DS- Foi. Antes da experiéncia do jornal.

L- Certo.

DS- Eu tinha a impressdo que eles sabiam disso ja e foram fazer 1a.

L- Entendi.

DS- Esté aqui.

L- “Convidamos a NASA para participar das comemoracdes do descobrimento da América, juntos
faremos uma composicao artistica com auroras artificiais no céu de Sevilha, Espanha. Para divulgar essa
exposicdo, remeteremos convites ao publico aficionado e a entidades artisticas internacionais,
representando a NASA, vossa senhoria sera o artista mais ilustre da nossa equipe”. Eles responderam?
DS- Nao.

L- Nossa equipe Bruscky-Santiago, estabelecida nessa cidade do Recife desde de 71, trabalha com
performance, happening, eletrografia, mail-art e outras midias contemporaneas, geralmente usamos
substancias efémeras como materiais expressivos para criar obras de arte de existéncia sutil e transitoria.
Em 1974, entramos na sky art com o projeto arte aeronimbus, anexol. No ano de 76 publicamos 2
anuncios no Jornal do Brasil, procurando patrocinadores para financiar a produgdo de auroras artificiais.
Em 1980, Paulo Bruscky, artista membro da nossa equipe, bolsista da Fundagdo Guggeheim, de NY,
mandou publicar outro anuncio no Village Voice. Este anlincio despertou curiosidade na critica
americana, naquela época tinhamos consciéncia das dificuldades técnicas e economicas exigidas para a
produgdo das auroras artificiais com técnicas francesas instalada no solo, agora temos a satisfagdo de ler
nos jornais que a NASA manipula auroras artificiais com relativa facilidade. Nossa atividade é sem fins
lucrativos, apenas nos interessa o aspecto estético das auroras artificiais. Entretanto, se tivermos a honra
de trabalhar com vossa senhoria, precisamos de algumas informagdes técnicas a respeito daqueles
fendmenos foto-magnéticos, gostariamos de saber entre outras coisas, se pode haver fusdo de cores para a
criagdo de matizes e se ¢ possivel controlar a forma da aurora artificial. Antecipadamente agradecemos a
remessa de algumas fotos. Cordiais saudagdes, Paulo Bruscky e Daniel Santiago(....)

DS- Satélite ria nuvem de gas no espago.
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L- Mostrando que ¢é possivel acontecer.

DS- Esse ¢ o Jornal do Brasil. Quando deu essa noticia do Jornal do Brasil, eu fiz uma proposta ha 20
anos no Jornal do Brasil, “vocé nao quer fazer uma matéria, ndo? Ligando aquela proposta que eu fiz com
essa?” Ele disse: “Nao vejo motivo ndo”.

L-O Goethe Ariane vai levar ao espago a Torre Eifel.

DS- A Torre Eifel ¢ um trabalho que eles queriam fazer em homenagem ao aniversario da Torre Eifel. Era
uma outra Torre Eifel. Para vocé vé, era estapaflirdia a nossa...?

L- Nao.

DS- Por que alguém acha que ¢ extravagante? Extravagante ¢ isso aqui. Que houve até protesto dos
cientistas... dizendo que aquilo ia atrapalhar a observacao do espaco por causa desse trogo que ia ficar 1a
atrapalhando a coisa(...)

DS- Vamos ver se a gente passa algum filme.

L- O Duelo ¢ de 74?

DS- E, tinha uma cdmera Super 8 ¢ uma 16mm. Esse filme ai ndo tem nada a ver com briga de cinema,
nem de novas técnicas... ¢ so idéia...

DS- Uma camera so...

L- Foi filmado com uma camera s6?

DS- Tem uma camera que estd com Paulo e tem a camera que estd comigo e tem a camera que esta
filmando na realidade, entendeu?

L- Entendi (...)

DS- Esse filme... foi feito primeiro o filme e depois foi feito o roteiro.

L- Depois do filme pronto?

DS- Depois do filme pronto foi feito o roteiro. O roteiro foi nota 10 na cadeira de cinema da Universidade

Catolica. Era um cara chamado Lombardi, Lucas Lombardi o professor de cinema.
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Paulo Bruscky
4 de janeiro de 2008 / Recife-PE

Paulo Bruscky— Aquela primeira vitrine que nos estavamos vendo ¢ de Bruno Monari, que ndo teve uma
participagdo muito ativa — ele participou de uma coisa ou outra do Fluxus — mas é muito importante por
ser um dos pais do Desing italiano e livros para criangas — livro de artistas, livro objeto. E aqui € Christo,
que participou da Exposi¢do internacional de Art Door que eu fiz com Daniel Santiago aqui em 1981 —
ele mandou cartazes, postais e projeto e essa cartinha e em seguida tem Ray Johnson...

Ludmila — Vocé chegou a executar algum trabalho nessa exposi¢do do Christo?

PB — O projeto que ele mandou, porque a gente ia trazer ele para empacotar o out door, mas ai ndo houve
condicdes financeiras na época (...) mas a Prefeitura, na época, ndo teve condi¢des de pagar(...)

PB — Eu estive com Robert Rehfeldt da antiga Alemanha Oriental, eu estive com ele em 1982 em Berlim.
E com ele eu mantive uma correspondéncia desde o inicio dos anos 70; isso é s6 uma parte, eu tenho 200
e tantas correspondéncias e trabalhos dele (...) era muita gente no circuito de Arte Correio. Vocé ndo tinha
condi¢des de manter uma correspondéncia, contato. Assim, mandar um postal e receber sim, mas
correspondéncia, um aprofundamento em determinadas discussdes vocé ndo podia ter tanto porque era
muita gente, e com ele eu tive... quando eu cheguei em Berlim, a primeira coisa que ele me disse foi:
“Engragado, vocé foi preso no seu pais por ser considerado comunista e eu fui preso no meu pais por ser
considerado democrata; e no entanto, por esses anos que a gente se corresponde, a gente tem um trabalho
similar, a gente pensa mais ou menos igual, pelas correspondéncias que a gente troca...”. Como ¢ que fica
isso? Quer dizer, a nossa discussdo comegou por ai... E essa frase dele é legal, ndo ¢? “A minha caixa
postal é a sua galeria”. Porque na arte correio tinha muito uns slogans que vocé criava, frases que vocé
carimbava, ¢ ele foi um dos caras... “Arte ¢ a vida, ¢ contato”. (...) Ele era um bom gravador também: isso
ele me deu... sdo gravuras dele, em metal.

PB - Os fratelistas da Europa, Estados Unidos, Canada, América Central, estdo colecionando, estdo atras
de selos de artistas, como uma fratelia paralela.

L — Eu acho legal aquele seu selo, em que vocé esta comendo uma banana...

PB — E... Eu fiz para Ana Banana. Eu até peguei o enderego novo dela — eu comprei em Fortaleza agora —
eu fui ser curador dos 40 anos do Tropicalismo 14 no BNB — e entrei numa loja dessas que vende
coisinhas de bordado, que eu gosto para pesquisar — ¢ achei um bordado desses para colocar em camisa
que ¢ um cacho de bananas, eu comprei para mandar para ela...

PB — Klaus Groh, da Alemanha. Eu estou organizando... A gente esta trocando uns e-mails. Eu estive com
ele pessoalmente em Barcelona e eu vou fazer uma exposi¢do dele — como é o ano da Alemanha no
Brasil, esse ano que vem, eu estou organizando uma exposi¢ao dele e uma outra dos artistas alemaes do
meu arquivo, que ¢ muita gente. Tem desde Joseph Beuys até...

L — E o Beuys, vocé chegou a manter contato com ele?

PB — Nao... ligeiramente. Na Documenta de Kassel de 82 eu tive um contato assim... o assistente dele até
me deu um negocio ali que ninguém sabe o que ele escreveu, que ndo ¢ alemaio (...) Ele escreveu isso aqui

que ninguém sabe o que ¢€...



198

L — Paulo, e esses carimbos?

PB — Isso aqui foi uma parede que a gente colocou ali para o pessoal trabalhar a vontade (...)

PB — Robin Crosier ¢ importante no Fluxus, mas ndo tem uma divulga¢do que os outros tém tido, por isso
que eu dei um destaque para ele aqui... ¢ ele tem uns desenhos de mesa assim, umas composi¢des
fantasticas (...) Ele € um cara que eu mantive um contato muito grande. Nao sei se ele esta vivo, faz muito
tempo, ele ja estava ja bem idoso... Eu estou indo agora representar o Brasil na Arco em Madri, em
fevereiro, e esta agendado uma visita ao museu Vostell, que a viliva mora 14, ela é espanhola (...) Ai eu
vou fazer uma entrevista com ela e com o curador do museu. Toda a obra dele esta na Espanha e ndo na
Alemanbha (...)

PB — Friedmam deixou esse bilhetinho, na época eu morava em um hotel, ainda ndo estava no loft, e ele
deixou toda a obra completa, Ken Friedmam, desde os anos 50 até 81, que eu tentei editar aqui no Brasil e
ndo consegui, estou retomando essa idéia agora porque estd mais facil consegui edicdo — eu estou na
Imprensa Oficial de Pernambuco, parece que publico esse ano, esse livro dele.

[...] Arte Carimbo [...] tudo eu transformo em carimbo: pneu de carro, sapato, o corpo [...] foi uma espécie
de retrospectiva da Arte Carimbo (refere-se a uma exposigao sua de Arte Carimbo).

PB — Eu participei agora recentemente em Paris [...] de uma amostra retrospectiva de artistas que
trabalharam com carimbo, do dadaismo até a época atual.

PB — Tudo na vida vocé tem alguma coisa que gostaria de ter feito e ndo fez? Ele (V.R.M.) disse: “Tem —
era ver uma obra minha transformada em tapete”. Al morre. Ai eu relendo a obra dele para poder fazer
esse livro (...) ai eu reli isso , ai fui aqui em “Lagoa do Carro”, que ¢ uma cidade que fica a uma hora
daqui, onde € o centro da tapecaria daqui de Pernambuco. Ampliei um caligrama em tamanho natural, um
xerox por pedaco esta tapecaria eles fizeram; eu doei para o museu do Estado, onde ele ganhou o 1°
Prémio, no 1° Saldo de Pintura em 42. Ai eu fiz e doei para 1a e fiz 10 menores para dar aos
patrocinadores e um para mim. Levei para Paris, para essa amiga dele que me abriu os arquivos (...)

L -Como vocé v€ a insercao das suas obras que se desenvolveram em um “circuito alternativo” (...) dentro
de uma Institui¢do cultural tradicional, como por exemplo 0o MAMAM? Ou entdo o0 MAC-Usp, tudo bem
que o MAC-Usp teve um engajamento maior na década de 60, mas tem trabalhos seus em outros acervos
importantes.

PB — Duas coisas: Primeiro, ninguém se livra da museificagdo. Segundo, que ha uma coisa... é claro que,
com o tempo... Esta se absorvendo agora o que a gente fez na década de 70. O que a gente fez ndo s6 aqui
no Brasil, mas no mundo todo. Agora que o pessoal estd comegando a entender a critica que passou a
brancas nuvens, e as instituigdes também... Ha também a importancia de pessoas com a mente mais
aberta, pessoas mais preparadas que estio assumindo institui¢des. Dai essa abertura. E que ndo sio tantas,
para uma arte mais contemporanea. Ha hoje uma abertura maior gracas a essas pessoas, € ninguém se
livra dos museus, ¢ contra até a sua vontade, e as estruturas, por exemplo, abriram mais essas discussoes.
Quer dizer, a coisa da burocracia... Porque mesmo o MAC, que teve uma importancia a nivel
internacional no Brasil, que foi o Unico que se engajou gracas a Walter Zanini, enfrenta problemas
burocraticos, como 0 MAMAM e como qualquer institui¢ao até hoje... a burocracia... o museu depende

de verba ¢ depende de instancias superiores que ndo priorizam a cultura. Quer dizer... entendeu? (...) A
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questdo da USP por exemplo, a USP estd numa situacdo de crise. Todas as universidades brasileiras estdo
passando por crise... € nas instituigdes vocé vé roubos freqiientes. Por qué? Por falta de seguranga, por
falta de uma série de coisas. Quer dizer... o MASP esta falido. O “Chacara do Céu” foi roubado porque
ndo tinha... Quer dizer (...) E outras instituicdes que estdo sendo assaltadas. Quer dizer, isso reflete muito
a questdo da politica das institui¢des oficiais... (...) Essa fragilidade... ¢ essa cumplicidade. E claro que
teve alguém de dentro do MASP. A pessoa era muito bem informada, entendeu?... Ou ex-funcionario ou
funcionario. Isso para mim ¢ uma coisa dbvia. Qualquer roubo em museus assim tem sempre que ter uma
participacdo de alguém, ex-funcionario, porque ¢ muito preciso. A pessoa onde vai, ja sabe como vai, ja
sabe como driblar alarme, desligar alarme. Quer dizer...

L— A sua performance “com (c ) ('s) ( ?) erto sensassonial” realizada com Daniel Santiago, quando eu li
sobre a performance, eu associei com as experimentagdes de John Cage, e eu queria que vocé falasse se
de alguma forma ele influenciou na construgdo desse trabalho e de outros trabalhos seus?

PB — Influenciou. Todo mundo que trabalha com Poesia Sonora tem uma certa influéncia de John Cage.
Ele ¢ que comega tudo isso, ele é que diz que ndo existe o siléncio total, que se vocé se tragar num lugar
totalmente a prova do som, vocé€ ouve as emissdes sonoras do seu corpo; entdo tem algumas coisas
ligadas a ele e outras ndo.

PB — Eu e Daniel, a gente sempre teve trabalhos individuais e trabalhos coletivos, cada um tem sua obra
individual e coletiva, isso ai todo grupo tem... tudo se acaba como tudo se acaba num grupo, casamento se
acaba quanto mais grupo... ai, entdo, tem trabalho individual de cada um e tem trabalho em equipe, que a
gente fazia trabalho em equipe, mas cada um tinha o seu trabalho individual.

L- Na sua série “Sem Destino” vocé carimbava “Sem Destino” o local reservado ao destinatario e
colocava o seu proprio endereco no remetente, ¢ muitos envelopes retornavam abertos. Eu queria que
vocé falasse um pouquinho sobre esse trabalho.

PB — Na verdade, a idéia desse trabalho veio a partir do filme. Eu recebi o convite do “Sem Destino”. O
pré-lancamento no cinema Sao Luis em 76, em pleno pique da Arte Correio. Quando eu recebi o convite
do cinema para ir a pré-estréia, me veio de imediato. Entdo o que foi que eu fiz? Eu comecei no Brasil
mandando o envelope ja selado para outros artistas colocarem... porque o Correio ndo ia aceitar; jogava
na caixa do Correio para nao ter nem trabalho de comprar... e depois eu fui estendendo para o exterior... €
fiz 0o qué? Porque eu tenho um caderno com umas anotagdes dos paises, a data, tudo que eu botei, ¢
quando eu ganhei a Guggenheim, eu morei nos Estados Unidos, depois fui direto para Nova York, morei
em Amsterdd e bati toda a Europa e fui para a América Central também. Entdo eu fiz essa agdo, eu
aproveitei essa bolsa e aproveitei e fiz essa agdo porque era mais facil, eu estava ali. Eu selava e jogava
nas caixas de correio e fui anotando... € no fim, quando eu retornei para o Brasil, muitos envelopes nao
retornaram, porque eu tinha a data e a anotagdo, outros violados... Porque dentro tinham frases irdnicas da
Historia da Arte, dos regimes de cada pais, quando era alguma coisa em relacdo a politica de
determinados paises; entdo muitos foram violados, outros chegaram intactos e outros ndo chegaram... Ai
vocé tem uma analise politica, vocé tinha uma analise sociologica, uma série de estudos que vocé pode

fazer. Eu fiz uma seleg@o e fiz um albinho que esta exposto no MAC.
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L — A Arte Postal era (¢ ainda ¢) uma forma de expressdo que chega as pessoas por meios ndo
tradicionais, surgindo e tomando forca em uma época que certas coisas necessitavam de ser ditas a
qualquer custo; e arquivos como o seu perenizam o seu valor. Como vocé caracterizaria hoje em dia a
Arte Postal? Se ela foi substituida pela internet? Como considerar a Arte Postal em tempos de internet?
PB — Continuam as duas coisas. E claro que nio existe uma correspondéncia intensiva feito existia (...) Eu
ainda mantenho contato com varios deles, também pela Internet, mas ainda continuo usando os Correios.
determinados trabalhos vocé ndo pode mandar pela Internet, entdo eu ainda uso muito o Correio. Amanha
mesmo de manha eu vou colocar uma série de coisas. Tem uma franquia do Correio aqui aberta no
sabado, e eu continuo trabalhando, como recebendo também. Eu continuo recendo de varios paises (...) A
gente ja era rede antes da rede, porque a gente ja trabalhava em rede. Existia uma época em que vocé
recebia um trabalho e respondia com outro. E claro, como eu estava lhe dizendo no MAMAM, vocé nio
mantinha uma correspondéncia sobre a vida, sobre filosofia de vida, sobre arte, sobre regime dos paises.
Vocé ndo tinha isso com muita gente porque era uma corrente muito grande. Existiam as correntes ainda,
feitas de dinheiro, que a gente usava na Arte Correio que iam proliferando, ¢ os catdlogos todos viam com
endereco. Isso fazia com que a rede aumentasse. Entdo foi incorporando o qué? Foi incorporando o
telegrama, o telex, o fax, até chegar na Internet. Entdo a gente ja trabalhava em rede. Eu abri... eu, Fred
Forest e Clemente Padin, a gente abriu o “emocao artificial II”. Eu fui o 1° a falar, exatamente eu abri
dizendo isso: que a rede ja existia ha muito tempo, a gente ja era Internet antes da Internet, entendeu? Ja
funcionava como rede antes da rede.

L — Alguns artistas fizeram do livro do Artista seu principal objeto de criatividade (Paulo Silveira).
Muitos de seus livros confirmam essa afirmag@o e seu engajamento politico, como “Economia Politica”
de 1990. Vocé poderia falar dessas criagdes e as suas relagdes com o contexto politico?

PB — Reflete. Eu expresso (...) A dor dos outros doi em mim... isso reflete no meu trabalho, porque eu fui
preso trés vezes e isso... porque o pais, a situagdo ¢ uma coisa que reflete no meu trabalho, e o livro de
Artista para mim ¢... adoro! Eu tenho cerca de... tem alguns com Daniel, uns vinte, ¢ meu eu tenho
duzentos e cinqiienta, a maioria prototipo, porque ndo existe interesse... Tem uma cara, que ¢ editor, que
escreve, que editou um trabalho meu, que é o primeiro editor de livros de artistas da Bélgica. O acervo
dele agora ¢ um museu na Alemanha. Eu fiquei muito lisonjeado porque ele edita Rauschenberg... Ele
tinha uma editora ou coisa assim, ele escolheu doze artistas para fazer uma exposi¢@o na galeria dele e eu
fui um dos doze (...) Faz dez anos, 96, por ai... Entdo, o livro de Artista, eu estou sempre fazendo, até
hoje. Estou com varios em processo. Essa semana mesmo eu trabalhei em um, estou com dois em casa
trabalhando, tenho outros aqui (...) Esse aqui (Mostra um caderno) eu comprei em uma livraria, “OPUS”
9... que é para fazer musica visual nele todo. Eu vi na livraria assim: “OPUS” e na hora me veio uma idéia
para trabalhar ele todo com musica visual. Entdo ¢ uma coisa que me fascina muito, eu gosto. No sébado,
antes dos meus amigos chegarem aqui, eu venho cedo e fico trabalhando nessas coisinhas, nos objetos...
L— Eu conheci Jommard Muniz de Brito e ele me mandou um livrinho de uma coletdnea poética de
artistas do Recife, e a sua poesia ¢ a que difere de todas. Vocé ¢ o unico que trabalhou com poesia visual

no livro, todos estdo preso a linguagem escrita.
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PB — Eu sempre trabalhei, desde o Poema Processo, que foi dos anos 60, que eu trabalho com livros...
porque o Poema Processo rompe com o concretismo. O Poema Processo difere do Concretismo porque
ele pode ter palavra ou ndo, pode ter letra ou nao, pode ser s6 imagem. Entdo ele ¢ mais radical do que a
Poesia Concreta. Eu publiquei trabalho, aqui no jornal nessa época.

L — Qual ¢ a relacdo entre Poesia Visual ¢ Poema Processo? E a mesma coisa? Sdo s6 nomenclaturas?

PB — E a mesma coisa, nomenclaturas... Porque deu-se um titulo porque ia se romper com o Poema
Concreto; “Processo” porque a Poesia Visual estd sempre em processo... A Italia para mim ¢é o bergo da
Poesia Visual (...) em 98 fez cem anos, ¢ eles fizeram uma retrospectiva da Poesia Visual no mundo e eu
fui convidado, eu participei. S8o dois volumes de quinhentas paginas, livros s6 com textos historicos,
desde Appolinaire até textos atuais... e eu fui um dos convidados, eu participei (...) Fui eu, Décio,
Augusto, foram poucos daqui (...)

L — Eu queria que vocé falasse de alguns fatos que marcaram vocé e Daniel Santiago em relagdo ao
regime militar, acontecimentos que mostrem a intolerancia do regime, algum momento em que vocé
tenha sido preso...

PB — Das trés prisoes que eu tive, uma foi com Daniel Santiago. Eu tinha sido preso em 68 na passeata
dos 100 mil; fui preso em 73, eles invadiram minha casa, eles iam me matar, eu estava na lista dos que
iam ser assassinados. Por sorte eles invadiram minha casa desde de manha, armados, a paisana,
metralhadora, o diabo (...) E quando eu cheguei na universidade, tava meu irmao. Por sorte, eu tinha uma
namorada, eu acho que ela teve uma intuicdo, e ela ficou bebendo comigo, disse: “Néo, ndo va agora” —
eu ia para casa — “Nao va ndo, fique comigo” e tal, e eu sai do apartamento dela e a gente foi para um
barzinho. Quando eu cheguei a noite na universidade, (eu ndo fui em casa, eu tinha dormido no
apartamento dela), estava o meu irmdo na frente e disse: “Invadiram a minha casa e q universidade esta
cercada” (...) Ai o reitor me deu asilo, eu consegui chegar a reitoria e de madrugada eu subi pelo telhado,
fugi e passei um més escondido. Raspei a barba (...) e depois me entreguei com um advogado. Vocé ndo
tinha direito a um advogado (...) Foi quando me disseram: “Vocé teve sorte, a gente ia te matar”. Al eu
disse: “Eu sei, porque o reitor me disse que vocés seqiiestraram um amigo, um estudante de jornalismo”
(...) e em 76 a gente foi preso por causa da arte correio, a exposi¢ao 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 para o cara e disse: “No dia que eu tiver auto-
censura, eu dou um tiro na minha cabega. Nao tiro nenhuma obra”. Eu nem me lembrava, teve um casal
de alemdes que tava fazendo um filme e um livro sobre arte correio, e eles estiveram aqui, ¢ Daniel estava
também, e no interrogatorio na Policia Federal (...) e o cara comegou a me interrogar. Um nao, uns. E eu
comegava a reverter — “Vocé€ conhece (...) as teorias de Marcuse, Platdo? O que € subversao para vocé?
(...) a subversdo sua pode ndo ser a minha, e vice-versa”. Ai o cara falou: “O seu conceito de arte pelo o
que vocé fala ai € muito aberto. Se eu pegar um pedago desse chio e botar na parede, ¢ arte?”. Eu disse:
“Se vocé botar, ndo. Agora se eu botar, ¢”. E o cara partiu para dar um murro (...) Era o dia todo o
interrogatorio, para vocé ficar lesado e dizer... Mas esse terminou mais cedo, porque o cara partiu para a
violéncia... e eu conheci Daniel em plena ditadura, eu tinha ido a Escola de Belas Artes pegar informagao;

antes de conhecer Daniel eu fiz uma exposi¢do que foi fechada pelo exército, uma individual minha,
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grande, em 70 (...) O exército fechou. Eu tenho um filme que eu vou te mandar, ta nesse filme (...) Eu sai
com um carro de defunto pela cidade, num cortejo acompanhado até chegar a galeria (...) Essa foi
censurada — logo depois eu conheco Daniel, um ano depois, em 71, eu conheci Daniel na Escola de Belas
Artes, eu tinha ido pegar uma informagao, e a gente trabalhou em grupo durante... acho que vinte anos. E
muito tempo...e todo grupo se acaba. Vocé comega a cuidar de suas coisas, e acaba... todo grupo, toda
equipe se acaba. Como eu disse: casamento se acaba, quanto mais grupo... (risos).

L- Em meados dos anos 60 e 70 aumentaram o acesso as novas tecnologias, como video, cameras
fotograficas, video-cassete, entre outros. Eu queria saber como vocé vivenciou esse momento € como isso
influiu na sua obra, que ¢ marcada pela mescla das midias e das tecnologias?

PB — Eu sempre me interessei... eu sou o 1° artista a trabalhar com xerox. Frederico Morais escreveu um
texto “A xerox” onde ele constata isso (...) eu tenho trabalho e registro do comego dos anos 70 que eu
mandei para ele... Tem uns expostos no MAC e o fax tem um comprovante, porque eu ¢ Roberto
Sandoval, a gente trocou e eu tenho o “diazinho”... Vocé pagava, ndo tinha fax particular, era nos postos
da Telefonica (...) e eu fui para aqui, ele foi para Sdo Paulo e a gente trocou. Foi o primeiro trabalho
trocado aqui no Brasil, em 80. E isso foi exposto em 85. Naquele livro de Daisy Peccinini “Novos meios
e Multimeios”. Essse projeto, a gente tentou na época fazer uma exposi¢do, mas ndo conseguimos
patrocinio. Eu sempre escrevi a historia da xerografia artistica...

PB — Eu procuro dissecar a maquina, para ver como eu posso subverté-la, eu lembro muito... eu esqueco o
nome de agora, da 3M (...) ele tinha o 1° doutorado em xerografia no Canada; pediu patrocinio a ele, foi
na universidade visitar o laboratorio (...) ele quando olhou os trabalhos, disse assim: “Vocé sabe como eu
estou me sentindo? Como o criador do Frankstein. Eu criei um monstro e vocés colocaram alma nele”. Eu
achei linda essa declaracdo dele. Eu sempre analiso muito a maquina. Eu quando ganhei a Guggenheim, o
projeto de fazer filmes em xerox colorida, ¢ eu ja fazia em preto e branco aqui, foi um processo que eu
inventei, e eu mandei buscar primeiro o guia la na xerox colorida, porque ndo existia no Brasil, ¢ um
amigo de Muntadas, Muntadas me levou no “TOT” — “TOT COPY”, que era uma xerografia que vocé
marcava horario feito dentista, feito médico; ai vocé marcava e trabalhava de duas as quatro, entdo o cara
abriu para mim um horario extra, porque eu precisava entrar na xerox de 14 ¢ me deram sete dias, a xerox
de Nova York, e eu precisava entrar j& dominando a maquina, e eu nao podia perder tempo. E entdo eu
passei varios dias indo 14, estudando a maquina e afrouxando determinadas coisas, cilindros, para ver a
experiéncia que dava. Uma coisa que eu acho, que muito artista hoje, jovem peca € vocé tem que analisar,
por exemplo, a idéia com relagdo ao suporte ou a midia, e as vezes a pessoa perde muito por nio saber
adequar a idéia ao tipo de midia, o suporte que ele vai usar; eu vejo muito isso... ¢ ha também uma
confusdo... o “Emogao Artificial” eu achei mais “show room” do que arte (...) que € muito perigoso
vocé... se vocé nao souber fazer essa relacdo... e até uma propria critica a essa coisa da tecnologia; ¢ mais
uma demonstragdo tecnologica como “show room” de loja... 70% do “Emocao Artificial” do Itat que eu
vi, que eu participei, era “show room”... tirando Minerva Cuevas...

L — Maravilhosa Minerva Cuevas...

PB - E, a gente fez uma amizade legal...

L — Ela participou com um video da ultima Bienal de Sdo Paulo, vocé chegou a ver? Do McDonald’s...?
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PB — Vi ndo... Cristina fez um artigo... ela ndo conhecia Arte Correio... sobre o meu trabalho e o dela.
Cristina Freire. Relagdo... porque tem muito a ver o trabalho dela com Arte Correio...

L — Eu nao conhego profundamente o trabalho dela, mas esse video dela da Bienal me marcou...

PB — Ela entra no supermercado e bota etiqueta falsa nos produtos, com o preco 14 em baixo. Vende
cartas de apresentacdo de museus imaginarios, convidando vocé para bolsa Guggenheim, ela da. O que
vocé quiser, ela da...

L — Que 6timo!

PB — Se vocé disser assim: “Eu quero uma apresentacdo para o Moma, dizendo que sou um génio”. Ela
manda para vocé... (risos) Ela burla toda essa coisa, ela acaba... ela entra no supermercado e leva as
etiquetas e bota em cima das outras. Ai um quilo de carne, vamos dizer, ¢ 9 reais. Ela bota 90 centavos. E
sai etiquetando tudo que ¢ produto...

L — Daniel Santiago me mostrou a carta que vocés escreveram para NASA, para construir a “Aurora
Artificial”. Eu queria saber se teve resposta a carta e se ainda tem esperanca para a constru¢do dessa
“Aurora Artificial”

PB — Tem a Aurora Boreal que a gente mandou para NASA porque a NASA fez uma experiéncia similar
depois de dez anos que a gente tinha feito, mais ou menos. Ai mandamos uma carta para NASA via
consulado, porque desde que eu ganhei a Guggenheim, eu tenho bom relacionamento com o consulado
depois da Guggenheim, porque eu tenho prioridades. Quem ganha, quem ¢ ex-bolsista do governo
americano, tem prioridade de viajar sob qualquer... vamos dizer... tem prioridade sobre qualquer
brasileiro. Se eu quiser embarcar, porque eu sou ex-bolsista residente 14 nos Estados Unidos, entdo eu
tenho prioridade. Entdo a gente encaminhou, e o assessor de imprensa tinha estudado comigo na Catolica
(...) tinha feito jornalismo comigo. Ai entdo mandamos via consulado (...), que comprova que eles
receberam, mas nunca responderam.

E como vocé fazer picolé, a nuvem ¢é composta por cristais d’agua, ai vocé coloca essas esséncias de
laboratorio... azul, por exemplo, ai leva nesses avides, que a Unicamp tem, e bombardeia dentro da
nuvem, entdo ela fica azul e chove colorido. O custo ¢ altissimo, porque ¢ um produto carissimo. E
possivel, ¢ viavel... A “Aurora”, depois que a NASA fez, ja ¢ viavel (...). Nao é complicado, agora, ¢ caro
porque sdo milhares de horas de voo de avido. Vocé€ sobre com uma balde, desce, abastece (...)
bombardeia, e ndo danifica nada, porque ¢ tudo anilina vegetal, quer dizer, ndo tem problema de poluigéo.
L — Vocé escreveu algumas coisas sobre Vicente do Rego Monteiro e Cristina Freire chama vocé de
“herdeiro de Marcel Duchamp e Vicente do Rego Monteiro”. Eu queria saber como surgiu essa sua
admiragdo por ele.

PB — Marcel Duchamp... Como eu citei John Cage, eu sempre fui um cara ultra-informado, pra ndo trilhar
caminhos ja trilhados. Eu acho que ¢ dificil vocé pegar um artista contemporaneo que ndo tenha... a ndo
ser que vocé desconheca totalmente, o que ¢ possivel (...) entdo ¢ dificil ndo ter alguma influéncia, eu sou
tudo o que vem antes de mim. Tem gente que diz que ndo tem influéncia nenhuma, sdo os maiores
mentirosos. Eu sou todos os movimentos: eu sou o futurismo, o dadaismo, o cubismo, entendeu? Tudo
isso me influenciou ¢ me influencia até hoje... Eu sou tudo que vem antes de mim... Agora eu tenho, ¢é

fazer o que Gil diz: “A Bahia ja me deu régua e compasso, 0 meu caminho eu mesmo trago” (...) E
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Vicente do Rego Monteiro, pelo fato de ser tradutor de Mallarmé, dele fazer caligramas, traduzir os
caligramas de Apollinaire, claro —, ¢ eu conheco a obra dele total — claro que ele teve uma influ~encia
muito grande (...) na pesquisa que eu fiz sobre ele fui descobrindo sua genialidade, ¢ um cara que eu
admiro, e também tenho influéncia do modo de pensar dele. A influéncia ndo € a “obra em si”, a
influéncia ¢ o modo de pensar das pessoas...

L — Eu ia perguntar agora das suas experiéncias com a maquina xerox. Lembro que vocé chegou até a
colocar fogo no equipamento.

PB — Toquei fogo, ai eu liguei para eles, eles bancaram meus custos da Universidade Catolica em 80. Eu
liguei e disse: “Olha, vou tocar fogo na maquina”. Ai ele deu uma risada, eu aproveitei para desligar e
dizer até logo. Ai no outro dia eu liguei: “Vem buscar a maquina que eu taquei fogo...”. “Como ¢??”. E eu
fiz o registro em filme. E eu coloquei uma letras set (letras adesivas) e uns algoddes, joguei alcool, fechei
a sala e os alunos deveriam sair, era na Universidade. Fechei a porta, tirei a chave (...) Ai toquei fogo (...)
As unicas letras que ficaram inteiras, um pedaco aqui outro ali, ai eu juntei aleatoriamente... (...) Outro
filme meu que eu fiz nos Estados Unidos de xerox, meu filho tinha um ano, eu levei ele comigo e eu
projetei o filme... quando eu fiz, eu disse: “O que ¢ isso?”. Ai ele disse: “Aépta”. Nao sei o que é “aépta”
(...) Eu peguei do meu filho varios titulos de coisas que ele dizia. Eu mostrava: “O que ¢ isso?”. Ai ele
dizia e eu botava (...)

L — Vocé acha que depois da exposi¢do do seu atelier na XX VI Bienal de Sdo Paulo sua obra teve um
maior reconhecimento aqui no Brasil?

PB — E... agora eu acho mais importante o trabalho que Cristina Freire fez. (...) eu sou muito grato a
Cristina. Eu acho que ela que deu... esse livro... a gente passou dois anos, ela vinha, eu ia a Sdo Paulo. A
ultima vez que eu fui para fechar o livro, eu parecia o homem da cobra, eu peguei um onibus daqueles do
aeroporto para descer em um daqueles hotéis, ela foi me buscar. Quando eu desci do 6nibus, a mala bateu
roda para um lado, de tanto peso, roda para o outro, trés malas! “Olha o homem da cobra aqui”, tipo
cameld, ndo seu o qué... Outro dia a gente estava lembrando em Sa@o Paulo e rindo no barzinho, agora
quando eu fui, eu e ela, tomando uma cervejinha e lembrando, foi pedago de mala... A gente foi direto
para a casa dela para deixar la... Entdo eu devo muito a ela (...) Isso na minha cabeca é muito bem
compartimentado, mas... tem artista que tem um tema, eu ndo, eu atiro para todo lado (...) Assim: eu estou
fazendo um filme, vem uma idéia para um livro, eu paro, fago. Zanini estd escrevendo um livro, é o
ultimo livro dele, sobre Arte e Tecnologia no Brasil. Ai eu mandei um filme para ele (...) ele me escreveu
e disse assim: “tem uma cena do filme que eu ndo entendi”, nem eu (...) e eu achei interessante, eu peguei
e botei, e depois eu ndo quis mais tirar, deixei 14 (...) deixei, ndo vou tirar nunca. Ela conseguiu fazer uma
leitura que ¢ muito complicada da minha obra porque eu trabalho com todas as areas. Tenho uma
formagao de desenhista, por vinte anos (...) Tenho pinturas, tenho gravuras. Ganhei um prémio do saldo
de 72 de Belo Horizonte, um prémio de objeto, que foi no Festival de Inverno (...) Entdo eu tenho uma
formacao técnica bem legal. Porque eu acho que o desenho ¢ a base de tudo. Vocé, para pintar, vocé tem
que saber desenhar. Fiz agora umas gravuras (...) fui a Porto Alegre a convite do diretor da Fundagéo
Iberé Camargo, fiz trés gravuras (...) fui no meu apartamento, trouxe uma sacola de coisa que eu apanho

na rua, uma escova de aco que eu levei, eu disse: “olha... isso aqui... 0 que eu vou fazer 14 eu ndo sei, mas
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eu vou com isso aqui...”. Ele deu uma risada: “Mas Bruscky, s6 vocé mesmo” (...) Entdo, gravura para
mim ¢ como jogar xadrez (eu fui 3° lugar no campeonato universitdrio representando a Catdlica no
xadrez). O comeco ¢ livro, o meio ¢ magica e o fim... ou seja: ¢ técnica, magica. Sem a técnica vocé ndo
faz gravura nem joga xadrez. O meio ¢ exatamente a magica, mas o comeco € o fim sdo completamente
diferentes. Vocé tem que saber, sendo...

L — O poeta Jommard Muniz de Britto o chama de “bruxo”. E devido & sua 4nsia constante por novas
experimentagoes?

PB - E... Exatamente por eu trabalhar com midias contemporéaneas, fazer performance, agdo. Tem uma,
“Poesia Viva”, que a dire¢do ¢ de Jommard, um trabalho que eu fiz (...) que foi conservado, a gente fez na
biblioteca, a policia veio atrds da gente... e o filme ¢ de Jommard. Entdo a gente trabalha muito, a gente
faz muito trabalho junto...

L — E o que esta no livro de Cristina Freire, “Poesia Viva™?

PB — (...) Cada pessoa com uma letra, e a gente tem esse filme, que ¢ bem legal, foi Jommard que fez.
Entdo ele ¢ uma cara importante dentro do circulo do Super-8, que a Bahia tem um papel dos mais
importantes do Brasil (...) Eu até fiz parte de um juri (...) eu comecei encabegando a luta para dar um
prémio a um documentario sobre o Super-8 na Bahia... Ganhou o prémio, eu fui o primeiro que me
propus a defender... porque eu digo, se vocé€s ndo conhecem, porque o pessoal do sul ndo conhece muito
aqui, a Bahia, Salvador, ¢ o principal polo de Super-8, depois de Pernambuco, no Brasil. E importante que
fique esse registro, merece um prémio (...) Entdo ele me chama de bruxo porque ele diz que ¢ bruxaria
essas coisas que eu fago.

L — Sim, e a gravura sobre Goya? Aquela do cigarro...

PB — Do cigarro foi o seguinte: eu estava no MAMAM para ver a mostra de Goya. E “Goya”, aqui em
Recife, ¢ o reto do cigarro, e o cara estava na minha frente. E quando chegou na hora de entrar no museu,
como ndo pode entrar fumando, ele fez assim (faz um gesto). Quando ele fez assim, eu ndo fui mais para a
exposi¢do, eu ja fui comprar uma carteira de cigarro e vim fazer a série “Goya”, com original de Paulo
Bruscky.

L — Eu nunca entendi aquele trabalho, porque vocé associou Goya...

PB — Goya, porque Goya ¢ resto de cigarro... Eu estava na exposi¢ao de Goya e acontece um fato desse...
quer dizer, um Goya e uma brincadeira, porque no meu trabalho tem muito humor e o jogo de palavra, é
sempre importante na minha obra. “Goya, um original de Paulo Bruscky”, original, multiplo... e eu estava
esperando para ver a exposicdo de Goya, que eu ndo fui mais nesse dia, eu vim trabalhar... (...)

Esse foi pelos desaparecidos, foi um A7t Door que eu fiz, uma agdo, uma performance na galeria, pelos
desaparecidos politicos.

L — Posso tirar foto desse aqui?

PB — Pode. Pode tudo aqui. Eu levei esse, porque esse € para ficar mais baixo, na altura do rosto da
pessoa, todos eles funcionam! Levei esse, que esta no livro, levei esse, eram quatro no comeco, depois eu
fui ampliando, e sempre vou estar acrescentando... O que é o tempo? (Bruscky fala dos seus relogios)
Porque, o que ¢ o tempo? Eu penso muito sobre isso, eu comprei um livro sobre o tempo e ¢ uma coisa

muito complexa...
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L — E muito subjetiva.

PB - E, exatamente. Isso, para a gente que faz arte, ¢ mais subjetivo ainda. L4 em Fernando de Noronha,
a gente foi fazer um projeto que terminou num livro “Noronha visto pelos artistas”. Como meu avo foi o
1° metalurgista de 14 praticamente, eu sai um dia de manhazinha, sozinho, rodei a ilha com uma garrafa
de whiskey, tira gosto, uma toalha quadriculada que eu levei daqui e ai fiz um pic-nic, eu sozinho,
arrumei tudinho, em homenagem aos impressionistas... a toalha... porque eles faziam muito pic-nic... E eu
ouvi de repente um barulho (...) Eu vou na ponta, porque eu estava assim numa ponta, aonde da para uma
outra ilha onde tem as iguanas, que é muito bonito vocé ficar vendo. Eles ficam assim (...) tomando banho
de sol, se refrescando com os pingos d’agua, e a maré estava alta. Ai eu olhei, era um buraco que tinha
nas pedras, como o mar estava cheio, batia e fazia “Blu. Blu. Blu, Blu, Blu”. Eu desci devagarzinho com
um gravador e entrei nesse buraco. As pedras, quando o mar... entrava uma parte de agua, arredondavam,
entdo todas as pedras dentro eram redondas, por isso fazia “Blu, Blu, Blu, Blu”... Eu ndo lembrei como
era que eu ia sair, o mar batia com uma violéncia... quando eu sai, que fiz o calculo, a onda quase me
pega... eu ainda deslizei... seu eu caisse, eu morria, era uma altura gigantesca, ¢ eu ia batendo em pedras
(...) Quase que eu despenco 14 de cima. (...)

Isso foi em 2000, nos 500 anos do Brasil eu fiz esses barquinhos e botei aqui na praga principal (...) no
Centro e fiz a documentag@o (...) eu ia expor com... ¢ o ultimo dos surrealistas vivos... portugués... (...) ja,
ja eu me lembro do nome dele. Feliciano de Mira, que mora em Paris, que é portugué€s também (...) que ¢
um poeta visual, ¢ um artista muito bom, entdo cada um fez uma instalagdo (...) e a prefeitura de Evora
(Portugal) um lago, onde tem um centro escolar, saida da cidade, e entdo reuniram 14 milhares de alunos
com os professores, a gente fez os barquinhos com eles e colocamos nesse lago durante uma manha
inteira, foi o trabalho.

L - Isso foi feito em Portugal?

PB — Foi, por causa dos 500 anos. Eu fiz aqui e fiz em Evora, simbolizando os dois paises...

L — Vocé citaria algum artista nordestino (ou de outra regido do Brasil) em cuja obra vocé enxergue
influéncias da sua poética?

PB — Daria um catalogo telefonico inteiro...



Paulo Bruscky, Bruxo Brusco

Jommard Muniz de Britto

O riso de Paulo Bruscky, nada gratuito nem gratificante
nos atira nas contradi¢des do cotidiano.

Dialética de todos os atores e autores andnimos.
Dialogo em conflito entre o j& visto e o invisivel,

o estabelecido e o estranhavel.

Sua matéria-prima nos atrai para o eterno

mito de Narciso, fatal espelho do artista,

que ele — bruscamente — converte em

contramito, fetalidade e ferocidade.

Sua percepgao radical ndo se deixa incluir

nem excluir das classificagoes éticas

estéticas, politicas e outras.

Riso de humor desclassificado.

Pensamento bruto de selvacidade.

Narcisismo cruel e opaco, jamais viscoso.

Trata-se de um bruxo e, portanto, um contraclassificado,
retirando-se da palavra todas as magias romanticonas.
Desviante de todas as normalizagoes.

Dionisiaco de todas as orgias inventivas.

Excessivo pela escassez de todos.

Seus experimentos semioticos se concretizam

como intervengdes cirirgicas no proprio corpo
objeto-sujeito de todas as impropriedades

liricas e geracionais e estamentais.

Seu riso, sua fome.

Seu corpo, prazer polimorfico.

Sua praxis, sua cotidianidade.

Arrebatamentos, arrebentagoes.

Sua artevida, projetos de transformar
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residuos em resisténcias,

blefes em bofetadas,

dados biograficos em dardos metalingiiisticos.
Linguagens subvertidas, vomitadas, vociferadas.
Tiros no sol, trevas de tiroteio.

Um bruxo-bandido da luz vermelha.

Fome de olhar um poste ensolarado.

Um cadaver na esquina mais proxima.

Uma cartilha redesenhada sem apelos demagodgicos.
Um mar de lama com bonecas flutuando.

Os fios musicados por passaros da estrada.

As posi¢cdes de um flexivel ginasta, poesia muscular.
Um titulo de eleitor cancelado, ideograma politico.
Os degraus de uma promessa tao brasileira

quanto intermindvel porque erético-escatoldgica.
Os rostos anonimos de companheiros

De permanbucancer falindo para o mundo:

em cortesia de hipocrisias do planalto central

para a sudene e vice-versa ou vide versos

de wilson araujo de souza por nos todos

errantes, a margem da descentralizagao.

Com os olhos sempre escancaradamente famintos.
Risos arregalados: olho neles: abre, abre.

Fome de se autodevorar para melhor

se autoconhecer nos outros por si mesmo.

Fome de registros. Fome de capturagoes.

Fome de transfigura¢des sem transcendéncias metafisicas.

Fome de participacao nos processos antagonicos € agonicos

da realidade: sem proselitismo nem autocomiseragao.
Fome de brigar e brincar.

Bruxedos: brinquedos de bruxo.

Brincadeiras inocentes e indspitas.

Nossa cotidiana vampiragem, bela e terrivel.
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Paulo Bruscky se confessa funcionario publico

sem grilos, angustias ou distonias e diarréias.

Triste sina da institui¢do que sonhar aprisiona-lo.

No jogo de fantasias e assombragdes entre artistas

e elites dirigentes, uma bruxaria incontrolavel:

como se o velho boémio brincalhdo estivesse

acordando na pele do novo operario da cultura:

dos gabinetes aos bares, dos lares aos lupanares,

dos carimbos a industria cultural, dos museus para o meio
das ruas becos florestas avenidas mercados pontes puteiros.
Antropofagias. Sem imperialismos vanguardistas,

sem ilusdes universitarias,

sem politica estereotipada,

pt saudagdes, ou melhor,

invengdes sem ponto final.
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Arte Correio e a Grande Rede: hoje, a Arte é este Comunicado

Paulo Bruscky

A Arte Correio surgiu numa época onde a comunicacdo, apesar da
multiplicidade dos meios, tornou-se mais dificil, enquanto que a arte oficial, cada vez
mais, acha-se comprometida pela especulagdo do mercado capitalista, fugindo a toda
uma realidade para beneficiar uns poucos burgueses, marchands, criticos e a maioria
das galerias que exploram os artistas de maneira insaciavel.

A Arte Correio (Mail Art), Arte por Correspondéncia, Arte a Domicilio ou
qualquer outra denominagdo que recebe ndo ¢ mais um “ismo” e sim a saida mais viavel
que exista para a arte nos ultimos anos e as razdes sdo simples: antiburguesa,
anticomercial, anti-sistema etc.

Esta arte encurtou as distancias entre povos e paises proporcionando
exposi¢oes e intercdmbios com grande facilidade, onde ndo ha julgamentos nem
premiagdes dos trabalhos, como nos velhos saldes e nas caducas bienais. Na Arte
Correio a arte retoma suas principais fungdes: a informagao, o protesto e a denuncia.

Os envelopes / postais / telegramas / selos / faxes / cartas /etc. sdo
trabalhos/executados com colagens, desenhos, idéias, textos, xerox, propostas,
carimbos, musica visual, poesia sonora, etc. € enviados ao receptor ou receptores, Como
¢ o caso do Postal Movel e o Envelope de Circulagdo, que depois de passar pelas maos
de diversas pessoas/paises, retorna para o transmissor, tornando-se um trabalho
boomerangue. O Correio ¢ usado como veiculo, como meio ¢ como fim, fazendo
parte/sendo a propria obra. Sua burocracia ¢ quebrada e seu regulamento arcaico ¢
questionado pelos artistas. Enviar uma escultura pelo correio ndo ¢ Arte Correio:
“quando se envia uma escultura pelo correio o criador limita-se a utilizar um meio de
transporte determinado para transladar uma obra ja elaborada. Ao contrario da nova
linguagem artistica que estamos analisando o fato de que a obra deve percorrer
determinada distancia faz parte de sua estrutura, ¢ a propria obra. A obra foi criada para
ser enviada pelo correio e este fato condiciona a sua criagdo (dimensoes, franquias,
peso, natureza da mensagem etc.)”. Este trecho do artigo: Arte Correio: uma nova
forma de expressdo, dos artistas argentinos Hordcio Zabala e Edgardo Anténio Vigo,

define muito bem a utiliza¢ao/veiculagdo do correio como arte.
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A I Exposi¢do Internacional de Arte Correio no Brasil foi realizada no
Recife, em 1975, organizada por Paulo Bruscky e Ypiranga Filho, e, afora os problemas
caudados pela burocracia ultrapassada dos Correios, existem, quase que exclusivamente
na América Latina, as dificuldades com a censura, que fechou, minutos apos a sua
abertura, a I Exposic¢do Internacional de Arte Correio, realizada no dia 27 de agosto de
1976, no hall do edificil-sede dos correios do Recife (Brasil), que patrocinou a mostra.
Esta exposi¢do, que contou com a participagdo de vinte e um paises e trés mil trabalhos,
so0 chegou a ser vista por algumas dezenas de pessoas e, além da exposicao, os artistas-
correio brasileiros Paulo Bruscky e Daniel Santiago, organizadores do evento, foram
arrastados para a prisdo (incomunicaveis) da Policia Federal, enquanto os trabalhos s6
foram liberados depois de um més e afora os danos, varias pecas de artistas brasileiros e
estrangeiros ficaram retidas e anexadas ao processo, até a presente data. O outro fato
absurdo ocorrido dentro das “repressdes culturais” na América Latina foi o
aprisionamento, pelo governo uruguaio, dos artistas-correio Clemente Padin e Jorge
Carabalo de 1977 até 1979. Em abril de 1981 o artista-correio Jesus Galdamez Escobar
foi seqiiestrado pela forca militar ditatorial de El Salvador, s6 ndo foi assassinado
porque conseguiu fugir e exilar-se no México. Os que pretendem ser “donos de cultura”
tentam impor sempre os seus “métodos”.

Torna-se dificil determinar a origem da Arte Correio. Em seu artigo “Arte
Correio: uma nova etapa no processo revolucionario da criagdo” (1976), o artista-

correio Vigo cita Marcel Duchamp como um pioneiro de Arte Postal:

Nosso propdsito ¢ apresentar agora o que consideramos um “primitivo” da
Arte Correio. Sdo duas pegas. A primeira se intitula Cita do Domingo de 6 de
fevereiro de 1916, Museu de Arte da Filadélfia (EUA), e consiste em um texto
escritos & maquina, pegados borda com borda, e a segunda Podebal Duchamp,
telegrama datado em Nova York a 1° de junho de 1921 e que fora enviado por
Marcel Duchamp ao seu cunhado Jean Crotti. Seu texto € intraduzivel: peau de
balle et balai de crim, e € a resposta ao “Saldo Dada/Exposi¢ao Internacional”
que se celebrava em Paris na Galeria Montaigne, organizado pro Tristan Tzara,
previa negativa de participar no mesmo e que fora comunicado por carta
enviada com anterioridade ao referido telegrama. E uma vez mais devemos
situar a figura de Marcel Duchamp em processos atuais. Esse gerador de

“artetudo” faz-se presente também nas Comunicagdes marginais.
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Apesar das experiéncias de Duchamp (CITA DO DOMINGO 6 de fevereiro
de 1916 e PODEBAL DUCHAMP, 1°de junho de 1921), as experiéncias dos futuristas e
dadaistas, os cartdes-postais dos radioamadores (QSL), do telegrama de Rauschenberg,
Folon, das cartas desenhadas de Van Gogh para seu irmao Theo, os poemas postais de
Vicente do Rego Monteiro, datados de 1956, de Apollinaire com seus cartdes-postais
com caligramas e de Mallarmé (que escreveu em envelopes os enderecos dos
destinatarios em quadras poéticas que contavam com a boa vontade dos empregados dos
correios para decifrar seus enigmas poéticos), a Mail Art surgiu na década de 1960
(através do Grupo Fluxus e s6 veio a tomar impulso a partir de 1970). De acordo com as

pesquisas realizadas, farei um pequeno histérico de alguns fatos importantes:

a) primeiros artistas a utilizarem a Arte Correio:

1960 — O Grupo Fluxus (EUA), que propde o intercimbio de informagdes,
publicacdes e colaboragdes ocasionalmente em eventos coletivos, foi o que pela
primeira vez usou a veiculagdo do postal como elemento de comunicacao criativa. Entre
os componentes do grupo, destaca-se a atuagdo do artista Ken Friedman, Armand
Fernandes (Arman): utiliza o meio de comunicagdo postal remetendo, como convite a

sua mostra La plwin (Galeria iris Clert, outubro de 1960), uma lata de sardinha.

1961 — Robert Fillou: desde Paris envia seu “Estudo para realizar poemas a

pouca velocidade” convites a subscrever para receber no futuro uma série de poemas,

possibilitando, também, a realizagdo do tipo de poemas por ele anunciado.

1962 — Ray Johnson inaugura em Nova York a Escola de Arte por
Correspondéncia de Nova York, e no ano seguinte produz um classico de tendéncia,
escrevendo no envelope uma carta, tanto no seu verso como no reverso. Quebra assim o
conceito de “privado” e produz o estado publico das suas aparentes intimidades em

didlogo com um terceiro que até este momento era de carater privado.
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1965 — Mieko Shiomi realiza uma proposta postal que deve ser respondida e
devolvida pelo receptor: com estas respostas dara forma a sua obra: “Poema espacial n°

1”. O texto de sua proposta € o seguinte:
Uma série de Poemas Espaciais n° 1.

Escreva uma palavra (ou palavras) no cartdo que segue junto a esta, e deixe-
a em algum lugar. Faz-me saber qual ¢ a palavra e o lugar para que eu possa
fazer um plano com sua distribuicao sobre o mapa do mundo, o qual sera

enviado a cada participante.
Mieko Shiomi.

b) Devido a grande quantidade de exposi¢des de Arte Correio realizadas
atualmente em todo o mundo, citarei apenas as mais antigas e algumas mais recentes:
N.Y.C.S Show, organizada por Ray Johnson (EUA/1970); Bienal de Paris, organizada
por J.M Poinsot (Franga/1971); Image Bank Postcard Show (Canada, 1977). O One
Man Show, organizada por Ken Friedman (EUA,1973); International Cyclopedia of
Plans and Ocurrences, organizada por David Det Hompson (EUA, 1973); Artists Stamp
and Stamp Images, organizada por Hervé Fischer (Suica, 1974); Festival de La Postal
Creativa organizada por Clemente Padim (Uruguay, 1974); Inc Art, organizada por
Terry Ried & Nicholas Spill (Nova Zelandia, 1974); I St New York, City Postcards
Show, organizada por Fletcher Copp (EUA, 1975-76); Last International Exposition of
Mail Art, organizada por E. A. Vigo E Horécio Zabala; I Exposi¢do Internacional de
Arte Postal, organizada por Paulo Bruscky e Ypiranga Filho (Brasil, 1975);
International Rubber Stamps Exhibition, organizada por Mike Nulty (Inglaterra, 1977);
Mail Art Exhibition International, organizada por Studio Levi (Espanha, 1977); Gray
Matter, Mail Art Show, organizada por S. Hitchocock, (EUA, 1978) etc.

¢) A partir de 1972, varios artigos comegaram a ser publicados, destacando-
se entre eles: Thomas Albrigth, “Correspondence: New Art School” Rolling Stones
Magazine (EUA,1972); Lawrence Alloway, “Send Letters, Postcards, Drawings, and
Objects...” Art Jornal (1977); Jerry G. Bowles, “Out of the Galerry, into the Malibox”
Art in America (EUA, 1972); David Zack, “An Authentik and Histotokal Discourse on
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the Phenomenon of Mail Art”, Art in America (EUA, 1973); “Arte Correio: uma nova
etapa no processo revoluciondrio da criagdo”, de Edgardo Antonio Vigo (Argentina,

1976).

d) Viérias publicacdes de Arte Correio surgem: OVUM, Ephemera, Running
Dog Press, Stamps in Praxis, VIIE, Internedia, Cisorin Arte, Cabaret Voltaire, OR,
Geiger, Orgon, Super Vision, Doc(k)s, Heut Kunst, Soft Art Press, Euzon de Arte,
Front, entre varias outras que sao publicadas em diversos paises. Além do livro Mail
Art:Comunicagdo a Distancia/Conceito do francés Jean Marc Poisot (1971), o artista

norte-americano Mike Crane publicou o livro 4 Breve Historia da Arte Correio.

Na Arte por Correspondéncia, o museu cede lugar aos arquivos (Parachute
Center for Culture Affairs/Canada, Samall Press Arquive/Bélgica, Bruscky
Arquivo/Brasil, etc.) e as caixas postais, Boletins Informativos sobre eventos e
publicacdes em geral sao editados e remetidos aos artistas de todo o mundo, como ¢ o
caso do Info editado por Klaus Groh do International Artist Cooperation/Alemanha e do
Centro de Arte Brasileira de Informacao e Unido (Cambiu), editado por Paulo Bruscky,
Daniel Santiago, Silvio Hansen, J. Medeiros, Unhandeijara Lisboa, Marconi Notaro e
outros artistas. Além dos boletins, existem as “correntes”, nas quais vocé faz novos
contatos, remetendo um trabalho de Arte Postal para o 1° nome da lista que ¢
automaticamente excluido, sendo o 2° passado para o 1°, e o 3° para o 2° etc., e inclui
seu nome em ultimo lugar, tira copias geralmente em niimero de dez e envia a outros
artistas, quando seu nome chega no 1° lugar, vocé comega a receber trabalhos de varios
artistas de diversos paises que vocé nunca havia conectado. Existem ainda os slogans
criados pelos artistas, como € o caso do artista correio alemao Robert Rehfeldt: “Arte ¢
contato, ¢ a vida na arte”. “Assim se Fax Arte” e “Arte em todos os sentidos” de Paulo
Bruscky.

O numero de artistas-correio aumenta dia a dia: o subterraneo estourou,
tornando a arte simples. E lamentavel que alguns artistas quebrem esta corrente,
deixando de responder alguns trabalhos recebidos.

A ARTE CORREIO ¢ como a historia da histdria ndo escrita.

HOJE, A ARTE E ESTE COMUNICADO.



